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PRrREFACIO
ANEDOTAS DE VIDA E MORTE

As anedotas sdo ambivalentes, em grande parte porque nem sempre
sdo verdadeiras. Diante delas, ha duas atitudes possiveis: considera-las de
interesse, numa espécie de biografismo que de alguma forma contribui ao
entendimento da obra de um autor, ou toma-las como casos fortuitos que,
arigor, nada tém que ver com uma dada obra a ser abordada ou apreciada.

Mas mesmo quando aparentemente possam ser dispensaveils e nos cer-
tificamos de que as obras efetivamente adquirem valor quase autonomo em
relacdo aos episddios vivenciados por certo autor, ndo ha como negar o fato
de que, quando envolvem a personalidade do calibre de um Stockhausen, as
anedotas ganham forca, e sua apreciacio, legitimidade. E um pouco como se
estivéssemos lidando com situac¢bes nas quais personagens Ginicos, COmo um
Mozart ou um Beethoven, se veem envolvidos. Somos entido tomados, no mi-
nimo, por certa curiosidade, este mesmo sentimento que, claro, esta envolto
com certa mitificacdo ndo de todo sem valor em torno de um criador de génio.

A redacio do presente volume de Gustavo Alfaix, meu ex-orientando de
mestrado junto ao Programa de Pos-Graduacio em Musica do Instituto
de Artes da Unesp, em S3o Paulo, atrela-se uma dessas anedotas dignas de
serem narradas. Justamente por envolver o préprio autor, é bem possivel
que este tenha se sentido um pouco constrangido em menciond-la em seu
texto. Sinto-me entdo, aqui, totalmente & vontade, na qualidade de seu ex-
-orientador, para narra-la ao leitor.

Fazendo parte de uma estratégia mais ampla de divulgagio que em-
preendo hd anos, no sentido de dar mais visibilidade entre nos, brasileiros, a

obra deste que é um dos maiores criadores da histéria da musica de todos os
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tempos — cuja frente de militdncia conta ndo somente com orientagdes aca-
démicas acerca de sua notavel obra musical, como também com as inimeras
vezes em que me foi possivel programar, em concertos do Studio PANaro-
ma de Musica Eletroactstica da Unesp, obras suas de referéncia da van-
guarda musical, ou ainda com os textos que ha anos venho publicando, aqui
e acold, sobre aspectos de sua obra, sem falarmos do livro de analise sobre
sua obra, no prelo ha anos, intitulado Uma luz sobre a obra de Stockhausen —,
a concepcio deste livro de Gustavo Alfaix constitui uma das mais singula-
res contribuicoes para o entendimento da poética stockhauseniana.

Apaixonado pela obra de Stockhausen e demonstrando raros dotes de
pesquisador e musicélogo, além de compositor de talento, Gustavo Alfaix
debrucou-se como poucos sobre a obra do mestre alemao, a ponto de ma-
nifestar a mim, em um dado momento, o firme desejo de se aproximar in
persona de Stockhausen e de seu ciclo estreito de colaboradores.

A esse intuito, fiz o que pude para corresponder. Como havia sido eu
mesmo aluno dos Cursos Stockhausen de Kurten em 1998 — ano em que
ministrei, no Studio PANaroma, um longo curso de anélise, de trés meses
de duracdo, sobre suas principais composicoes, evento este que motivara
Stockhausen, ao informar-se sobre seu contetido e sobre sua metodologia,
depois de me conhecer pessoalmente, a convidar-me a ser o professor de
analise de suas obras nos referidos cursos na Alemanha, ao que respondi
positivamente por duas ocasides (1999 e 2001) —, gozava eu de privilegiado
contato pessoal com Stockhausen. E cd estd a curiosa anedota, totalmente
verdadeira: respondendo aos anseios de meu orientando, coloquei-o entdo
em contato direto com o mestre, de forma que, indo imediatamente ao
encontro de minha sugestio, Stockhausen aceitou-o como pesquisador vi-
sitante em seus arquivos pessoais durante o inverno europeu de 2007-2008.

Na ocasido, Gustavo seria recebido por Stockhausen em sua propria
casa, melhor dizendo, na casa vizinha a sua, na qual se encontram obstina-
damente organizados os manuscritos de todas as suas obras, das mais lenda-
rias dos anos 1950 as suas ultimas criagbes. Durante essa estadia, Gustavo
teria o privilégio do contato direto e pessoal com o mestre, expondo-lhe os
resultados de suas andlises, de seus estudos sobre o idedrio que norteara
toda a criacdo de Stockhausen até entdo, de sua redacdo que se verteria
algum dia, como € agora o caso, em um desses livros que viriam a se somar
aquela minha estratégia que mencionei anteriormente...
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O destino, contudo, nio quis que tal contato pessoal, que certamente
extrapolaria qualquer “pessoalidade” e em muito contribuiria para o desen-
volvimento das ideias de Gustavo, ocorresse de fato. E em 5 de dezembro de
2007, sobreviria a todos aquele fato surpreendente que abalou o mundo da
musica, e muito mais aqueles que tinham contato pessoal com o compositor
alemio, cuja forca era tamanha que ndo admitia, no que dizia respeito a fi-
gura de Stockhausen, sequer a ideia de que um dia viesse a falecer: vindo ao
encontro, para um simples café da manha, das duas mulheres com as quais
dividia sua vida didria — a clarinetista Suzanne Stephens e a flautista Ka-
thinka Pasveer —, Stockhausen, ao chegar a cozinha, ndo quis sentar-se; em
vez disso, e em poucos segundos, pronunciou daquelas frases emblemdticas
¢ a0 mesmo tempo enigmadticas que marcam o fim dos grandes criadores.
Goethe, ao falecer, teria pronunciado a palavra que era tdo cara a Stockhau-
sen: “Licht!” (“Luz!”). Schénberg, outra, ndo menos significativa: “Har-
monie!” (“Harmonia!”). Como até mesmo em tal circunstincia Stockhau-
sen ndo se contentara com o tamanho do feito dos génios que o precederam,
tocou-lhe ndo uma palavra, mas antes uma frase inteira: ‘“Heute beginnt eine
neue Zeit!” (“Hoje tem inicio um novo Tempo!”). Dando as costas a ambas
as musicistas, saiu estranhamente da cozinha e dirigiu-se a seu quarto. As
mulheres, aténitas e sem compreender o que aquilo significava, olharam
emudecidas uma para a outra. Kathinka, entdo, decide levantar-se e ir atras
do mestre para perguntar-lhe o que estaria se passando. Ao adentrar seu
quarto, encontrou Stockhausen morto sobre sua cama.

O episddio, ele mesmo insélito e quase inacreditavel, foi narrado a Gus-
tavo, aos prantos, por Suzanne Stephens naquela mesma casa dos manus-
critos em que ele gozaria da companhia de Stockhausen. A esse episodio,
soma-se este outro que agora narro: raras vezes o destino deixa assim es-
capar tal chance a um jovem compositor e musicélogo. O destino abreviou
a vida de Stockhausen as vésperas da viagem de Gustavo Alfaix a Kirten,
espécie de Bayreuth stockhauseniana. Bastante desanimado pela tragédia
que lhe decepou a chance de um contato pessoal e profundo com o mestre
alemio, Gustavo decidiu, assim mesmo, empreender a visita e debrucar-se
14 sobre os arquivos de Stockhausen, agora ja sem sua méagica presenga.

Sua atitude, entristecida, mas ao mesmo tempo corajosa, revela seu ver-
dadeiro carater: amou o objeto de seu enfoque tedrico tdo profundamente
que haveria, mesmo diante de tal tragédia, de responder por ele, pois quando
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se ama, tudo se faz pelo objeto amado. E isso mesmo que parte da magia
desse amor — ainda que nido este amor em si — esvaneca com a inexoravel
efemeridade da existéncia do génio, autor das obras que constituem o obje-
to amado. Nao a toa Sao Tomas de Aquino bem dizia que o amor é superior
até mesmo ao desejo, pois que “o desejo se dd na auséncia real do amado e o
amor, tanto em sua auséncia como em sua presenga’.!

A visita, afinal, ndo foi em vao. Gustavo aproveitou para certificar-se de
algumas idelas que seu discurso sobre a obra de Stockhausen se esforcava
por perfilar, além de chegar a elaboracdo de outras tantas, sem falarmos das
descobertas significativas em meio aos esbocos do mestre.

E o resultado aqui estd! Um livro que nédo apenas traz a luz analises tao
pertinentes quanto perspicazes sobre obras e procedimentos composicio-
nais de Stockhausen, como também aspectos fundamentais, humanos e de
toda ordem, que subsidiam o itinerario deste criador genial que nos foi, por
sorte, contemporaneo.

Por certo que este livro detém qualidades que prescindem de qualquer
anedota. Mas a que narrei a vocés, tdo vivida e ndo vivida por Gustavo, e
dentro dela aquela outra — do fim de um génio — talvez contribuam para que
vocg, leitor, aprecie ainda mais as linhas que se seguirio.

Flo Menezes
Itapecerica da Serra (SP),
23 de outubro de 2011

1 “Desiderium vero est in reali absentia amati: amor vero et absentia et in praesentia” (Aquino,
T. de. Suma Teoldgica — A bem-aventuranga; os atos humanos; as paixoes da alma. v. 3, se¢do
I, parte 11, questoes 1-48. Sdo Paulo: Edigoes Loyola, p.351).



INTRODUCAO

A musica da segunda metade do século XX, especialmente aquela deno-
minada “musica de vanguarda”, foi pouco ou nada assimilada pelo grande
publico e até mesmo por boa parte dos musicos profissionais da época. No
entanto, mesmo diante dessa resisténcia, vamos assistir, nesse periodo, a
uma prolifica produgdo artistica associada a um intenso desenvolvimento
da reflexdo sobre a teoria e a pratica dos processos criativos.

Dentre as diversas formas de abordar a questdo do fazer musical nesse
agitado periodo de experimentacdes e descobertas, aquela que se inclina
mais propriamente as técnicas empregadas na invengdo apresenta-se com
especial relevancia nos debates e consideracoes realizados pelos compo-
sitores. Como cada criador depara com resultados singulares, um vasto
numero de novas estratégias de criacdo, todas elas atreladas de algum modo
ao desenvolvimento dos conceitos delimitadores daquilo que vem a ser a
musica, passa, desta feita, a ter existéncia. A investiga¢do da anatomia dos
diversos processos composicionais e a maneira pela qual os compositores os
elaboram teoricamente é, sem dtvida, um dos caminhos mais consistentes
na construcdo dos alicerces necessarios para o afloramento de uma aborda-
gem criativa contextualizada na profissio do artista. E nesse sentido que
este texto pretende fazer-se Gtil aqueles que tém interesse em dar inicio a
uma compreensio detalhada do que se passou no &mbito da nova musica
erudita europeia, no circulo de artistas da chamada Escola de Darmstadt, a
partir da década de 1950, com especial atencio a biografia e ao pensamento
de um de seus representantes mais relevantes, o compositor aleméo Karl-

heinz Stockhausen.
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A musica no comeco do século XX, no processo de esgotamento do
sistema tonal aliada a uma reagio cultural contréaria a época precedente,
foi protagonista da transformacdo daquilo que entendiamos por lingua-
gem musical rumo ao alargamento desta em dire¢io a um conceito mais
abrangente que diz respeito a uma abordagem do som enquanto fenémeno.
No dmbito das ideias formais, a musica reinventou-se por meio das mais
diversas propostas e, dentre os procedimentos técnicos elaborados, aquele
atribuido aos compositores da Segunda Escola de Viena, o dodecafonismo —
magistralmente manipulado por Anton von Webern — foi o principio com-
posicional que desencadeou toda uma nova forma de pensamento de tipo
sistematico e que influenciou profundamente a problemaética musical ao
longo da década de 1950.

Nomes como os de Luciano Berio, Pierre Boulez, Luigi Nono, Henri
Pousseur, Karlheinz Stockhausen e Iannis Xenakis estdo entre os principais
personagens que contribuiram para o desenvolvimento da musica serial,
inaugurada simbolicamente em 1949 por uma peca do compositor fran-
cés Olivier Messiaen, intitulada Mode de valeurs et d’intensités (Modo de
valores e de intensidades). Em meio a uma multiplicidade de individuos
e diferentes posicionamentos, o pensamento serial tomou tantas formas
particulares quanto a quantidade de pessoas que, com o auxilio destes re-
cursos, pautava suas proposigdes musicais.

Ao final da Segunda Guerra Mundial, a sociedade europeia tentava
salvar de seus escombros algum espirito de renovacdo, ao mesmo tempo
em que se assegurava de por um final definitivo nas consequéncias do
fascismo que a trouxera ao seu desafortunado declinio. A expectativa de
um renascimento das bases da intelectualidade e do cultivo de novas artes
impulsionou uma unido de forcas entre as diferentes geragdes e estabeleceu
um terreno fértil que favoreceu sobremaneira a emergéncia do jovem cria-
dor nesse periodo.

Simone de Beauvoir, em seu livro de carater autobiografico La force des
choses (A forca das coisas), recorda-se de sua impressdo de otimismo diante
da juventude no pés-guerra com as seguintes palavras:

Estar com seus vinte ou 25 anos em setembro de 1944 parecia ser o mais fan-
téstico golpe de sorte: todas as estradas estavam abertas. Jornalistas, escritores,

diretores de cinema no inicio de suas carreiras, estavam todos eles argumen-
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tando, planejando, decidindo apaixonadamente como se o futuro dependesse

de ninguém a ndo ser deles mesmos. (Beauvoir apud Grant, 2001, p.12)

Esse era o momento da Stunde Null, a hora zero — por assim dizer —, a
partir da qual nasceu a musica de carater serial. O contraste entre aqueles
que se posicionavam insatisfeitos e os que eram favoraveis a emergéncia
de uma nova musica no inicio dos anos 1950 demonstra um cenario de
embates estéticos mediado, de um lado, pelo progresso e, de outro, pela
restauracao.

No final da década de 1940, alguns musicologos discutiam e profetiza-
vam sobre os rumos da musica para os anos que se seguiriam. O compositor
e renomado musicélogo alemdo Hans Heinz Stuckenschmidyt, criticando o
ensino musical na época e a crescente tendéncia a uma visao sobre a musica

como reflexo das condigdes sociais, econdémicas e psicolégicas, dizia:

Por doze anos temos nos levantado em desrespeito e contrariamente ao
o , , . .
principio da l’art pour l’art, ao ponto em que muitos acreditaram que a arte
ndo tinha suas proprias regras. A tarefa mais importante da educagido musical
nos anos seguintes serd corrigir esse falso ensinamento, mesmo que isso possa
ser alcancado somente por meio de eventuais investidas ao seu correspondente

no outro extremo, o esteticismo puro. (Stuckenschmidt apud ibidem, p.39)

As tendéncias neoclassicas imperavam nos conservatérios de musica por
toda a Europa, onde compositores como Stravinsky, Bartok e Hindemith
eram apresentados como modelos para os jovens estudantes. Especial-
mente na Alemanha era preocupante a crescente invasido da musica es-
trangeira no inicio do pés-guerra. Podia-se perceber certa mobilizagdo
que, aliada ao sentimento de orgulho nacional histérico na cultura desse
povo e em analogia a vontade de renascimento dessa nagéo, se direcionava
para o restabelecimento de uma produc¢io musical propria. Na Alema-
nha do p6s-1945, identificava-se uma natural resisténcia a tudo quanto
fosse novo e especialmente polémico, tendo em vista as consequéncias
destrutivas trazidas pelo Estado nazista. No entanto, a elite — que tradi-
cionalmente comandava a politica de formacdo cultural alema — apoiava e
até mesmo incentivava uma tomada de posi¢ido consistente por parte dos
jovens intelectuais.
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Nesse contexto, o restabelecimento da musica daquela nacio represen-
tava um passo inicial simbdlico para a reconstrugio de toda a sociedade
devastada pela guerra. A exemplo disso, podemos mencionar a parceria
das diferentes gera¢des constituida por Herbert Eimert, nascido em 1897,
e o jovem Karlheinz Stockhausen. Ambos foram responsaveis pela divul-
gacdo e promogdo da nova geracdo de compositores daquela época devido
a publicacdo de uma importante revista intitulada die Rethe (A série), da
qual foram lancados oito volumes ao todo, entre os anos de 1955 ¢ 1962.
Da mesma forma como die Reihe foi1 um fenémeno da expressio de uma
nova geragio na musica, em que seus autores eram em sua maioria Jovens e
escreviam para um publico de iguais, na literatura temos o exemplo do der
Ruf — Unabhdingige Bldtter der jungen Generation (O chamado — escritos
independentes da nova geracio), editado pelos escritores Alfred Andersch
e Hans Werner Richter. Eimert, além de publicar frequentemente notas
criticas sobre concertos de musica contemporéanea, coordenava a produgio
dos Nachtprogrammen pela NWDR — programas de radio noturnos espe-
cialmente dedicados a musica nova —, nos quals reservava espago para os
compositores contribuirem com leituras de textos elucidativos sobre seus
resultados musicais, bem como para proferirem reflexdes sobre a obra de
seus pares.

Os vaérios festivais de musica organizados nessa época sdo testemunhas do
apoio institucional de que os estudantes podiam desfrutar, em especial aque-
les que tiveram lugar nas cidades de Donaueschingen e Darmstadt. Coor-
denados na pessoa do secretdrio de cultura do municipio de Darmstadt na
época, Wolfgang Steinecke, os Internationalen Ferienkurse fir Neue Musik
Darmstadt logo se consagrariam como o mais importante polo de desenvol-
vimento da musica nova durante a década de 1950.

Theodor Wiesengrund-Adorno publicava em 1949 sua Philosophie
der Neuen Musik (Filosofia da Nova Musica), na qual avaliava as corren-
tes estéticas vigentes na primeira metade do século XX, situadas entre as
obras de Stravinsky — que incorporava o espirito do restaurador reaciona-
rio — e as de Schoenberg — que encarnava o papel do progressista. Naquele
mesmo ano, uma conferéncia na cidade de Munique era dedicada ao tema
da musica dodecafénica. O jornal da Sociedade Internacional para a Musica
Contemporanea, Music Today (Mdsica hoje), publicava, em sua edigio de
1949, diferentes visdes sobre o futuro da musica na opinido de, ndo aciden-
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talmente, 12 musicos. Dentre os nomes dos autores que contribuiram para
o debate a respeito da composicio pelo controle dos doze sons, podemos
destacar Arnold Schoenberg, Alban Berg (que apesar de falecido desde
1935 esteve presente com seu texto Was ist atonal?, escrito em 1930), Ernst
Krenek, George Perle, Richard Hill, Josef Rufer e René Leibowitz (cf.
ibidem, p.42-3).

Os rumos da musica nova, juntamente com a nova sociedade europeia,
foram rapidamente estabelecidos. A urgéncia do novo era um sentimento
amplamente difundido e desejado desde as primeiras décadas do século
XX. Essa musica emergente demandava para si novas proposicoes tedricas.
S30 esses aspectos do pensamento e reflexdo musical que, juntamente com
as realizacbes propriamente sonoras, nos podem oferecer um acesso mais
amplo aos anseios daqueles que na época procuraram responder, por meio
da atividade de criacdo de objetos estéticos, as perguntas propostas pelo
espirito de seu tempo.

Os conceitos composicionais de Karlheinz Stockhausen
na década de 1950

A expressdo “conceito composicional” pode ser entendida como um
conjunto de ideias e principios que definem uma abordagem especifica
em vista do ato criativo. A obra de Karlheinz Stockhausen estd associada a
cinco principais concepgdes que delineiam a maior parte de sua producio

artistica. Sdo elas, em sua ordem cronoldgica:

Punktuelle Musik (mdasica pontilhista);
Gruppenkomposition (composi¢ao por grupos);
Momentform (forma-momento);
Prozesskomposition (composi¢io por processo);

Formelkomposition (composic¢do por formula).

O grafico que segue mostra os primeiros trés desses conceitos, relativos
ao recorte temporal aplicado na presente analise, aos quais se vinculam, res-
pectivamente, as obras listadas nos quadros em destaque. Em torno deles
orbitam outros importantes principios e categorias teoricas relevantes para
a abordagem criativa do compositor.
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No contexto da obra de Stockhausen, a musica pontilhista — punktuelle
Mustk, como a denominou Herbert Eimert na época — teve origem no ano
de 1951 com a composicio de Kreuzspiel. O aspecto central ou, nas palavras
do compositor, a principal unidade formal dessa musica é o som isolado,
“der einzelne Ton” (Stockhausen, 1963, p.76). Sob a égide desse principio,
Stockhausen compos diversas obras, dentre as quais Konkrete Etude, que
ilustrard, em uma analise detalhada presente neste livro, os procedimentos
associados a técnica da composi¢do por pontos, heranga direta da estética
weberniana. A antitética Kontra- Punkte, como o préprio titulo explicita-
mente revela, contra-pontos, deve ser compreendida como um divisor de
dguas situado entre uma musica criada sob o enfoque do ponto sem movi-
mento, “den toten Punkt”, e a dinamicidade que eflui dos diferentes tipos
de interacgdes originarios do agrupamento entre varios desses pontos.

A composi¢do por grupos, Gruppenkomposition — também conhecida
por musica de grupos, Gruppenmusik — pode ser definida com base na ideia
do parentesco entre pontos sonoros que, conectados de diversas maneiras,
determinam uma unidade de conjunto suficiente e, portanto, auténoma.
Se a musica pontilhista situa-se no plano dos pardmetros mais simples de
definicdo do som, como altura, duracdo, dinamica, timbre e localiza¢do no
espago, a composic¢io por grupos dé visibilidade a um novo tipo de unidade
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estrutural do som que, mediado por uma percepcéo estatistica diante dos
conglomerados de pontos, convida o ouvinte a distinguir outras qualidades
do fenémeno sonoro, como direcdo, densidade, ambito tessitural, grau de
similaridade, percurso dinamico etc. O primeiro ciclo de pecas para piano
de Stockhausen, os Klavierstiicke I-1V, figura como o experimento inicial da
chamada Gruppenkomposition. No presente livro destacaremos para fins
analiticos o Klavierstiick I, escrito no ano de 1952.

O conceito de forma-momento, Momentform, encerra essa etapa fun-
damental do desenvolvimento tedrico de Stockhausen que se encontra
compreendido nos anos de 1950. Momento é caracterizado pelo compositor
como a unidade minima de percepcédo da forma. Inaugurado com a obra
Klavierstiick XI em 1956, a Momentform, ainda que aqui em seu estdgio em-
brionario, define uma consciéncia paradigmatica acerca das formas abertas
na historia da musica que somente pdéde emergir diante da problematica do
controle do material fomentado pela via do serialismo. A forma-momento
alcanca um nivel mais aprofundado de amadurecimento em Kontakte, para
sons eletronicos, piano e percussio, composta entre os anos de 1958 ¢ 1960.

Com essas trés abordagens — Punktuelle Musik, Gruppenkomposition,
Momentform —, que representam diferentes grandezas de aproximagio a um
mesmo objeto, Stockhausen criou uma espécie de escala que lhe permitiu
operar precisa e, muitas vezes, simultaneamente em diversas dimensdes do
fendmeno sonoro, respectivamente o som enquanto timbre, o som enquan-
to figura e 0 som enquanto forma.

Seguindo adiante naquela lista dos cinco principais conceitos compo-
sicionais elaborados por Stockhausen — apenas para dar lugar, em linhas
gerais, as proximas investidas tedricas do compositor, ja que nosso objeto
de estudo se encontra mais especialmente associado a década de 1950 —,
deparamos com o que ficou conhecido como composi¢ido por processo,
Prozesskomposition. E a partir da criacio de Plus-Minus, no ano de 1963,
que Stockhausen subverteu sua técnica serial deterministica em busca de
uma complexidade sonora suscitada por proposicoes de carater mais inde-
terminado. Em vez de controlar minuciosa e precisamente a formagdo dos
pontos, a direcionalidade dos grupos ou os alicerces das formas, o compo-
sitor deu énfase a um contetido, digamos, mais organico, mais diretamente
vinculado a sensibilidade dos sujeitos, por meio de um sistema de orienta-

¢do do processo de formagdo do contexto sonoro. Com isso, Stockhausen
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renovou seus lacos politicos com o intérprete confiando-lhe maior partici-
pacio e, consequentemente, também, maiores responsabilidades diante do
resultado musical. A musica passa a ser feita com base na coordenacio de
processos. Para isso, o compositor teve que abrir mio da escritura tradicio-
nal e inventar outra completamente nova maneira de notar “os sons”.

Essa nova forma de composicdo por orientacdo de processo acompanha-
ra Stockhausen em suas investidas artisticas até o comeco dos anos 1970. E
precisamente nesse ano, com a criagdo de Mantra, para dois pianistas, que
Stockhausen sintetiza seu ultimo e mais duradouro conceito composicional,
a saber, a composicio por formula, Formelkomposition. A partir de elemen-
tos sonoros reduzidos ao minimo informativo possivel, mas ainda dotados
de um largo espectro em poténcia, Stockhausen elabora sua amadurecida
técnica de criagdo, debitéria do serialismo e dos experimentos subsequentes
a esse. Entende-se por férmula uma estrutura que contém em si os mais
diversos carateres musicais que podem ser desdobrados e conduzidos in-
dividualmente a um processo de evolucio e crescimento no percurso dos
outros elementos vizinhos constituintes da mesma férmula. Foi com a
técnica da Formelkomposition que Stockhausen passou a trabalhar desde o
ano de 1970 e ligada a ela se manteve até o final de sua vida, em dezembro
de 2007. Ainda com referéncia ao nosso diagrama anterior, ocupemo-nos
em comentar os demais critérios, elaborados ao longo da década de 1950,
relevantes para a compreensio do pensamento teérico e da musica do com-
positor alemao.

A Serielle Musik (musica serial) é o método ou principio de controle que
pretende garantir uma constante renovagdo do material, ao mesmo tempo
em que preza pela manutencdo de determinadas caracteristicas estruturais
dos objetos em questdo, bem como pelo estabelecimento de certas correla-
cOes entre os diferentes parametros de definicdo do som. O serialismo lida
especialmente com a ideia de parametrizagio, seja do som isolado, de gru-
pos de sons ou da forma — tal como desenvolvida na teoria composicional de
Stockhausen. Pode-se dizer que existem diferentes musicas seriais em igual
propor¢ao ao nimero de compositores que se prestaram a utilizar do prin-
cipio para elaborar suas criagdes. Esse tipo de aproximacio que se pretende
definidora dos limites das diversas abordagens diante das ideias de som
resulta na constituigio de critérios de continuidade e no estabelecimento
de diferentes tipos de escalas. A abordagem serial da musica extravasa a



EMBUSCADOSOM 27

sua propria génese calcada essencialmente na técnica para tornar-se, num
sentido mais largo, um modo do pensamento musical. Néo se pode incor-
rer no erro de acreditar que a Unica via de composic¢ao nos idos dos anos
1950 fosse a do serialismo e, no entanto, a supremacia dessa vertente mais
especulativa da vanguarda deve-se aos grandes nomes que se debrugaram
e fundamentaram suas carreiras a experimentar e refletir sobre esse tipo de
criagio baseada em certas premissas sistematicas.

A fundagio de um estidio experimental de musica na cidade de Colonia
no inicio dos anos 1950 subsidiou o florescimento da chamada Elektronis-
che Mustk (musica eletronica). A possibilidade de uma composicio de sons
gerados a partir de equipamentos elétricos ja havia sido vislumbrada pelos
proponentes do Futurismo, um movimento artistico italiano que floresceu
durante a primeira década do século XX. As ideias de Ferrucio Busoni —
uma das principais mentes dessa escola — influenciariam agudamente o
compositor francés Edgard Varése que, ao lado de seu antecessor italiano,
¢ considerado um dos pais dessa musica de alto falantes. Mesmo que os re-
cursos de sintese eletronica do som ja existissem, foi apenas com o advento
dos estidios de musica que a dimenséo dessa nova ferramenta composicio-
nal tornou-se realmente vidvel. A excita¢do diante das possibilidades e o
impacto dessas técnicas foram tamanhos que o préprio Stockhausen chegou
a cogitar, em certa altura, nunca mais compor musica instrumental.

O primeiro posicionamento estético de alguma relevancia que teve ori-
gem nesse celeiro da musica de vanguarda na época veio em 1953 com a
composic¢io de Studie I, para fita magnética, de Karlheinz Stockhausen.
Baseada na superposi¢do das menores particulas que se podem gerar sin-
teticamente, esse estudo pioneiro de musica eletronica pura definiu uma
importante fase desse género de composi¢dao chamada de misica senoidal.

Por meio da sintese eletronica do som, influenciada pelos anseios de
controle do serialismo emergente, a Klangkomposition (composicdo do som)
surgiu diante de um grupo de artistas naquela época como uma espécie de
Santo Graal, com a promessa de auxiliar o compositor em sua tarefa de dar
forma aos sons. Essa especulacdo em busca da composi¢do do timbre néo se
tratava propriamente de uma técnica efetivamente alcancada, mas sim deum
1deal desejado e, na pratica, uma tentativa aparentemente mais viavel do que
aquela oferecida pela musica instrumental para se estabelecer uma con-

vergéncia relacional entre os diferentes pardmetros constituintes do som.
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A busca pelo controle do fené6meno sonoro aliada a possibilidade de
reduzir todo e qualquer som a uma somatoria de estruturas simples podem
ser associadas ao entendimento da metafisica da criagdo do mundo segundo
o viés do Cristianismo. Se considerarmos o contexto histérico e a situagdo
intelectual na qual se encontrava a sociedade europeia nos primeiros anos
que se seguiram apos a Segunda Guerra Mundial, tornar-se-ia ainda mais
relevante o fato de alguns compositores como Messiaen, Cage, Stockhausen
e Goeyvaerts, entre outros, terem abordado e se servido da questio da
religiosidade como fundamento motriz para suas proposicdes artisticas. A
senoide, tida como unidade fundamental do comportamento de vibragio
harmoénica, foi transposta de seu universo essencialmente fisico-actstico
para representar metaforicamente, no ambiente da realidade dos sons, a
ideia de uma unidade ulterior com base na qual todos os parciais que cons-
tituem a Criacgdo — no sentido da religido catolica — tiveram origem.

Se a “composi¢do do som” (ou do timbre) esta para a musica pontilhista
como um critério a ela subsidiario, a Statistische Feldkomposition (compo-
sicao do campo por estatistica) pode ser definida como um principio que
presta auxilio 2 chamada composi¢ido por grupos. Enquanto a primeira
busca definir o fenémeno sonoro por meio do controle de determinados
parametros internos da constituicdo deste, a segunda pretende delimitar
o contorno, a figura ou mesmo o perfil que é delineado pelo conjunto de
vérios pontos sonoros em uma grandeza perceptiva de ordem superior cha-
mada grupo. Com o uso de empréstimo dos termos “campo” e “estatistica”
da érea das ciéncias exatas — o primeiro da fisica, mais propriamente dos
estudos do magnetismo e eletricidade, e o segundo das teorias probabilis-
ticas —, Stockhausen demonstra sua intencdo em oferecer reflexdes para o
surgimento de uma nova teoria da musica fortemente influenciada pela
perspectiva cientifica. Até mesmo o conhecimento técnico exigido para o
manuseio dos equipamentos nos estidios de musica eletronica influenciou
os compositores, em alguma medida, para nutrir suas reflexdes teéricas
com alguma caracteristica originaria das ciéncias.

Dentre os numerosos exemplos da simbiose entre arte e ciéncia na musi-
ca de Stockhausen, podemos citar uma técnica de composi¢do que foi deno-
minada de Formantrhythmus (ritmos de formantes). Da andlise espectral do
som — um tipo de exame minucioso do fenémeno que, dentre outras coisas,

nos permite observar numérica e graficamente a estrutura de seus parciais
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constituintes —, Stockhausen desenvolveu uma técnica de transposicio da
informacgio existente no ambito das alturas para a dimensio das duracdes.
Os formantes sdo geralmente associados a esse tipo de anélise da informa-
¢o acustica aplicada a voz no contexto da fonética e, também, ao compor-
tamento da ressonancia do som no espaco. Com a composi¢io de Gruppen,
escrita entre os anos de 1955 e 1957, esse método de aplicagdo da ideia
de formantes para o universo dos ritmos foi ostensivamente utilizado em
associac¢do a um processo de filtragem das estruturas ritmicas baseado no
contorno dos perfis das montanhas dos alpes suicos do vilarejo de Paspels,
local onde a peca foi inteiramente pré-planificada ao longo de alguns meses.

Esse mesmo principio de intercAmbio entre diferentes grandezas da
manifesta¢do do fendmeno sonoro modulado com estruturas extraidas de
espacos ndo diretamente vinculados propriamente ao ambito das ocor-
réncias musicais € aquele utilizado na transposicdo de formas oriundas da
observagio da natureza que se fazem presentes em varias das obras de Sto-
ckhausen, tais como Momente, Herbstmusik e, também, em diversas cenas
de Licht, notadamente em Orchester-Finalisten.

Como resultado das reflexdes sobre os limites entre o som e o sentido
surge, nos anos 1950, a Sprachkomposition (composicio da fala). A acepgio
desse conceito é bastante larga e difere na mesma medida de cada uma das
pecas que podem ser enquadradas dentro desse modelo de aproximacao.
No caso de Stockhausen, dé-se destaque a obra eletroactstica Gesang der
Jiinglinge, realizada entre os anos de 1955 e 1956. Nessa peca, o compositor
procurou trabalhar com uma escala de inteligibilidade do texto ali utilizado,
bem como estabelecer um didlogo entre o universo do som eletronicamente
gerado e o da voz cantada/falada. Outros compositores como Luciano
Berio (Sequenza I11, Thema-Omaggio a Joyce), Herbert Eimert (Epitaph fiir
Aikichi Kuboyama), Mauricio Kagel (Anagrama), Gyorgy Ligeti (Aventu-
res) e Dieter Schnebel (Maulwerke) figuram entre aqueles que deram suas
contribuicdes para a investigacdo dessa dimensdo da musica situada entre o
som abstrato e a palavra concreta.

Com a composicao de Klavierstiick XI em 1956, Stockhausen lancou
bases mais solidas na questdo da abertura da obra estabelecendo uma nova
abordagem diante da constituicdo da forma, principio este que denominou
de Variabel Form (forma variavel). Reorientando o papel do intérprete sob

o amparo de um novo conceito de obra, introduziram-se outras dimensdes
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de forma calcadas em certos principios de indeterminacdo com base em
critérios subjetivos de escolha.

Uma abordagem anterior a esta e que também trata da questdo da aber-
tura — mas aqui sob outro viés — pode ser encontrada em Zeitmafe, escrita
entre 1955 e 1956. Mesmo que Gruppen seja considerada como uma obra
composta dentro do espirito da determinagio, seria imprudente nio avalia-
-la como resultado de uma reflexdo acerca das possibilidades potenciais que
tém origens no questionamento sobre o ndo-determinado. A variabilidade
na forma foi assunto explorado pelos principais compositores que consoli-
daram suas carreiras nos anos 1950 e trata-se de um dos debates estéticos
mais importantes e prolificos nas primeiras décadas da segunda metade do
século XX.

E com base justamente nessa problematica da forma suscitada pela aber-
tura da obra que Stockhausen, sentindo a necessidade de estabelecer algum
sistema que suportasse e que lhe permitisse controlar as diferentes unida-
des formais de sua composicéo, concebeu die Einheit der mustkalischen Zeit
(a unidade do tempo musical). Com esse conceito, criado sob a influéncia
dos experimentos realizados junto ao Estudio de Musica Eletronica de
Colonia, Stockhausen estabeleceu uma unidade comum, o impulso sonoro,
para trés diferentes grandezas da musica: forma, duracéo e altura.

Se em um primeiro momento a senoide foi tomada como o elemento at6-
mico do som, o impulso deve ser, por sua vez, entendido como a particula
subatémica do construto sonoro. A obra que se liga originalmente a esse
conteudo tedrico é Kontakte, escrita entre 1958 € 1960. A perfeita ilustracdo
sonora da unidade do tempo musical de Stockhausen pode ser encontrada
por volta dos 17 minutos dessa peca. Ai o compositor demonstra, quase
didaticamente, a transi¢do da existéncia do som no ambito das alturas para
a manifestacdo deste na dimensio durativa e, por fim, retomando ao fené-
meno das alturas por meio do prolongamento progressivo da reverberacio
do elemento ritmico no espaco.

Em uma espécie de sintese tedrica de sua praxis como compositor de-
vedor das técnicas seriais de criacdo, Stockhausen cunhou o par conceitual
Erfindung und Entdeckung (invencéo e descoberta), na tentativa de explicitar
duas abordagens distintas no processo de criagdo da obra musical. Ambos
os termos s3o definidos como conceitos de tempo. No caso da invengio

existe o claro delineamento de um problema e a tentativa de encontrar a
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solucdo mais adequada aquela questdo proposta. Trata-se, essencialmente,
de um processo dedutivo.

No outro caso, a perspectiva da descoberta é derivada de uma ndo-ex-
pectativa causal. Por meio de outros processos, como o da criagdo de com-
plexidade e o da indeterminacio, o compositor se surpreende com a forma
que gerou. Se a invengdo pode ser definida como “procurar por” — tal qual
um clentista que busca comprovagio de sua equacio que modela determi-
nado contexto no mundo fisico —, a descoberta encerra a ideia do “deparar
com” —tal qual um navegador no final do século XV que se pde a desbravar
os limites do incégnito para descobrir novos territérios.

Algumas consideragdes sobre a realizacao do livro

A estratégia de investigacdo aplicada no presente livro foi originalmente
inspirada no conceito de forma-momento (Momentform) do proprio Karl-
heinz Stockhausen, inaugurado a partir de sua obra mébile Klavierstiick X1,
composta no ano de 1956, e levado as dltimas consequéncias em Kontakte
(1958-60), e ainda mais adiante por Momente, composta ao longo dos anos
1960. A 1deia de momento define, no plano da forma musical, uma unida-
de coerente de informagio sonora suficientemente autbnoma e a0 mesmo
tempo conectavel a outros blocos individuais da estrutura segundo certos
principios de encaixe previamente estabelecidos. Com base na multipli-
cidade que a obra potencialmente mutavel oferece, forma-se uma musica,
€ em nosso caso, espera-se, um texto rico em sentido, despretensioso, as
vezes até mesmo casual, mas que, no fim, dd vista ao cendrio tal como ele
se apresenta, sem for¢osamente cumprir quaisquer vias burocraticas para a
manutencdo de um argumento unilateral.

O texto que hora apresentamos segue, em linhas gerais, a ordem cro-
nolégica da trajetoria biografica de Stockhausen. Na leitura, entraremos
em contato com questdes referentes a sua infancia, os anos de formacio na
escola, o periodo da guerra, seus estudos musicais, a participag¢io em festi-
vais, o cotidiano de trabalho nos estidios de musica, as primeiras pecas de
destaque, a constitui¢do de sua familia, suas amizades e desentendimentos,
o cendrio artistico da época, as grandes estreias, e chegaremos até o final da
década de 1950, quando o compositor ja era considerado um dos artistas
mais proeminentes de sua geracdo no contexto musical europeu.
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E sobre esse pano de fundo que outros elementos foram inseridos e
deram forma a uma misceldnea composta de reflexdes do autor, de fotos
histéricas, de citacdes do compositor, de exemplos de partituras, de analise
de obras, para mencionarmos uma parte do contetido aqui presente. As
obras selecionadas para maiores consideracdes analiticas foram entrecor-
tadas por apontamentos comparativos com o trabalho de outros criadores e
de personalidades que demonstraram especial relevancia para a elucidacio
das opgdes tomadas por Stockhausen no desenvolvimento de suas escolhas
artisticas.

Os topicos podem ser visualizados como camadas constituidas por di-
ferentes enfoques no tratamento da informacéo. Estes estdo distribuidos
em quatro grandes capitulos que, respectivamente, possuem os seguintes

titulos:

O ponto zero
As curvas e 0s grupos
Diélogos entre a musica eletroactstica e a musica instrumental

A composicio estatistica e a variabilidade na forma

Foi esse método de uma construcdo em forma de mosaico, e em alusio
ao conceito de forma-momento, que nos permitiu, por exemplo, realizar
saltos no tempo a fim de estabelecer referéncias a pegas de outros periodos
da producio criativa do compositor. Nesse sentido, pode-se esbocar um
levantamento comparativo entre diferentes proposic¢des teoricas de épo-
cas distintas da carreira de Stockhausen. Tudo isso foi mediado por seis
principais direcionalidades metodologicas que estruturaram todo o livro
definidas nos seguintes termos: 1 — dados essencialmente biograficos;
2 — andlise critica de algumas de suas obras; 3 — avaliagdo dos aspectos
teodricos apresentados por Stockhausen na forma de texto em comparacio
com suas obras musicais; 4 — estabelecimento de elos entre a producio do
compositor alemdo e a obra de alguns de seus contemporaneos; 5 — discus-
s30 acerca dos aspectos técnicos suscitados por suas pecas; 6 — contextua-
lizacdo histérica de sua trajetoria artistica. Na sequéncia, o grafico ilustra
nossa abordagem metodolégica, destacando as diferentes perspectivas
aplicadas em nosso trabalho de investigacdo em torno da figura de Karl-
heinz Stockhausen:
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biografia

Karlheinz
Stockhausen

correspondéncias
com a obra de
outros compositores

Para Stockhausen, a musica é um meio que conduz a materializacdo de
algo e ndo um ambiente técnico ensimesmado. Sua musica projeta-se para
fora, para além da vida, para um momento distante na linha do tempo,
para rincdes de dimensdes cosmoldgicas, vai até Sirius, volta aos elementos
da matéria — fogo, terra, ar, 4gua —, dispersa teatralmente os proprios ins-
trumentistas como se fossem parte da explosio de estrelas na formagédo de
um universo em expansio e contracdo (cf. Ylem, 1972), retira toda uma
obra de um inico DNA musical, dando luz a uma abordagem biolégica da
musica — a organicidade da prépria musicalidade gestual contida nas infor-
magdes das cadeias de bases nitrogenadas do som.

Mas esse Stockhausen que viaja pelos mundos ao fechar de seus olhos s6
se fez mesmo por meio da disciplina, do monastério da composi¢io. Stock-
hausen trabalhou muito; pode-se dizer que ele foi empregado das vontades
evolucionais do grande espirito que paira sobre a humanidade. Buscou o
som e depois a esséncia do som e depois o som metafisico, e assim continuou
procurando.... E essa projecio sobre o infinito das coisas, a eternidade do
instante, as dobras fractais dos fendmenos que interessavam a Stockhausen —
a musica que supera e agrega novos sentidos, amplia o territério do conheci-
mento diante da escuriddo do terrivel desconhecido. Um iluminista oriental
ou um ocidental iluminado, Stockhausen deixou-nos sua presenca eternizada
em suas musicas e profecias, sons e entidades ruidosas, técnicas composicio-
nais e ensinamentos espirituais. Stockhausen esta morto, mas sua obra vive...






1
O PONTO ZERO

Os primeiros anos de Karlheinz

Karlheinz Stockhausen nasceu as trés horas da manha em 22 de agosto
de 1928, na vila de Médrath, localizada nas proximidades de Colénia, na
Alemanha. Essa regido ficou muito conhecida por sua riqueza energética,
aquela do chamado carvao de lignite que foi ostensivamente utilizado na
producio de energia para movimentagio das industrias e locomotivas fer-
roviarias. Como consequéncia da extra¢do desenfreada desse minério, mui-
tos castelos, fortes, monastérios e até mesmo cidades inteiras foram removi-
dos. Em 1955, a pequena populagdo que residia em Mdodrath, vitima dessa
exploracdo, foi obrigada a transferir-se para outra localidade, tornando-se,
desde entdo, distrito da cidade de Kerpen. O postal do Burg Médrath ilus-
tra diversas localidades daquela pequena vila alema (Figura 1).

Pouco menos de um ano antes do nascimento de Karlheinz, seu pai
Simon Stockhausen, ex-combatente durante a Primeira Guerra Mundial
e & época professor de escola primaria, casava-se com Gertrud Stupp, filha
de uma prospera familia de fazendeiros. Nascido no emergente contexto da
Republica de Weimar, em meio a crescentes perturbacdes sociais e econd-
micas, Karlheinz passaria seu primeiro més de vida com sua mae na fazenda
de seus avés maternos no distrito de Neurath, local ndo muito distante da
fronteira com a Holanda.

Devido aos frequentes cortes nos salarios dos cargos de professores,
seu pal via-se constantemente obrigado a sair a procura de novos empre-
gos, mudando-se, naquela ocasido, para a cidade de Kaster. Com apenas
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Figura 1 — Cartio-postal mostrando diversos locais do Burg Médrath

Fonte: Stadtarchiv Kerpen

trés anos de idade, Karlheinz herdava de sua mae o talento para a musica,
que muitas vezes acompanhava a si mesma cantando ao piano. Ao mesmo
tempo, assistia as pecas teatrais preparadas por seu pai com seus alunos,
nas quais eram encenadas, em festividades da comunidade local, pecas de
Ludwig Anzengruber, Harald Bunje e Engelbert Humperdinck. Simon,
como era de se esperar de um educador, possuia também alguma habilidade
musical ao piano e ao violino. Stockhausen dizia que enquanto pianista seu
pai era um eximio tocador das teclas pretas. A participagdo de Karlheinz
nessas despretensiosas empreitadas de seu pai no mundo do teatro varia-
va entre cantar em corais natalinos, juntamente com sua irma, e outras
atividades, digamos, pouco menos usuals, como podemos observar nessa

declaracdo do compositor:

Minha vida no teatro comecou quando, aos trés anos de idade, tirei de meu
bolso um sapo vivo e levantei-o diante das pessoas que gritaram “Ecal” Em
seguida, eu o acertei firmemente contra o chdo com meu martelo de madeira de

uma s6 vez, amassei-o com meu pé, abri minha boca e tirei minha lingua para
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fora, na qual havia uma minhoca de jardim viva. Todos gritaram “Ugh!” — e

meu pai me deu dez Pfennig por isso. (apud Kurtz, 1992, p.13, traducio nossa)’

O sobrenome Stockhausen, hoje um permanente eco na histéria da
musica, tem origem na sua familia paterna. A ascendéncia genealégica dos
Stockhausen remonta, com base em pesquisas nos arquivos da Igreja, até
comeco do século XVII, coincidente com a época da Guerra dos 30 anos.
Tratava-se, em sua grande maioria, de camponeses. Seu pai foi o primeiro
da familia a adquirir estudos e costumava alegar origem na nobreza. Os
avoés paternos de Karlheinz eram camponeses pioneiros na isolada regido de
Engelsbruch. Conta-se uma histéria em que seu avo e o tio-avd, com fama
de grosseiros e durdes, tiveram de arcar com o prejuizo de alguns méveis
quebrados em uma taberna devido a desentendimentos com outros cava-
lheiros (cf. Kurtz, 1992, p.11).

O centro da espiral

Os primeiros anos de Stockhausen foram marcados por constantes mu-
dangas na residéncia de sua familia. Os trés filhos do casal nasceram em
épocas bem proximas umas das outras. Em 1929 nascia sua irma Kathe-
rina e, em 1932, seu irmdo Hermann-Josef. As primeiras lembrancas de
Stockhausen remontam a cidade de Morsbach, situada numa regido mon-
tanhosa chamada Bergisches Land, no noroeste da Alemanha:

Quando eu era garoto, tomava conta das vacas de meu av6 e de seu irmao
durante semanas a fio no campo. Nao tinhamos nada para fazer e entio, deita-
dos sobre a grama, construiamos flautas. Ou famos pescar [...] [As vezes], sim-
plesmente deitava-me ali por uma hora ou mais a contemplar as nuvens, e um

pequeno avido de propulsio apareceria dando voltas em circulo com um suave

1 “My theatrical life began when at the age of three I took a live frog out of my apron pocket
and held it out to the people who all shrieked, ‘Eek!” Then I firmly banged once on the ground
with my wooden hammer, stretched up on my feet, opened my mouth and stuck out my tongue
on which there was a live garden worm. Everyone yelled, ‘Ugh!’ — and my father gave me ten
pfennigs for this.”
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som no céu. Esse som desenhava linhas em circulos, e isso tem me perseguido

por toda a vida. (apud Cott, 1974, p.110, tradugio nossa)>

Essa imagem da espiral, sugerida na citagdo acima e presente desde as
mais remotas lembrancas do compositor, tornar-se-a uma recorréncia ao
longo de toda sua vida. Esse tipo especial de curva que se forma girando em
torno de um eixo central — da qual podemos encontrar diversos exemplos de
manifestacio na natureza como nos redemoinhos de vento e dgua, na haste
da samambaia, nas trepadeiras com gavinhas como no caso do maracuja, no
formato do molusco nautilo etc. — devera efetivar-se como um dos conceitos
mais influentes no pensamento artistico de Stockhausen (Cf. Purce 1973).

Podemos dizer que com a composigio de Gesang der Jinglinge (1955-56),
na qual o deslocamento do som no espaco foi tratado como um dos princi-
pais parametros de controle na estrutura da peca, Stockhausen realizou sua
primeira espiral sonora. Nao apenas produziu movimentos de rotagdes,
mas também variou a velocidade desse giro criando — mesmo que de uma
maneira nio plena—uma das primeiras curvas espirais em forma de sons, fa-
zendo, para tanto, uso do espaco quadrifénico. Vale mencionar a existéncia
de sua peca intitulada propriamente Spiral, composta em 1968, para solista
e receptor de ondas curtas, bem como Tunnel-Spiral de 1969, esta Gltima
realizada sob encomenda na ocasido da montagem de um tdnel constituido
por cem caixas acusticas no sagudo do aeroporto internacional de Los Ange-
les. Em sua obra Gruppen, de 1957, Stockhausen dividiu uma tinica grande
orquestra em trés grupos instrumentais, dispondo-os de forma a envolver
a audiéncia em um semicirculo. Do préprio compositor podemos extrair o
seguinte comentario acerca da ideia da espiral tal como aplicada a essa obra:

[...] A época em que compunha Gruppen para trés orquestras, planejei a varia-
bilidade relativa dentro daquilo que chamei de “campo temporal de Gruppen”.
Por exemplo, dentro de um dado intervalo — que denomino por um complexo

sonoro ou textura — eu determinaria um movimento em espiral. Todos os ins-

2 “As a boy I watched over my grandfather’s and uncle’s cows for weeks and weeks in the meadows.
We had nothing to do, we made flutes while lying in the meadows. Or we’d fish. [...] I'd just lie on
my back for an hour or more, watch the clouds, and a small propeller plane would appear circling
with a soft sound in the sky. This sound was drawing its lines in circles, it’s been following me my

whole life.”
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trumentos que estivessem ali atuando, de acordo com um ndmero predetermi-
nado, tinham que seguir um percurso irregular, mas em dire¢io predominante-
mente para o alto; espiralando, até que subissem e entdo voltassem para baixo
novamente; indo um pouco mais alto e mais uma vez retornando para baixo, e
depois elevando-se ainda mais — alcancando a frequéncia mais aguda —, reco-
megariam todo o processo desde a regifio mais grave. (apud Cott 1974, p.67-38,

traducdo nossa)®

Acerca da espiral associada a obra de Stockhausen, podemos também
fazer mencédo a Kontakte, na qual a transformacdo dessa curva em som se
d4 de uma maneira ainda mais notével. Nela esses movimentos foram coor-
denados pela primeira vez segundo critérios de organizagio rigorosamente
seriais. Associada diretamente a experiéncia do uso de uma mesa giratoria,
com a qual Stockhausen pdde produzir tais formas sonoras, podemos ob-
servar, na citacdo que se segue, o quanto a rotacdo sonora' se encontra no
cerne de uma de suas proposi¢des tedricas mais influentes, a saber, a Teoria

da Unidade do Tempo Musical:

Dispus quatro caixas acusticas nos quatro cantos de um pequeno estudio
da Radio de Colénia — em uma sala bastante seca sem praticamente nenhum
eco. Havia recebido hd pouco uma mesa rotativa [na qual] eu poderia acoplar
um alto-falante no centro da mesa e gira-lo [...] com quatro microfones a sua
volta [...]. Durante o playback da gravagio, eu aumentava a velocidade [de
transcorrimento da fita magnética] na maquina de quatro canais. Com 14 ou
15 revolugdes por segundo ainda se podia ouvir o movimento circular [do som]
ao redor do ouvinte. Mas, repentinamente, obtém-se um efeito tal como aquele

que as vezes se vé nos filmes — em que a roda de uma carroga, que no se encon-

3 “[...] At the time, when I was composing Gruppen for three orchestras, I [worked out] the rela-
tive variability within what I called Gruppen’s time field. For example, within a given interval —
for what I call a certain musical complex or texture — I'd determined a spiral movement. All the
instruments that were participating, according to a predetermined number, had to go in irregular
but directionally upward movements; spiraling insofar as they rise and then come down again;
go to a bit higher, come down again, then go still higher until, reaching the top pitch, they start
again from the bottom.”

4 Quando estas rotagdes sonoras variam na velocidade, na dindmica ou em quaisquer outros
de seus parametros internos, podemos dizer que elas deixam de ser mero giro circular para se
tornarem uma revolugio propriamente espiralada.
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tra perfeitamente alinhada com o nimero de quadros por segundo, parece estar
girando para tras. [O som] comega a dangar de forma completamente irregular
na sala — a esquerda, a frente, em todos os lugares. Ele ndo possui mais perio-
dicidade e, ainda assim, o som produzido permanece rotativo em torno de sua
cabeca. (ibidem, p.93. tradugdo nossa)°

Nio menos digna de nota é a espiral que se encontra estampada na capa
do catalogo da obra integral de Stockhausen, na qual os nomes de cada uma
das pecas ddo forma a essa figura. Nesse desenho, o compositor parece ter
a intencdo de representar uma das organelas mais importantes da anatomia
do ouvido humano, a céclea. Este duto, no qual a energia sonora é assimi-
lada pela transducio dos sinais actsticos em descargas neuronais, tem uma
forma espiralada e é povoado por uma média de 20.000 células ciliadas,
responsaveis pela captacdo das diferentes frequéncias de vibracdes sono-
ras. Cada uma das pegas de Stockhausen e cada célula no duto coclear que
se simpatiza por determinada frequéncia de vibracdo sdo como pequenos
cilios para uma nova sintonia e para o alargamento das capacidades percep-
tivas da humanidade, segundo as convicgdes do préprio compositor, como

podemos ler no trecho que segue:

Primeiramente, vocé faz a musica e depois a musica modifica vocé. Esse é
o feedback. Essa ¢ a espiral. Mas ela sempre muda. Ao se dispor a ideia de algo
é que essa ideia vem para vocé. E fazer algo que vocé ainda ndo é. [...] Eu faco
novas composicdes, e ainda ndo sou o que essa musica é. Entdo um dia, em um
subito instante, eu consigo fazé-la. Algo ¢é trabalhado dentro de mim e eu des-
cubro os meios. E quando ouco o resultado, torno-me como a musica é. Trans-
formo-me num ser mdltiplo, um ser que altera suas perspectivas. Torno-me
mais flexivel, [de forma] que nio possuo mais aquele mesmo ponto de vista.

Altero minha visada a todo o instante. E em seguida, alterando e sendo alterado

5 “I set up four speakers in four corners of a small studio of the Cologne radio — a very dry room
with almost no echo. I had just received a rotation table [to which] I could attach a speaker to the
center of the table and rotate it [... ] with four microphones around it [...]. During the playback
of the recording I speed up the four-channel machine. With fourteen or fifteen revolutions per
second you still hear the movement circling around you. But suddenly you get an effect like that
which you sometimes see in movies — where a chariot wheel, which isn’t exactly aligned with the
number of frames per second, appears to go backward. [ The sound] starts dancing completely
irregularly in the room — at the left, in front, it’s everywhere. It’s no longer periodic though the
sound produced is revolving around your head.”
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por aquilo que produzi, o que realizo muda [ainda] mais — e eu exijo mais. [...]

Eu altero a musica e a musica me altera. (ibidem, p.46, traducio nossa)®

No catalogo da Stockhausen-Verlag podemos observar suas pegas dis-
postas cronologicamente ao longo de uma espiral em sentido horario. Nas
figuras abaixo essa capa encontra-se em comparag¢do com a concha do nau-

tilo em corte transversal ao lado:

Stockhausen-

Verlag

Figuras 2 e 3— Capa do catalogo oficial da Editora Stockhausen e corte transversal do nautilo’

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

6 “First you must make the music, and then the music changes you. That’s the feedback. That’s a
spiral. But it always changes. Having an idea of something — there the idea comes in. And doing
something that you are not yet. [...] I do new compositions, and I am not yet what the music is.
Then one day, all of a sudden, I can make it. I find the means, something within me works it out.
And then when I listen to it I become the way the music is. I become a multiple being, a being
which changes perspective. I become more flexible, I no longer have that one standpoint. I change
my standpoint all the time. And then by changing, being changed by what I've done, what I do
changes more — I demand more. [...] I change the music, the music changes me.”

7 Essa foto do néautilo é uma imagem obtida na Wikipédia fornecida pelo usuério Chris 73.
Estéd disponibilizada no enderego http://commons.wikimedia.org/wiki/Image:Nautilu
sCutawayLogarithmicSpiral.jpg, podendo ser usada livremente para qualquer propésito
segundo os termos de licenga da creative commons cc-by-sa 2.5 (acesso: 11.7.08).
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A forma da espiral pode ser representada em termos numéricos numa
relagdo dada entre os lados de diferentes quadrados dispostos em uma
sequéncia que é formada a partir do centro e em direcdo as extremidades,
processo que resulta na chamada série de Fibonacci — ideia explicitada no

diagrama abaixo.

13

Figura 4 — Progressdo das raizes quadradas (ou lados) resultantes das sucessivas dreas dos
quadrados aplicadas sobre a evolugdo de uma curva em espiral.

O matematico italiano Leonardo Fibonacci (1170 — 1250) descreveu
esta progressdo numérica em seu Liber Abbaci, publicado em 1202, com
base, dentre outras, nas suas observa¢des do crescimento populacional de
coelhos. Obteve-se a série infinita 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, ..., na
qual a soma de qualquer um dos termos com seu respectivo antecessor gera
o niimero seguinte, e assim sucessivamente. Outra curiosidade acerca desta
série de numeros € a presenca da constante Phi, ou simplesmente ¢, iniciais
do nome de Phidias, um escultor grego que fez uso de tal propor¢ao empiri-
camente em suas obras. Trata-se de uma razdo que, entre suas diversas for-
mas de apari¢do na natureza, pode ser obtida matematicamente pela divisao
entre dois termos consecutivos da sequéncia de Fibonacci (o nimero maior
pelo menor), resultando em sucessivas aproximacdes, ora pela esquerda,
ora pela direita, da chamada razdo durea ou proporc¢io divina, o proprio
numero ¢. Segue uma ilustragdo numérica do que foi dito:
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Tabela 1 — A razdo numérica Phi
> €&
1:11=1(2=2:1
3:2=1,5|1,666666667 = 5:3
8:5=1,6 1,625 =13:8
21:13=1,615384615 | 1,619047619 = 34:21
55:34=1,617647059 | 1,618181818 = 89:55

[...]
® =1,6180339887...

As maneiras pelas quais o compositor se utilizou de tal constante ou de
suas razdes aproximativas em sua obra foram certamente diversas. Nao é
demasiado arriscado afirmar que Stockhausen tenha feito uso sistematico
desse conceito numérico em boa parte de sua producio. E sabido que os
primeiros contatos do compositor com a aplicacdo dessa série no contexto
musical se deu a partir de sua extensa analise de Béla Bartdk, que aberta-
mente fez uso desses ndmeros em suas composicoes. A fala de Stockhausen
que segue ilustra a profunda importancia conferida a espiral em suas refle-

x0es sobre a criacdo e a vida:

Em composigdo, sempre que vocé retorna a uma mesma coisa, ela ndo é
mais aquela coisa que outrora fora — outras coisas sucederam-se durante este
intervalo de tempo. E esse retorno é de fato a confirmacao de se ter atravessado
experiéncias e insights completamente novos. O mesmo ndo é o mesmo, é uma

questdo de contexto, esteja ele antes ou depois. (ibidem, p.122, tradugdo nossa)®

Uma viagem ao interior do som

Stockhausen procurou inspiracdo em diversos conceitos externos aque-
les proprios da tradigdo musical. E certo que a ciéncia da acustica, como

entendida na época, ofereceu subsidios para as fantasias teéricas do jovem

8 “In composition, whenever you come back to the same thing, it’s no longer the same — other things
have occurred in the meantime. And this return is really a confirmation of having gone through
completely new insights and experiences. The same isn’t the same, it’s a matter of context, whe-
ther it comes before or later.”
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compositor tanto quanto a teoria matematica da informagio influenciou
decisivamente em sua perspectiva metodolégica na atividade composicio-
nal, especialmente a partir da segunda metade da década de 1950. No en-
tanto, nio foi Stockhausen o tinico a sentir alguma necessidade pela conver-
géncia entre diferentes dreas e disciplinas do conhecimento humano. Desde
a obra de Edgard Varése podemos notar, de uma maneira mais explicita, a
emergéncia de uma poética fortemente influenciada pelas diretrizes do
pensamento cientifico. Hoje, qualquer pessoa que se dedique a experimen-
tacdo no ambito da musica contemporanea faz uso, direta ou indiretamente,
dessa proficua relacdo entre musica e ciéncia, consolidada ja ha alguns anos.

Uma curiosa referéncia na trajetoria de Stockhausen que merece des-
taque diz respeito, justamente, as ciéncias e inovagdes tecnologicas. Pro-
priamente, a uma das mais importantes maquinas da modernidade, que
vem cumprindo papel fundamental na integracdo e no deslocamento das
pessoas ao redor do mundo, o avido. O fascinio de Stockhausen por esse
objeto, fruto da engenharia moderna, remonta aos primeiros anos de sua in-
fancia. Certa vez, em 1932, ainda antes de completar quatro anos de idade,
Stockhausen impressionava-se com um pouso forcado de uma pequena ae-
ronave nas proximidades de sua residéncia. Seu principal biégrafo, Michael
Kurtz, assim nos conta:

Ele ouviu criancas gritando e também correu ladeira acima. Um estra-
nho veiculo estava sobre o terreno congelado e, em meio a um aglomerado de
homens gesticulando e de criangas fazendo barulho, o piloto tentava reparar
pequenos danos do motor. O homem agarrou-se entdo a asa do aeroplano até
que o motor voltou a girar; o “passaro” rolou montanha abaixo, decolou, e desa-

pareceu em meio a névoa. (apud Kurtz 1992, p.11, tradugdo nossa)’

O garoto que aos 16 anos sonhava em ser piloto mostraria como o mu-
sico poderia se relacionar criativamente com a experiéncia do mundo por
meio da porta mais verdadeira para ele, seu ouvido, aproximando-se de

maneira peculiar a natureza dos fend6menos ao seu redor. Durante o ano

9 “He heard children shouting, and he too ran up the slope. A strange vehicle was standing on the
frozen soil, and amid a cluster of gesticulating men and howling children the pilot was trying to
repair minor damage to the motor. Then the men clung on to the plane’s wings until the motor
was revved up; the bird rolled downhill, took off and disappeared into the mist.”
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de 1958, utilizando-se de um avido como meio de transporte, Stockhausen
realizou sua primeira turné pelos Estados Unidos onde ministrou confe-
réncias e se apresentou em concertos por varias universidades americanas.
Acerca desse momento, podemos ler em sua entrevista concedida ao jorna-
lista inglés Jonathan Cott:

[...] Estava sobrevoando a América de cidade em cidade, viajando por duas ou
trés horas todos os dias, ao longo de um periodo de seis semanas, e minha per-
cepcao do tempo estava completamente invertida, logo apés duas semanas. Eu
tinha a sensac¢do de que estava visitando a terra e vivendo no avido. Havia apenas
pouquissimas mudancas na colorac¢do [do som] e sempre esse espectro harmé-
nico do ruido do motor. Naquele tempo, em 1958, a maioria dos avides era aero-
naves de propulsdo, e eu sempre costumava encostar meu ouvido — amo voar,
devo dizer — contra a janela, como que ouvindo com fones diretamente as vibra-
¢oes internas [do motor]. E apesar de que teoricamente um fisico diria que o som
do motor nfio muda, ele muda o tempo inteiro porque eu era capaz de reconhecer
todos aqueles parciais de seu espectro. Era uma experiéncia fantasticamente
bela. E eu realmente descobri a interioridade dos sons dos motores enquanto
observava sutis mudancas do azul 14 fora e a formacao das nuvens, esse cobertor

branco sempre abaixo de mim. (apud Cott, 1974, p.30, tradugio nossa)'’

A sua pega Carré de 1960, para quatro orquestras e quatro coros, teve
origem precisamente nessa experiéncia, e seus primeiros esbocos foram
realizados durante esse periodo:

[...] Realizei os sketches para Carré a bordo das aeronaves. Para certos momen-

tos musicais, permiti dura¢des de noventa segundos e por vezes até mesmo

10 “[...] I was flying every day for two or three hours over America from one city to the next over
a period of six weeks, and my whole time feeling was reversed after about two weeks. I had the
feeling that I was visiting the earth and living in the plane. There were just very tiny changes of
bluish color and always this harmonic spectrum of the engine noise. At that time, in 1958, most
of the planes were propeller planes, and I was always leaning my ear — I love to fly, I must say —
against the window, like listening with earphones directly to the inner vibrations. And though
theoretically a physicist would have said that the engine sound doesn’t change, it changed all the
time because I was listening to all the partials within the spectrum. It was a fantastically beautiful
experience. And I really discovered the innerness of the engine sounds and watched the slight chan-
ges of the blue outside and then the formation of the clouds, this white blanket always below me.”



46 GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

duragdes ainda mais longas. Noventa segundos para mim naqueles dias pare-
ciam-me uma obra inteira! Eu despenderia meses trabalhando no Esttdio de
Musica Eletronica para realizar noventa segundos! Ao longo de Carré, ora aqui
ora ali, sempre ocorrem lentas mudangas de timbre em uma das quatro orques-

tras [...]. (Stockhausen, 1989d, traducéo nossa)!!

Outras obras compostas posteriormente, como Stimmung de 1968 e Mo-
mente terminada no ano de 1969, podem ser relacionadas, respectivamente,
a essa busca de Stockhausen pela formacdo das componentes internas do
som e pela expansdo dos limites da capacidade humana de perceber dife-
rencas de tempo entre longas duracoes.

Se por um lado Stockhausen procurou abordar o fenémeno sonoro com
base em procedimentos metodolégicos eminentemente sistematicos, aos
quais podemos conferir a qualidade de uma espécie de metafisica teologica
imbricada em seu proprio metiér composicional — caracteristica essa que de-
vera se acentuar continuamente ao longo de sua carreira —, por outro, 0 ma-
sico americano John Cage, também partindo de uma aproximacédo de cunho
religioso diante da composi¢ido — em seu caso, a filosofia zen-budista —,
procurou definir seu material musical pelo processo de jogar sons no siléncio
(Cage apud Nattiez, 1993, p.78),'? com o auxilio de procedimentos de in-
determinacdo. Ambos, no entanto, embarcavam em uma mesma jornada —
fosse por intermédio do pensamento serial, fosse pelo uso de técnicas de
composic¢do ndo-determinadas — em busca da manutencio da infinitude das
possibilidades.

No ano de 1964, em uma segunda visita pelos Estados Unidos,
Stockhausen e o professor de musica e piloto amador Alvin King — que
organizava uma série de concertos dedicados ao compositor alemao —, jun-
tamente com Mary Bauermeister!? e o pianista David Tudor, decidiram

11 “[...] I made the sketches for Carré in the airplanes. For certain musical moments I allowed 90
seconds or even longer durations. 90 seconds seemed liked a whole piece for me in those days! I
would have worked in the Electronic Music Studio for months to realize 90 seconds! And every
now and then in Carré slow changes of timbre occur in one of the four orchestras [...].”

12 “Composition becomes ‘throwing sound into silence’ and rhythm [...] becomes now one of a flow
of sound and silence.”

13 Artista plastica alema que tem seu nome associado ao grupo Fluxos. Foi a segunda esposa
de Stockhausen, com quem teve dois filhos, Julika e Simon. Permaneceram casados entre os
anos de 1967 e 1971.
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Figura 5 — John Cage e Stockhausen “sobrevoando” as Siebengebirge (sete montanhas) loca-
lizadas a leste do rio Reno (1964)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

cruzar aquele pais em um pequeno avido de quatro lugares, recentemente
adquirido por King. Sobre essa histéria, podemos ler:

[...] N6s voavamos acima das Montanhas Rochosas na direcdo do Grand
Canyon. Enquanto passivamos sobre o norte do Arizona, o combustivel come-
¢ou a acabar e King fez contato por radio com a estagdo terrestre mais pro-
xima para realizar um pouso forcado numa pequena pista improvisada de uma
grande reserva indigena. A cidade de Tuba — povoado mais proximo dali —,
que ficava a uma hora de caminhada, revelou-se habitada somente por indios
alcoolizados; o hotel era uma espelunca, com funcionarios que nio passavam
muita confian¢a. Naturalmente, ndo havia qualquer propelente para avides,
mas usando uma mistura improvisada de combustivel de cortador de grama e
petrdleo, ou algo parecido, organizamo-nos para tomar o controle do manche
de volta e alcancar o lugar maior e mais préximo dali, ainda antes de anoitecer,
[de forma que pudéssemos] passar a noite por 1d. Na manhi seguinte, realiza-

mos um voo por sobre os profundos desfiladeiros de arenito do Grand Canyon,
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com suas varias tonalidades em vermelho, impressionantemente belas. Quanto
mais ao oeste vodvamos, mais as gargantas rochosas transformavam-se gra-
dualmente em suas “imagens negativas’: em pedras singulares e formacdes
rochosas que se elevavam em diregio ao céu. De Los Angeles, dirigimo-nos
para Sio Francisco. Naquele dia, o tempo nédo parecia muito promissor e King
optou por um voo por cima do deserto, em dire¢do ao norte. Logo uma tem-
pestade apareceu a nossa frente; ndo falamos nada, somente olhamos para fora
apreensivamente. Para nos colocarmos em uma zona mais calma, King levou
a maquina acima das nuvens [...] Para piorar as coisas, perdemos contato via
radio. Em um estranho estado de espirito, esperamos por nosso fim até que
finalmente, pouco antes de nosso destino, o tempo melhorou e o mar apareceu
abaixo de nés. Enquanto King pousava a maquina em seguranga na cidade de
Sao Francisco, abragdvamos uns aos outros em regozijo. (Bauermeister apud
Kurtz, 1992, p.130, tradugio nossa)!*

Na sintonia de novas frequéncias

Imagine-se numa situacdo em que as pessoas ainda ndo estivessem fa-

miliarizadas com a ideia de se transmitir informagdes a longas distancias:

o som da voz humana, por exemplo. A importancia da invencédo de algo

como o radio — e, mais especificamente, o meio pelo qual ele é capaz de

14 “[...] We flew over the Rocky Mountains in the direction of the Grand Canyon. When the fuel

started running out over North Arizona, King made radio contact with the next ground station,
and had to put down on the tiny landing-strip of a huge Indian reservation. The next settlement,
Tuba City, was an hour’s walk away and turned out to be populated only by drunken Indians;
the hotel was a wretched dive, with staff who did not exactly arouse much confidence. Naturally
there was no aeroplane fuel, but using some sort of mixture of lawn-mower fuel and petrol, or
something like that, we managed to get to the Flagstaff, the next larger place, just before dark,
and spent the night there. The flight next morning over the deep sandstone gorges of the Grand
Canyon, with their many shades of red, was impressively beautiful, and the further west we flew,
the more the gorges were gradually transformed into their ‘negative images’: into single rocks
and rock formations reaching up into the sky. From Los Angeles we went on to San Francisco.
That day the weather did not look too promising, and King flew across the desert in a northerly
direction. Soon a storm loomed up; we said nothing, but just looked outside uneasily. To get a
calmer zone, King took the machine high up above the clouds |[...] To make things worse, we lost
radio contact. In a strangely composed mood, we awaited our end until finally, just before our
destination, the weather relented, and the sea appeared below us. As King landed the machine
safely in San Francisco, we lay overjoyed in each other’s arms.”
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operar, aquele da transmissio de sinais via ondas eletromagnéticas —, na
efetivacdo de uma autocompreensio da humanidade, pode ser comparada
com a imagem do planeta Terra visto do espago, aquele globo azul que com
certeza trata-se de um dos simbolos mais fortes ja elaborados. E de se notar
a relevancia na forca com que esse fendmeno, operado pelas ciéncias da
tecnologia em comunicagio, alcancou a imaginagdo dos compositores. E
apesar de poucas vezes mencionado, é na visio poética sobre as ondas de
radio que podemos identificar uma importante chave interpretativa para as
ideias sobre o material sonoro no pensamento estético-musical em meados
do século XX.

Em 1939, o compositor pai do experimentalismo norte-americano John
Cage concebia a primeira obra de seu ciclo de cinco pecas intitulado Imagi-
nary Landscape (paisagem imaginaria). Para quatro intérpretes (piano com
abafador, cimbalo e dois gravadores toca-discos de velocidades varidveis),’®
Imaginary Landscape No. 1 pode ser apresentada tanto na forma de grava-
¢do, em situagdo acusmatica, quanto transmitida ao vivo por uma estacdo
deradio. E considerada uma das primeiras obras que se enquadram no con-
ceito, posteriormente cunhado, de musica eletroacustica, a0 mesmo tempo
em que se encontra sob o designio de obra radiofonica, quer dizer, para ser
apresentada via transmissio de radio.

Mas a questdo em torno do uso do radio vai além. Ja em 1924, Jorg
Mager fazia mengio as possibilidades revolucionarias que a popularizacdo
do radio traria para a musica, chegando mesmo a mencionar a interven-
¢do das transmissdes como um possivel material musical muito proximo
daquele idealizado por Schoenberg. E Grant quem nos informa acerca do
texto de Mager intitulado Eine neue Epoche der Mustk durch Radio (uma
nova época da musica pelo radio), da seguinte maneira:

[...] Ele aponta que as ondas de radio poderiam expor, tal como nenhuma outra
técnica, os “nervos” da musica, e que a sensibilidade com a qual o material
correspondentemente reagiria poderia guiar para além da mera disposi¢cdo do
material frequencial a Klangfarbenmelodie, profetizada nas dltimas paginas de

Harmonia de Schoenberg, numa das passagens mais frequentemente citadas

15 Informagdes sobre a pega em http://www.johncage.info/workscage/landscapel.html; “For
2 variable-speed phono turntables, frequency recordings, muted piano and cymbal”.
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em quaisquer discussdes acerca de musica eletronica. (Grant, 2001, p.52, tra-

ducdo nossa)'®

A primeira pega na qual o radio ocupou fun¢do propriamente de ins-
trumento musical foi Imaginary Landscape No. 4, do pioneiro John Cage,
estreada em maio de 1951 no teatro da Universidade da Colimbia em Nova
Torque. Trata-se de um subproduto — a0 menos no que diz respeito aos
procedimentos aplicados — de sua Music of Changes para piano solo (tam-
bém composta naquele ano), na qual Cage fez uso de diversos diagramas
8x8 associados ao método de consulta oracular do I-Ching na elaboragio
de diferentes graus de imprevisibilidade para a criacdo dessa obra. Ao que
consta, o compositor americano orientou-se durante o trabalho de com-
posicdo de Music of Changes com seu antigo mestre Henry Cowell que o
advertiu quanto ao que lhe pareceu uma abordagem muito similar a outras
de suas pecas ja anteriormente realizadas.!” Imaginary Landscape No. 4 foi
concebida paralelamente a sua pega para piano solo como uma espécie de
experimento com foco orientado para a questdo do material sonoro, em co-
munhdo com uma poética da imprevisibilidade existente nas transmissoes
radiofonicas simultineas, o que lhe ofereceu maiores condicdes de liber-
tacdo de suas estruturas pessoais de cria¢do (cf. Solomon, 1998). Acerca

dessas duas obras, podemos ler:

Imaginary Landscape No. 4 (1951), composta concomitantemente a Music
of Changes, ¢ escrita para doze rddios. A partitura pede dois intérpretes para
cada radio: um para manipular a sintonia, e outro para controlar o volume e o
regulador de tonicidade. A partitura faz uso dos tradicionais pentagramas para
indicar com precisdo as mudangas na sintonia dos radios, e nimeros de trésa 15
sdo utilizados para mostrar as alteracdes de volume. A metodologia utilizada na

composi¢io de Imaginary Landscape No. 4 é essencialmente a mesma daquela

16 “[...] He also posits that radio waves could expose the ‘nerve’ of music as with no other technique,
and that the sensitivity with which the musical material would correspondingly react could lead
beyond the mere disposition of pitch material to the Klangfarbenmelodie prophesied in the final
pages of Schoenberg’s Theory of Harmony, one of the most frequently cited passages in any
discussion of electronic music.”

17 E possivel que Cowell estivesse fazendo alusio especial ao Concerto for Prepared Piano and
Chamber Orchestra composto entre 1950 e 1951, que possui forte similaridade metodolégica
com Music of Changes.
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em Mousic of Changes; a Gnica verdadeira diferenca reside no material, especifi-

camente nos sons. (Pritchett, 1993, p.89, tradugio nossa)'®

Nio por mera coincidéncia, Cage optou por um instrumentario de exa-
tamente 12 radios, estabelecendo um paralelo com o ntimero sagrado do sis-
tema dodecafonico — marco definitivo do movimento de ruptura com o sis-
tema tonal j4 em andamento desde o final do século XIX e inicio do XX. Se o
uso sistematico do total cromatico ficou conhecido como um dos principais
divisores de dguas na abertura das possibilidades da composi¢io musical
naquele momento, muito mais impactante deveria se fazer sentir a revolucéo
que o uso do radio traria para uma nova perspectiva diante da obra musical.

Inadvertidamente, devido a realizagdo tarde da noite daquela apresenta-
¢do de Imaginary Landscape No. 4, horario esse em que a maior parte das es-
tagdes de radio daquela época interrompiam suas transmissdes, a obra apre-
sentou um resultado insatisfatorio para a maioria dos presentes.!’ O préprio
material com o qual a pega havia sido planejada — ja que a esséncia desta resi-
de na imprevisibilidade daquele — mostrou-se insuficiente para uma realiza-
¢do de acordo com as intengdes do compositor de criar um ambiente sonoro
substancioso. Mas Cage parece néo ter desanimado e, espirito despojado que
sempre foi, pode ter encontrado ai, nesse aparente fracasso — no imprevisto
siléncio resultante durante a estreia de sua Imaginary Landscape No. 4 —,
a inspiracdo para conceber, um ano mais tarde, seu paradigmatico 4°33”.

Da expectativa de captar e manipular em termos musicais uma multi-
plicidade de informagdes inaudiveis e, no entanto, existentes no espago em
forma de ondas eletromagnéticas, Cage pode ter lancado uma das bases

simbdlicas mais importantes da musica experimental no inicio dos anos

18 “Imaginary Landscape No. 4 (1951), composed concurrently with Music of Changes, is scored
for twelve radios. The score requires two performers for each radio: one to manipulate the tuning,
and the other to manipulate the volume and tone controls. The score uses traditional music paper
to very precisely notate the changing radio tunings, and numbers ranging from 3 to 15 are used
to show the changing volumes. The method of composition used in Imaginary Landscape No.
4 is essentially the same as the Music of Changes; the only real difference is in the materials,
specifically the sounds.”

19 “Segundo Dyson, com esta peca muda a compreensdo de som de Cage, ajustando-se mais a
forma e ao sentido do radio como ‘ferramenta sonora’. Seu argumento é que como a pega foi
apresentada muito tarde da noite, varias estagdes jd estavam fora do ar, e ela foi considerada
por muitos um fracasso” (cf. Fraces Dyson apud Costa, 2006).
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1950, qual seja, aquela de desvelar em profundidade as manifestagdes so-
noras presentes em todo e qualquer instante, esse mesmo “[que] no fundo
é um atomo nio do tempo, mas da eternidade. E o primeiro reflexo da eter-
nidade no tempo, a sua primeira tentativa de, por assim dizer, suspender
o tempo” (Reichmann, 1981, p.85). Se Imaginary Landscape No. 4 é um
subproduto de Music of Changes, 4’33” €, em certa medida,? derivada de
Imaginary Landscape No. 4.

Com a estreia historica de 4’33” pelas maos do pianista americano David
Tudor, uma nova dimensio da musica para a escuta do ambiente ensi-
mesmado, da realidade sonora nua e crua, foi aberta. No programa desse
concerto realizado pelo circuito dos artistas a volta de Cage podemos notar
a intromissdo da Premier Sonata de Pierre Boulez, com quem o compositor
americano manteve um grande fluxo de correspondéncia nessa época, bem
como a divisdo da forma sugerida por Cage na execucio de sua peca que se
tornaria lendaria (Figura 6).

E o pianista, compositor e musicélogo Larry Solomon quem nos escla-
rece sobre o erro tipografico na confecgio desse programa de concerto, logo

no inicio de seu artigo a respeito dessa obra de Cage:

Note que 4’33” estd indicado incorretamente no programa impresso como
“quatro pecas”. E facil perceber como a orientacio original das duracdes ao
longo da pega, listadas logo abaixo de seu titulo 4’33”, teria sido confundida
por alguém que editasse o programa como quatro pegas com seus respectivos
tempos de duragdes como seus titulos. No entanto, os tempos de duragdes dos
diferentes movimentos da obra sdo crucialmente memoraveis. (Solomon, 19938,

tradugdo nossa)*!

20 Dizemos isso com um pouco de cautela, pois Cage ja havia anteriormente se referido a uma
peca que fizesse sua forma a partir da inexisténcia de quaisquer sons. Acerca dessa questao
podemos ler em Solomon (1998): “A primeira referéncia a 4’33” surgiu em uma palestra que
Cage proferiu na Vassar College em 1947 ou 1948. Fazia parte de uma conferéncia interdisci-
plinar, e coincide com o momento em que ele estava comegando seus estudos sobre a filosofia
oriental. [Cage] disse que deveria haver uma pega que nio teria quaisquer sons nela.”

21 “Note that 4'33" is incorrectly listed as ‘4 pieces’ on the printed program. It is easy to see how
the original list of timings, listed under the heading 4'33”, would have been confused by someone
who typed the program as being four pieces with their timings as titles. Nevertheless, the timings
of the movements are a crucial record”. (Quer dizer, trinta segundos (30”), dois minutos e
vinte e trés segundos (2’'23”) e um minuto e quarenta segundos (1'40”") que somados resul-
tam em quatro minutos e trinta e trés segundos (4'33”), tempo de duragio total da obra, sdo
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Figura 6 — Reprodugio do programa de concerto no qual 4’33 ” foi estreada pelo pianista David

Desde a construcdo do primeiro transmissor de ondas eletromagnéticas

capaz de operar sem o uso de cabos, pelo fisico e inventor iugoslavo Nikola

Tesla, foi enorme o impacto causado na imaginacdo dos cientistas, o que

gerou expectativas em relacdo as possiveis grandes transformacdes que tal

as divisdes internas — os trés ‘movimentos’ por assim dizer — que deveriam vir impressos
junto ao programa de concerto, mas ndo como pegas individuais e muito menos como quatro

diferentes pegas.)
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invencdo poderia exercer sobre a humanidade.?? Em um texto seu publi-

cado em 1908, o préprio Tesla profetizou o futuro desse tipo de tecnologia

com uma impressionante precisio:

22

23

[...] Sera possivel para um homem de neg6cios em Nova lorque prescrever
instrugdes e fazé-las instantaneamente aparecerem impressas em seu escrito-
rio em Londres ou em qualquer outro lugar. De sua mesa, ele tera condi¢des
de conectar-se e conversar com qualquer telefone subscrito no globo, sem
qualquer alteracdo do que quer que seja em seu aparelho ja existente. Um ins-
trumento acessivel, ndo maior do que um relogio, possibilitara a seu portador
escutar — de qualquer lugar, seja no mar ou na terra — a musica ou cangao, o
discurso de um lider politico, os apontamentos de um eminente homem das
ciéncias, e o sermao de um eloquente clérigo pronunciando, de outra localidade,
independentemente de quio distante esteja. Nesse mesmo sentido, qualquer
imagem, personagem, desenho ou impresso pode ser transferido de um lugar

ao outro. (Tesla, 1908, tradugio nossa)*

O inventor italiano Guglielmo Marconi foi responsédvel pela primeira transmissdo intercon-
tinental de sinais de ondas de rddio, precisamente no dia 12 de dezembro de 1901. Apesar
de a maioria dos componentes que constituem o rddio estarem patenteados sob o nome de
Nikola Tesla — que desde 1895 havia alcangados s6lidos resultados na transmissdo de ondas
eletromagnéticas —, uma possivel manobra operada dentro do préprio Escritério Americano
de Patentes (U.S. Pattent Office) revogou decisdes anteriores e a invengdo do radio passou
a ser atribuida ao pesquisador italiano: “As razdes para isso nunca foram totalmente evi-
denciadas, mas o massivo apoio financeiro fornecido a Marconi por parte do governo dos
Estados Unidos sugere um possivel explicagdo”. Quando Marconi ganhou o prémio Nobel
no ano de 1911, Tesla ficou furioso e tentou processa-lo sem sucesso. Vitima de mais uma
disputa de interesses — um tipico exemplo do funcionamento parcial do sistema juridico da
chamada “terra da liberdade” —, Tesla viveu somente poucos meses ap6s a Corte Suprema
Americana ter revisado mais uma vez essa querela, decidindo em favor de seu nome como
o verdadeiro inventor do radio — tudo isso porque a empresa de Marconi vinha processando
o0 governo norte-americano na tentativa de arrecadar dinheiro pelo extenso uso militar dos
rddios durante a Segunda Guerra Mundial (Cf. Who Invented Radio? em: http://www.pbs.
org/tesla/11/1l_whoradio.html (acesso: 8.7.08)).

“[...] It will be possible for a business man in New York to dictate instructions, and have them
instantly appear in type at his office in London or elsewhere. He will be able to call up, from
his desk, and talk to any telephone subscriber on the globe, without any change whatever in the
existing equipment. An inexpensive instrument, not bigger than a watch, will enable its bearer to
hear anywhere, on sea or land, music or song, the speech of a political leader, the address of an
eminent man of science, or the sermon of an eloquent clergyman, delivered in some other place,
however distant. In the same manner any picture, character, drawing, or print can be transferred
from one to another place.”
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Se os 1deais de Tesla sobre a possibilidade de romper a barreira do espago
utilizando da tecnologia wireless* ndo estavam de acordo com os interesses da
época, suas descobertas serviram, no entanto (e infelizmente), para a criagio
de um sistema de méo unica de emissdo de sinais eletromagnéticos — como
utilizados nas transmissdes radiofonicas e também posteriormente como no
caso das transmissoes dos sinais televisivos —, levando a humanidade a sub-
missdo aos poderes dos estados nacionais e das corporacdes de mercado de-
tentoras de todo esse aparato.

Pode-se até mesmo interpretar os quatro minutos e 33 segundos de
“siléncio” da obra de John Cage como uma espécie de icone critico a essa
supremacia do poder dominante, extensiva a todos os meios contempora-
neos de comunicacdo de massa, diante dos quais o individuo é emudecido.
Na imagem que segue, podemos visualizar a maravilha que seria a vida se
tivéssemos alcancado a free energy segundo os ideais desse génio que foi
Nikola Tesla (Figura 7).

Como uma dessas torres de distribuicdo de energia sem fio, o compo-
sitor Karlheinz Stockhausen alega com frequéncia nio ser o responsavel,
nem ser ele proprio a finalidade dltima das criagdes (energia) que emanam
de si. Como se alguma forga externa o impelisse na realizacdo de sua obra,
Stockhausen deixa-nos o exemplo daquele tipo raro de artista que consegue
escutar suas exigéncias internas, transcendé-las e dispor de sua vontade
para algo maior, algo que ainda néo fo1 realizado, aquilo que se encontra a
caminho, na prépria duragio do processo que leva ao futuro:

24 Nio apenas na transmissao da informagio por sinais via ar mas também na distribuigio sem
fio e gratuita de energia elétrica livre para todas as pessoas! A intengdo de Tesla no comego
do século XX era criar um sistema que pudesse realizar a captagio da energia da ionosfera,
que é constantemente bombardeada pela radiagdo solar — 0 que permite com que ela man-
tenha um continuo estado de recarga de energia estética — e fazer uso dela para transmiti-la
por todo o globo sem a necessidade de cabos. Com a chamada bobina de Tesla (Tesla coil), o
cientista ja havia provado a possibilidade de transmitir energia diretamente pelo préprio ar.
Os investidores que patrocinavam as pesquisas do cientista iugoslavo — dentre eles o grande
magnata americano da industria do ago J. P. Morgan —, ndo vendo nenhuma forma de ganhar
dinheiro com tal tipo de projeto, cortaram os financiamentos imediatamente e até mesmo o
boicotaram. Para mais informagdes sobre esse assunto, veja o verbete Nikola Tesla em http://
en.wikipedia.org/wiki/Nikola_tesla e demais desdobramentos relevantes 14 assinalados.
Nessa corrida pelas invengdes em torno do fendmeno da comunicagao via ondas eletromagné-
ticas, vale mencionar também o nome do cientista brasileiro Roberto Landell de Moura que,
apesar das dificuldades que encontrou aqui no Brasil, chegou até mesmo a patentear um tele-
fone sem fio jd no ano de 1904, no escritorio de registro de patentes da cidade de Washington.
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Figura 7 — A torre Wardenclyffe de Nikola Tesla fornecendo de Long Island eletricidade
livremente sem uso de cabos para toda Nova lorque?

Fonte: Electrical Experimenter, 1919, "My Inventions"

Penso que o objetivo final de uma pessoa criativa é transformar toda sua
existéncia como individuo em um meio que é mais atemporal, mais espiritual.
Toda a minha energia vai para a musica; e ela ndo é exatamente a minha musica.
Eu nio tenho o conhecimento definitivo do sentido de minha musica, [nem da
funcio] que ela possui neste mundo. Porque ela deve ser preenchida com novos
significados, com novas pessoas, outros espiritos. Sou comissionado, por assim
dizer, por uma forca sobrenatural para realizar o que faco. Penso que o espirito,
enquanto espirito individual, tornar-se-a a prépria musica, por isso eu ndo

tenho mais que me preocupar: ele comeca a ter vida prépria, e algumas vezes

25 O Wardenclyffe foi um dos projetos mais ambiciosos desse cientista que, apesar de ter domi-
nado a transmissdo elétrica sem o uso de fios, jamais péde ver sua torre em funcionamento,
com a qual pretendia realizar pesquisas acerca da captagdo de energia da ionosfera e distri-
buigdo dessa livremente para toda a humanidade. A ilustragdo ficcional é de 1921 e mostra
a cidade de Nova lorque, bem como avides etc., sendo alimentados por energia distribuida
sem o auxilio de fios. Figura disponivel no site da Sociedade Tesla da Suica no enderego ele-
trénico: http://www.teslasociety.ch/info/galerie/bilder/(G59.jpg (acesso em: 9.7.08).
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quando nos encontramos novamente, dificilmente o reconheco. (Stockhausen

apud Cott, p.51, tradugio nossa)*®

As chamada “ondas curtas”, frequéncias situadas entre 3 e 30 MHz
(Megahertz), com as quais certos equipamentos de radio operam, empresta-
ram o termo para dar nome a uma pega de Stockhausen composta no ano de
1968, Kurzwellen. Trata-se de uma obra criada no contexto da musica intui-
tiva, orientada por uma partitura na qual os instrumentistas sdo instruidos a
realizarem procedimentos de transformacdes do material sonoro extraido de
um receptor de ondas curtas, um radio. Alargando o conceito de John Cage
elaborado no ano de 1951 com a composi¢io de sua Imaginary Landscape
No. 4 — na qual uma dodecafonia de sons captados das transmissoes radio-
fénicas no instante da apresentacio devem ser trabalhados em termos de
volume e coloragio sonora (nas variagdes do controle de tonicidade do som)
—, Stockhausen pede aos proprios instrumentistas que se apropriem do ma-
terial de origem radiofénica e ai operem as mais diversas formas de transfor-
macoes segundo a orientacdo previamente estabelecida em uma partitura.”’

O fendémeno das comunicagdes para longas distincias ocupou um papel
especial na imaginacio de Stockhausen, que desde Telemusik — composta em
1966 no estudio de musica eletrénica da raddio japonesa — jd procurava sinto-
nizar “seuradio” em uma musica dos povos de todo o mundo e, por que néo,
de seres oriundos de outros planetas. Os processos de transformagio aqui
operados, bem como em outras diversas obras compostas ao longo dos anos
1960, devem ser considerados como elemento crucial no alcance da chama-
da composi¢io por formulas, que Stockhausen inaugurara no ano de 1970
com sua obra Mantra. Sobre a importancia que as ondas de radios tinham

no imaginério do compositor, podemos ler nos comentario de seu biografo:

26 “I think the ultimate goal of a creative person is to transform his whole existence as a person
into a medium that’s more timeless, more spiritual. All my energy goes into the music; and it’s
not really my music. [ don’t ultimately know what my music has to do in this world and what it
means. Because it must be filled with new meanings, with other people, other spirits. ['m com-
missioned, so to speak, by a supernatural power to do what I do. I think the spirit, as a personal
spirit, will be the music itself, so I don’t have to take care of it anymore: it begins to have its own
life, and sometimes when I meet it again, I hardly recognize it.”

27 Vale mencionar que, apesar de se distanciar do controle total diante da composi¢io musical,
Stockhausen nio deixou de se guiar pelos critérios seriais estabelecidos ao longo dos anos
1950 para a composigdo de suas obras da década seguinte, aquelas que sdo englobadas nos
termos da chamada mdsica por processo.
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Por anos, ele sentiu que os receptores de ondas curtas nio transmitiam
somente a musica e os sons da humanidade, mas também algo além: 0 murmu-
rio da atmosfera ou até mesmo distantes esferas, pulsos e sons esféricos — assim
como Stockhausen disse certa vez — [encarnava] a busca do século XX por uma
harmonia das esferas por meio da manifestacdo da tecnologia e da eletricidade.
(Kurtz, 1992, p.159, tradugio nossa)®

Figura 8 —Stockhausen diante de sua aparelhagem utilizada durante as suas performances de
Aus den sieben Tagen, nas quais o radio de ondas curtas era frequentemente utilizado como
instrumento (Foto: Werner Scholz)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

E interessante mencionar como Stockhausen se recorda da maneira com
que sua mie insistia em “interagir” com o radio — que naquela época havia
recentemente se tornado artigo popular —, fosse realizando a segunda voz
em uma cang¢io ou mesmo tentando responder ao jornalista do noticidrio na

expectativa de que ele pudesse escuté-la.

28 “For years he had felt that short-wave receivers transmitted not only the music and sounds of
mankind, but also something else: the murmurs of the atmosphere, or even distant spheres,
spheric pulses and sounds, as Stockhausen once said — a twentieth-century quest for the harmony
of the spheres through the guise of technology and electricity.”
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[...] Meu pai tentava evitar que ela assim o fizesse ou corrigia-a, e ficava muito
bravo por causa disso. Ele simplesmente possufa um sentido légico, poderiamos
dizer, daquilo que esse equipamento possibilitava. Isso tem tido significincia
para mim por toda a vida, especialmente porque estive trabalhando muito na
radio, pensei muito acerca do radio e sobre todo o tipo de musica que se pode
fazer para o radio. E néo foi muito depois de composigdes como [...] Gesang der
Junglinge, Kontakte, Hymnen e Sirius que aquela cena voltou 2 minha cabeca,
e tive a impressdo — que ainda tenho hoje — de que minha mie estava absoluta-
mente certa. De que era um total non sense inventar aparelhos que fossem de via
Unica para as pessoas, € que atuassem como se estivessem fazendo contato com
os outros, ainda assim incapazes de envolver a pessoa sentada a sua frente para
interagir com eles. Assim, tive a impresséo de que ela estava incrivelmente lticida
em suas suposi¢des, de que algo s6 vale a pena somente se lancar liberdade para as

mentes e ndo as obrigar a algo. (Stockhausen apud ibidem, p.14, tradugdo nossa)*®

"Mae, ndo va embora”

Em dezembro de 1932, ocorreria o evento mais traumatico na infancia
de Stockhausen. Sua mie, ap6s trés sucessivas experiéncias de materni-
dade, desenvolvia uma depressdo aguda e parecia ndo mais se encontrar em
condicdes de dar continuidade as atividades de seu dia-a-dia. Em uma forte
crise, insistia em se dirigir a janela no segundo andar da casa, gritando por
sua morte. Seu marido Simon viu-se obrigado a trazé-la a forca para o andar
de baixo, enquanto Stockhausen e sua pequena irma assistiam assustados
aquela cena: “[...] De repente, um homem com uma cruz vermelha e um
laco branco em seu chapéu — ele era [funcionério] do hospicio [...] — velo e
levou minha mae embora. Nés, as criancas, estivamos chorando e, entéo,

29 “[...] My Father tried to prevent her from doing it, or corrected her, and got very angry about it.
He just had a logical sense, as we would call it, of what this equipment’s possibilities were. That
has been of significance to me all my life, especially since I have worked a lot in radio, and have
thought about radio, and about the whole kind of music one makes for radio. And it wasn’t until
much later, during compositions like [... | Gesang der Jinglinge and Kontakte and Hymnen and
Sirius that this scene came back into my head and I got the feeling, which I still have today, that
my mother was absolutely right: it is utter non sense to invent an apparatus for people that is one-
-sided, and acts as if it were making contact with others, yet is incapable of involving the people
sitting in front of it and reacting to them. So I felt that she was fantastically lucid in her assump-
tions that a thing is worthwhile only if it sets minds free and does not force them into something.”
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meu pai nos aquietou dizendo: ‘Apenas se acalmem, Mamie [logo] voltara
para casa!’”’ (Stockhausen apud Cott, 1974, p.13, tradugio nossa).*

Figura 9 — Retrato de Gertrud Stupp (1900-1941)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Mu-
sic, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

A opcido imediata de Simon naquele momento foi pela internagio de sua
esposa. O restante da historia pode-se imaginar, tendo em vista a tomada
de poder pelo Partido Nacional-Socialista no ano seguinte, ¢ o tratamento
oferecido pela politica hitlerista de manutencdo da pureza da raca aos por-
tadores de qualquer tipo de “deficiéncia mental”. O irmio mais novo de
Stockhausen morrera alguns meses depois de separado de sua mée. Sobre a
morte de sua mae, Stockhausen conta-nos:

[...] Fiquei sabendo que minha mae havia sido oficialmente morta. Existia uma

lei durante a guerra de que essas pessoas poderiam ser mortas porque eram

30 “[...] Suddenly a man comes in with a red cross and a white cockade on his cap, he was from
the mental home [...] and takes my mother away. We children were crying, and then my father
calmed us down and said, ‘Just quieten down, Mummy’s going to come back home!””
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consideradas inuteis e porque necessitavam de seus alimentos. Disseram que
minha mie havia morrido de leucemia; haviam-nos dito que poderiamos ter
as cinzas, 0 que nos pareceu bastante incomum, jd que éramos uma familia
catélica. Mas compreendi que naquele hospital todos haviam falecido, supos-
tamente, da mesma doenca. As autoridades simplesmente ndo queriam deixar
qualquer trago. Meu pai mostrou-me a carta que dizia que minha mie estava
morta e em que perguntavam se queriamos as cinzas. E ele se questionou: o
que devemos fazer? Caso peguemos as cinzas, o que devemos fazer com elas?
Lembro-me de ndo ter me chocado tanto naquela época; eu simplesmente acei-
tei aquilo como algo dado, ndo como uma injusti¢a, mas sim como um desafio.

Assim é a minha natureza. (Stockhausen, 1989a, p.20-1, traducdo nossa)?!

Esses acontecimentos seriam revisitados por Stockhausen em uma es-

pécie de autobiografia musical na ocasido da composi¢do da primeira cena

do

primeiro ato de Donnerstag aus Licht (quinta-feira de luz),*? a saber,

Kindheit (infancia). Aqui, Michael, um dos personagens principais de todo

o ciclo da Luz, corporifica o proprio compositor que se descobre por meio

de

seus pals em contato com um mundo completamente alienado pela tra-

dicdo. Desenvolve suas primeiras formas de relacio com a realidade externa

a partir dos conhecimentos diretamente transmitidos por sua mae, de quem

se nutriu em uma rela¢do puramente mimética. No texto da tripla férmula

de Kindheit podemos observar o conflito de Michael que, ansioso pela con-

31

32

“[...] I learned that my mother had been officially put to death. There was a law during the war
that these people could be killed because they were just useless, and because their food was needed.
My mother was said to have died of leukemia; we were told we could have the ashes, which we
found quite unusual, as we were a Catholic family. But I understood that everybody who died at
that hospital was supposed to have died from the same illness. The authorities just didn’t want
to leave any trace. My father showed me the letter saying my Mother was dead and did we want
the ashes, and he said, what shall we do? If we take the ashes, what shall we do with them? I
remember I was not very shocked at the time; I simply accepted it as given, not as an injustice,
a challenge, that’s my way.”

O ciclo operistico Licht, die sieben Tage der Woche (Luz, os sete dias da semana) foi planejado
em 1977 e terminado somente em 2003, somando um total de 29 horas de musica. A cha-
mada superformula de 1977, composta de trés linhas melédicas sincronicas representativas
das personagens de Michael, Eva e Luzifer, foi utilizada como um plano para a obra, tanto
em sua micro quanto em sua macroestrutura. Muito mais do que uma mera determinagio
formal com predefini¢io de duragio e determinagdo de material, a superférmula é o dpice da
maturidade do pensamento composicional que Stockhausen vinha desenvolvendo anterior-
mente, desde a obra Mantra de 1970.
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dicdo de sua mée — personificada na figura de Eva —, demonstra medo pelas
atitudes tomadas por seu pai, que cumpre com as atribuicées de Lucifer.*

MUTTER MICHAEL VATER

Michael, du mein Him- Mutter, geh nicht weg, Eva Eva, mein Gott, Eva

mels-Sohn, bleib immer der bleibe bei uns. Papa, Ich kommt zu Dir, hérst Du mich?

Musiktreu! habe Angst... Hilf mir, Gott, himmlischer Vater, wir
mein Schutzengel hilf! brauchen einen Arzt. Frija...

Glotzt doch nicht so bléde,
holt lieber einen Krankenwa-
gen, das hilt kein Mensch aus!
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Figura 10 — Férmula tripla de Kindheit

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

33 MAE: Michael, meu filho celestial, sé sempre fiel 2 musica. / MICHAEL: Mie, nio vé
embora, fique conosco. Papai, eu tenho medo... Ajuda-me, meu anjo da guarda, ajuda-me!
/ PAI: Eva Eva, meu Deus! Eva volta a ti! Vocé me escuta? Deus, Pai do céu! Precisamos de

um médico. Frija... Ndo fiquem ai parados com o olhar estpido. Vio buscar a ambulancia.
Assim ninguém aguenta!
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Podemos ler, em um resumo do conteddo dramatico das agdes que se
passam durante esta cena de Donnerstag aus Licht, a seguinte descrigdo que
revela ainda mais a qualidade autobiografica dessa obra:

Michael, filho de pais pobres, ja bem cedo revela talentos extraordindrios.
Com a mie, ele aprende a cantar e a zombar, e também a dancar e a ser sedu-
zido. Com o pai— que é professor —, Michael aprende a rezar, a cagar, a atirar e
aencenar. Em casa, Eva e Luzimon estdo preocupados: “uma menina” — “mais

1 “ z ~ M d' h M 1 “ ~ z M ?”
um rapaz’ — ‘“noés nio temos mais dinheiro” — “nédo é muito cara a caga?” —
“Vocé tem algo com o pastor... quando nos casamos, ja nio eras mais virgem’ .
A mie tenta matar-se, fica louca, vai parar num sanatério onde a maltratam. O
pai perde também o seu filho mais novo — o pequeno Hermann. Ele bebe e vai

para a guerra. (idem, 1989b, p.256, tradugdo nossa)*

Primeiras licoes de musica

Em janeiro de 1935, a familia mudava-se para Altenberg-Odenthal,
seguindo a transferéncia de Simon Stockhausen para um cargo de professor
secundério naquela vila. E nesse local que Karlheinz recebe suas primei-
ras instrucoes de piano do organista da catedral protestante, Franz-Josef
Kloth. Rapidamente, Stockhausen realizou progressos no instrumento e
com apenas um ano de prética ja participava como atracdo em performan-
ces na vila durante festividades sociais.

Por volta de meus seis anos de idade, quando tive minhas primeiras lices
de piano, ouvia o radio com o intuito de apreender novas musicas. De vez em

quando, com meus oito ou nove anos de idade, meu pai me levava a um pequeno

34 “Michael, Kind armer Eltern, zeigt schon frith auferordentliche Gaben. Von der Mutter lernt
er das Singen und Scherzen, und wenn sie sich im Kérper einer Tdnzerin vervielfiltigt, auch
das Tanzen und Verfiihrtwerden. Vom Vater — der Schullehrer ist — lernt er das Beten, Jagen,
Schiefen und Theaterspielen. Im Elternhaus sorgen sich Eva und Luzimon: ‘ein Mddchen’ —
‘noch ein Junge’ — ‘wir haben kein Geld mehr’ — ‘ist die Jagd nicht zu teuer?’ — ‘Du hast was mit
dem Pastor... warst schon keine Jungfrau mehr, als wir heirateten’. Die Mutter versucht, sich
umzubringen, wird irre, kommt in eine Heilanstalt, wo sie misshandelt wird. Dem Vater stirbt
der kleinste Sohn — sein ‘Hermdnnchen’ —, er trinkt, kommt in den Krieg.”
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restaurante na vila de Altenberg, onde viviamos. Especialmente aos finais de
semanas, as pessoas viriam para comer e beber algo: bolo, café, chocolate, o que
quer que fosse. E meu pai pedia que me dirigisse ao piano — o proprietario do
restaurante Sr. Kloth, organista da vila, era também meu professor deste ins-
trumento —, e eu era capaz de tocar can¢des populares, que chamamos Schlager
na Alemanha, os hits da moda. Com frequéncia, pessoas acompanhavam-me
cantando aquilo que eu tocava. E entdo eu conseguia algum dinheiro, e com ele
podia pedir um bolo e chocolate quente. Assim, entendi que se eu fosse capaz

de tocar mais cangdes, seria bem-sucedido. (idem, 1999, traducio nossa)*

Muitas vezes, Stockhausen refere-se orgulhosamente a sua natural ha-
bilidade em aprender musicas de ouvido, sem fazer qualquer uso de parti-
turas, o que de certa maneira o coloca mais proximo do tipo de formacio
que recebem os musicos populares do que da educagio de linhagem tra-
dicional pela qual passam os musicos eruditos. Posteriormente, defendera
um desenvolvimento da capacidade da imitagdo ndo somente da altura
mas também do préprio timbre do som como condi¢ido fundamental para
qualquer pessoa que venha a se decidir por uma carreira nas artes musicais,

especialmente como compositor (cf. idem, 1989b, p.32).

O infortunio da perda parcial de sua audicao

E dessa época o acidente que levou o jovem Stockhausen a perder parte
de sua audicio, em consequéncia de um procedimento improprio no tra-
tamento de uma infec¢do de ouvido. Como seu pai ndo possuia recursos
suficientes para uma consulta com um médico, levou-o até a enfermeira
do distrito, que se prestou a aplicar per6xido de hidrogénio duas vezes por

35 “When I was about 6 years old, when I had my first piano lesson, I listened to the radio in order
to learn new tunes. When [ was 8 or 9 years old, my father took me sometimes to a small restau-
rant where we lived in Altenberg. The people would come and drink something, eat something, at
weekends in particular; cake, coffee, chocolate, whatever it was. And I was asked by my father
to go to the piano, and the owner of this restaurant was my piano teacher and also the organist
in the village, Mr. Kloth, and as I was able to play folk songs and what we call the Schlager in
German, the hits which were in fashion. The people would regularly sing along with what [ was
playing. Then I got some money and I could got a cake and chocolate and so I understood that
when I would be able to play a lot of songs, then I would be successful!”
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semana a fim de auxiliar no processo inflamatério. O procedimento desen-
cadeou também, inadvertidamente, adesio cartilaginosa no ouvido médio
que lhe acarretou perda permanente de 70% de sua audigio para frequén-
cias superagudas no ouvido direito (cf. Maconie, 2005, p.16). Kurtz, seu bi-
ografo, declarou que ao observar o comportamento de Stockhausen em suas
performances enquanto este escutava com extrema aten¢io a regulagem de
filtros e potencidmetros, lhe ficou evidente que o compositor posicionava
sua cabeca levemente inclinada para a esquerda com o intuito de encontrar
um angulo que balanceasse melhor sua audi¢io estereofonica, levemente
descompensada por esta perda de audicdo na sua infancia (cf. Kurtz, 1992,
p.15, tradugdo nossa).*

Stockhausen costumava recomendar aos seus ouvintes que, durante a
apreciagio de sua obra — especialmente no caso daquelas pegas que pos-
suiam propostas de espacializacbes mais rebuscadas —, mantivessem os
olhos fechados e procurassem movimentar vagarosamente suas cabecas em
todas as dire¢des. Com isso, ndo apenas reforcava a elementar constatacdo
de que a localiza¢do do ouvinte no espago de escuta altera o resultado da
recepc¢do da matéria sonora emitida, mas também procurava demonstrar
que a mera diferenciacdo no posicionamento e angulacoes da cabeca deste
ouvinte era suficientemente capaz de causar alteracdes significativas da re-
cepcdo da musica — especialmente com relacdo as frequéncias superagudas,
que tém comportamentos de reflexibilidade no espaco actstico um tanto

quanto imprevisiveis.

Ligacoes de seu pai com o regime nazista

Naquele mesmo ano, Karlheinz Stockhausen ingressava na escola pri-
maria e passava também a ajudar seu pai que, entusiasmado com as pro-
messas de futuro, havia recentemente se filiado ao Partido Nazista, tor-
nando-se o responsavel pela coleta das diversas contribuicées da populacio
para o governo nos distritos vizinhos.

36 “[...] Watching Stockhausen at concerts as he listened with utmost concentration at the filters
and potentiometers, it was clear that his head was slightly tilted to the left so as to hear better on
the right.”
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Havia trés ou quatro diferentes tipos de coletas de dinheiro todos os meses.
Uma delas era, supostamente, para dar suporte ao alemio estrangeiro em outro
pais, outra era para auxiliar os pobres durante o inverno. Mas na realidade tudo
i$$0 servia para a construcio de um enorme poder nacional, para o exército e para
organizagdes de jovens — e coisas assim. Os professores escolares cumpriam com
o papel de realizar as coletas, e era eu quem o fazia em nossa area, ja que meu
pai trabalhava também com servicos bragcais, com o intuito de conseguir mais

dinheiro, pois éramos muito pobres. (Stockhausen, 1989a, p.16, tradugio nossa)*’

Figura 11 — Retrato de Simon Stockhausen (1899-1945)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music,
Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

37 “There were three or four different collections every month. One collection was said to be for
German folk in foreign countries, one was for the Winterhilfe, to support the poor in winter.
But it was all going toward the build-up of an enormous national power, to the army, and to the
youth organizations, and so on. The schoolteachers had the role of collecting the money, and I
was the one who had to do it in our area, since my father was also working as a laborer to make

some more money because we were very poor.”
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No mesmo ano em que Stockhausen firmava seus votos catélicos em sua
primeira comunhao, realizada na Catedral de Altenberg durante a Pascoa
de 1938, o crucifixo era retirado do alto das paredes das salas de aula por
ordem do Terceiro Reich. Em vez de oracdes, os estudantes deveriam, a
partir de entdo, saudar seu Fiihrer ao comeco de suas atividades. Nas pala-
vras do compositor, podemos ler sobre o drama que era crescer em meio ao
estado nazista e suas imposicoes, especialmente aquelas ligadas a repressao
das crencas e praticas religiosas:

[...] Na nossa escola era proibido rezar. S6 se podia fazer isso a noite, quando se
estava totalmente sozinho. Toda a nossa formacéo era contraria a uma atitude
religiosa. Desde quando eu era bem pequeno, os adultos que ocupavam postos
oficiais j4 haviam sido proibidos de rezar. Meu pai, por exemplo, era catélico.
Ele teve, entretanto, de se separar da igreja, pois era professor de escola, e nio
se apreciava que professores estivessem ligados a religido. E eu sentia bem que
0 meu pai, um homem que vinha do campo, vivia nessa esquizofrenia. (idem,
1978, p.588-9, traducio nossa)™*

Ainda no ano de 1938, seu pai casava-se pela segunda vez com uma das
mulheres que se ocupava dos afazeres domésticos e cuidava de seus filhos
enquanto ele trabalhava. Isto ndo agradou Stockhausen, que se desentendia

constantemente com a madrasta, como podemos ler:

[...] Ele casou-se mais uma vez; Deus sabe 14 por que razdo. Ndo possuia
dinheiro algum, era pago com o equivalente a treze pounds por més e, ndo
tendo condicdes de encontrar outra mulher, passou a contratar uma sucessao
de camponesas e empregadas domésticas para tomar conta de mim e de minha
irma. Essas garotas eram nitidamente estipidas e muito neuréticas. Acredito

que tenha se casado apenas para resolver o problema de se ter alguém dentro

38 “[...] In unserer Schule war es verboten, zu beten. Das konnte man also nur nachts tun, wenn
man ganz allein war, und die ganze Ausbildung war gegen eine religiose Haltung. Schon als ich
noch ganz klein war, was das bei uns im allgemeinen fiir die Erwachsenen, die in einer offiziellen
Stellung waren, verboten. Mein Vater war zum Beispiel Katholisch. Er musste sich aber von der
Kirche trennen, denn er war ein Volksschullehrer, und man wollte nicht, dass solche Leute etwas
mit Religion zu tun hatten. Und ich habe diese Schizophrenie bei meinem Vater gespiirt, der von
einem Bauernhof kam.”
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da casa, pois se a situacdo fosse diferente ela haveria nos deixado logo ap6s trés

meses, assim como todas as outras. (idem, 1989a, p.18, traducgio nossa)*

Oberschule, treinamento militar na cidade de Xanten e
os horrores da guerra

Aos dez anos de 1dade, Karlheinz Stockhausen foi colocado em uma
Oberschule na vila de Burscheid, que no sistema educacional aleméo é o
equivalente ao nosso ginasio. Em seguida, seu pai desejou ingressa-lo em
uma escola de elite com enfoque nos estudos da politica e, para tanto, pes-
quisou seus ancestrais germanicos, chegando a uma continua linhagem
de camponeses até a época da Guerra dos Trinta Anos. A selecdo para tal
carreira estudantil, conforme o regimento vigente do partido nazista, ba-
seava-se ndo apenas na demonstracio de inteligéncia e boa condicéo fisica
do aluno, mas também na comprovacio rigorosa da legitimidade racial do
candidato. Por causa da condi¢do mental de sua mae, considerada “impré-
pria”, Stockhausen nio foi aceito (ibidem, p.19).

Em janeiro de 1942, Karlheinz ingressou no internato da academia na-
cional de formacéo de professores na cidade de Xanten, para onde os me-
lhores estudantes da regido do Ruhrgebit (Vale do Ruhr, sendo este um
afluente do rio Reno) que optavam pela carreira do magistério eram enca-
minhados para receberem um programa de cinco anos de instru¢io. Apesar
de sua intengdo de tornar-se professor, com a Alemanha em plena guerra,
o local tratava-se sobretudo de uma escola para jovens em treinamento
militar. Os horarios eram rigorosamente controlados e preenchidos com
atividades. Acordava-se as 6 horas da manhi com a chamada do trompete
para uma corrida matinal e, na sequéncia, realizavam-se reunides diarias
com o prop6sito de informarem sobre o andamento da guerra, com dados

que em sua grande maioria eram falsamente manipulados pelas agéncias de

39 “[...] He married again; God knows why. He had no money, being paid the equivalent of thirty
pounds a month, so not being able to find anyone else he took a succession of peasant girls as
housekeepers to cook and to take care of my sister and myself. These girls were notoriously dull
witted and very neurotic. I think he married just to solve the problem of having someone in the
house, because otherwise she would have left after three months, like all the rest.”
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propaganda do Estado. A maior parte das atividades no campo de treina-
mento concentrava-se nos esportes. As aulas de musica também eram obri-
gatorias para que a banda marcial pudesse se apresentar semanalmente aos
domingos de manhi pelas ruas da cidade, como uma forma de manutencio
da confianca da populacio na forga da estrutura militar do regime direitista.
Karlheinz estava entre os mais jovens dos estudantes que aos poucos eram
recrutados para o Front.

No outono de 1944, restavam apenas dois entre todos os seus colegas
com quem inicialmente havia ingressado no sonho de se tornarem profes-
sores. Stockhausen revisitaria suas memorias dessa época na peca Kinder-
-Krieg (guerra das criangas), composta em 1994, sétima cena de Freitag aus
Licht (sexta-feira de Luz).

No ultimo ano da resisténcia alem3, Stockhausen passaria por situacdes
ainda mais dramaticas ao ser transferido para um hospital militar improvi-
sado no Castelo de Bedburg, a poucos quilémetros da linha de frente. Con-
viveria diariamente com a morte e com os horrores da guerra, cuidando dos
teridos ou realizando quaisquer tarefas que lhe fossem designadas, como

podemos ler em sua declaracdo abaixo:

Uma vez eu trazia nas mios dois baldes cheios de batatas assadas da cozinha
ao hospital do acampamento, através do patio do paldcio. Entdo, de repente,
iniciou-se um ataque aéreo ruidoso, e as bombas explodiam a minha volta
gerando barulhos e estilhacos. Eu fechei os olhos e permaneci quieto, até que
o barulho cessasse; depois, abri os olhos e vi os buracos abertos pelas bombas
ao meu redor — eu tinha me safado... Eu estava precisamente num hospital de
guerra, a cerca de 25 km do fronte ocidental. N6s ajudavamos os soldados a
cuidar dos feridos e a enfaixa-los. Muitos dos feridos estavam feito espuma de
borracha, pois, naquele periodo, os americanos e os ingleses estavam atacando
com bombas de fésforo. A cabeca da maioria deles era como bolas de espuma
de borracha, e frequentemente eu tentava, com um canudo, encontrar ali algum
buraco pelo qual se lhes pudesse fazer chegar algum liquido a boca, de maneira
que se alimentassem — as suas cabegas eram mesmo somente uma massa ama-
rela e redonda, j4 sem nenhum sinal de rosto. Assim era o cotidiano. Ndo havia
mais tempo para enterrar os mortos. Eles eram depositados numa pequena
capela bombardeada, e todos os dias nés jogdvamos mais uns 30 ou 40 novos

corpos sobre os que 14 ja se encontravam. Alguns ainda estavam vivos. Como
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ndo havia espago no patio do hospital, nés os jogdvamos uns sobre os outros a
fim de ganharmos lugar para os que ndo paravam de chegar. De vez em quando,
chegavam 500 numa s6 manha. Assim decorreram os Gltimos seis meses da

guerra. (idem, 1978, p.589, tradugdo nossa)*

Simon Stockhausen, como a grande maioria das pessoas que ocupava
posi¢do mais humilde na sociedade, acreditava piamente no discurso e
nas promessas do Partido Nazista, frutos de um ardiloso programa de ma-
nipulagio da informacéo e controle de massas, tanto antes quanto durante
a guerra. Logo em 1939, quando da crise numa regido da Checoslovaquia,
Simon apresentara-se voluntariamente as forcas aéreas alemas. Mandado
de volta ao final do conflito, disponibilizar-se-ia novamente, ainda naquele
mesmo ano, durante a invasdo na Polénia. Stockhausen recorda-se desse
patriotismo que cegou muitos individuos naquela época: “Meu pai tinha
uma compulsdo para ir embora e se alistar. [...] Eu ndo conseguia com-
preender. Dizia-lhe: ‘Por que vocé vai? Isso é ridiculo, fique aqui!’ E ele
me respondia: ‘Nio, ndo. Tenho que ir, precisam de mim por 13’ (idem,
1989a, p.19, traducio nossa).*!

Simon morreu em abril de 1945 em algum lugar na Hungria. Como era
membro ativo do partido e responsavel pela coleta de dinheiro para os na-

40 “Einmal hatte ich zwet Eimer mit dampfenden Kartoffeln in den Hdnden und ging von den
Feldkiiche tiber den weiten Schlosshof zum Hauptgebdude des Lazarettes, als plotzlich dieses
gellende Sausen des Jagdbombern einsetzte, es um mich herum knallte und prasselte und spritzte,
ich die Augen zukniff und steif stehen blieb, bis ich diese Hornissen abpfeifen horte, die Augen
offnete, die aufgeschossenen Rasendlocher um mich herum sah — und mir nichts passiert war...
Ich war namlich in einem Kriegslazarett ungefdhr 25 Kilometer divekt hinter der Westfront. Wir
halfen den Soldaten, die Verwundeten zu verpflegen und zu verbinden. Viele der Verwundeten
waren wie Schaumgummi, denn die Amerikaner und Englinder warfen zu der Zeit Phosphor-
bomben. Die Kopfe der meisten waren wie Kugeln aus Schaumgummi, und oft habe ich versucht,
mit einem Strohhalm ein Loch bis zum Mund zu finden, um etwas Fliissigkeit hineinzugiessen,
um solch einen Menschen, der sich noch bewegte, zu erndhren — aber da war nur eine gelbe
kugelformige Masse ohne Zeichen eines Gesichtes. Das war das tdgliche Leben. Es gab keine
Zeit mehr, die Toten zu begraben. Sie lagen in einer kleinen, zerschossenen Kapelle, und jeden
Tag warfen wir 30 oder 40 Korper einen tiber den anderen. Einige waren noch lebendig. Es war
aber nicht genug Platz auf dem Lazaretthof, und so haben wir sie tibereinandergeschmissen, um
Platz zu machen fir die anderen, die standig gebracht wurden. Manchmal kamen 500 an einem
Nachmittag. So ging es mir die letzten sechs Monate des Krieges.”

41 “My father had a compulsion to get away and enlist. [...] I couldn’t understand, I said, why do
you go? It’s ridiculous, stay here. He said, no, no, I have to go, I'm needed there.”
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zistas em sua regido, caso fosse capturado pelas For¢as Aliadas enfrentaria
certamente um tribunal, seria preso e possivelmente torturado. Poucos
meses antes da morte de seu pai, Stockhausen péde encontra-lo pela tltima
vez, ocasido em que teria escutado as seguintes palavras: “Eu néo voltarei,
agora tome conta das coisas...” (Kurtz, 1992, p.19, traduco nossa).*

Ao final da guerra, Stockhausen encontrava-se 6rfao com apenas 17
anos e trabalhava em uma fazenda para ajudar sua pequena irma e a ma-
drasta. Praticava o piano assiduamente e, nas horas vagas, dedicava-se ao
estudo do latim com o objetivo de ser aceito em uma escola na cidade de
Bergish-Gladbach, onde poderia concluir sua formacdo, uma vez que seu
certificado relativo aos anos despendidos na escola militar ndo havia sido
reconhecido como vilido.

Mesmo enquanto filho de ex-combatente, encontrou fortes resisténcias
quando tentou ter acesso ao seu direito a pensio de 6rfdo, que deveria ser
fornecida pelo Estado. Eventualmente, gracas a ajuda de seu antigo pro-
fessor de piano, ensaiava um coral amador e apresentava operetas junto
a Sociedade para o Teatro na cidade de Blecher. A principio atuou como
pianista repetidor e logo depois como diretor musical. Em 1947, terminava
seus estudos e dirigia-se para Colonia, onde almejava conseguir uma vaga

na Musikhochschule, o conservatorio superior de musica.

Em busca de uma vaga na Hochschule fiir Musik KéIn*®

Karlheinz passara a viajar com frequéncia a cidade de Colonia desde
abril de 1947, encontrando grandes areas ainda em ruinas, muitas pessoas
passando fome e vivendo nas ruas. Em Colonia, além de encontrar traba-
lhos dos mais diversos, como o de manobrista e de vigia, atuou também
como pianista entretendo as pessoas nos bares.

Em sua primeira tentativa por uma vaga na Musikhochschule no ano de
1947, foi reprovado em razdo de nio ter uma instrucao suficiente nas disci-
plinas de teoria musical, harmonia, contraponto e baixo cifrado, das quais

se exigiam conhecimentos bastante razoaveis. No entanto, como tinha uma

42 “I'm not coming back. Look after things.”
43 Escola Superior de Musica de Colonia.
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Figura 12 — Coldnia em 1945, logo ap6s o término da Segunda Guerra Mundial (Kélner
Stadtarchiv)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

boa formacdo em seu instrumento, lhe foi permitido, excepcionalmente,
participar da classe do professor de piano Hans Otto Schmidt-Neuhaus.
Dessa forma, péde dar continuidade aos seus estudos no piano, bem como
orientar seus esforcos no sentido de suprir a falta daquele conhecimento
mais propriamente teérico da musica, garantindo sua admissdo naquela
escola no ano seguinte.

E curioso notar que dois dos maiores nomes da musica da segunda me-
tade do século XX, Karlheinz Stockhausen e o compositor francés Pierre
Boulez, foram igualmente reprovados em suas primeiras tentativas de in-
gresso nos conservatorios de musica. Alguns anos antes, Boulez tentava
uma vaga no Conservatoério de Lyon enquanto ainda prosseguia com seus
estudos de matematica. Optando definitivamente por uma carreira na ma-
sica, mudou-se para a capital francesa onde foi aceito como aluno regular
no curso de composic¢do musical pelo Conservatoire National Supérieur de
Musique de Paris.

Stockhausen, por sua vez, ndo parecia demonstrar qualquer interesse
pela criagdo e buscou uma formagio na area da educagdo musical. Foi so-
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mente em seu ultimo ano na Musikhochschule que seu professor de teoria
e contraponto Hermann Schroeder, percebendo o talento de Stockhausen
para a criagdo musical, recomendou-lhe tomar parte na classe do composi-
tor suico Frank Martin, que acabava de se integrar ao quadro de professores
daquele conservatério. As poucas aulas de que participou ndo tiveram tanta
influéncia quanto o sentimento que emergia de que sua musica poderia
possuir forte originalidade:

Comecei a compor em 1948, aos vinte anos de idade, a partir de quando
considero que, pela primeira vez, minha musica passava a ter alguma impor-
tancia geral. [...] Tudo aquilo que podia ser estudado junto aos professores no
conservatério, os outros estudantes eram também capazes de realizar. Ndo ha
nada de especial em escrever uma fuga ou escrever no estilo de Hindemith. Mas
era especial escrever algo diferente de todos os outros compositores. Elaborei,
por exemplo, uma pequena peca teatral, Bursleska, juntamente com dois outros
compositores. Dividimos toda a obra em trés partes. A parte que foi conferida
a mim — disseram nos jornais — nao soava como a dos dois outros colegas, igual
a musica de Orff ou de Hindemith, mas sim como algo diferente. E eu fiquei
bastante orgulhoso do que eles disseram sobre a se¢io daquela composicao con-
ferida a mim, de que ela ndo soava “igual” a alguma outra coisa. (Stockhausen,

1995, tradugdo nossa)*

No ano de 1948, dado o inicio de sua formac¢io como educador musical,
Stockhausen optava pelo estudo complementar de filologia alem3, filosofia
e musicologia pela Universidade de Coldnia. Logo conseguiria, junto com
mais dois colegas, manter o aluguel de um pequeno apartamento que rapi-
damente se tornaria um ponto de encontro de acaloradas disputas e discus-
soes entre os estudantes da Musikhochschule.

44 “[ started composing at the age of 20, 1948, the first time I considered my music to be of some
general importance. [... ] Everything that could be studied with the professors at the conservatory,
the other students also were able to write. So there was nothing special to write a fuge or to write
in the style of Hindemith. But it was special to write something different from all other com-
posers. [ wrote, for example a small theater piece, Burleska, together with two colleagues. We
divided the piece into three parts. My part did not sound as the newspapers said [of the other two
parts] like Orff, or like Hindemith, but different. So I was very proud that they said my section
did not sound ‘like’ something.”
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Escritor ou compositor?

Nos primeiros anos de conservatoério, Stockhausen teve destaque espe-
cial nas aulas de retérica, matéria obrigatéria para todos os estudantes de
musica na época. Seu interesse pelas letras era tamanho que, antes mesmo
de sequer pensar em tornar-se compositor, ja havia tracado alguns planos
para uma possivel carreira de escritor. Escrevia seus primeiros poemas e
pequenos contos enquanto se inspirava com o personagem Josef Knecht,
do livro Prémio Nobel de literatura de 1946, Das Glasperlenspiel (O jogo das
contas de vidro), do escritor Herman Hesse (cf. Blumréder, 1993, p.9-27).
Curiosamente, parece que a resposta para seu dilema entre a profissdo de
musico e uma carreira nas artes literarias se encontrava nas descri¢cdes dessa

histéria contada por Hesse. Acerca dessa obra, 1é-se:

Castalia, a comunidade espiritual onde se passa a historia, paira de certa
maneira fora das pressdes temporais, num universo quase imével, onde jovens
de grande erudigio e capacidade intelectual sio recrutados para se dedicarem
a uma vida voltada para o estudo e o refinamento mental, ocupando-se em
desenvolver e apresentar teses cuja forma é o proprio “jogo das contas de
vidro”. A musica, a astronomia e a matematica sdo as principais ferramentas
de interacio e entrelacamento desses conhecimentos aparentemente diversos.
As contas de vidro sdo o meio pelo qual o musicista Bastian Perrot resolveu
simbolizar os sinais graficos e as notagdes musicais — que ele considerava
confusos —, utilizando-se de contas coloridas que facilitavam a memoriza-
¢do das notas e de suas orientacdes a respeito da dindmica musical. (Falcio,
2007, p.11).

E dificil ndo relacionarmos esse pequeno relato acima com algumas ca-
racteristicas do movimento conduzido pelos jovens compositores durante
a década de 1950 rumo ao serialismo, bem como com o papel de Bastian
Perrot como reformador da grafia e notagdo musical com a mesma posi¢do
adotada por Stockhausen no inicio dos anos 1960, quando experimentou
uma diversidade de novas formas de escrever os simbolos musicais. No
exemplo da Figura 13 podemos ter uma amostra de tais proposi¢oes nota-

cionais feitas por Stockhausen em sua obra Plus- Minus, composta em 1963:
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E de Stockhausen (apud Cott, 1974, p.87-8) podemos ler:

As vezes vocé tem uma visdo de um som que se dd de uma forma muito glo-
bal. Entdo vocé imagina a ocorréncia de certos eventos sonoros, e ouve-se 1sso
internamente. Mas durante o trabalho [mais propriamente] pratico, comeca-se
geralmente com um pardmetro e entdo se relaciona aquele primeiro com outro
parametro, com um segundo, com um terceiro. Ndo se pode fazer tudo de uma
s6 vez porque nio temos mais uma notagio unificada. Para cada caracteris-
tica do som usamos um simbolo diferente. Eu tentei encontrar uma notagio
totalizadora de tal forma que um sinal pudesse indicar um som que possuisse
certa frequéncia, certa duragdo, certo timbre, certa dindmica e certa posi¢do no
espago. Mas imagine que notagido completamente nova e complexa necessita-
riamos. Seria como introduzir ao nosso jeito analitico ocidental de escrever — e
também de notar a musica —, o qual se dd sempre de maneira aditiva, algo como

ideogramas. (traducido nossa)*

Para Stockhausen, encontrar-se na situacio de ser um estudante de
musica na cidade de Colénia — no mesmo local onde se havia originado esse
tipo especial de jogo descrito naquela obra de Hesse — tornar-se-ia ainda
mais um forte estimulo para a criacdo simbélico-pessoal de seus i1deais de
uma musica compreendida enquanto meio de emancipagido da natureza
do préprio individuo, como um modo de buscar a transcendéncia e a evo-
lucdo, de uma musica que fosse capaz de conduzir de forma eficiente o
crescimento espiritual do ser humano.

E certo que a apropriacio do imaginario das religides orientais, como
podemos observar em boa parte da obra de Hesse (mas também de outros
importantes autores da época como o escritor inglés Aldous Huxley, por
exemplo), influenciou fortemente Stockhausen em sua busca por uma

45 “Sometimes you have a kind of sound vision which is very global. Then you imagine certain
sound events passing by, you hear this innerly. But in the practical work, you mainly start with
one parameter and then relate the other parameters to the first one, the second one, the third one.
You can’t do everything at once because we no longer have a unified notation. For every sound
characteristic we use a different symbol. I tried to find a unified notation so that with one sign [
could indicate a sound which has a certain pitch, a certain duration, a certain timbre, a certain
loudness, and a certain position in space. But imagine what a complex new notation you'd need.
It would be like introducing into our Western analytical way of writing — also of writing music —
which is always an additive one, something like ideograms.”
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consciéncia religiosa mais alargada. Podemos dizer que as reflexdes de
Stockhausen — que assimilou uma grande diversidade de conhecimentos
em torno da ideia da religiosidade — se encontram completamente amadu-
recidas e especialmente rebuscadas ao longo de seu grande ciclo operistico
Licht, que pode ser considerado o primeiro tratado de teologia delineado
integralmente em formas musicais e cénico-teatrais.

Sobre os detalhes daquela pratica do também chamado “jogo de ave-
lorios” em sua forma original — que pode ser comparada tanto a arte da
composi¢ido de cunho tonal quanto ao fazer da musica serial, tal como ela
se dava no inicio dos anos 1950 —, Hesse descreve-os da seguinte maneira
em seu livro:

O Jogo, no principio, ndo passava de uma insignificante maneira de memo-
rizacdo e um exercicio de concatenagio entre os estudantes e musicistas |...]
descoberto na Universidade Musical de Colénia. [...] Uma moldura com uma
duzia de fios de arame em que podia enfiar contas de vidro de variados tama-
nhos, formas e cores. Os fios equivaliam a pauta, as contas aos valores etc., e
assim [se] grafavam com esses avelorios frases e temas musicais, variando-os,

transformando-os e combinando-os com outros temas. (Hesse, 1943, p.41-2)

Parece-nos dificil avaliar o real impacto desse livro sobre as escolhas
de Stockhausen. No entanto, a primeira vista, é suficientemente razoavel
aproximarmos os principios experimentais da composicdo, como aplicados
a musica serial, dos jogos das contas de vidro — uma espécie de método que
convergia o conhecimento das artes, ciéncias e religido em beneficio da
humanidade para a descoberta da natureza e transformagdo do mundo. Al-
gumas das obras que Stockhausen viria a compor durante os anos 1960, que
sdo especialmente notaveis pela riqueza nas proposi¢oes de novas solugdes
para a notagdo musical, remetem ao que encontramos descrito acerca da
manipula¢io das contas de vidro que deveriam ser jogadas em certo estado
de espirito — o que seria algo situado entre uma partida de xadrez e uma con-
sulta ao I Ching —, tendo por base o conhecimento das simbologias, as regras
estritamente estipuladas e uma forte inclinacdo para as faculdades intuiti-
vas. A musica por orientacio textual Goldstaub (p6 dourado), pertencente
ao ciclo Aus den sieben Tagen (dos setes dias da semana), 1lustra o tipo de
proposta musical com que Stockhausen estava trabalhando nesse periodo:
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PO DOURADO*

viva completamente s6 por quatro dias
sem comida
em completo siléncio, sem muito movimento
durma o minimo necessério

pense o minimo possivel

depois de quatro dias, tarde da noite,
sem qualquer conversa

toque um Unico som

SEM PENSAR no que vocé esta tocando

feche seus olhos

apenas escute

Em 1949, Stockhausen escreveu um pequeno conto, certamente com
conteudo autobiografico, intitulado Geburt im Tod (nascido na morte), do
qual enviara excertos, juntamente com alguns poemas, esperando por uma
opinido e orientacdo sobre sua producéo, ao proprio Hesse, que o aconse-
lhou tratar a musica apenas como meio de sustento, pois havia identificado
nele talento para se tornar um grande escritor (cf. Kurtz, 1992, p.25). Ape-
sar de ter contrariado a opinido de Hesse quanto a dire¢do de sua carreira
profissional, Stockhausen foi responsavel pela composicdo dos textos de
praticamente todas as suas pecas que fizeram uso de tal recurso. Dividiu
a autoria do contetido poético dos textos de sua obra musical apenas com
algumas passagens da Biblia. Do Livro de Daniel retirou o argumento
para seu Gesang der Jiinglinge (o canto dos adolescentes), do Cantico dos
Cénticos fez uso para a composicdo de Momente (momentos) e criou toda
uma textura coral que permeia Donnerstag aus Licht baseada em textos do
Apocalipse em sua obra Unsichtbare Chore (coros invisiveis).*

46 Em Stockhausen (1968, p.28-9): “GOLDSTAUB / Lebe vier Tage ganz allein / ohne Speise /
In grofter Stiller ohne viel Bewegung / Schlafe so wenig wie nétig / Denke so wenig wie moglich
/ Spiele nach vier Tagen spdt abends ohne Gesprdch vorher / einzelne Tone / OHNE ZU
DENKEN welche Du spielst / Schliefe die Augen / Horche nur.”

47 Esta obra, Unsichtbare Chore ndo é propriamente uma cena ou ato de Donnerstag aus Licht
(quinta-feira de Luz). Trata-se na realidade de um tape que deve ser projetado em 16 canais,
no qual uma gravagio de um coro a cappella serve como uma espécie de background sonoro
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Stockhausen deixou-nos um belo retrato poético de sua condi¢do durante

o periodo do Pés-Segunda Guerra Mundial. Orfio de pai e mée, disputando

com pessoas que buscavam, antes que qualquer coisa, suas proprias sobre-

vivéncias, este “rapaz na manhi de primavera” relata-nos suas proprias

esperancas e desalentos diante das possibilidades da vida que comecava:*®

Knabe im Friihlingsmorgen

Die Sonne héngt mit eingesenktem Blick
am Kahlen, schwarzen Winterast

der schiefen Kriippelkrone — wie zu Gast —
gihnt blinzelnd Spuren in ein Knabengliick.

Da treibt ein finstrer Windstof3 tber’s Haus
in Baumgeripp und Vogelpaar,

peitscht Sonnensplitter aus des Knaben Haar
und blést die duftigen Sterne bitter aus.

Nun quillt der Tag. Die Sonne glutet warm
und bréutlich jung die Wolkengtrtel auf.
In’s Lichtsein greift ein weiller Kanbenarm
und schligt sich, weh, am Stein die Ader auf.

Im hingegoss’'nen Hauch der Bluten liegt,
vermischt mit erster Freude, zarter Durf
von Traurigkeit, darin der Tau sich wiegt.

Pirolen fl6ten, ahnungslos verwohnt,
wolltstig stiBles Fragen in die Luft,
die keusch im Liebeszauber wiedertént.

Ein Blitentrénlein ka3t des Knaben Stirn
— sein Blick irrt wie in einer toten Gruft —
und ekelvoll Gewtirm frif3t faul sein Hirn.

O rapaz na manha de primavera

O sol fixa seu olhar baixo — como um visitante —
sobre o negro galho despido pelo inverno

de uma copa retorcida e mutilada,

boceja num piscar vestigios da ventura de um rapaz.

L4 onde rajadas de ventos pairam por sobre a casa
pela carcaga de arvore e pelo casal de passaros,
acoitam os fragmentos de sol dos cabelos do rapaz
e assopram as perfumadas estrelas amargas.

Agora, nasce o dia. O sol arde em calor

como jovem noiva por sobre os limites das nuvens.
O ser de luz agarra-se ao alvo brago do rapaz

e golpeia sua veia, violentamente, contra a rocha.

No hilito exalado pelas flores,
misturada a primeira alegria, fica uma delicada fragrancia
de tristeza, na qual repousa o orvalho.

Passaros dourados assobiam, zelosa e insuspeitosamente,
doces e voluptuosas perguntas no ar,
que ressoam castamente na magia do amor.

Uma pequena lagrima de flor beija a fronte do rapaz
— seu olhar perde-se como numa cripta morta —
e nauseantes vermes devoram-lhe lentamente o cérebro.

Estudos na Escola Superior de Musica:
desinformacao e tradicionalismo

Entre os anos de 1948 e 1951, Stockhausen frequentaria a Hochschule

fur Musik da cidade de Coldnia. A escola vinha de uma historica postura

para os eventos mais destacados do drama. Esté incorporado no 12 ato Michael’s Jugend e no
[1I° ato Michael’s Heimkehr, durante a primeira cena deste (cf. Stockhausen, 1989b, p.204).
48 Poema original em aleméo publicado em Blumréder, 1993, p.10.
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conservadora fomentada por sucessivas diretorias que se mostravam hostis
a tudo o quanto fosse novo. Com a chegada de Hans Mersmann, entusias-
ta da musica de Hindemith, Stravinsky e Barték, o cenério comecava a se
modificar. O proprio Stockhausen, em suas aulas de instrumento, executou
ao piano obras de Hindemith, e seu trabalho de conclusio de curso foi rea-
lizado sobre a Sonata para dois pianos e percussdo de Béla Bartok, composta
no ano de 1937, “[a qual] devotei um ano inteiro para analisar cada uma de
suas notas” (Stockhausen, 1997, traducio nossa).*’

Com a publica¢io, em 1949, de Filosofia da Nova Musica de Theodor
W. Adorno, a musica de Schoenberg e sua técnica dodecafénica comeca-
vam a tornar-se assunto ainda mais importante nas discussées entre alguns
estudantes da época. Se as partituras do pai da Segunda Escola de Viena ja
eram escassas nas prateleiras da biblioteca do conservatério, o nome Anton
Webern era ainda mais desconhecido. A desinformagio e o tradicionalismo
eram tamanhos que Stockhausen pdde ao menos colecionar algumas histé-

rias curiosas, se ndo lamentéveis, como podemos ler na seguinte passagem:

Enquanto eu me dirigia a sala principal para uma aula pratica de ensino,
o chefe do departamento naquela época perguntou-me sobre a partitura que
eu carregava debaixo do brago. Respondi que havia descoberto a Op. 20 de
Schoenberg nos arquivos. Falando alto, para que todos os aspirantes a profes-
sores de musica pudessem escuta-lo, ele me respondeu dizendo: “Schoenberg e
Hitler deveriam ter sido expurgados enquanto garotos, isso teria nos poupado

de muitas coisas”. (idem apud Kurtz, 1992, p.26-7, traducdo nossa)*’

Stockhausen recorda-se dos exercicios de composi¢do em estilo que fa-
zlam parte da grade curricular para a formagio de um professor de musica e
de sua autocritica perante esse tipo de treinamento:

49 “[...] For my state examination as a pianist, I played several works of Bartok. I liked his work
very much, and I had heard several performances of the Sonata for Two Pianos and Percussion
during the time of my studies, and I devoted an entire year to this work, analyzing every note.”

50 “When I came into the main hall for a teaching practice session, the head of department at
that time asked me what score I was carrying under my arm. I answered that I had discovered
Schoenberg’s Op. 20 in the archives. Loudly, so that all the would-be music teachers could hear
him, he responded, ‘Schoenberg and Hitler should’a bin drarned as kids; that would’a spared

IRY

us lots’.
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Eramos incumbidos de escrever uma peca em estilo barroco, uma fuga ao
estilo de Bach, pecas para piano ao estilo de Beethoven, e eu fui mais adiante e
compus uma peca no estilo de Schoenberg, o que nao havia sido proposto pelos
professores, mas era simplesmente algo que eu queria fazer. Escrevi outra peca
no estilo de Hindemith. Nunca considerei esses trabalhos como composigdes. Eu
tinha plena consciéncia acerca da diferenca entre imitacéo e originalidade, e [era]
muito intelectualizado para aceitar esses plagios como meus trabalhos originais,

por isso eles permanecem estudos de estilo. (idem, 1989a, p.34, traducdo nossa)*!

Encontro com Herbert Eimert

Em 1951, as vésperas de finalizar seus estudos, Stockhausen encontrou-

-se com uma figura imprescindivel em sua carreira, o compositor Herbert
Eimert. Sobre ele, 1é-se de Flo Menezes:

51

E o grande “fundador” da musica eletronica. Estudou entre 1919 e 1924 no
Conservatério de Colénia e, de 1924 a 1930, na Universidade local. Jd em 1924,
escreveu um manual de técnica dodecafénica (Atonale Musiklehre), e por tal
feito deve ser visto como um dos primeiros dodecafonistas. Seu Quarteto de Cor-
das de 1924-1925 configura-se dentre as primeiras obras dodecafénicas alemas.

Entre 1928 e 1933, atua como compositor colaborador da Radio de Colé-
nia, NWDR, funcio que serd por ele retomada em 1945. Em 1948, assume a
dire¢do dos programas musicais noturnos da radio. Em 1949, em colaboragio
com Robert Beyer, realiza os primeiros experimentos em composigdo eletronica,
utilizando aparelhos da rddio. Em 1951, funda oficialmente o primeiro Estadio
de Mdsica Eletrénica do mundo, junto a NWDR de Colénia. Foi o grande
responsavel pelo desenvolvimento e pela promogdo da musica eletronica na Ale-
manha e na Europa dos anos 50. Escreve em 1950 um outro manual da técnica
dodecafénica (Lehrbuch der Zwélftontechnik), e, em 1964, um tratado de musica

serial (Grundlagen der musikalischen Reihentechnik). Funda nos anos 50, em

“We were given assignments to write a piece in baroque style, a fuge in Bach style, pieces for
piano in Beethoven style, and I went further and composed a piece in Schoenberg style, which
was not set by the professors, but just something [ wanted to do. Another piece I wrote in Hin-
demith style. I never considered these as composition: I was extremely conscious of the difference
between imitation and originality, and much too intellectual to accept these plagiarisms of mine
as original works, so studies in style they remained.”
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colaboragio com Stockhausen, a importante revista internacional Die Reihe, que
contara com oito numeros. Através de Eimert, compositores como Stockhausen,
Pousseur, Koenig, Ligeti, Kagel etc., puderam realizar suas primeiras obras
eletronicas. Ardoroso defensor do serialismo, Eimert permitiu que o pensa-
mento serial se adentrasse no estidio eletronico a partir de 1953, com o ingresso
de Stockhausen e Goeyvaerts no Estidio de Colénia. Sob sua coordenacio, 33
obras de 21 compositores foram realizadas até 1961 nessa institui¢do, quando
entdo Eimert se aposentava de suas funcées na rddio e o Estidio da NWDR ¢é
praticamente desativado. A convite da Escola Superior de Mtsica de Colénia—a
maior da Alemanha —, Eimert funda ai, em 1965, um outro Estidio de Musica
Eletrénica, dando continuidade ao esttidio da radio. Dirigird essa instituicdo até
fins de 1971, vindo a falecer em 1972, quando entio assume a dire¢io do esttdio,

como sucessor de Eimert, seu assistente Hans Ulrich Humpert. (1996, p.262)

Stockhausen procurava o critico musical pela Kolnischer Rundschau (re-
vista de Col6nia) para convidé-lo a participar da apresentagio de uma pega,
mais propriamente uma pantomima, composta em conjunto com alguns de
seus colegas do curso de educacdo musical do conservatoério, na esperan-
ca de que ele escrevesse alguma nota para aquele jornal. Nesse encontro,
Stockhausen conseguiu impressionar Eimert com suas opinides sobre os
rumos da musica nova, e quando mencionou sua monografia de conclusio
de curso — uma analise da referida sonata de Béla Bartok — foi imediata-
mente convidado para realizar uma apresentacio desse trabalho dentro dos
programas musicais noturnos, transmitidos pela NWDR, dos quais Eimert
era o produtor responsavel.

Duas fortes influéncias: Béla Barték e Anton Webern

Dois importantes nomes da musica na primeira metade do século XX ti-
nham suas vidas marcadas diretamente pelas turbuléncias que envolviam a
Segunda Guerra Mundial. Em 1940, seguindo o fluxo migratério da época,
o compositor hingaro Béla Bartok deixava a Europa para viver em Nova
lorque, cidade que nio lhe causara boa impressdo. Passando por sérios
problemas financeiros e incapaz de adaptar-se as condi¢ées de vida no novo
mundo, morreria em 1945 aos 64 anos de idade, época em que se encerrou
um dos maiores conflitos mundiais j4 registrados na historia. Sua musica
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influenciou fortemente toda uma geracdo de compositores e, em especial, o
jovem Stockhausen em seus anos de estudo no conservatorio.
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Figura 14 — Sonata para dois pianos e percussdo de Bartok composta no ano de 1937

Fonte: Reprodugio autorizada por Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd. Copyright 1942 de
Hawkes & Son (London) Ltd.

Figura 15 — Retrato de Anton von Webern
(1883-1945)

Fonte: Universal Edition
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Também em 1945 o compositor austriaco Anton von Webern morreria,
aos 61 anos de idade, assassinado por engano enquanto fumava seu tltimo
charuto em frente a sua residéncia, depois de se privar por dez anos de
sua paixao pelo tabaco. Um soldado das forcas de ocupacdo americanas,
auxiliar de cozinha que passara por todo o periodo de guerra sem sequer
ter atirado em alguém, procurava junto com outro companheiro “passar
um susto”’ no genro do compositor, que vivia em uma casa vizinha, com o
objetivo de tomar-lhe o privilégio do contrabando de mantimentos daquela
regido. O soldado-cozinheiro, durante a invasio a propriedade, assustado
com a presenca inesperada de Webern no jardim ao lado da casa, acabou
disparando sua arma contra o compositor, tirando-lhe a vida. Na declara-
céo de sua esposa Wilhelmine Webern a policia, podemos ler:

Ele queria fumar um charuto que havia ganhado naquela mesma noite de
seu genro. Disse que gostaria de fuma-lo apenas parcialmente e fora dos quar-
tos, para que ndo incomodasse as criangas. Este fol o exato instante em que
ele deixou o quarto. Meu marido estava ha apenas dois ou trés minutos 14 fora
quando ouvimos trés tiros. Fiquei muito apreensiva, mas jamais poderia ima-
ginar que ele pudesse estar envolvido. Em seguida, a porta de nosso quarto foi
aberta por meu marido, que disse: “Levei um tiro”. Junto com minha filha, dei-
tei-o no colchdo e comecei a abrir suas roupas. Ele ainda pode dizer as palavras:
“es ist aus!” (é o fim!), e comecou a perder a consciéncia. (apud Moldenhauer,

1961, p.88, traducdo nossa)*

O tratamento dado a obra de Anton Webern por seus contemporaneos
seria considerado pela geracdo dos jovens compositores da década de 1950
como a maior das negligéncias. Em uma espécie de retratagio a esse erro da
Historia, Webern fo1 eleito pelos serialistas como a mais importante de suas
referéncias para os fundamentos da nova musica emergente.

52 “He wanted to smoke a cigar which he had received the same evening from our son-in-law. He
stated that he wanted to smoke it only partly (einige Ziige) and outside the room in order not to
bother the children. This was the first time that he left the room. My husband was only outside for
2-3 minutes, when we heard 3 shots. [ was very much frightened but did not think that my husband
could be involved in any way. Then the door to our room was opened by my husband, who said ‘I
was shot’. Together with my daughter I laid him down on a mattress and started opening his clo-
thes. My husband could still say the words ‘It’s over’ (es ist aus) and started losing consciousness.”
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Steinecke e a primeira participacao
de Stockhausen no Festival de Darmstadt

No ano de 1951, Stockhausen fez sua primeira participacdo, de va-
rias outras que se seguiriam inclusive posteriormente como professor, no
Darmstadter Ferienkurse, também denominado Internationale Ferienkurse
far Neue Musik Darmstadt (Curso de Verdo em Darmstadt ou Curso In-
ternacional de Férias para a Nova Mdusica em Darmstadt). O fundador e
mentor desse festival de musica fo1 Wolfgang Steinecke, que se manteve
na organizacdo do evento até 1961, ano de sua tragica morte em um aci-
dente de automével, no qual foi jogado para fora da pista por um motorista
embriagado que ndo pode nem sequer dizer como se sucedera o acidente.
Sobre a importancia conferida a essa reduto da nova musica, podemos ler
nas palavras do musicélogo neozelandés Robin Maconie:

Os Cursos de Verdo para a Musica Nova de Darmstadt foram fundados
em 1946 por forca da iniciativa conjunta de Wolfgang Steinecke, Secretario de
Cultura do municipio, e Evertt Helm, musicélogo e compositor formado em
Harvard, em missio pelo governo militar americano instaurado na Alemanha
do pés-guerra. Steinecke esperava que uma nova Bauhaus da musica emergisse.
Uma biblioteca dedicada a musica nova foi montada e cursos e concertos foram
estabelecidos durante o verdo. Entre as primeiras liderancas dos cursos estavam
René Leibowitz, quem carregava a bandeira da escola de Schoenberg em Paris;
Hermann Heiss; Wolfgang Fortner, o dodecafénico e escolastico da musica de
J. M. Hauer; ¢, de Nova lorque, Edgar Varése, de quem a guerra havia reduzido
as atividades composicionais apesar de que nao pelo motivo de ter participado
de combates. Darmstadt, enquanto um centro, e a nova musica como seu meio
de comunicagdo rapidamente manifestaram o espirito de renovagio cultural tdo
real e significativo quanto o do renascimento das novas e modernas inddstrias
e infraestruturas urbanas europeias em meio as ruinas da guerra. (2005, p.38,

traducdo nossa)*

53 “The Darmstadt Summer Courses in New Music had been founded in 1946 on the joint ini-
tiative of Wolfgang Steinecke, cultural affairs adviser to the township, and Everett Helm, a
Harvard-trained musicologist and composer on assignment to the US military government in the
post-war Germany. Steinecke hoped that a new Bauhaus for music would eventuate; a library of
new music was set up, and summer courses and concerts established. Among early course leaders
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Friedrich Heinrich Wolfgang Steinecke nasceu no ano de 1910 na cidade
de Essen, na Alemanha, e consolidou-se em uma promissora carreira como
musicologo. Em 1934, defendeu sua tese de doutoramento pela Universi-
dade de Kiel sob o titulo de Das Parodieverfahren in der Musik, publicada
como Die Parodie in der Musik (a parédia na musica), e desde entdo passou
a trabalhar diariamente como critico musical profissional. Entre os anos de
1945 e 1948 fo1 secretario de cultura do municipio de Darmstadt, oportu-
nidade em que fundou, em 1946, o renomado festival que colocou o nome
da cidade entre uma das maiores protetoras da musica de vanguarda na
segunda metade do século XX (cf. Brockhaus-Riemann, 1995, p.9969).%

Darmstadt havia se tornado uma espécie de exame aberto para seus par-
ticipantes, dentre os quais se podiam contar as maiores cabecas da musica
europeia e mundial da época. Nos trés ltimos anos de sua vida, Steinecke
vinha tentando implementar no curso, que tinha duracio média de cinco
semanas, a manutencdo permanente de seis meses inteiros dedicados a mu-
sica de vanguarda nas instalacdes do Kranichsteiner Musikinstitut,> que
desde 1963 passou a se chamar Internationale Musikinstitut Darmstadt
(IMD) (cf. Stockhausen, 1964, p.243).

De 1995 a 1998, Solf Schaefer foi o responsavel pela organizagio desse
que ainda se destaca entre os mais importantes festivais de musica nova na
Europa. Sobre esse periodo dureo do festival, aquele dos anos 1950, Schifer
assim relatou:

Naquela época, os professores vestiam-se e se comportavam de uma forma
mais tradicional: usavam roupas [formais], terno e gravata. E houve muitos
conflitos, desenrolados em noitadas regadas a muita cerveja e vinho. Ai dor-
mia-se por apenas duas ou trés horas, até o recomeco dos ensaios [ ...] Stockhau-

sen apareceu aqui como estudante, de bermudas. (apud Bach, 2007)

were René Leibowitz, who had carried the banner for Schoenberg and his school in Paris, Her-
mann Heiss, the |. M. Hauer-schooled ‘twelve-tonist’, Wolfgang Fortner, and from New York
Edgar Varese, whose own compositional activities had been curtailed by the war, though not by
combat. Darmstadt as a center, and new music as its medium of communication, rapidly came to
manifest a cultural and spiritual renewal as real and significant as the rise of a new and modern
European industrial and urban infrastructure out of the ruins of war.”

(ou BRM v.4, p.187).

Instituicdo que acolhia o escritério da organizagéo, as instalagdes, salas, biblioteca etc. O
nome Kanichsteiner é aquele do castelo onde as primeiras edigdes do festival ocorreram.

Ut
A~
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Figura 16 — Stockhausen e Wolfgang Steinecke em 1960

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Olivier Messiaen e a geragao dos compositores
de 1950

No ano de 1951, o critico musical francés Antoine Goléa oferecia leitu-
ras sobre o desenvolvimento da musica na Franca, e foi durante essas pales-
tras que Stockhausen pdde ouvir pela primeira vez uma gravagio da Mode
de valeurs et d’intensités de Olivier Messiaen. Juntamente com o compositor
belga Karel Goeyvaerts, que se tornaria um importante amigo € com quem
Stockhausen confidenciaria e debateria varias ideias nos proximos anos,
procuraram Goléa e puderam escutar aquela gravagio por diversas vezes.
Goeyvaerts, que era aluno de Messiaen e Darius Milhaud no Conservatério
de Paris, comentava frequentemente sobre seus professores e sobre as téc-
nicas ritmicas de Messiaen. Logo que Stockhausen terminasse seu curso no
Conservatorio de Colonia procuraria o mestre francés com o intuito de dar
continuidade a sua formagao.

Nomes como os de Hans Werner Henze, Bernd Alois Zimmerman,
Bruno Maderna e Luigi Nono faziam parte da lista dentre as dezenas de
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participantes que se reuniram em Darmstadt naquele ano de 1951. Todos
eles vinham atraidos pelo curso de composic¢do que deveria ser ministrado
por Arnold Schoenberg, mas foram surpreendidos com uma desafortunada
noticia. Com sua saude debilitada, Schoenberg — que morreria em 13 de
julho de 1951 — seria entdo substituido pelo filésofo, compositor e musicé-
logo Theodor Wiesengrund Adorno.

Figura 17 — Foto de Stockhausen com Messiaen, tirada em 1973 na ocasido do Rencontres
Internationales de Musique Contemporaine na cidade de Metz (Foto: Bernard Perrine)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Bartok e Webern, juntamente com Stravinsky e Schoenberg, tornar-se-
-1am os compositores mais influentes durante a primeira metade do século
XX. No entanto, a responsabilidade pela transi¢do que deveria estabele-
cer o marco inicial — a hora zero, por assim dizer — da musica na segunda
metade daquele século foi do francés Olivier Messiaen. Esse compositor,
que ja vinha trabalhando com seu proprio sistema modal e células ritmicas
autonomas desde os anos 1930, foi fortemente influenciado pela ideia da
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unidade do fenémeno sonoro que marca igualmente o pensamento timbri-
co tdo caracteristico de sua obra. Concebia durante sua participacdo como
professor de composi¢io no Curso de Verdo de Darmstadt de 1949, em res-
posta aos anseios de seus alunos, sua célebre Mode de valeurs et d’intensités,
como segundo movimento da Quatre etude de rythme para piano. Acerca
dessa obra, podemos ler:

Por volta de 1949/50 deu-se uma virada que nio apenas afetou o estilo de
Messiaen, mas aquele de toda a musica contemporanea. Com seus Quatre étu-
des de rythme, no qual se encontra Mode de valeurs..., Olivier Messiaen utiliza
a técnica serial, ndo somente aquela como Schoenberg a havia desenvolvido,
mas alargando-a para todos os pardmetros do som. Este estudo utiliza quatro
“modos”: um modo melédico (36 alturas), um modo de duragédo (24 valores),
um modo de ataque (12 articula¢des) e um modo de intensidade (sete nuangas).
Uma regra: no decorrer da peca, cada som ocorre sempre com a mesma dura-
¢do, a mesma intensidade e a mesma forma de ataque. Dessa invariancia do
som, a obra passou aos ouvintes certa impressdo de monotonia, mas s3o esses
trés minutos de musica para piano, apresentada durante uma noite memordvel
do Curso de Verdo em Darmstadt, que deu inicio a todo 0 movimento pos-
-weberniano do pos-guerra e que em breve ganharia o mundo inteiro. (Ircam,

1981, tradugdo nossa)*

Desse momento em diante, Darmstadt selava seu compromisso como
principal cendrio de convergéncias e rupturas entre as personalidades mais
representativas da musica de vanguarda daquele tempo. Com essa peca,
Messiaen, além de estruturar 24 valores durativos de maneira autdbnoma,

56 “Vers 1949/50 se place un tournant qui n’affecte pas seulement le style de Messiaen, mais en
fait celui de toute la musique contemporaine. Avec ses Quatre études de rythme, dont Modes de
valeurs..., Olivier Messiaen utilise la technique sérielle, non plus seulement telle qu’elle avait
été mise au point par Schoenberg, mais en [’étendant a tous les parametres du son. Cette étude
utilise quatre «modes»: un mode mélodique (36 sons), un mode de durées (24 valeurs), un mode
d’attaques (12) et un mode d’intensités (7 nuances). Une régle: dans le déroulement de [’oeuvre,
chaque son donné apparait toujours avec la méme durée, la méme intensité et la méme attaque.
Du fait de l'invariance des sons, ['oeuvre dégage a I’audition une certaine impression de mono-
tonie, mais ce sont de ces trois minutes de musique de piano, révélées au cours d’'une mémorable
soirée des sessions d’été de Darmstadt, que sortit tout le mouvement post-webernien de I’apres-
-guerre qui allait bientot gagner le monde entier.”
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Figura 18 — 24 valores de dura¢do de Mode de valeurs et d’intensités de Olivier Messiaen
Fonte: Messiaen (1949)
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Figura 19 — Estruturas de Mode de valeurs et d’intensités de Olivier Messiaen
Fonte: Messiaen (1949)
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Destacando a distribuicdo da dindmica na construcdo deste modo, po-
demos observar com mais atengio as seguintes caracteristicas peculiares em
cada uma das trés partes do modo (3 x 12), como explicitadas no grafico:
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Figura 20 — Distribuigdo da dindmica nas 36 notas estruturais de Mode de valeurs et d’intensités

Modes de valeurs et d’intensité de Olivier Messiaen foi considerada o
ponto de partida pela nova geracdo que emergia no inicio da década de
1950, e é comumente caracterizada — mesmo que com certas ressalvas —
como a primeira tentativa de totalizacdo no tratamento dos pardmetros
de definicdo do som para a composi¢do de uma musica de tipo serial.”” A
musicologa inglesa Josephine Morag Grant elucida-nos dizendo que duas
sdo as razdes pelas quais ndo podemos caracterizar essa obra de Messiaen
como propriamente a primeira experiéncia de tipo serial integral. A primei-
ra delas refere-se ao fato de que a dita “série” elaborada por Messiaen é na
verdade, como se pode observar, um modo. Grant (2001, p.61) constata
que “Para cada altura ¢ atribuido um registro préprio, dindmica e duragéo.
A ordem das notas [na peca propriamente] nio é predeterminada, embora
muitas vezes [a escolha de] Messiaen tenha mantido uma estreita proximi-
dade com a sequéncia original” (ibidem, p.61, traducio nossa).* Tudo isso
nos parece muito préoximo daquele tipo de relagio que os dodecafonistas
vienenses mantinham com relagdo a ordem na aparicdo das alturas de suas

obras, especialmente no caso de Schoenberg. E em segundo lugar, Grant

57 O proprio Messiaen, em uma entrevista, comentou acerca de sua nio dependéncia de quais-
quer prop6sitos de uma coesdo estritamente metodolégica, de forma que nio se sentia res-
ponsével pelo impacto — suscitado pelos procedimentos de sua Mode de valeurs... — na forma
de compor da geragdo dos jovens artistas que surgiam nos anos 1950.

58 “[...] For each pitch [...] is assigned its own register, dynamic and duration; the actual sequence
of the notes is not predetermined, though Messiaen often adheres quite closely to the sequence of

”»

the original
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lembra-nos de que o pioneirismo na aplicacio de procedimentos seriais
a outros parametros deve ser concedido, com mais justica, ao americano
Milton Babbitt por sua Three Compositions for Piano, compostas entre 1947
e 1948 (ibidem, p.61-2).

Ainda assim, com respeito a musica serial e ao desenvolvimento de
um pensamento polifonico estrutural dessincronizado — uma abordagem
completamente nova em face do contraponto tradicional — podemos definir
Mode de valeurs... como o ponto de origem, mesmo porque fol essa a peca
tomada pelos jovens compositores da época como a fundacgio inicial do mo-
vimento serialista em curso.

Da parte dos jovens serialistas, deve-se notar uma mudanga fundamen-
tal de sua relacdo com o sistema tal qual foi concebido por Messian naquela
sua obra. Em vez de considerarem as notas como unidades imutdveis em
suas qualidades de altura, duracio, forma de ataque, dindmica e tessitura,
eles procuraram compor cada um desses parametros separadamente, man-
tendo-os independentes, porém articulaveis (ibidem, p.62). Mas a0 mesmo
tempo, deve-se ressaltar que foi precisamente essa ideia de uma unidade
imutdavel lancada pela estrutura (mesmo que modal) da obra de Messiaen
que inspirara a inventividade de musicos como Stockhausen, levando-o
mais tarde a conceber uma metodologia composicional inteiramente basea-
da nos seus chamados Formschemata (esquemas formais).*

Como nas ciéncias, nas quais nem sempre aquele que vislumbra novos
territérios é quem realmente concebe as verdadeiras potencialidades de
suas descobertas, Messiaen, ao deparar com essa fronteira, voltar-se-ia nos
proximos anos a uma pesquisa composicional em grande parte baseada
no canto dos passaros. Para seus alunos — dentre eles especialmente Pierre
Boulez —, ao contrario, essa descoberta explicitava a busca pelo som em
torno das grandezas ou parametros que o constituiam, de tal maneira que se
demandava uma completa reformulacio teérica da nova musica a ser criada

nos anos seguintes. Poucos anos mais tarde, Boulez colocaria a questio, no

59 A titulo deilustragdo, vale lembrar o esquema formal de Gruppen, por exemplo, que mantém
alguma similaridade estrutural, nesse sentido, com a proposta de Mode de valeurs... Agora,
a importéancia e as implicagdes que tais esquemas formais tiveram na evolugio dos critérios
metodologicos de Stockhausen € algo que certamente viabilizou sua composigdo por formu-
las. Néo fossem seus Formschemata e toda a sua produgdo de Mantra em diante, dependentes
da Formelkomposition, seria virtualmente impensavel.
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final de seu Eventuellement... (publicado pela Revue musicale em 1952), da
seguinte maneira:

Uma légica conscientemente organizadora nio é independente da obra, con-
tribui para crid-la, esta ligada a ela num circuito reversivel; pois é a prépria neces-
sidade de dar preciséo ao que se queria chegar a expressar que conduz a evolugéo
da técnica; esta técnica reforca a imaginacio, que se projeta, entdo, sobre o que
nio fora percebido; e assim, num perpétuo jogo de espelhos, prossegue a cria-
¢do. Ela é uma organizacio viva e vivida, aberta a todas as aquisi¢cdes, enrique-
cendo-se a cada nova experiéncia, completando-se, modificando-se, mudando
mesmo de acentuagdo. Diremos mais: é pela glorificacido da propria retoérica
que a musica se justifica. Do contrario ela ndo é sendo anedota irrisoria, gran-
diloquéncia barulhenta ou libertinagem melancélica. (Boulez, 1995, p.167-8)

Boulez parece aqui antecipar as criticas que surgiriam sem o entendi-
mento claro do fendmeno e processo historico em torno do pensamento
serial, e que em certa medida ainda persistem, especialmente devido a com-
pleta inabilidade de alguns poucos em perceber a importancia e o impacto

do serialismo nos rumos da criagdo musical até os dias de hoje.

Amizade com Karel Goeyvaerts e atritos
com Adorno

A primeira participagdo de Stockhausen nos festivais de Darmstadt
teve forte impacto em sua carreira. L4 estabeleceu contato com toda uma
nova geracdo de compositores que, coincidentemente, trilhavam rumo na
mesma direcdo, nas diversas vias que se lam abrindo pela musica serial.
Entre todos os colegas, teve particular afinidade com o compositor belga
Karel Goeyvaerts, como a vasta correspondéncia trocada entre ambos pode
testemunhar. Esse foi 0 amigo com quem Stockhausen pode, logo ao inicio
de sua trajetoria artistica, debater suas ideias e realizacdes e em quem pode

confidenciar. Sobre essas questdes, o compositor alemao observa:

E sabido que 1951 em Darmstadt foi um momento especial. Mas a amizade
com o belga Goeyvaerts — que ninguém entre os alunos de Messiaen (Fano,

Barraqué, Philippot e Boulez, entre outros) levava a sério — despertou em mim



94 GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

muitas coisas que, anteriormente, durante a minha formagio musical (decor-
rida sobretudo na Escola Superior de Musica de Col6nia), eu ndo havia perce-
bido. (Stockhausen, 1978, p.320, traducio nossa)®

Figura 21 — Nono, Goeyvaerts e Stockhausen em Darmstadt no
ano de 1951

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Ger-
many (www.stockhausen.org)

A relacdo de Stockhausen com Goeyvaerts tinha principio no forte sen-
timento de religiosidade do qual ambos compartilhavam. Em busca de uma
forma que pudesse intermediar uma transposicdo de suas convicgdes do
plano religioso para suas concepgdes musicals, encontraram no elemento

senoidal, situado além da natureza, uma perfeita simetria com aquela ideia

60 “Gewiss war 1951 in Darmstadt ein besonderer Moment. Aber durch die Freundschaft mit dem
Belgier Goeyvaerts — der von seinen Kollegen bei Messiaen (Fano, Barraqué, Philippot, Boulez,
u. a.) nicht ernst genommen wurde — ist in mir vieles wach geworden, was ich in meiner gesamten
musikalischen Ausbildung (vor allem an der Musikhochschule in Kéln) nie wahrgenommen hatte.”
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do Deus cristédo, igualmente situado além do mundo das ocorréncias fisicas.
E a Goeyvaerts a quem devemos, com mais justica, dar o crédito pela ideia
da técnica de composicdo baseada na sobreposicio de senoides, que foi de-
nominada sintese aditiva. Essa perspectiva teologica devera assumir papel
fundamental ao longo de toda a obra de Stockhausen. Sobre esse primeiro
contato com o compositor alemio, Goeyvaerts (apud Kurtz, 1992, p.35)

deixou-nos o seguinte relato:

[...] Meu principio do “nuimero sintético”, que conectava todos os parametros,
ainda era qualificado com “jogos cerebrais”. Apenas um jovem, Karlheinz
Stockhausen, viu algo ali e perguntou-me posteriormente acerca deste. Ainda
me recordo como ele tentou explicar as “bases espirituais” de minha nova téc-
nica as outras pessoas durante o almoco. Eu havia lhe relatado tudo em uma
conversa misturando alem&o com inglés, mas apesar de minhas gaguejadas ele
rapidamente captou tudo. [...] Mesmo antes que minha Sonata para dois pianos
fosse apresentada [durante as aulas de Adorno], Karlheinz sabia acerca de sua

construc¢io do comeco ao fim.*
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Figura 22 — Excerto da Sonata para dois pianos de Karel Goeyvaerts no momento da transi¢do
do segundo para o terceiro movimentos conectados entre si

61 “[...] My principle of the ‘synthetic number’, linking the parameters, still amounted to ‘brain-
-games’. Just one young man saw something in it, and asked me more about it afterwards:
Karlheinz Stockhausen. I still remember how he tried to explain the ‘spiritual bases’ of my new tech-
nique to other people over lunch. I had told him everything in a mish-mash of German and English,
but despite my stammerings he quickly grasped it all. [...] Even before my Sonata for two pianos
got its turn [in Adornos’s class], Karlheinz knew about its construction from top to bottom.”
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Esta Sonate fiir zwei Klaviere (Sonata para dois pianos) de Goeyvaerts,
marco inicial do serialismo integral,®® seria o foco de uma curiosa disputa
travada entre Stockhausen e Adorno durante uma das aulas do fil6sofo.
Goeyvaerts e Stockhausen haviam ensaiado o segundo movimento dessa
peca que apresentaram na classe de composi¢io de Adorno naquele festival
em Darmstadt de 1951.

Tratava-se de uma musica formada por algumas poucas notas esparsas
em um tempo largo e, justamente quanto a essa caracteristica, Adorno
iniciara seus apontamentos questionando o uso de dois pianos para tal
tipo de constru¢do. Com as risadas ecoando na sala, Goeyvaerts sentiu-se
inseguro, demonstrando dificuldade em se expressar devido a sua pouca
pratica no idioma alemdo. Stockhausen, tdo logo sentira o constrangimento
de seu amigo, teria se levantado e se prestado a oferecer uma clara anélise
do segundo movimento dessa obra. Adorno, que recebia a explanagio com
frieza, questionou a inexisténcia de motivos antecedentes e consequentes, e
Stockhausen teria retrucado ironicamente: “Professor, o senhor esta procu-
rando por uma galinha em uma pintura abstrata” (ibidem, p.35-6, traducéo
nossa).®”® A resposta de Adorno (apud Kurtz, 1992, p.36) viria somente

alguns anos mais tarde, apresentada nas seguintes palavras:

O critico ndo pode ser censurado por ndo compreender esses recentes pro-
dutos de um violento racionalismo, ja que de acordo com seus proprios progra-
mas eles ndo devem ser compreendidos, mas apenas demonstrados. Pergunte
qual é a fungio de algum fenémeno dentro do contexto significativo total de
uma obra e a resposta é uma adicional exposi¢do do préprio sistema. (traducio

nossa)®

62 Ainda que o serialismo integral tenha se iniciado mais propriamente com a Mode de valeurs
et d'intensités de Olivier Messiaen, essa obra de Goeyvaerts tende a levar as dltimas conse-
quéncias o principio serial e, por isso, é considerada como marco da generalizagdo da série.

63 “Professor, you are looking for a chicken in an abstract painting”.

64 “The critic cannot be reproached for not understanding these recent products of rampant rationa-
lism, since according to their own program they are not to be understood but only to be demons-
trated. Ask what is the function of some phenomenon within a work’s total context of meaning,
and the answer is a further exposition of the system” (Kurtz cita, de Adorno, “Das Altern der
Neuen Musik”, Dissonanzen: Musik in der verwalteten Welt (Géttingen, 1956), p.119).
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Figura 23 — Stockhausen e Adorno em 1961 (Seppo Heikinheimo, IMD-Bildarchiv)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

A génese de Kreuzspiel

Ap6s as turbulentas semanas durante o Curso de Verdo em Darmstadt
de 1951, Stockhausen seguia para Hamburgo ao encontro de Doris An-
dreae, ocasido em que se tornariam noivos (Figura 24).

Foi durante essa viagem que Stockhausen concebeu a ideia central de
sua peca Kreuzspiel, originalmente sob o titulo de Mosaik. Sobre a origem

dessa pega, o compositor recorda-a da seguinte maneira:

O casal com quem eu viajava de carona fez uma parada para tomar um
café. Esperei 14 fora, sentado sobre uma pedra, peguei alguns papéis e fiz os
primeiros esbocos para a forma de Kreuzspiel. Depois disso, prosseguimos
para Hamburgo onde dei inicio a Kreuzspiel, essencialmente da mesma forma
como a havia esbocado [...] e tal como eu a havia enxergado e ouvido em minha
cabega, enquanto essas pessoas conversavam sobre coisas muito diferentes.

(Stockhausen apud Kurtz, 1992, p.37, tradugdo nossa)®®

65 “The couple who had picked me up went for coffee. I waited outside, sitting on a stone, took out
some paper and made the first sketches for the whole form of ‘Kreuzspiel’. Then we drove on to
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Figura 24 — Doris e Karlheinz em Darmstadt no ano de 1956 (Hella Steinecke, IMD-Bildarchiv)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Kreuzspiel havia sido originalmente concebida para soprano e piano.
Como uma espécie de lembranga comemorativa de seu recente noivado, a
peca deveria desenrolar-se em um processo no qual os fonemas do nome
de Doris fariam diversas aparicdes, permutados e transformados ao longo
da peca.®® Numa segunda versdo, Stockhausen teria adicionado uma voz
masculina e, por fim, decidir-se-ia por uma obra puramente instrumental.

Hamburg, where I began ‘Kreuzspiel’, essentially just as I had sketched it [...] and as I had seen
and heard it inside my head, while these people were talking about something quite different.”

66 Vale mencionar o nome da primeira obra que consta no catédlogo de Stockhausen, Chare fiir
Doris (Coro para Doris) escritaem 1950, para coro a cappella, composta com base em poemas
de Paul-Marie Verlaine.
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Para tanto, a parte de soprano foi substituida por um oboé, no lugar da
voz masculina colocou-se um clarinete, o piano foi mantido e adicionou-
-se um pequeno grupo de percussionistas. O uso dos sons percussivos que
tanto caracterizam Kreuzspiel parece remontar aquela ideia original das
permutacdes e transformagdes dos fonemas do nome de sua noiva, o que
da cobertura consideravel as sonoridades e articulacdes consonantais (cf.
Kurtz, 1992, p.41).

A questdo em torno da incorporacdo da palavra por meio do canto em
uma composicao serial era problematica nessa época. Ao mesmo tempo em
que a utilizacdo de tal recurso tinha o potencial de enriquecer a musica com
o sentido e a representatividade do extramusical que a palavra carrega con-
sigo, a presenca da voz humana poderia desbalancear, de certa maneira, o
principio da ndo hierarquizagio — natural do serialismo em sua fase inicial —,
levando a composicdo a uma situacdo contraditoria com os ideais de uma
estética da “pureza” do material.

Ao que consta, foi justamente por causa desses ideais, vinculados em
particular a figura do compositor belga Karel Goeyvaerts, que Stockhau-
sen resolveu alterar seus planos de uso do canto na obra que acabou dando
origem a Kreuzspiel que conhecemos (cf. Grant, 2001, p.200, na nota de ro-
dapé 22). Stockhausen retornaria a questdo da voz humana e da palavra du-
rante a composi¢do de Gesang der [iinglinge em 1955. Pierre Boulez ja havia
dado sua contribui¢io desde 1954, com sua primeira versio de Le marteau
sans maitre. Luigi Nono realizou Il canto sospeso em 1956, na qual usou
trechos de cartas redigidas por lutadores da resisténcia comunista europeia.

Durante o Curso de Verdo em Darmstadt em 1952, Kreuzspiel foi apre-
sentada pela primeira vez no dia 21 de julho, ao lado de outras pegas, em
um concerto dedicado aos compositores da nova geracdo. Acerca dessa
apresentacdo, o biografo de Stockhausen comenta:

O préprio Maderna executou uma das partes da percussdo e Stockhausen
a regeu. Para a grande maioria dos ouvintes, a peca veio como um choque: a
auséncia de motivos, a auséncia de ritmos e apenas notas isoladas e desconecta-
das. Havia certo desconforto na sala e a tensdo aumentou. Quando o clarinetista
baixo, [sujeito] de queixos protuberantes, inesperadamente tocou uma nota
grave em fortissimo, algumas pessoas explodiram em gargalhadas. Stockhausen

manteve-se na mais profunda concentragdo e continuou regendo. Mas a magia
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havia sido quebrada. O estado de inquietude na plateia aumentou e a peca
acabou em meio a gritos e penetrantes assovios. Herbert Fleischen, um dos pro-
fessores, acusou vigorosamente Friedrich Wildgans de haver deliberadamente
tocado seu clarinete tdo alto daquela forma porque ele nio gostava da obra. No
entanto, nada disso fez diferenca: Kreuzspiel tornou-se o escandalo da noite.
(Kurtz, 1992, p.52, tradugio nossa)®”’

E sobre a dimenséo que essa obra passaria a ter como o verdadeiro marco

inicial da carreira de Stockhausen, podemos ler:

Ap6s meu primeiro trabalho, Kreuzspiel — que soou [mesmo para mim]|
muito estranho quando o dirigi pela primeira vez —, senti que uma nova era
com métodos composicionais completamente diferentes estava comecando.
A musica refletia meu estado de espirito daquela época. Eu a compus como se
fosse um astronomo de um mundo distante, reorganizando os planetas, sons,
circuitos e proporcoes de tempo. Portanto, nao havia de minha parte um forte
compromisso em me identificar com os sons, mas sim de conceber novos mun-
dos sonoros. E, desde entdo, sei que uma nova musica comegou por volta de
1951. (Stockhausen, 1997, traducido nossa)®®

67 “Maderna himself played one of the percussion parts and Stockhausen conducted. For most
listeners the piece came as a shock: no motives, no rhythm, just seemingly disconnected single
notes. There was restlessness in the hall and tension rose. When the bass clarinetist, with cheeks
bulging, unexpectedly played a low note fortissimo, a few people burst out laughing. Stockhausen
went on conduction with the utmost concentration. But the spell was broken; the unrest increa-
sed and the piece ended amid hoots and shrill whistling. Herbert Fleischen, one of the lectures,
roundly accused Friedrich Wildgans of having deliberately played the clarinet so loud because he
disliked the piece. It made no difference, though: Kreuzspiel became the scandal of the evening.”

68 “After my first work, Kreuzspiel — which sounded very strange to me when I conducted it for the
Surst time — [ felt that a new era was beginning, with completely different methods of composition.
The music was my state of the soul at the time. I composed it as if I were an astronomer from the
outer world reorganizing planets and sounds and circuits and time proportions. So I was not so
much identifying with sounds, but creating new sound worlds. And since then I know that a new
music began about 1951.”



2
AS CURVAS E OS GRUPOS

Em direcao ao espirito serial’

O termo “dodecafonico” (do grego: dodeka: doze, phone: som)? faz alu-
s30 a um sistema de escrita musical que, como consequéncia natural do
processo de alargamento das estruturas do pensamento tonal com apice no
final do século XIX, se utiliza do total cromatico estabelecendo uma técnica
de controle na apari¢do das doze alturas da gama ocidental ao longo de uma
obra musical. O conceito que esse termo representa foi explicitado em uma
palestra intitulada Composition with Twelve Tones proferida por Arnold
Schoenberg em 1935 na University of Southern California. Aparece defini-
tivamente, pela primeira vez, como uma solu¢io metodolégica em uma das
obras do compositor austriaco no ano de 1923, precisamente na tltima peca
do ciclo Fiinf Klavierstiicke op. 23 (cinco pegas para piano). Sobre tal obra
afirmou Leibowitz:

1 Cf. Bosseur (1993, p.9-20), em ““Vers un esprit sériel”.

2 O conceito, como originalmente concebido, vem da palavra alemi Zwélftonmusik, que lite-
ralmente significa musica de doze sons. Foi o musicélogo polaco-francés René Leibowitz
(1913-1973) quem introduziu o termo dodécaphonique (dodecafénico), de forma que este
passou a ocorrer com maior frequéncia do que aquele anterior. E somente em sua lingua de
origem que a terminologia Zwélftonmusik se mantém ainda em uso corrente, pois nela esse
designio funciona muito bem. Em contrapartida, qualquer tentativa de se traduzi-lo leva
indubitavelmente a expressdes compostas, como musica de doze sons, twelve-tone music,
musique de douze sons etc., o que impulsionou ainda mais a favor do uso, nas outras linguas,
da sugestido levantada por Leibowitz.
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As quatro primeiras pecas do Op. 23 representam diferentes tentativas de
criar [fungdes especificas capazes de organizar os materiais dos quais ele se ser-
via]. O principio envolvido é o de uma serializagdo musical, ou seja, de um pro-
cedimento de deducio das figuras melédicas e harménicas a partir de uma série
fundamental de alguns sons e intervalos por eles determinados. A dltima peca do
ciclo completa estas etapas preparatérias fazendo derivar todas as figuras de uma
série de doze sons, que sintetiza assim os recursos daquilo que nés chamamos de

total cromdtico. (Leibowitz, 1981, p.97)

2345 6 78910 98765432
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Figura 25 — O “olho de Schoenberg” diante das operagdes do material dodecafénico®

Fonte: Schoenberg Center. Reproducéo autorizada por Belmont Music Publisher

Os fundamentos que orientaram a musica dodecafdénica segundo a esco-
la de Schoenberg podem ser resumidos nos seguintes principios:

§ A série inclui todas as 12 notas;

§ a escolha dos intervalos deve ser rica;

§ a partir da forma original da série sdo derivadas — de acordo com os principios
do contraponto tradicional — sua inversa, sua retrégrada e sua retrégrada da
inversa,

§ cada uma das quatro formas pode ser transposta em oitavas partindo de cada
um dos 12 degraus da série (48 permutacdes = modos);

§ cada nota pode aparecer em quaisquer regides de oitavas;

§ notas vizinhas nio podem ser repetidas;

3 As quatro operagdes basicas da técnica dodecafénica sdo: direta, inversa, retrograda, retro-
grada da inversa.
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§ a ordem ritmica ndo é determinada pela série, [o ritmo] é ilimitadamente livre;
§ um acorde n3o possui funcio tonal. As tensdes nos acordes nido devem ser
valoradas segundo os principios tradicionais e nao pedem quaisquer tipos de

resolugdes. (traducgio nossa)*

Além de Schoenberg e de seus alunos — dentre os quais se destacaram
sobretudo Anton Webern e Alban Berg —, outro compositor austriaco de-
senvolvia, concomitantemente, suas proprias teorias em vista desse mesmo
tipo de dominio do material musical. Josef Matthias Hauer (1883-1959)
Inaugurava seu sistema composicional no ano de 1919 com a obra Nomos
Op.19 para piano solo. O método dodecafénico de Hauer, denominado
Tropenlehre,® acabou obscurecido pela grandiosidade da obra, do pensa-
mento tedrico e mesmo da figura revolucionaria de Schoenberg.

A construcio desse mito — que em parte é responsabilidade de seus alu-
nos, assim como do eminente fil6sofo alemao Theodor W. Adorno, que de
toda a sua numerosa obra escrita dedicou mais da metade dela aos assuntos
da musicologia, alinhando-se em geral aos compositores que giraram em
torno de Schoenberg — deve ser avaliada de forma critica, mas a0 mesmo
tempo isenta da intencdo de abalar os s6lidos méritos do compositor, um
dos verdadeiros icones da musica na primeira metade do século XX.

Existem registros da correspondéncia entre esses dois pioneiros da mu-
sica dodecafonica — Schoenberg e Hauer — que remontam a 23 de junho de
1913. Em uma carta datada de primeiro de dezembro de 1923, podemos ler
uma resposta de Schoenberg ao seu colega, que foi relegado pela historia do

posto de pioneiro do método da musica dos doze sons:

4 Em http://aeiou.iicm.tugraz.at/aeiou/musikkolleg/schoenberg/sb-kompo.htm (acesso
em: 25.7.08): “Die Rethe umfasst alle zwolf Tone. Die Wahl der Intervallschritte soll reich sein.
Aus der Grundgestalt der Rethe wird nach den Prinzipien der traditionellen Kontrapunktlehre
die Umkehrung, ferner der Krebs und der Krebs der Umkehrung gewonnen. Jede der 4 Formen
kann auf jede der 12 Stufen der Oktave transponiert werden (48 Moglichkeiten = Modi). Jeder
Ton kann in beliebiger Oktavlage erscheinen. Unmittelbare Tonrepetitionen sind gestattet. Die
rhythmische Ordnung wird durch die Reihe nicht festgelegt, sie ist unbegrenzt und frei. Ein
Akkord hat keine Funktion im tonalen Sinn. Akkordspannungen sind nicht nach traditionellen
Grundsdtzen zu werten und bediirfen keiner Auflosung.”

O termo faz alusdo aos tropus do canto gregoriano melismatico, a0 mesmo tempo em que se
referencia ao grupo de figuras de linguagens que exprimem mudanga de significado, como
nos casos da metonimia, da metéfora ou da hipérbole.

vl
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A sua carta me fez muito feliz. [...] Decidi propor o seguinte plano para
vocé: publiquemos um livro juntos, no qual os capitulos se sucedam escritos
alternadamente [ora por vocé, ora por mim]. Vamos posicionar nossas ideias
precisamente, apontando claramente as diferencas, e mesmo recorrendo (edu-
cadamente) & polémica. Tentemos trabalhar em conjunto apesar dessas nossas
diferencas. Os fundamentos em comum que compartilhamos podem certa-
mente servir de base para estabelecermos um contato sem atritos. Além do que,
quero salientar: “vamos mostrar ao mundo que sem os austriacos a musica nio
teria encontrado um caminho para o futuro, ao passo que nés sabemos a conti-
nuagido”. [...] A sua sugestdo de uma escola talvez seja ainda melhor. Principal-
mente porque o intercAimbio natural das ideias seria possivel sem a interferéncia
de um publico insidioso que possa agitar sentimentos duros e viciosos. Mas
esse livro pode também ser 1til, a fim de definir nossos atuais pontos de vista.

(tradugdo nossa)®

Vale lembrar que os planos de colaboragio entre Schoenberg e Hauer
nio deixaram de ser mera troca de palavras, tanto no que diz respeito ao
livro quanto com relagdo a criagdo de uma escola. Enquanto Schoenberg
dava sua guinada para tornar-se um dos maiores nomes da historia da mu-
sica, Hauer foi confinado ao isolamento, chegando mesmo a ser criticado
pejorativamente por Adorno que, certa vez, comparou sua musica aos re-
sultados alcangcados por um relojoeiro.’

Visto de certos angulos, podemos afirmar que o espirito serial remonta
as ideias de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), em especial, a sua

6 Carta de Arnold Schoenberg para Josef Matthias Hauer. O trecho aqui presente encontra-se
citado em http://aeiou.iicm.tugraz.at/aeiou/musikkolleg/hauer/ha-brief.htm: “ Your letter
has made me very happy. [...] I have made up my mind to propose the following plan to you:
Let us publish a book together, in which the successive chapters are written alternately. Let us
state our ideas precisely, clearly pointing out the differences, even resorting to (polite) polemic
and let us try to work together a little in spite of those differences: the common ground we share
can certainly serve as a basts to establish a contact without friction. Besides I want to stress: ‘Let
us show the world that without the Austrians music would not have found a way into the future
whereas we know the continuation’. [... ] Maybe your suggestion of a school is even better. Mainly
because a natural exchange of thoughts would be possible without the interference of a gloating
public that might stir up vicious feelings and stubbornness. But also the book might be helpful in
order to define our present points of view”.

Em: http://de.wikipedia.org/wiki/Josef_Matthias_Hauer: “Adorno bezeichnete Hauers
Kompositionen als Erzeugnisse eines ‘Uhrmachers’.”

~I
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Farbenlehre (teoria das cores). Foi por meio da interpretacdo de um eminen-
te especialista da obra desse grande intelectual alemao, Rudolf Steiner,® na
dedicagdo em favor de uma visdo mais espiritualizada — em contraste com
a postura ponderada e critica da academia diante das teorias goethianas
adotadas desde Kant —, que as ideias de Goethe podem ter contribuido para
fomentar algum aspecto do pensamento de tipo serial na musica. De Steiner
(apud Covach, 1992), podemos ler:

A convicgdo fundamental de Goethe era que algo pudesse ser visto ao se
observar uma planta ou um animal, ainda que isso nio estivesse acessivel a
mera percepcao dos sentidos. Aquilo que se pode perceber de um organismo
por meio do olho fisico parece a Goethe ser apenas o resultado de toda uma
vida de desenvolvimentos por meio de leis que trabalharam uma apés a outra,
[din&mica essa que €] acessivel apenas e tdo somente para o olho espiritual. O
que ele viu sobre as plantas e os animais com este seu olhar foi aquilo que ele

descreveu. (tradugdo nossa)’

Goethe acreditava ser possivel observar as esséncias por si mesmas,
estas que se encontram veladas a todo instante em quaisquer objetos ao
nosso redor. Ele saiu em busca dessas esséncias que ele denominava com o
uso do prefixo Ur- (do alemao: Ur: original, primitivo, primordial), como
podemos observar nos termos: Urpflanze (planta primordial), Urtier (ani-
mal primordial), Urorganismus (organismo primordial), Urphdnomen (fe-
némeno primordial) etc. Acerca desse ultimo, lemos a defini¢do dada pelo
proprio autor de Farbenlehre:

O que se nos torna conscientes na experiéncia sao quase sempre apenas

casos que, com alguma atencdo, se deixam enquadrar sob categorias empiricas

8 Que se destacou ao final do século XIX com seu trabalho de redagdo das notas criticas de
diversos volumes da publicagio das obras completas do escritor alemio e foi, posterior-
mente, o fundador da escola mistico-filoséfica de linhagem teoséfica (cf. Helena Petrovna
Blavatsky) no ano de 1912, corrente de pensamento que levou o0 nome de Antroposofia.

9 “Goethe’s basic conviction was that something can be seen in the plant and in the animal that
is not accessible to mere sense observation. What the bodily eye can observe about the organism
seems to Goethe to be only the result of the living whole of developmental laws working through
one another and accessible to the spiritual eye alone. What he saw about the plant and the animal
with his spiritual eye is what he described.”
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gerais. Essas se subordinam repetidamente as categorias cientificas ainda mais
abrangentes, e assim conhecemos mais de perto certas condigdes indispensa-
veis a emergéncia. Dai em diante, tudo se encaixa pouco a pouco em regras e
leis superiores que, contudo, nio se manifestam ao entendimento por meio
de palavras e hipéteses, mas a visdo por meio dos fenémenos. Chamamo-las
fenémenos primordiais (Urphdnomen), porque nada do que se manifesta se
situa acima deles, enquanto, por outro lado, a partir dos mesmos pode-se des-
cer progressivamente até o mais ordinario dos casos da experiéncia cotidiana.

(traducdo nossa)!?

Com base nessa ideia de algo que se encontra para além da manifestacio
dos fenémenos é que reside o principal fundamento filos6fico da musica
dodecafénica e, consequentemente, da musica e do pensamento seriais.
Isento do sentido schenkeriano do termo, a série dodecafonica seria o pré-
prio Ursatz ou a Urmelodie, sempre presente na plenitude de suas diversas
roupagens e a0 mesmo tempo velada pela propria percepgio ansiosa e vi-
ciada de uma linguagem que ruiu com a forca de suas proprias raizes mais
profundas.

Se partimos em busca de referéncias ainda mais remotas para a formacao
desse chamado espirito serial, depararemos com o nome do cientista e mis-
tico do século XVIII, Emanuel von Swedenborg. O pesquisador sueco, que
nasceu em 1688, ndo deixava quaisquer indicios de que alteraria radical-
mente sua carreira solidamente dedicada aos estudos da ciéncia e filosofia
até seus 57 anos de idade. Apos ter publicado em torno de vinte volumes de
ensaios filosoficos e conclusdes acerca dos resultados de seus experimentos
em areas de pesquisas das mais diversas, Swedenborg foi acometido de uma

10 Goethe, Johann Wolfgang. (1810) Zur Farbenlehrer. Livro integralmente disponivel em
http://www.farben-welten.de/farbenlehre/download/zur_Farbenlehre.pdf, p.38, §175
(acesso em: 18.8.2008): “Das was wir in der Evfahrung gewahr werden, sind meistens nur
Fille, welche sich mit einiger Aufmerksamkeit unter allgemeine empirische Rubriken bringen
lassen. Diese subordinieren sich abermals unter wissenschaftliche Rubriken, welche weiter
hinaufdeuten, wobei uns gewisse unerldfliche Bedingungen des Erscheinenden ndher bekannt
werden. Von nun an fiigt sich alles nach und nach unter hohere Regeln und Gesetze, die sich aber
nicht durch Worte und Hypothesen dem Verstande, sondern gleichfalls durch Phdnomene dem
Anschauen offenbaren. Wir nennen sie Urphdnomene, weil nichts in der Evscheinung tiber thnen
liegt, sie aber dagegen vollig geeignet sind, dass man stufenweise, wie wir vorhin hinaufgestie-
gen, von thnen herab bis zu dem gemeinsten Fall der tdglichen Exfahrung niedersteigen kann”.
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visdo, uma visita do outro mundo que lhe convenceu de que ele deveria
ser mediador do conhecimento divino para a humanidade, e desde 1745
deu inicio a uma nova carreira que durou até o final de sua vida, ao longo
da qual escreveu volumosos trabalhos dedicados inteiramente a reflexao
teoldgica. Sabemos que Schoenberg possuia um volume dos escritos teo-
logicos de Swedenborg, além de ter sido profundamente influenciado por
escritores simbolistas, como Baudelaire e Balzac que, por sua vez, sofreram
notadamente influéncia do pensamento do mistico sueco.!! Até mesmo o
autor de Fausto —baseado na lenda alema que conta a histéria do alquimista
do século XVI Johannes Georg Faust e de seus infortinios que se sucede-
ram depois de fazer um pacto com Mefistéfeles (representante da figura do
proprio deménio), para o qual vendeu sua alma em troca de conhecimento
(simbolo do movimento Renascentista na histéria da humanidade) — foi
influenciado pelas ideias de Swedenborg, como se pode constatar na decla-

ragao que segue:

[...] Podemos encontrar que ninguém menos que o proprio Goethe, geralmente
considerado o fundador da literatura alema moderna, foi influenciado em
grande medida por Swedenborg. Sua obra prima Faust. Eine Tragidie (A tra-
gédia de Fausto) é a obra na qual o swedenborgianismo encontra a sua méxima
expressdo, de acordo com [a opinido] de diversas autoridades. Numerosas
passagens desse livro mostram essa influéncia e tém sido relacionadas por estu-
diosos como correspondentes aos ensinamentos de Swendenborg. Goethe foi
introduzido aos escritos de Swedenborg pela Fraulein von Klettenberg e pelo
poeta Herder, e comprou uma traducéo para o alemédo de um de seus trabalhos,
do qual foi leitor por alguns anos durante a década de 1770. (Jakobs, s.d., tra-

ducdo nossa)'?

11 Como podemos observar na listagem da biblioteca particular de Arnold Schoenberg: 102.
Swedenborg, Emanuel. Theologische Schriften. Uebersetzt und eingeleitet von Lothar
Brieger-Wasservogel. Jena: Eugen Diedrichs, 1904. BOOK 5137, disponibilizada em
http://www.schoenberg.at/6_archiv/books/books_s_e.htm. Em relagio ao escritor francés
Honoré de Balzac, a lista da biblioteca de Schoenberg ultrapassa a casa das dezenas, como
podemos observar da mesma maneira em: http://www.schoenberg.at/6_archiv/books/
books_b_e.htm.

12 “[...] We find that no less a writer than Goethe, generally considered the founder of modern Ger-
man literature, was influenced by Swedenborg to a considerable extent. His masterpiece, ‘Faust’
is the work in which Swedenborgianism finds its fullest expression according to many authorities.
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Rica,figuris hieroglyphicis

el \maximo Deo misericordl
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Figura 26 — O desenho acima retrata essa imagem que tem origem em uma passagem do
Geénese, em que se fala da Escada de Jaco, pela qual os anjos transitam entre o céu e a terra.
Fonte: Carvalho (1995, p.39)

Karl Wérner, musicélogo que publicou a primeira biografia de Karl-
heinz Stockhausen no ano de 1963, ja tinha chamado a atencéo para a forga

A number of passages in this work show this influence and have been related by scholars to corres-
ponding teachings in Swedenborg. Goethe was introduced to Swedenborg’s writings by Fraulein
von Klettenberg and the poet Herder, and purchased a German translation of one of his works,
and was a reader for some years in the 1770s.”
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da influéncia das ideias de Swedenborg explicitamente presentes na ver-
s3o final do texto do oratério Jakobsleiter (A escada de Jaco) de Schoen-
berg — inicialmente trabalhada entre 1915 ¢ 1917, e terminada somente em
1944. Worner alega também que, sob certos aspectos, o texto utilizado por
Schoenberg na composicdo desse oratério remonta estilisticamente a escrita
mistica dos dramas do antroposofista Rudolf Steiner (cf. Covach, 1992).
Sabe-se que em Jakobsleiter Schoenberg preconiza o método serial com a
utilizacdo de uma série dodecafénica originaria de um movimento de uma
sinfonia, esbogada em dezembro de 1914 e inicio de 1915, que foi deixada
de lado, mas cuja ultima parte foi utilizada na composicao daquele oratério.
O proprio compositor, em uma carta a Nicholas Slonimsky, testemunhou
a esse respeito: “[...] O scherzo desta sinfonia era baseado num tema que
comportava os doze sons. Mas este era somente um dos temas. Estava longe
ainda da ideia de me servir de tal tema fundamental como um meio unifica-
dor para toda uma obra” (Schoenberg apud Leibowitz, 1981, p.97)."* O li-
breto de Jakobsleiter, escrito pelo proprio compositor, foi influenciado pelo
ja mencionado Honoré de Balzac, mais especialmente por seu texto intitu-
lado Seraphita de 1835, no qual o poeta francés levanta uma infinidade de
elementos, tanto da cultura ocidental quanto da oriental, em um discurso a
favor do mistico e da verdade ndo pragmatica. Da Biblia, podemos ler a pas-

sagem que inspirou o titulo e o argumento desse oratério de Schoenberg:!*

Chegou a um lugar onde resolveu passar a noite, pois o sol ja se havia posto.
Serviu-se de uma das pedras do lugar como travesseiro e dormiu ali. Em sonho,
viu uma escada apoiada no chio e com a outra ponta tocando o céu. Por ela
subiam e desciam os anjos de Deus. No alto da escada estava o Senhor, que lhe
dizia: “Eu sou o Senhor, Deus de teu pai Abrado, o Deus de Isaac. A tieatua
descendéncia darei a terra em que estds dormindo. Tua descendéncia sera como

a poeira da terra. Tu te expandiras para o ocidente e para o oriente, para o norte

13 Trecho de uma carta datada de 3 de junho de 1937.

14 Passagem essa sugerida pela primeira prancheta do Mutus Liber (vide figura 25). Bem ao
lado esquerdo do pé do anjo que sobe a escada tocando a trombeta podemos encontrar trés
referéncias ocultas a Biblia, mas nio tdo veladas assim para aquele versado nas técnicas
seriais. Lé-se na primeira das referéncias: “21-11-82 Neg.”, que ndo diz nada, a ndo ser que
coloquemos a mensagem em sua forma retrégrada para entdo obtermos algo mais reconheci-
vel: Gen. 28-11-12; Génese, capitulo 28, versiculos 11 a 12.
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e para o sul. Em ti e em tua descendéncia serdo abencoadas todas as familias
da terra. Estou contigo e te guardarei aonde quer que vis, e te reconduzirei a
esta terra. Nunca te abandonarei até cumprir o que te prometi”. Ao despertar,
Jaco disse: “Sem duvida o Senhor esta neste lugar, e eu ndo sabia”. Cheio de
pavor, acrescentou: “Como ¢é terrivel este lugar! Isto aqui s6 pode ser a casa
de Deus e a porta do céu”. Jaco levantou-se bem cedo, tomou a pedra que lhe
servira de travesseiro, colocou-a de pé para servir de coluna sagrada e derramou
6leo sobre ela. Ele chamou aquele lugar Betel, Casa de Deus. Anteriormente, a
cidade chamava-se Luza. Jac6 fez, entdo, esse voto: “Se Deus estiver comigo
e me proteger nesta viagem, se ele me der pdo para comer e roupa para vestir, e
se eu voltar s3o e salvo para a casa de meu pai, entdo o Senhor serd meu Deus.
Esta pedra que ergui como coluna sagrada sera transformada em casa de Deus,
e eu te darei o dizimo de tudo que me deres”. (Biblia Sagrada, 2002, Gn 28,
11-22, p.38-9)

A pedra sobre a qual Jacé descansou sua cabeca e que lhe permitiu erigir
a casa de seu Deus foi também aquela com que Schoenberg assentou seu
nome na histéria da musica, quando da concepgdo de seu sistema de com-
posi¢io pelo método dos doze sons.

Dos fundamentos do argumento judaico, passamos para a rebeldia das
comunidades pré-cristds. Foi o compositor austriaco Anton von Webern,
discipulo de Schoenberg, que estabeleceu um importante simbolo para o
pensamento de tipo serial na musica, especialmente, ja que este exerceu
forte influéncia nos jovens serialistas que se destacaram durante a década
de 1950. Diferentemente de seu mestre, que era judeu,'> Webern era cat6-
lico, e foi numa de suas palestras — gravadas e posteriormente transcritas
e publicadas sob a organizacdo do musicologo Willi Reich —, em aluséo a
uma importante referéncia as comunidades pré-cristis, que ele nos legou
uma espécie de chave interpretativa, uma solu¢io metodoldgica indicativa
do caminho para a musica do futuro. Webern encerra essa sua aula com as
seguintes palavras: “Isso que vocés veem aqui — retrégrado, canon etc. —
que € sempre a mesma coisa, ndo deve ser considerado mero ‘fragmento de

15 Judeu de nascimento, Schoenberg converteu-se ao luteranismo em 1898 ¢, em 1933, talvez
mais como um protesto a ascensdo do regime nazista na Alemanha, retorna a religido judaica
(cf. http://en.wikipedia.org/wiki/ Arnold_Schoenberg: “Despite his Jewish background, in
1898 he converted to Lutheranism. He would remain Lutheran until 1933”).
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arte’; 1sso seria ridiculo! Muitas sdo as possiveis relacdes a serem criadas,
e vocés devem convir que existem numerosas delas! [...] Proponho, para
finalizarmos, esta antiga lei de origem latina” (Webern, 1960, p.60-1, tra-
ducdo nossa).!®

Figura 27 — Sator Rebus'”

Como o proprio Webern apontou, esse tipo de construgio palindroma
suscita multiplas dimensdes de simetrias, uma riqueza e forgas internas de
coémpito e possibilidades de correlagdes numéricas que chamara a atencio
de muitos compositores, em especial de Stockhausen. Néo foi por mera
coincidéncia que colocaram no exato local onde Webern faleceu — na fren-
te de sua casa em Mittersill, na Austria — uma placa memorial na qual se

16 “[...] Was Sie hier sehen — Krebs, Kanon etc. — es ist immer dasselbe —, ist nicht in dem Sinne zu
nehmen, daf es ‘Kunststiickerln’ sind — das wdre ldcherlich! — Moglichst viele Zusammenhdnge
sollen geschaffen werden, und daf es viele Zusammenhdnge sind, werden Sie zugeben miissen!
[...] Zum Abschluf setze ich einen alten lateinischen Spruch her”

17 Essa foto do chamado Sator Rebus (Lat. “a coisa Sator”’) é uma imagem obtida na Wikipédia
fornecida pelo usuario M Disdero, de uma fotografia tirada na vila medieval de Oppéde,
situada na cadeia montanhosa de Luberon na regido da Provenca, Franga. Encontra-se
disponivel para acesso no endereco eletronico: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Sator_
Square_at_Oppéde.jpg, podendo ser usada livremente para qualquer proposito segundo os
termos de licenga da creative commons cc-by-sa 2.5.
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encontra entalhada (além de seu nome e datas de nascimento e morte)
precisamente aquela mesma inscrigdo anagramatica do Sator Rebus: é a
propria sintese simbdlica. O zelo com que o compositor de Symphonie, in
zwet Sdtzen Op. 21 se dedicava a criacdo das séries de doze sons usadas em
suas pecas é comparavel apenas e tdo somente aos cuidados de um ourives
no trabalho de lapidacdo de um raro diamante. As pedras raras de Webern
sdo suas musicas e as esséncias, as almas de cada uma delas, s3o suas séries:
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Figura 28 — Série do segundo movimento da Symphonie Op. 21 (1928) composta por Webern

O chamado Methode der Komposition mit zwdlf nur aufeinander bezo-
genen Tonen'® de Schoenberg, que consagrou a musica dodecafénica como
aclamado principio composicional, é o precedente de um tipo de abor-
dagem técnica e estética que emergiu no inicio dos anos 1950 e que ficou
conhecido por “musica serial”. Essa expressdo teve origem na ocasido da
traducdo feita por René Leibowitz do termo alemio Rethenmusik para o
francés musique sérielle, que se consagrou ao ser reincorporado a sua lingua
de origem como serielle Musik nas paginas do Die Rethe, célebre periodico
dedicado a divulgacdo da musica de vanguarda organizado por Eimert e
Stockhausen em meados dos anos 1950. O musicélogo Rudolf Frisius men-
ciona como origem efetiva da expressdo o ano de 1947 (em uma revisio de
seu texto Serielle Musik), o que corresponde precisamente a publicacio de
Schonberg et son école: I'étape contemporaine du langage musical, primeiro
importante trabalho de Leibowitz. De Frisius (1998b), pode-se ler:

Musica serial é a musica que é produzida pelo ordenamento [dos sons]
em série. A expressdo alemi serielle Mustk (s. M.) passou a ser utilizada num
sentido mais amplo [diferenciando-se de Reihenmusik, que ficou associada ao

caso especifico da musica dodecafénica] em analogia aos seus conceitos con-

18 Método de composigdo com doze sons relacionados apenas entre si.
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géneres em francés, musique sérielle (termo introduzido por René Leibowitz no
ano de 1947), e em inglés, serial music. [...] René Leibowitz — referindo-se as
Klavierstiicke Op. 23 e a Serenade Op. 24 de Schoenberg —foi o primeiro a inves-
tir o termo “seriell” de um significado geral que vai além do caso particular da

[musica composta] por série de doze sons. (traducdo nossa)*’

Ao final da Segunda Guerra, tanto Anton Webern quanto Alban Berg
estavam mortos. O Gnico sobrevivente desse grupo de compositores vie-
nenses era o seu 1dealizador e mentor, Arnold Schoenberg. Fugindo do
nazismo, que subia ao poder no ano de 1933, exilou-se nos Estados Unidos,
pais que adotou como segunda patria. Isolado da Europa, foram os esfor-
cos do musicologo René Leibowitz e do influente compositor e professor
Olivier Messiaen que mantiveram vivo o espirito da musica daquele grupo
que se posicionou muito a frente de seu tempo e que passou a ser conhecido
nos livros de histéria sob o rétulo de Segunda Escola de Viena. Foi Messia-
en, com o segundo de seus Quatre Etudes de Rythme para piano, intitulado
Mode de valeurs et d'intensités, composto durante o Festival de Darmstadt
de 1949, quem lancou as primeiras bases rumo ao processo de generaliza-
¢do da série:

Com origem no dodecafonismo da Escola de Viena, que reunia Schoenberg,
Berg e Webern, a técnica serial propiciou um consideravel alargamento no
controle do fendmeno sonoro devido a possivel extensdo para todas as caracte-
risticas do som: altura, duragdo, intensidade, timbre e, depois, espago; [razdo
pela qual] nos anos de 1950 [cunhou-se] o termo “musica serial integral”.

(Bousseur, 1993, p.11, tradugdo nossa)®

19 “Serielle Musik ist Mustk, die aus Reihenordnungen hervorgeht. Der deutsche Begriff's. M. Wird
seit 1955 in weiter umfassender Bedeutung verwendet als die sprachlich analogen franzésischen
und englichen Begriffe musique sérielle (ein 1947 von René Leibowitz eingefiihrter Terminus) und
serial music. [... ] René Leibowitz hat, bezugnehmend auf diese Stiicke [Schonbergs Klaviersiicke
op. 23 und Serenade op. 24], den Terminus ‘seriell’ erstmals in einem allgemeineren, tiiber den
Sonderfall der Zwalftonreihe hinaus fiihrenden Sinne verwendet.”

20 “Issue du dodécaphonisme de ’école de Vienne, regroupant Schoenberg, Berg et Webern, la
technique sérielle favorise un élargissement considérable du contréle sur le phénomeéne sonore, en
raison de son extension possible a toutes les caractéristiques du son, hauteur, durée, intensité,
timbre, puis espace; d’ou le nom, qu’elle pendra dans les années 1950, de ‘musique sérielle
intégrale’.”
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Messiaen havia redigido um tratado acerca de seu pensamento composi-
cional com o titulo Technique de mon langage musical ainda em 1942. Nesses
escritos desenvolveu a formulagio daquilo que chamou de modes a trans-
positions limitées (modos de transposicdes limitadas), com base em certas
propriedades matematicas suscitadas por suas especulagdes (ibidem, p.12).
Partindo de uma escala construida exclusivamente com intervalos de segun-
das maiores —a chamada escala de tons inteiros —, que Messiaen denominou
de Mode 1 por possuir a quantidade mais restrita possivel de transposicdes
(no caso, apenas duas), o compositor francés derivou seus sete modos. No
diagrama abaixo, as notas dentro dos colchetes agrupam a célula minima de
cadamodo: 12— 2M; 22— 2m, 2M; 3°—2M, 2m, 2m; 4°—2m, 2m, 2Ma ,2m;
5¢—2m, 2Msa, 2m; 62— 2M, 2M, 2m, 2m; 7°—2m, 2m, 2m, 2M, 2m.*!

Modo 1 Modos 2-3
f

£
= 3 p (s —
i & '
= ve"—
o)
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Modos 4-5 Modos 6-7
9 — 5 —

Figura 29 — Os sete modos de transposi¢des limitadas de Olivier Messiaen

O pensamento modal instituido por Messiaen atuou de forma a flexi-
bilizar a hegemonia do nimero 12, fomentada pela escola alema, contri-

buindo assim para uma visdo mais despojada diante da sistematica serial.

21 Esclarecendo a notagio ndo usual, 2Ma refere-se a uma “segunda maior aumentada” ou
terca menor, e no caso de 2Msa representa uma “segunda maior super-aumentada” (ou
segunda maior mais-que-aumentada) que na prética é uma terca maior. Para maiores expli-
cagdes e comentarios criticos acerca dos modos de transposi¢des limitadas ver Menezes,
2002, p.351-3.
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Uma ideia intermedidria — que no entanto, dentre todas as possibilidades
do método serial, é a mais radical delas —, situada entre os mundos da téc-
nica dodecafénica e do pensamento serial, foi aquela que ficou conhecida
por serialismo integral,?? suscitada precisamente pela obra para piano solo
Mode de valeurs... do mestre francés. Se o serialismo integral expandiu os
principios da técnica dodecafénica — que privilegia o fendmeno das alturas —
para todos os outros pardmetros de definicdo do som, o pensamento serial
foi o processo de transcendéncia da técnica totalizante na determinagio do
ponto sonoro para o plano das ideias. O passo fundamental em direcéo a
generalizacdo da técnica serial foi justamente esse em que se ultrapassou uma
postura composicional imersa na propria metodologia de trabalho, e com o
qual se alcancou uma ideia que concebe o serialismo muito mais amplamente
enquanto uma abordagem ou uma atitude perante o processo de composicao.
Quanto a essa fase do chamado serialismo integral, as seguintes obras
sdo as mais comumente citadas como pioneiras: Three compositions for Piano
(1947) de Milton Babbitt, Mode de valeurs et d’intensité (1949) de Olivier
Messiaen, Sonate fiir zwei Klaviere (1951) e Nummer 2 (1951) de Karel
Goeyvaerts, Kreuzspiel (1951) de Karlheinz Stockhausen, Structures la
(1952) de Pierre Boulez e Sonate pour deux pianos (1952) de Michel Fano.
Nio se pode precisar com exatiddo o fim do serialismo integral, mas
pode-se dizer que ele se esgota ainda antes de meados da década de 1950. O

22 Com relagdo ao serialismo integral, é digno de nota 0 nome do compositor gaicho Clodo-
miro Caspary, que escreveu um valioso trabalho publicado em 1985, intitulado Serialismo
integral: pardmetros, ao longo do qual desenvolve o tema teoricamente e tece uma descri-
¢do de sua propria forma de aplicd-lo em sua obra com o auxilio desse, que entre os casos
particulares do pensamento serial, é certamente o mais radical. Além disso, o citado autor
destaca-se como uma das poucas vozes a ter se pronunciado em defesa desse principio, na
tentativa de contribuir para o combate a equivocada opinido acerca do tema, especialmente
entre a grande maioria dos musicos no Brasil. Essa resisténcia com relagdo a uma maior
clareza acerca do serialismo integral, por se tratar de um verdadeiro equivoco que possui
raizes nas embaracosas opinides de uma parte dos professores da area deste pais, ndo merece
maiores consideragdes, a ndo ser a de que se trata de mais um dos varios sintomas da falta de
seriedade, da falta de clareza, da falta de informagéo, da mediocre tendéncia a simplificagio
e, muitas vezes, por que ndo dizer, da bandeira do musico conservador que, em defesa de
seu gosto particular, alegra-se em postular erroneamente, diante de todo um grupo extrema-
mente imbricado de informagdes, da complexidade presente em trabalhos significativos, um
rétulo que o satisfaz imediatamente e o libera de ter que se submeter (assim como parecem
entender a questdo) aqueles que pensam a criagdo e elaboram visdes sobre o mundo da forma
como ele se encontra no presente.



116  GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

que parece ser relevante nesse conturbado periodo do pés-guerra ¢ o pro-
cesso de transformacio daquelas metodologias composicionais com origem
no conceito de busca do som baseado em seus parametros isolados para
um tipo de pensamento de direcionalidade serial que, em grande parte, foi
auxiliado por abordagens estatisticas e flexibilizado pela relagdo com a in-
determinacdo, favorecendo constitui¢ées de conjuntos logicos de alta com-
plexidade. Portanto, ndo se pode nem mesmo assumir com exatiddo o quéo
equivocado teria se demonstrado o serialismo integral, visto que se tratou
de um importante momento de reinvencdo dos processos composicionais
necessarios aqueles criadores que buscavam, por uma tabula rasa, distan-
ciar-se de um passado massacrante e que deu origem a uma abordagem tio
substancial que persiste em se desenvolver até os dias de hoje, qual seja, o
pensamento de tipo serial na muasica. Numa passagem de um texto-poema
do concretista Haroldo de Campos (2004), movimento literario este que
andou de méaos dadas com os mesmos principios da musica serial, podemos

ler, de forma a elucidar-nos acerca do espirito da renovagio:

[...] e aqui me mego e comego e me projeto eco do comégo eco do eco de um
coméco em eco no soco de um coméco em eco no oco eco de um soco

no 0sso e aqui ou além ou aquém ou ldacold ou em toda parte ou em

nenhuma parte ou mais além eu menos aquém ou mais adiante ou menos atras
ou avante ou paravante ou a ré ou a raso ou a rés Comego re Comego

rés comeco raso comeco que a unha-de-fome da estéria ndo me come

nio me consome nio me doma nio me redoma pois no osso do coméco s6

conheco o0 0sso 0 0sso buco do comégo |[...]

Voltando aquele acréstico ao qual Webern se referiu em suas palestras
de 1932, o Sator Rebus, vale mencionar o extenso artigo da norte-americana
Rose Mary Sheldon, The sator rebus: an unsolved cryptogram?, publicado
em 2003, no qual a pesquisadora apresenta um histérico detalhado do esta-
do do conhecimento académico atual acerca dessa inscricao. O Sator Rebus
fol uma espécie de férmula magica, muito usada nas mais diversas culturas
até mesmo como medicamento, mas que até o final da Idade Média, so-
bretudo na Europa, passou a ser considerado mera superstigao. O ultimo
curioso exemplo do qual se teve registro veio da América do Sul onde, ainda
em meados do século XIX, podia-se constatar o uso profilatico de tais tipos
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de formulas mégicas no tratamento contra mordidas de cobras e cachorros.
Apesar de sua origem arqueoldgica remontar a épocas anteriores a vinda de
Jesus Ciristo, alguns pesquisadores sustentam o uso do referido quadrado
como uma insignia cristd.? Acredita-se que tal marca era colocada na porta
das casas onde se realizavam os rituais ou que ofereciam reftgio aos cris-
tdos, que eram as Uinicas pessoas que sabiam como transpor as letras para
obter o real significado delas (cf. Sheldon, 2003).%

Devemos levar em conta que quando deparamos com essa polémica
discussdo acerca de qual ou quais sdo os “verdadeiros” sentidos de um
elemento simbolico como este do Sator Rebus, é intrinseca a propria cria-
¢do de um construto simbélico a ndo necessaria referencialidade objetiva
a uma interpretacdo. Diante de um objeto dessa natureza, vale o uso da
intui¢do daquele que se presta a descobrir/criar algum significado poten-
cialmente adormecido. Acerca dessas qualidades proprias do simbolo, o
renomado psicanalista e pesquisador Carl Gustav Jung (1992) esclarece-

-nos, dizendo:

[...] Sualinguagem prenhe de sentido grita para n6s que elas significam mais do
que dizem. Podemos indicar o simbolo de imediato, muito embora ndo sejamos
capazes de desvendar seu significado, para nossa plena satisfagdo. Um simbolo
permanece um desafio perpétuo para nossos pensamentos e sentimentos. Isso
provavelmente explica a razdo por que um trabalho simbélico é tio estimulante,
por que nos domina tdo intensamente, mas também por que raramente nos

propicia um prazer puramente estético.

23 Ao que consta, a referéncia arqueoldgica mais antiga é de 79 A.C., encontrada em escavagdes
na regido de Pompeia, Italia.

24 Tal como o c6digo de reconhecimento com o uso do simbolo do peixe (do grego ichthus que
dé origem ao acréonimo latino lesus Christus Theou Yicus Sote, significando “Jesus Cristo
filho de Deus Salvador”). Entre os membros desse mesmo grupo religioso, numa situa¢do
de encontro entre pessoas, poderia-se desenhar um simples tragado curvo na areia. Caso a
pessoa soubesse o protocolo inicidtico da seita, deveria responder completando a curva em
espelho ao primeiro tragado, dando forma ao desenho do peixe. Se a pessoa nio procedesse
dessa maneira era reconhecidamente uma ndo seguidora do grupo religioso.

25 “Relagdo da psicologia analitica com a obra de arte poética”. Citado no verbete Simbolo do
Diciondrio critico de andlise junguiana (Andrew Samuels, Bani Shorter, Fred Plaut) dispo-
nivel no endereco eletronico http://www.rubedo.psc.br/dicjung/verbetes/simbolo.htm
(acesso em: 18.8.2008).
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Diante do simbolo, descobriu-se a seguinte estrutura critografada (cf.

Sheldon, 2003):%¢
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[0]
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Figura 30 — Do Sator Rebus ao Pater Noster cruciforme?’

E da Biblia podemos ler: “E disse-me ainda: ‘Esta feito! Eu souo Alfaeo
Omega, o Principio e o Fim. A quem tiver sede, eu darei, de graca, da fonte
da dgua vivificante’.” (Biblia Sagrada, 2002, Ap 21, 6, p.1460). As letras A
e O, que se dispdem em pares fora da forma em cruz, sdo interpretadas fre-
quentemente como as iniciais de alfa e mega, respectivamente primeira e
ultima letras do alfabeto grego. O simbolismo do alfa-6mega sugere a ideia
de que a religido paira acima da sucessdo dos tempos, ja que ela trata do que
se encontra antes e depois da manifestacdo material, da existéncia. Um re-
forco a esse tipo de argumento vem do hebraico no qual o aleph — que, assim
como o alfa grego, é também a primeira do alfabeto — é impronunciavel, ou
seja, ndo possui manifestacio sonora conhecivel. E a representacio do pro-
prio Deus absoluto® que existia antes do inicio dos tempos e permanecera

26 De acordo com Felix Grosser, Sigurd Agrell, Guillaume de Jerphanion, Franz Dornseiff etc.

27 O diagrama é derivado do quadrado magico Sator Rebus dando origem — de forma anagra-
matica — a cruz de “Nosso Pai”. E uma imagem obtida na Wikipédia fornecida pelo usuario
‘Odder’. Encontra-se disponivel no enderego http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/{/f3/Palindrom_PATERNOSTER.svg, podendo ser usada livremente para
qualquer proposito segundo os termos de licenga da creative commons cc-by-sa 2.5.

28 E vale lembrar que na tradigdo judaica proibe-se a prontncia da palavra Deus, o que reforga
ainda mais em favor de uma correspondéncia de Deus como “o primeiro” e, assim, expresso
na primeira letra do alfabeto hebraico.
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diante do derradeiro final. Ainda pelo viés cristdo, é sugerido que algumas
palavras estariam abreviadas, ocultando a frase original do Sator Rebus:

Sat orAre poTen(tia) et Oper(a) a Rota s(ervant) (Letonnelier apud Shel-
don, 2003)*

Diversas sdo as possibilidades de interpretar esse tipo especial de cons-
truto. Essa multitude de sentidos que tais tipos de estruturas sustentam é
muito similar aquela que os compositores que tém verdadeira consciéncia
da profundidade suscitada pelo pensamento serial procuram no ato de
criagdo. Quanto ao Sator Rebus, deve-se captar a sua esséncia naquilo em
que ele era utilizado, no seu proprio contexto, como uma espécie de meta-
fora agraria tomada de empréstimo dos territorios do antigo Lacio (regido
no entorno de Roma). Acerca desse posicionamento diante do enigmatico
quadrado, podemos ler:

Acredito que se trate de uma metéfora agraria da regido do delta do [rio]
Tibre, com alusdes a motivos astrologicos. Ele é receptaculo ou portador de
um inteligente e tocante aforismo de grande universalidade e importancia que
remonta as protegidas terras da cultura agréria do Lécio antigo. Podemos imagi-
nar um Sator Rebus que devesse dar um toque bucélico aos lares longinquos, dis-

tribuidos ao longo do vasto territério romano. (Cullen, 2008, tradugio nossa)*

A interpretacdo mais exata desse anagrama segue a leitura em ordem
direta:

SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS

O que traduzido literalmente do latim quer dizer: “O semeador mantém sua
obra em rota¢do”. Ou também: “O lavrador Arepo guia as rodas com zelo”.

29 Segundo a interpretagdo de Letonnelier de 1952, “A oragdo € nossa forga e ela nos salvara da
roda”, em alusdo a roda da fortuna, que é simbolo do préprio destino. A interpretagio sugere
que a férmula seja um chamado cristdo a pratica da oragdo como solugio diante das adversi-
dades da vida.

30 “I believe it is a pre-Christian agrarian metaphor, from the Tiber Delta, with allusions to astro-
logical motifs. It is the container or purveyor of a clever and gripping aphorism of great univer-
sality and importance that hearkens back to the land-locked, agrarian culture of early Latium.
We can imagine the Sator Rebus to have been a bucolic touch of home for Roman functionaries
across far-flung territories and provinces.”
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Nesse ultimo caso, que dentre todos é o mais difundido, a palavra Arepo
corresponderia a um nome proprio. Alguns estudiosos contestam tal leitura,
ja que ninguém jamais pode tracar qualquer registro que atestasse em favor
da factualidade desse nome. Em uma recente hipotese para outra tradugio
direta da expressdo, lancada pelo escritor e pesquisador californiano John
T. Cullen, 1é-se Arepo como uma corruptela da expressio arenko, de origem
protoindo-europeia (PIE) — igualmente encontrada no gaulés antigo com
uma construcdo muito parecida, como sustentou o historiador francés Jero-
me Carcopino —, que denomina propriamente a maquina utilizada para cavar
a terra durante o plantio, o arado. Cullen lembra-nos ainda que Sator era
um cognome amplamente utilizado pelos romanos em referéncia ao maior
de seus deuses, Japiter, equivalente ao Zeus dos gregos. Mas ao que outras
fontes indicam, pode também estar conectado a Saturno, deus da agricultura
e pai de Jupiter. Isso posto, podemos ler na interpretacdo de Cullen (ibidem):

“Deus sustenta o arado mas vocé guia a lamina”;

“ A 3 ”” ~ 31
Deus puxa o arado mas vocé orienta o corte” (traducgdo nossa)

O individuo néo possui pleno controle diante de sua existéncia. Seu proé-
prio nascimento, percalgos no caminho, sua morte etc. sio forgas inevita-
veis (e a0 menos até o momento presente, isso ainda parece corresponder ao
que de fato ocorre). No entanto, em melio a essas condicdes, € ele quem de-
termina a direcdo, os descansos, as curvas, os pontos, os sacrificios, os sons,
os siléncios... As decisdes tomadas terdo consequéncias num jogo que, de
um lado, nos apresenta aquilo que ndo possuimos condicdes de controlar, o
que ¢é indeterminado, o que ndo pode ser previsto, enquanto, de outro, nos
oferece a chance de optar, a escolha dentre os caminhos possiveis, aquilo
que é determinado. No contexto musical, essa mesma tematica ocupou for-
temente as reflexdes dos compositores durante os anos 1950. Acerca dessa
discussdo sobre determinagio e indeterminagio, podemos ler nas palavras
do compositor belga Henri Pousseur (2004, p.126):

[...] De um lado, a ordem mais simples, uma regularidade tio perfeita que se
torna banal; por outro, o caos, o completo acaso, a total auséncia de correlacdes.

O campo dos significados inteligiveis localizar-se-ia a meio caminho, como

31 “God holds the plow, but you guide the blade”; “God steers the plow, but you guide the
ploughshare”.
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uma espécie de “faixa mediana”, onde um dos lados (no sentido da irregula-
ridade) seria reservado ao dominio da complexidade e riqueza relacionais, ao
mesmo tempo em que o outro (no sentido da simplicidade) se delimitaria a
clareza e a unidade. (traducéo nossa)*

Se nos for dada a licenga para irmos um pouco além, na direcdo de um
sentido mais metaférico do Sator Rebus, ndo parece dificil chegarmos a algo
assim:

Deus conduz as regras da criagio nos trabalhos dos homens;

O semeador (Deus) segura sua obra (criacdo) em sua mao.

Nio se pode afirmar que o Sator Rebus fo1 originalmente concebido
pelas primeiras comunidades cristds, como ficou comprovado ap6s escava-
¢oOes realizadas na regido de Pompeia na Itilia, onde encontraram tal inscri-
¢do datada em pelo menos 79 anos antes de Cristo. Cullen sugere que estas
comunidades podem ter se apropriado daquele ditado, ja que a esséncia
destes dizeres — talvez um dos primeiros exemplos que podemos tragar de
informacdo criptografada — reside num mesmo principio fundamental para
o cristianismo, ostensivamente trabalhado ao longo da producio teologica
da Igreja, qual seja, o livre arbitrio. De Anton Webern (1984, p.24-5), po-
demos ler acerca deste debate:

O ser humano é apenas o receptaculo no qual é versado aquilo que a “natu-
reza universal”’ deseja exprimir. [...] A musica é a expressdo das leis da natureza
na sua relacdo com o sentido da audicdo. [...] Provavelmente existem leis que
de fato ndo podemos descobrir. Mas algumas delas ja foram reconhecidas e
introduzidas naquilo que gosto de chamar nosso método artesanal; de maneira
especifica, nesse métier com o qual o musico tem de se ocupar caso deseje ter

condigdes de criar algo legitimo.®

32 “[...] d’un coté Uordre le plus simple, une régularité si parfaite qu’elle en devient banale; de
Uautre, le chaos, le hasard intégral, ’absence totale de corrélations. Le domaine des significations
intelligibles se situerait & mi-chemin, constituant une sorte de ‘bande médiane’, dont ['un des cotés
(dans le sens de l'irrégularité) précisevait le domaine de la complexité et de la richesse relationnelle,
tandis que U'autre (dans le sens de la simplicité) délimiterait celui de la clarté et de l'unité.’

33 Essa citagdo sofreu modificagdo da ordem cronolégica de aparecimento dos trechos no texto
original.

)
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A licdo que tiramos é que devemos aprender a operar o arado e procurar
novas formas de uso e aplicacio dessa ferramenta. E para além de Webern,
foram os compositores da geracdo de 1950 que se propuseram a busca do
novo, chegando mesmo a criar uma temporaria cegueira virtual. Renegan-
do a tradi¢do musical, colocaram-se de modo quase prepotente em busca de
um marco zero da musica, como os fundadores de uma possibilidade com-
pletamente nova de existéncia nunca antes explorada. Podemos compara-
-los a época dos grandes navegadores europeus do final do século XV, em
que homens pioneiros saiam com seus equipamentos de localizagdo e seus
mapas rumo aos limites da terrae incognitae, a regido desconhecida — ou
também aos astronomos dos dias atuais que perscrutam o espago celeste
com a mesma ansiedade na procura de algo que, muitas vezes, nem sabem
mesmo o que é. Ainda nas palavras de Webern, lemos:

Cabe ao futuro a missdo de descobrir as relagdes mais profundas que regem
ja as obras atuais. Se chegamos a essa concepc¢io legitima de arte, ndo podera
mais haver distingdo entre ciéncia e criagdo inspirada. Quanto mais longe se
caminha, mais idénticas se revelam as coisas e, no final, temos a impressdo
de nos encontrarmos, nio diante da criacdo humana, mas diante da natureza.
Como é que ordenamos as 48 formas na cabeca? O que faz com que tomemos
inicialmente a forma ntimero 7 e em seguida o numero 45, agora um retrogrado,
depois uma inversdo? Isso é naturalmente objeto de reflexio e consideracio. Sei
como compor uma ideia e como devo desenvolvé-la; entdo procuro as formas

adequadas para isso. (ibidem, p152)

Stockhausen foi um dos principais compositores para os quais 0 pen-
samento weberniano teve funcio de guia-mestra. E pertinente afirmar
que essa relacdo tenha extrapolado o estritamente musical em diregio a
algo mais essencialmente simbdlico. Assim como a musica serial procu-
rou o auxilio daquilo que estd situado além do humano, algo maior que
as vontades do individuo, em sua obra magna Licht, die sieben Tagen der
Woche, Stockhausen propds-se a ultrapassar as defini¢oes proprias do 4m-
bito musical. Em uma transposic¢do para o plano espiritual, Licht é a visdo
deste compositor diante da energia césmica. Proximo de seu encontro com
o divino superior, contou cada hora (Cf. Klang) — celebrando-as em forma
de musicas —, clamou diante da porta dos céus (Cf. Himmels-Ttr) e, quem
sabe, talvez tenha ele mesmo subido pela escada de Jacé!? Em Donnerstag
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aus Licht, Stockhausen é personificado no personagem Michael, represen-
tante arquetipico da situacgdo existencial vivenciada pelo individuo. Com
sua insignia azul a frente de seu peito, visita o mundo dando a volta ao redor
dele, deixando-se influenciar por esta experiéncia, cantando em gratidio as
dédivas recebidas. Entre o micro e macro-universos, fez sua peregrinacio,
da senoide a imensidédo do infinito desconhecido.

E interessante mencionarmos que a expressio Sator Rebus, como é
comumente escrita na sua forma latina, quando de sua traducio para a
lingua alema, Satorformel, ou seja, “férmula Sator”, suscita coincidente-
mente uma perfeita correspondéncia com o termo Superformel, criado por
Stockhausen, e que define seu mais audacioso conceito composicional que
o acompanhou até o final da vida: a Formel (férmula) — constituida pela
primeira vez em Mantra (1970) e assim denominada por Stockhausen so-
mente a partir de Inori (1974). Conforme planejado por Stockhausen, sua
pedra tumular, que provisoriamente era uma singela pedra com seu nome
esculpido e colorido em azul, foi substituida por outra definitiva na qual
esta inscrita a Superformel, entalhada num metal prateado, em analogia ao
Satorformel (Sator Rebus) que se encontra inscrito em bronze numa placa
memorial colocada na frente de uma casa na cidade de Mittersill na Austria
(Cf. Moldenhauer 1978, p.648), precisamente onde seu mestre Anton von
Webern proferiu suas altimas palavras em vida...

Figura 31 — O Tenet cruciforme
do Sator Rebus®*

34 Vale mencionar que o compositor argentino-germénico Mauricio Kagel — um dos icones
da geragio dos jovens compositores da década de 1950, nascido em 1931 e falecidono dia 18 de
setembro de 2008 aos 76 anos de idade — fez uso explicito desse palindromo latino em sua
recente obra De verborum et speculorum ludis (1999-2000) para coro, percussdo, piano e 6rgao.
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Onde o corpo de Stockhausen foi colocado, precisamente dentro de seu
sepulcro todo revestido de azulejo de um branco reluzente, foi inscrito o
simbolo de Michael em sua coloragio original, o azul — possivelmente vol-
tado para a mesma direcdo em que repousa sua cabeca. Formado por trés
circulos concéntricos, com quatro chamas saindo do intermediario (ou qua-
tro bastdes que parecem possuir em suas pontas o desenho da flor-de-lis),
marcado com uma cruz, o simbolo de Michael é uma derivac¢do do simbolo
de Urantia. Stockhausen projetou a casa onde morou por mais de quarenta
anos de sua vida como uma composi¢io musical, e nido diferentemente, pla-
nejou o local onde seu corpo material devera repousar na eternidade.

Figura 32 — O simbolo de Michael: um dos trés principais personagens da opera Licht de
Stockhausen®

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Sobre o conceito de trindade suscitado pela insignia de Michael, po-
demos ler neste trecho da obra do mistico alemio do século XVII, Jacob
Boehme (1998, p.96):

O lugar ou regido deste mundo: o espaco da terra, o espaco que estd acima
da terra até o céu, e também o céu criado (que foi produzido do meio das dguas,
paira acima das estrelas, vemos com os nossos olhos e cuja profundidade nio
podemos penetrar com nossos sentidos); todo este espaco ou este conjunto foi
um reino, e Lucifer, antes de ser rejeitado, foi o seu rei. Os dois outros reinos, a
saber, os de Miguel e de Uriel, estdo acima do céu criado e sdo semelhantes ao
outro reino. Estes trés reinos compreendem juntos tal imensidio, que nimero

humano algum pode exprimi-la e nada pode mensurd-la. [...] Estdo circular-

35 Figura disponivel em: http://www.stockhausen.org.
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mente ao redor do filho de Deus. Nenhum esta mais longe ou mais perto do
Filho de Deus. Um est4 tdo perto quanto o outro do Filho de Deus.

Para Stockhausen, a organizagdo era um principio que tinha origens
desde os tempos da criacdo, intrinseco ao préprio criador. Os recursos sus-
citados pelo serialismo sdo meramente estruturas de organizagdes capazes
de tocar as esséncias com mais propriedades do que a nossa percepgio dian-
te de tais maravilhas, pelo menos em alguns aspectos. Devemos nos colocar
diante da obra de arte como alguém que se coloca diante de um mistério,
pois nem mesmo o proprio compositor tem plena consciéncia de todas as
implicacdes suscitadas por sua criacdo. Em uma de suas pecas, ainda do
ciclo Licht, Stockhausen serializou o movimento dos instrumentistas no
palco, sem o menor constrangimento de vincular tal atitude intelectual com
sua busca mistica por Deus:
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Figura 33 — Desenho inspirado na série de movimentos executados pelos instrumentistas

em Licht-Bilder

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)



126  GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

Improvisacdes durante os shows do magico
Alexander Adrion

Desde meados de 1950, Stockhausen, que ja se integrava ao meio musical
de Colonia, trabalhava como pianista acompanhador nos espetaculos do ma-
gico Alexander Adrion. Durante as apresentacdes desse artista, improvisaria
ao piano criando o ambiente musical necessario para acrescentar certo tom

mistico e um reforco ao efeito dramético das cenas e truques desse ilusionista.

Figura 34 — Stockhausen ao piano em turné com o magico Adrion no final de 1951

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Por um ano e meio, até pouco antes de se mudar para Paris, Stockhausen
trabalharia como pianista de Adrion. Pelo cardter de improvisacio dado
pelos shows, é possivel que essa experiéncia possa ter influenciado, em certa
medida, sua futura musica intuitiva da década de 1960. De seu casamento
com Doris Andreae na cidade de Hamburgo, no qual Adrion e Goeyvaerts
foram padrinhos, é possivel captarmos um pouco daquele momento. Em
um relato de Adrion (1988) sobre a comemoragio com os recém-casados

em um restaurante, podemos ler:
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Em 28 de dezembro de 1951 deu-se, em Hamburgo-Harvestehude, mais
uma improvisacdo de Stockhausen, mas de um tipo bastante distinto. Era a
noite anterior a sua festa de casamento com Doris Andreae [...]. Com as loucgas
usadas de um restaurante situado na lagoa do Alster, no qual haviamos estado,
eu e o compositor Karel Goeyvaerts — seu amigo da Antuérpia —, que no dia
anterior tinhamos sido testemunhas do casamento, promovemos a tradicional
barulhada & porta da casa dos pais da noiva, na Feldbrunenn-Strafle. Quando
o tltimo dos pratos atingiu o chio, estilhagcando-se, Doris e Karlheinz come-
caram a juntar os cacos. De repente Stockhausen chamou o seu amigo belga;
ele (Stockhausen) tocava levemente um caco, e entdo outro; Goeyvaerts, que o
observava com atencéo, captou rapidamente: o que os cacos ali ofereciam nada
tinha a ver com barulhos, mas com sons! Os dois entéo ficaram bastante tempo
ali ajoelhados, um ao lado do outro, a produzir sons dos cacos. Eles contabiliza-
ram as frequéncias, arranjando-as de modo a gerar algo proximo a sequéncias
sonoras cromaticas. Mantendo este instrumentario como base, eles tocavam
melodias dodecafonicas nas diferentes coloragdes sonoras — para o deleite de

todos os que presenciavam essa brincadeira despretensiosa. (traducgdo nossa)*

A primeira encomenda

Poucos dias depois de seu casamento, enquanto Doris permanecia na
casa de seus pais em Hamburgo, Stockhausen dirigia-se a capital francesa.
No caminho, passou um pequeno periodo com seu amigo Goeyvaerts na
Antuérpia, chegando a Paris no dia 8 de janeiro de 1952.

36 “Am 28. Dezember 1951 kam es in Hamburg-Harvestehude zu einer Stockhausen-Improvisa-
tion ganz anderer Art. Es war der Abend vor seiner Hochzeit mit Doris Andreae. [...| Mit ausge-
dientem Geschirr eines Restaurants an der Binnenalster, in dem wir gegessen hatten, veranstal-
teten sein Antwerpener Komponistenfreund Karel Goeyvaerts und ich —wir beide waren am Tage
darauf die Trauzeugen — vor dem Elternhaus der Braut in der Feldbrunnenstrasse die fallige
Polterei. Als der letzte Teller zu Boden und Bruch gegangen war, begannen Doris und Karlheinz
die Scherben aufzusammeln. Plotzlich rief Stockhausen seinen flamischen Freund zu sich. Er
tippte eine Scherbe an, noch eine andere, sah Goeyvaerts groff und bedeutungsvoll an, und der
begriff sofort: Was die Scherben da von sich geben, hat nichts mit Gerduschen zu tun, das sind
Klange! Und dann knieten sie beide lange nebeneinander und brachten behutsam die Scherben
zum Erklingen, riefen sich deren Schwingungszahlen zu und arrangierten sie so, dass sie eine
anndhernd chromatische Tonfolge ergaben. Auf dem so gewonnenen Instrumentarium spielten
sie Zwolfton-Melodien in den unterschiedlichsten Klangfarben — zur Verwunderung und zum
Entziicken aller, die dieses selbstvergessene, absichtslose Spiel miterlebten.”
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Alguns meses antes, Herbert Eimert havia chamado Stockhausen em
sua casa com o intuito de apresenta-lo a Heinrich Strobel, entio diretor
do festival de musica de Donaueschingen. Strobel, que vivia em busca de
obras originais para serem estreadas durante aqueles festivais, havia depa-
rado acidentalmente com a partitura de Kreuzspiel em uma visita a Eimert.
Essa peca causara-lhe tal impressio que resolveu oferecer ao jovem compo-
sitor uma proposta de encomenda para uma obra orquestral. Stockhausen,
mencionando seu projeto de uma peca para orquestra ja em andamento,
aceitou a oferta, que se tratava da primeira encomenda de sua carreira.

Stockhausen deu inicio a composicio de Studie fiir Orchester, conce-
bida em trés movimentos, logo ap6s o término de Kreuzspiel. O primeiro
movimento desse estudo foi terminado ainda em dezembro de 1951 e trata-
-se da pega que hoje conhecemos pelo nome de Formel, uma obra impar,
especialmente quando comparada ao universo sonoro daquele periodo.
Stockhausen guardaria essa composi¢do em segredo e atuaria como regente
em sua estreia somente em 22 de outubro de 1971.%

As outras duas partes desse estudo correspondem a obra hoje intitulada
Spiel, uma das poucas pecas de Stockhausen dividida em movimentos.
Como o primeiro movimento relativo ao projeto inicial desse estudo pare-
ceu a Stockhausen excessivamente melodico — e Formel realmente se trata
da serializacdo de pequenos gestos melédicos —, Spiel foi a peca orquestral
que ele apresentaria, como resultado daquela encomenda, durante o festival
em Donaueschingen no ano de 1952, sob a regéncia de Hans Rosbaud.

Temporada na cidade de Paris em 1952:
cursos de analise com Olivier Messiaen

Com a confirmacio da primeira encomenda de sua carreira e o com-
promisso do festival de musica da cidade de Donaueschingen em pagar-
-lhe 1500 marcos alemaies por ela, Stockhausen péde financiar sua estadia

de um ano em Paris, para onde seguiu no final de dezembro de 1951. De

37 Stockhausen fala de quando encontrou por acaso a partitura de Formel, e o quanto se sur-
preendeu com a semelhanga daquela com a sua ideia da composigio por féormula, como
concebida em Mantra de 1970, o que o impulsionou a apresentd-la em concerto.
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inicio, alugou uma vaga num quarto de um estudante de matematica turco
“[...] que conhecia pessimamente a lingua inglesa — enquanto eu néo falava
francés. Na maior parte do tempo, ele precisava do quarto inteiramente
para si [...] e entdo eu aprendi a compor profundamente concentrado em
qualquer canto, circundado por quaisquer niveis de ruido” (Stockhausen,
1991, p.24, traducdo nossa)*

Nas primeiras semanas, Stockhausen pode dar continuidade a composi-
¢do de Spiel para orquestra e ao mesmo tempo realizar suas duas primeiras
pecas para piano. Originalmente foram denominadas de Klavierstiicke A e
B, mas posteriormente seriam reordenadas e comporiam, em seu primeiro
ciclo de pecas para piano, os Klavierstiicke I1I e 11, respectivamente. Em
seguida, escreveria os Klavierstiicke C e D, que se tornariam, na ordem do
ciclo que hoje conhecemos por Klavierstiicke [-1V, a primeira e a quarta
pecas (Cf. Kurtz, 1992, p.460). Enquanto suas duas primeiras pegas para
piano foram compostas como um presente de aniversario para sua esposa,®
o conjunto de todas as quatro obras é dedicado a pianista belga Marcelle
Mercenier, que realizaria bravamente a estreia de varias das Klavierstiicke
em diferentes edi¢des dos Festivais de Darmstadt.

Além das atividades de composicdo — e esses meses em Paris tornar-
-se-iam um dos periodos mais produtivos na carreira do compositor —,
Stockhausen frequentou, aconselhado por seu amigo Goeyvaerts, os cursos
de Olivier Messiaen e Darius Milhaud. As aulas de composic¢do de Milhaud
eram ministradas em seu apartamento, mas Stockhausen logo se cansaria da
forma sempre amistosa e superficial com que o professor se dirigia aos seus
alunos e suas pecas, quaisquer que fossem os resultados de seus trabalhos,
com frases como “Obrigado meu amigo” (Milhaud apud Stockhausen
apud ibidem, p.46),*’ e entdo, rapidamente, abandonaria essas aulas.

Numa ocasido em que Stockhausen teria lhe mostrado uma gravagio
de suas primeiras obras, Choral composta em 1950 e Sonatine de 1951, o

compositor francés comentou apenas que achara sua obra coral boa e que

38 “[...] who spoke very bad English —while I spoke no French. He needed the room most of the time
for himself [...], and I thus learned then to compose fully concentrated in any corner surrounded
by any noise level.”

39 Doris Andreae — que fez aniversério em 28 de fevereiro — era sua colega na classe de piano
durante os estudos em Col6nia com quem havia recentemente se casado.

40 “Merci, mon ami.”
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o ultimo movimento da referida sonatina lhe soava “deslumbrante, exa-
tamente como 1920 (ibidem, traducio nossa).*! Se, por um lado, os seus
encontros com Milhaud seriam uma grande decepcéo, por outro, as aulas
de andlise com Olivier Messiaen ndo poderiam lhe deixar melhores recor-

dacgdes, como podemos ler:

Em 10 dejaneirode 1952, fui a Paris e 14 passei um ano assistindo, duas vezes
por semana, aos ‘Cursos de Estética e Anélise de Messiaen: analises ritmicas de
todos os concertos para piano de Mozart, as ritmicas gregoriana e indiana, ana-
lises de pecas de Debussy, Webern e Stravinsky, além de obras do préprio Mes-
siaen (que eram analisadas dos primeiros esbogos a partitura final). Aprendi
muito durante os meus estudos superiores em Colénia. Mas a maior parte do
que aprendi simplesmente ndo me tocava, era como algo morto. Messiaen des-
pertou esse conhecimento morto para a vida. Os neumas da notagéo gregoriana,
interclivis, porrectus, torculus: ele transformava tudo isso em elementos de um
novo tipo de composic¢do. De ritmos indianos e algumas férmulas mel6dicas
ele fez duas pecas para piano. Modos de todos os tempos e povos, cantos de
passaros: Messiaen sempre levava consigo o seu caderno de anotacdes e anotava
tudo o que ouvia. Depois ia para casa, e classificava, modificava, compunha os
seus “‘objetivos”. Messiaen é um caldeirdo em ebuli¢do. Ele acolhe em si formas
sonoras, refletindo-as de acordo com a sua compreensio musical. Eu conheci
muita musica velha e nova, estudava partituras, ouvia tudo com uma curiosi-
dade incansével (Messiaen é um extraordindrio conhecedor de musica, e toca
quase tudo no piano). Mas eu procurava conhecer toda essa musica para fazer
algo completamente diferente. Eu ouvia o que ja foi feito, o que ja foi vivido.
Ouvia sempre mais dentro de mim que fora. Interessa-me néo o arranjo e a
modificagdo do que j4 existe, mas a inveng¢io de coisas novas. “O ser humano é
apenas um recipiente”, dizia Webern. Invencio e fascina¢do perante o inaudi-
vel: do som singular até a forma. Deslumbramento. Comunicacio. Ele ndo dava
aulas de composi¢io, simplesmente mostrava como ele préprio trabalhava, e
apresentava a sua compreensdo da musica feita por outros compositores. Em
1953, voltei para a Alemanha. Messiaen tinha acabado de escrever a sua Missa
pentecostal para érgao e dado inicio a seu Livro de érgdo — duas obras em que
citacdes de estilos anteriores e de sons da natureza se tornaram cada vez mais
raras. Em seguida, cantos de passaro e outros “objetos” voltaram a predominar

em seu trabalho. Ele ama a terra e tem esperanga quanto aos céus. Eu nunca o

41 “amusing, just like 1920 .
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ouvi dizer mal de outros ou do trabalho de outrem (e ele sabe que muitos falam
mal dele). Ele é sempre amigével, ainda que sua inclinagdo pessoal seja bastante
dura. (Stockhausen, 1964, p.144-5, tradugio nossa)*

O grande ciclo dos Klavierstiicke

Em uma palestra oferecida algumas horas antes de um concerto realizado
no auditério de uma escola alema em 24 de outubro de 1992, Stockhausen
falou da posi¢ido que sua musica pianistica ocupa no contexto da historia e
de seu proprio entendimento acerca dessa produgdo no corpo de sua obra.
Desse texto, pudemos extrair a seguinte passagem em que Stockhausen
declara ser continuador de uma tradi¢io da musica para teclado, apontando

as referéncias a ele mais proximas a época de seus estudos:

42 “Am 10. Januar 1952 fuhr ich nach Paris und horte ein gutes Jahr lang zweimal in der Woche
den »Kurs fiir Asthetik und Analysec Messiaens: Rhythmische Analysen aller Mozart-Kla-
vierkonzerte, gregorianische Rhythmik, indische Rhythmik, Analysen von Debussys, Weberns
und Strawinskys Musik und von Messiaen eigenen Werken (von der ersten Skizze bis zur ferti-
gen Partitur). Vieles kannte ich schon vom Studium in Kéln. Aber ich kannte das meiste, ohne
dass es mich etwas anging; es war tot. Messiaen weckte Totes auf. Neumen der gregorianischen
Notation interclivis, porrectus, torculus: er machte sie zu Elementen einer neuen Komposition.
Indische Rhythmen und einigen melodische Formeln aufgeschrieben; daraus machte er zwei
Klavierstiicke. Modi aller Zeiten und Vilker, Vogelgesinge: Uberallhin nimmt Messiaen sein
Eleines Notizbuch mit und notiert, was er hort. Dann geht er heim und ordnet, verwandelt, kom-
poniert seine >Objektivec. Messiaen ist ein glihender Schmelztiegel. Er nimmt klingende Formen
in sich auf und spiegelt sie in der Form seines musikalischen Verstandes. Das wurde mir sehr
Rlar; er zeigte es offen. Ich lernte viel alte und neue Musik kennen, studierte Partituren, hérte
mit unermidlicher Neugier (Messiaen kennt ungewéhnlich viel Musik, und er spielt fast alles
am Klavier). Aber ich lernte sie kennen, um etwas anderes zu machen; hérte, was schon getan
ist, was schon gelebt hat. Ich horte immer mehr in mich hinein, statt nach draufen. Nicht das
Ordnen und Verdndern von Gefundenem beschdftigt mich, sondern das Evfinden von Neuem.
»Der Mensch ist nur ein Gefdf, sagte Webern. Erfinden und Evstaunen vorm Unerhorten: vom
einzelnen Ton bis zur Form. Wundern. Mitteilen. Messian versuchte nicht, mich zu tiberzeugen.
Darum war er ein guter Lehrer. Er gab keinen Kompositionsunterricht, sondern er zeigte, wie er
die Mustk der anderen verstand, und wie er selber arbeitete. 1953 ging ich zuriick nach Deuts-
chland. Messiaen hatte gerade seine ‘Pfingstmesse fiir Orgel’ geschrieben und das ‘Orgelbuch’
begonnen; zwei Werke, in denen die Zitate aus friiheren Stilen oder aus der Natur immer sel-
tener wurden. Danach wurden die Vogelgesinge und andere >Objektec wieder ganz dominierend
in seiner Arbeit. Er liebt die Evde und hofft auf den Himmel. Er hat niemals in meinem Beisein
abschdtzig tiber andere Menschen und ihre Arbeit gesprochen (er weifl, dass viele Menschen
abschitzig tiber ihn sprechen). Er ist immer freundlich, obwohl sein personliches Leber hart ist.”



132  GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

Por cerca de quatrocentos anos, a musica para teclado na Europa — e talvez
nio na Africa ou India ou Japdo ou China — teve caracteristicas particulares
em cada periodo da histéria. Nasci em uma época em que Stravinsky ja havia
escrito suas composi¢gdes para piano. Redigi uma disserta¢do, como exame
para minha graduacdo em educacdo musical, acerca da Sonata para dois pianos
e percussdo de Bartok, da qual examinei cada nota ao longo de um ano inteiro.
Toquei pecas para piano de Schoenberg, Bartok, Hessenberg e Hindemith.
Depois dessa geracdo de compositores, eu mesmo ja escrevi quase quatro horas

de musica para piano. (idem, 1993a, p.137-8, tradugdo nossa)*’

Nio sdo muitas das obras de Stockhausen compreendidas nos primeiros
25 anos de sua carreira que estdo encerradas em ciclos de pecas. No entan-
to, em algum ponto, ele proprio passou a sugerir que o conjunto de toda a
sua obra fosse um grande e Unico ciclo. Se nesse periodo podemos deparar
com Aus den Sieben Tagen, Fiir Kommende Zeiten e Tierkreis, apos 1977
Stockhausen dedicou-se quase exclusivamente a composi¢do de apenas
dois grandes ciclos musicais: Licht e Klang. Chamamos a atencio especial-
mente para um grupo de pecas especificamente escritas para instrumentos
de teclados, os seus Klavierstiicke (pecas para piano).** Essas obras per-
passam toda a carreira de Stockhausen e, por se associarem diretamente ao
meio de fruicdo técnico mais proprio compositor, o piano, sdo comparadas,
em analogia a pintura, como seus “desenhos” (cf. idem, 1967, p.4), o seu
espaco de especulacdo musical mais intimo. Frisius (1996, p.121) também
chama a atengio para este ponto e comenta que “a funcdo dos Klavierstiicke
na obra de Stockhausen é comparavel a func¢do dos desenhos na obra de

um artista plastico” (tradugdo nossa).*” E nesse ambiente que, inesperada-

43 “For about four hundred years clavier music in Europe — and not perhaps in Africa or India or
Japan or China — has had in each period of history particular characteristics. I was born at a
time when Stravinsky had already written his piano compositions; [ wrote the examination paper
for my teaching degree on Bartoks Sonata for two pianos and percussion, and for a full year
examined every note in the piece; as a student, I played piano music by Schoenberg, Bartik,
Hessenberg, and Hindemith. After this generation of composers, I myself have written nearly
four hours of piano music.”

44 Mesmo que comumente se traduza Klavier por piano, seria mais preciso dizermos “‘tecla-
dos”, ja que algumas dessas pegas ndo foram compostas especificamente para o piano mas
também para teclados eletronicos ou sintetizadores.

45 “Die Funktion der Klavierstiicke im Oeuvre Karlheinz Stockhausens ist vergleichbar der
Funktion der Zeichnungen in Oeuvre eines bildenden Kunstlers [...].”
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mente, a sua Klangfarben- Komposition (composi¢do de timbres ou cores de
sons) toma espaco para o surgimento de novas possibilidades. Do préprio
compositor, podemos ler a seguinte declaragio:

Apesar, ou melhor, em razdo da grande importancia da composicao tim-
brica, [tanto] em minha musica eletrénica [quanto] nas obras orquestrais e
vocais, tenho sempre, de tempos em tempos, me concentrado na composi¢io
com meticulosas nuances de coloragio e de estrutura para um [Unico] instru-
mento, para dez dedos. Essas [pecas] sdo os meus desenhos. No ano de 1952,
escrevi em Paris o terceiro e o segundo Klavierstiicke para minha mulher Doris,
com quem havia juntamente estudado piano na Escola Superior de Musica de
Colénia. O primeiro e o quarto Klavierstiicke foram posteriormente adicionados.
Nessas quatro pecas pode-se observar uma transi¢do da “musica pontilhista”

para a “composi¢io por grupos’. (Stockhausen, 1967, p.4, traducio nossa)*

Depois que completou este primeiro conjunto de quatro pegas para
piano solo, Stockhausen elaborou cinco outros subgrupos de pecas que
formam o grande ciclo de seus Klavierstiicke, com base na série numérica
461532. Podemos observar em sua declaragdo: “Jd em 1954, elaborei um
projeto para um ciclo constituido de 21 pegas para piano dividido em seis
subciclos, de acordo com a seguinte orientagéo serial: [-1V / V-X / XI /
XII-XVI /7 XVII-XIX / XX-XXI [...]” (ibidem, p.5, tradugdo nossa).*
Desse total de 21 obras — niimero este que, coincidentemente, é o oitavo
digito na sequéncia de Fibonacci —, resultante da somatoria da série gerado-
ra do ciclo completo (4+6+1+5+3+2), foram escritas 19 pecas. No espago
exclusivamente pianistico explorado por Stockhausen, podemos listar as

pegas que se seguem:

46 “Trotz oder gerade wegen der grofen Bedeutung der Klangfarben-Komposition in meiner
elektronischen Musik, in den Orchester- und Vokalwerken, habe ich mich immer von Zeit zu
Zeit auf ‘Klavierstiicke’ konzentriert, auf die Komposition fir ein Instrument, fiir 10 Finger,
mit minutiosen Nuancen der Klangfarben und Strukturen. Sie sind meine ‘Zeichnungen’ (dra-
wings). Das 3. und 2. Klavierstiicke schrieb ich 1952 in Paris fiir meine Frau Doris, die mit
mir in Koln an der Musikhochschule Klavier studierte. Das 1. und 4. Klavierstiicke fiigte ich
dann hinzu. In diesen vier Stiicken zeigt sich ein Ubergang von der ‘Punktuellen Musik’ zur
‘Gruppen-Komposition’.”

47 “Schon 1954 arbeitete ich einen Plan fiir einen Gesamt-Zyklus von 21 Klavierstiicken aus, in 6

Zyklen, in der Rethenfolge [-V/V-X/XI1/XII-XVI/XVII-XIX/XX-XXI[...]”
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Klavierstiicke 1-1V[1952-1953], dedicado a pianista belga Marcelle Mercenier;
Klavierstiicke V-VIII [1954-1955], dedicado ao pianista americano David

Tudor;

Klavierstiicke 1X-X[1954-1961], dedicado ao pianista alemio Aloys Kontarsky;

Klavierstiick

Klavierstiick

l
Klavierstiick
Klavierstiick
Klavierstiick
Klavierstiick
Klavierstiick
Klavierstiick

Klavierstiick

Klavierstiick

Klavierstiick

X1[1956], dedicado a pianista e primeira esposa de Stockhausen,
Doris Andreae;

X11[1979-1983] (Examination em Donnerstag aus Licht);

X111 [1981] (Luzifers Traum em Samstag aus Licht);

X1V [1984] (Geburtstag-Formel em Montag aus Licht);

XV [1991] (Synthi-Fou em Dienstag aus Licht) — para teclados
eletrdnicos e musica eletrénica;

XVI[1995] (em Freitag aus Licht) — para tape, piano (ou teclado)
e projetor de audio;

XVII[1994-99] (Komet em Mittwoch aus Licht) — para sintetiza-
dor e tape;

XVIII [2004] (Mittwoch-Formel em Mittwoch aus Licht) — para
piano eletronico;

XIX [2001/2003] (Sonntags-Abschied em Sonntag aus Licht) —
para sintetizador e tape.

XX —nio fol composta.

XXI —nio fol composta.

Estdo diretamente ligados ao seu grande ciclo operistico Licht todos os
Klavierstiicke do nimero doze em diante. Em decorréncia do aprimora-
mento de seu métier composicional, tornou-se cada vez mais frequente, na
obra de Stockhausen, o uso de uma técnica de criagio por sobreposigio de
camadas. Foi exatamente essa técnica que permitiu ao compositor extrair de
partes das diversas cenas de Licht uma infinidade de pecas — eventualmente
pequenas, mas em outras ocasides equiparaveis ao tempo de duragio do
todo do qual derivavam — para grupos instrumentais reduzidos ou, muitas
vezes, para solistas. A consisténcia do organismo criado por Stockhausen
foi tamanha que lhe permitiu, sem maiores dificuldades e grandes adapta-
¢Oes, a realizacdo de verdadeiras aulas de anatomia musical por meio dessas
diversas versdes derivadas daqueles grandes corpos de luz.

Como os 6rgdos de um corpo que possuem diferentes funcdes, essas
obras individuais e quase auténomas de Licht sustentam-se enquanto ob-
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jetos perfeitamente destacaveis. Mesmo que um nucleo seja retirado de um
todo maior e complexo, ele jamais deixard de possuir as caracteristicas que
o definem enquanto relativo aquela totalidade anterior e, no entanto, ao
mesmo tempo, como parte constitutiva desse todo, cada nicleo deve pos-
suir caracteristicas suficientes para que possa desfrutar de certa autonomia.
Este é exatamente o caso de alguns dos Klavierstiicke de Stockhausen no
contexto de sua obra magna.

A composic¢do para piano de Stockhausen — instrumento de sua for-
macdo por exceléncia e o qual, segundo o proprio compositor, pode ser
visto como seu atelié de criagdo — estabeleceu constante didlogo com outras
formacdes instrumentais (e também eletroacusticas), dando forma a uma
espécie de oficina experimental de modelos composicionais que extra-
vasavam para os demais contextos, jamais se encerrando em um género
pianistico isoladamente. A pesquisa de Stockhausen neste instrumento fo1
tao minuciosa que o levou a modificar um de seus pianos para se servir de
recursos que o instrumento originalmente néo lhe fornecia, como podemos
ler no texto que segue:

Certa vez, quando nio possuia quase nenhum dinheiro, comprei eu mesmo
um piano vertical da Steinway, que havia equipado com trés pedais, bem como
com abafadores nos registros de oitava mais agudos, até o dé mais extremo.
Queria de qualquer maneira compor duracdes que pudessem ser abafadas tam-
bém nesses registros, de forma que essas dura¢des pudessem ser mensuradas e
nio simplesmente continuassem soando, como € ainda invariavelmente o caso

de todos os pianos de cauda hoje em dia. (idem, 1993, p.138, traducio nossa)*

Foi com esse mesmo proposito que Stockhausen procurou alargar a sono-
ridade do piano na composigio de Mantra para dois pianistas, via transfor-
macio do som ao vivo com o uso da modula¢do em anel. Ainda em termos da
relacdo do compositor com seu instrumento de origem, o ciclo dos Klaviers-

ticke pode ser entendido como um local privilegiado de experimentacéo, de

48 “[...] Once, when I had scarcely any money, I bought myself a Steinway upright piano and had
fitted to it three pedals as well as dampers in the highest octave up to the highest C, since [ wan-
ted, by all means, to compose durations which could be damped in this register as well, so that
their lengths could be measured and they would not simply go on ringing, as is still invariable the
case with all of today’s grand pianos.”
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onde também tomaram vida e espirito outros de seus cenarios musicais. Em
defesa da arte, ndo importando seu meio de manifestacio, e em favor do es-
paco sonoro ‘‘monocromatico” deste instrumento, Stockhausen sustenta que

A musica eletronica e concreta, os efeitos de massa da nova técnica de
orquestracdo, a compreensido de todos os sons e ruidos existentes pela masica
incutiram a composi¢do timbrica [ou coloristica] tamanha importancia que
nio mais se atenta & composi¢cio monocromatica. O mesmo processo dd-se nas
artes visuais: o incessante efeito de cores gritantes nos bombardeia e as pessoas
nio mais veem as sutilezas dos desenhos em preto e branco, a caligrafia. Preci-
samente, e em razdo da simplificacdo generalizada [que clama] por uma escuta
supervalorizada do ambiente [sonoro] coloristico, é que uma cole¢io de musica
nova para piano deve ser valorizada, particularmente, por pessoas comprome-
tidas com desafios mentais [ou espirituais], as quais sdo capazes de encontrar
a mais alta arte humana na zona limitrofe — [pessoas] que [possuem condi¢des
para] desdobrar todo 0 mundo a partir de um [Uinico] grao de areia. (idem, 1971,

p.348, traducio nossa)*

Klavierstiick I: a composicao por grupos

A relacdo que Klavierstiick [ mantém com Mode de valeurs et d’intensités
de Messiaen pode ser colocada da seguinte maneira: se esta é considerada
a obra icone da musica pontilhista, aquela deve ser tomada, portanto, como
peca inaugural da chamada composicdo por grupos. Mode de valeurs... é
constituida por uma série, ou melhor, um modo de 36 pontos de informa-
¢bes musicais estruturalmente definidos pelos quatro parametros do som,
enquanto Klavierstiick I de Stockhausen é orientado por 36 agrupamentos

49 “FElektronische und Konkrete Musik, Massenwirkungen neuerer Orchestrationstechnik, Ein-
beziehung aller tiberhaupt existierenden Kldinge und Gerdusche in die Musik haben die Klan-
gfarbenkomposition so wichtig werden lassen, daff monochrome Kompositionen kaum noch
beachtet werden. In der visuellen Kunst gibt es die gleiche Entwicklung: stindig mit grellen
Farbwirkungen bombardierte Menschen sehen kaum noch Feinheiten der Schwarz-weif-Grafik,
der Kalligrafie. Gerade aber wegen der allgemeinen Vergroberung des Hovens durch die Uber-
bewertung koloristischer Mittel ist eine Sammlung neuer Klaviermusik besonders wertvoll fiir
geistig anspruchsvolle Menschen, die hochste Kunst des Menschen in der Begrenzung zu finden
imstande sind, und die in einem Sandkorn die ganze Welt entdecken konnen.”
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sonoros construidos igualmente pelos mesmos pardmetros, mas estes sdo
aqui submetidos a um controle de natureza mais complexa — pode-se falar
de uma espécie de polifonia invisivel. O ponto ganha novas dimensdes
como se pudéssemos enxerga-lo com o auxilio de lentes de microscépio.
Stockhausen define sua Gruppenkomposition (composi¢do por grupos) da
seguinte maneira: “Entende-se por grupo uma quantidade determinada de
sons que estdo conectados por meio de proporgdes relativas a uma ordem
superior de qualidade experiencial” (idem, 1963, p.63, tradu¢io nossa).*°
De acordo com a pesquisa do musicoélogo alemio e um dos grandes
especialistas na obra de Stockhausen, o professor Christoph von Blumré-
der, o conceito de grupo em musica remonta a Italia do século XVI sob o
termo Groppo, e era entendido por um trilo seguido de uma nota acentuada
que perdura. No século seguinte, a palavra passa a fazer referéncia a uma
figura de quatro sons em que a primeira e a terceira notas sdo exatamente
as mesmas, em volta das quais suas vizinhas diatonicas superior e inferior
circundam realizando, conforme o caso, um movimento ascendente ou des-
cendente. Na defini¢cdo de W. C. Printz (1689), em seu Compedium Musicae
Signatoriae & Modulatoriae Vocalis, “grupo é uma figura que caminha e
que se forma sobre si mesma como uma esfera” (cf. Blumréder, 1984, p.1,

traducdo nossa),’! como podemos observar no exemplo seguinte:

Afcendens, bncf'ccndzns.
H 1 1 ! ‘
) b1 - SO0 b 1
E‘ L A« T
™

Figura 35 — Exemplos de diferentes tipos de
grupos do tratado de W. C. Printz
Fonte: Blumréder, 1984, p.1

Um segundo entendimento para o conceito de grupo advém como con-
sequéncia do alargamento deste exemplo anterior — tipicamente originario
da pratica da chamada técnica da diminui¢do — que passa entéo, por volta do
século XVIII, a ter o sentido de uma conexao entre diversos sons ou figuras

50 “Mit Gruppe ist eine bestimmte Anzahl von Tonen gemeint, die durch verwandte Proportionen
2zu einer tbergeordneten Erlebnisqualitit verbunden sind [...].”
51 “Groppe ist eine laufende Figur so sich tiberwaltzet wie eine Kugel.”
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de sons. Em didlogo com a arte da pintura, a ideia de grupo (ai tomado como
um conglomerado de diferentes figuras) extrapola para a musica libertando-
-se de seu antepassado barroco dado por preenchimentos ritmico-curviline-
os. Com isso, ja no contexto da analise em torno da forma sonata do século
XIX, o termo passa a ser aplicado a periodos que encerram determinados
grupos tematicos, por exemplo. Com a expansdo da orquestra, também
nesse periodo, os tratados de instrumentagio fizeram uso didatico dessa ter-
minologia, com o intuito de definir mais propriamente os diferentes grupos
orquestrais. No ambito da teoria musical também se passa a definir grupo
por elementos musicais que possuem quaisquer caracteristicas que de algu-
ma maneira lhes confiram algum grau de similaridade (cf. ibidem).

No contexto mais préoximo ao qual temos nos proposto a estudar, o da
musica de Stockhausen nos anos cinquenta, Blumréder aponta ainda a forte
influéncia exercida pela Teoria dos Grupos advinda da matematica (com
origem na primeira metade do século XIX) na formacio do conceito de
grupo na musica serial. Os matemadticos que maior contribuicdo deixaram
para a construcdo desse aparato analitico que passou a circunscrever a ideia
de grupo foram Gauss, Galois, Abel, Sophus Lie, Cayley e Couchy — ape-
nas para citarmos uma pequena selecdo dos pioneiros que se dedicaram a
criacdo dessa disciplina das ciéncias exatas das que mais se desenvolveram,
especialmente na segunda metade do século XX.

Neste contexto define-se grupo — na acep¢do mais clara possivel — como
um conjunto detentor de uma quantidade finita de elementos. Estes podem
sofrer operacoes de permutacio, por exemplo, de forma a ocuparem as mais
diversas posicdes até a exaustdo desse processo levar aquela primeira con-
dicdo de disposicdo inicial, definindo assim o espaco de operacgoes possiveils
dentre os elementos de um determinado conjunto. A titulo de ilustragio,
segue abaixo a interpretacdo geométrica em resolugio a teoria elaborada
pelo matemdtico inglés Arthur Cayley, um diagrama que sugere a constru-
¢do de uma série generativa de um conjunto composto de infinitos subcon-

juntos que se formam partindo de um tinico ponto inicial:*

52 As consequéncias desta proposta de Cayley alcangaram até a mais recente moderna das
matemdticas que tiveram florescimento no final dos anos 1970 de responsabilidade do
professor Benoit Mandelbrot sob o designio de fractais, atualmente uma das areas especial-
mente ligada & geometria ainda em forte ascenséo.
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Figura 36 — O diagrama dos grupos ou o “floco” de Cayley**

Os grupos, na acepcio de Stockhausen, tomam forma a partir da compo-
sicao de Klavierstiick I e desde entdo devem ser compreendidos como uma
grandeza musical que jamais deixard de fazer parte de seu pensamento
técnico e estético, transmutando-se ao longo de sua carreira das mais di-
versas maneiras.> Por meio da generalizacdo da técnica serial, por uma
abordagem intuitiva de critérios estatisticos aplicados & composi¢io — ainda
antes de seu contato mais direto com a Teoria Matematica da Informacio
via Meyer-Eppler —, Stockhausen dava inicio a uma nova aproximacio me-
todologica para a criagdo de formas musicais. Acerca de seu entendimento

do significado do principio serial no inicio dos anos 1950 — principio esse ao

53 Essa figura, obtida na Wikipédia, foi disponibilizada pelo usuério David Benbennick.
Encontra-se acessivel no endereco: http://en.wikipedia.org/wiki/Image:Cayley_graph_
of_F2.svg, podendo ser usada livremente para qualquer proposito segundo os termos de
licenga da creative commons cc-by-sa 2.5.

54 E nesse sentido que seu conceito de uma Formel-Komposition (composicio por férmulas),
inaugurado com a obra Mantra em 1970, mantém lagos estritos com, por exemplo, a Gru-
ppenkomposition (composi¢do por grupos). Em relagdo as ideias composicionais de Sto-
ckhausen, pode-se dizer que um principio anterior é o crescimento em expansao do proximo
que se sucede. Em momento algum, mesmo no caso da musica intuitiva, podemos falar de
contradi¢des, mas sim de complementariedades.
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qual a 1deia de grupo converge em absoluta comunhao —, o préprio compo-
sitor nos explica:

Cada caracteristica que pudesse ser utilizada para fazer os sons se diferen-
ciarem tanto quanto possivel foi composta. [...] Série significa nada mais do
que o estabelecimento de uma mediagio entre extremos. Portanto, se eu tenho
sons nas extremidades, por exemplo, os mais agudos e os mais graves, entdo
estabeleco uma escala por passos iguais entre esses sons e altero esses passos
em diferentes intervalos e isso é o que chamamos de série. [Esse tipo de pro-
cedimento] ndo é nada além do que a tentativa de estabelecer uma mediacio
entre oposi¢des, entre extremos, [para assim] livrar-se do dualismo cléssico.

(tradugdo nossa)*

Na acertada acepg¢io de Richard Toop (2005, p.3), a Gruppenkomposi-
tion de Stockhausen “nio é meramente um método para uma ‘composi¢io
disciplinada’, mas acima de tudo é uma forma de explorar o territério ar-
tistico desconhecido” (tradugio nossa).*® Podemos constatar que a aborda-
gem de Stockhausen acerca da ideia de grupo se ramifica em trés diferentes
perspectivas que naturalmente encontram perfeita representatividade em
sua produc¢do composicional desse periodo. O primeiro experimento teve
lugar em Klawvierstiick I, na qual o grupo deve ser compreendido em alusio
a 1deia de contorno ou perfil, de uma gestalt perceptivelmente detentora
de uma forte coesdo interna resultante dos movimentos no percurso ao
longo dos diversos pontos formadores dos distintos conjuntos. Num se-
gundo momento, o conceito de grupo passa a ser entendido num sentido
vertical e harmonico, tal como esta ilustrado na expectativa de realizacido
sistematica (a mais explicita que se pode encontrar na historia da musica)
da Klangfarben-Komposition (composi¢do dos timbres), na obra eletrénica

55 Transcrigdo de trecho de uma entrevista de Eric Salzman com Stockhausen em 1962 ou 1964
(ndo se sabe ao certo): “Every characteristic witch can be useful to make the sound as different
as possible has been composed. [...] Series means nothing else than to make a mediation between
extremes. So if | have very extremes sounds in pitch for example, the highest and the lowest, then
I make a scale between these sounds with equal steps and then I change this steps in different
intervals and that is what we call series. Series is nothing else than to try to mediate between
oppositions, between extremes and to get rid of the classical dualism.”

56 “It’s not just a method of ‘disciplined composition’; above all, it’s a way of exploring unknown
artistic territory [...]"
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Studie I de 1953. E por fim, com a peca que leva em seu titulo o proprio
termo, Gruppen, concluida em 1957, constituida por 173 conjuntos, como
diferentes unidades formais de grupos que se sucedem distribuidas em
um espaco de escuta tridimensional, o compositor alcancou o dpice de
sua ideia de uma Gruppen-Formen (forma por grupos) — a meio caminho
de sua posterior Moment-Form (forma-momento) que tem como maior
realizacdo musical sua obra Momente dos anos 1960. Sobre sua abordagem
as formas por grupos, podemos ler a seguinte declaracido de Stockhausen

(1963, p.232):

Na génese da Gruppen-Formen (forma por grupos), experimentei compor orga-
nismos que possuissem uma mesma caracteristica em comum para a forma-
¢do de grupos organizados com base em estruturas num plano superior. O
problema é sustentar uma grande escala de diferenciacdo [e a0 mesmo tempo
garantir a individualidade] caracteristica dos grupos e ainda assim manter o

equilibrio [entre esses dois principios].( traduc¢do nossa)®’

A densidade estrutural de Klavierstiick |

O controle da densidade na estrutura de uma obra é sempre algo que
possui consideravel valor no tratamento composicional de Stockhausen.
Estamos definindo por densidade estrutural o nimero de ocorréncias
de disparos sonoros dentro de cada uma das subse¢des da forma total da
peca.® No caso de Klavierstiick I, ndo podemos afirmar que a densidade
de cada um dos 36 grupos que a constituem — em termos do nimero de dis-
paros de notas no piano — tenha sido tratada de forma consciente dentre os
parametros organizacionais utilizados pelo compositor na obra. E mesmo
que Stockhausen nio tenha se servido especificamente desse parametro de
densidade estrutural, podemos, no entanto, vislumbra-lo como uma con-

57 “In der Genese von Gruppen-Formen versuchte ich, die Gleichberechtigung in hoher organisier-
ten Organismen mit charakteristischen Gruppenbildungen zu komponieren. Das Problem ist,
grofe Differenziertheit in Ausmaf und Gestalt-Charaktere von Gruppen zu ermdiglichen und
trotzdem ein Gleich-gewicht aufrechtzuerhalten.”

58 Nesse sentido, nossa proposta de avaliagdo desse aspecto meramente estrutural ndo mantém
qualquer tipo de correspondéncia com a real densidade sonora da pega, que depende de
outros fatores ligados principalmente a construgio ritmica, ao tempo metronémico e & dura-
¢do individual dos distintos trechos.
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sequéncia direta da planimetria serial que se deu em outros niveis de con-
trole da composic¢do. Como a obra faz uso estendido do ntimero 6 — como
frequentemente podemos encontrar em diversas de suas pegas, ele também
utiliza outros nimeros de referéncia, como no caso de Gesang der Jinglinge
com rela¢do ao nimero 7 —, propusemo-nos a realizar a contagem da ocor-
réncia de sons especificamente para cada um dos 36 grupos que constituem
a peca (portanto seis subgrupos estruturais contendo cada qual seis quanti-
dades de notas agrupadas), conforme a tabela abaixo:*

Tabela 2 — Ocorréncias de ataques para os 36 grupos de Klavierstiick I

g I g I\ \ VI
1=12 VII=14 | XIII=9 XIX =17 XXV =4 (+5) | XXXI=3
=7 VIII=6 | XIV=5 XX =5 XXVI=18 | XXXII=9
=2 XIX=9 | XV=18(+1) | XXI=9 XXVII=11 | XXXIII =12
V=9 X=5 XVI=6 XXIT=25(+1) | XXVIII=19 | XXXIV=6
V=28 XI=21 | XVII=21 XXII =4 (+2) | XXIX=24 | XXXV=11
VI=18(+1) | XII=9 | XVIII=19 | XXIV =15 XXX =11 XXXVI =1 (+1)

Com base na somatoéria das ocorréncias dos ataques das notas dentro
de cada um dos seis subgrupos da peca, obtivemos uma escala que vai do
menos denso ao mais denso, como mostrado no diagrama abaixo — no qual
as flechas indicam o reposicionamento simétrico dos grupos para a ordem
originalmente utilizada na obra:

Figura 37 — Escala de densidade e seu respectivo reordenamento para 77-64-79-78-92-43

59 No caso das ocorréncias simultdneas conta-se apenas um nimero de acionamento de som.
Os ntmeros adicionais entre parénteses correspondem as appoggiaturas verdadeiramente
extras, ja que outras antecipagdes notadas como appoggiaturas encontram-se ligadas a notas
possivelmente pertencentes a série das alturas e, portanto, ja estdo embutidas na contagem.

60 Os numeros entre parénteses correspondem as appoggiaturas com o uso de notas que ndo se
repetem nas vizinhancas.
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E interessante constatarmos nessa escala a presenca de um grupo “cro-
matico” predominante: 77 — 78 — 79. Uma avaliagdo mais detalhada desses
numeros gera os seguintes resultados: operando a diferenca entre os dois
primeiros graus dessa escala, 43 e 64, obtivemos o namero 21; procedendo
da mesma maneira para os dois graus vizinhos seguintes, 64 e 77, resulta a
diferenca de 13; por fim, saltando o cromatismo que naturalmente tem por
resultado apenas uma casa numérica, no quinto e sexto graus dessa escala,
79 € 92, tomamos como resultado dessa diferenca mais uma vez o nimero
13. Em sintese, as diferencas (ou intervalos) das distincias entre os grupos
de densidades de notas escalonados em Klavierstiick I resultam todas elas,
com relagdo aos seus vizinhos, em nimeros pertencentes a série de Fibo-
nacci: 1,13 e 21.

Essa qualidade estatistica no tratamento dado a distribui¢do de den-
sidade dos seis grupos estruturais que compdem a peca atesta de forma
favorédvel para a predisposicdo de Stockhausen a esse tipo de abordagem
composicional oriunda das disciplinas da Matematica em sua obra, desde
seus primeiros experimentos ainda num primeiro nivel de extensio da
técnica serial pontilhista.®! No diagrama abaixo, orientado pelo resultado
do rearranjo da escala de densidade estrutural na sequéncia final da obra
77 — 64 —79 — 78 — 92 — 43, podemos observar a harmonia resultante dos

procedimentos de estruturagio composicionais na distribui¢do dos grupos:

79 /\ \
| Y

\
: 7

1 2 3 4 5 6

Figura 38 — Grafico da densidade de ocorréncia (eixo vertical) em funcao dos diferentes
grupos (eixo horizontal)

61 Antes mesmo de seu contato mais direto com o professor Werner Meyer-Eppler com quem,
atestadamente, Stockhausen tomou conhecimento mais préprio das ideias de anélise por
estatistica.
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Outra forma de visualizar os dados de nossa tabela de densidade de
ocorréncias de ataques, anteriormente apresentada, poderia nos permitir
perceber mais algumas relacdes de simetrias numéricas. Os seis “relogios”
abaixo representados, lidos em sentido horério a partir do meio-dia, mos-
tram cada um dos conjuntos de notas relativas aos 36 grupos que compdem
Klavierstiick I, divididos em seus subgrupos (cada um dos seis circulos
indicados em numerais romanos). No centro dos “relégios” é mostrado o
numero resultante da somatoria entre os conjuntos de notas pertencentes a
cada subgrupo:

v v

Figura 39 — Os 432 ataques de Klavierstiick I orientados em seus respectivos grupos estruturais

Por uma escuta estrutural dos grupos de Klavierstiick |

Stockhausen valeu-se, por diversas vezes, da oportunidade de apre-
sentar seu ponto de vista e sua experiéncia como compositor por meio de
transmissdes radiofonicas, especialmente durante os anos 1950, enquanto
manteve contato mais proximo com Herbert Eimert. Em uma dessas apre-
sentagdes didaticas, voltadas ao publico em geral, propos uma andlise de
uma natureza imediata a situag¢do de escuta, antes que propriamente uma
descri¢do detalhada de todo o seu construto serial. Essa transmisséo teve
lugar em dezembro de 1955 na Norddeutscher Rundfunk (NDR — Radio
do Norte da Alemanha), e seu texto Gruppenkomposition: ‘Klavierstiick I’
(Anleitung zum Horen) (composicdo por grupos: ‘Klavierstiick I' — um guia
da escuta) (Stockhausen, 1963, p.62-74), redigido para a ocasido, trata
precisamente dessa busca por uma escuta dos perfis de sua recentemen-
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te descoberta e aplicada técnica da composicao por grupos. Nesse texto,
Stockhausen descreve minuciosamente todas as caracteristicas morfologi-
cas dos grupos de 1 a 12, e é com base nessa abordagem que procuramos
desdobrar a proposta do compositor para os demais grupos da obra, a fim
de elucidar exaustivamente o procedimento e ao mesmo tempo propiciar
uma experiéncia de escuta completa que permita a apreciagio em uma via-
gem no detalhe de cada um dos grupos de Klavierstiick 1.°* No comego do

artigo, Stockhausen explicita o experimento que deseja realizar:

Gostaria de tentar lhes mostrar, com o exemplo de uma das primeiras Kla-
vierstiicke escrita em 1952, como € possivel [realizar] uma escuta da nova lin-
guagem musical. Em primeiro lugar, escutemos integralmente sem quaisquer
referéncias a primeira das Klavierstiicke [...] de maneira que possam comparar,
em uma segunda audic¢io dessa peca, ambas as impressoes. (ibidem, p.62, tra-

ducdo nossa)®

Grupo 1/compasso 1: é constituido por dez ataques® com direcido média
ascendente, nos quais os sons partem de um registro mais grave para uma
regido mais aguda, percorrendo um ambito de cinco oitavas. As distan-
cias intervalares de suas notas sdo de, predominantemente, 92 e 7% (os de-
mais intervalos sendo duas tercas maiores, uma sexta menor e uma quarta

justa).%® O primeiro subgrupo termina depois da ocorréncia do primeiro

62 E interessante que, apés a leitura da presente analise acompanhada simultaneamente da
partitura, se possa escutar a obra tendo em mente todas as informagdes que aqui serdo
apontadas.

63 “An Beispielen aus dem ersten der 1952 geschriebenen Klavierstiicke méchte ich zu zeigen
versuchen, wie es moglich ist, sich in die neue musikalische Sprache hineinzuhéren. Zundchst
horen Sie bitte ohne Hinweis das erste Klavierstiick ganz. [...] Deshalb, Sie beim Wiederhoren
desselben Stiickes die beiden Eindriicke miteinander vergleichen konnen.”

64 Estamos considerando ataques, diferentemente da maneira como avaliamos anteriormente
(quantidade de disparos de notas no instrumento, o que chamamos por densidade estrutu-
ral), como as ocorréncias dos eventos de disparo no tempo, de maneira que caso haja notas
verticalmente coincidentes, estas sdo tidas como um unico ataque devido a mistura que
naturalmente ocorre com o acionamento simultdneo de notas. Por tratar-se de uma anélise
pelo viés da escuta, e ndo de outra dedicada a observagdo da estrutura, os nimeros de ataques
aqui ndo coincidirdo com aqueles apresentados na Tabela das ocorréncias de notas para os 36
grupos de Klavierstiick I.

65 Nio estamos nos preocupando muito em definir rigorosamente os intervalos em termos de
suas aberturas para além da oitava, em geral, qualificando-os aqui dentro desse &mbito.
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intervalo descendente, dando inicio ao segundo subgrupo que, emulando o
final descendente do subgrupo anterior, realiza a maior quebra de extensio
que aparece em todo o grupo 1. No primeiro subgrupo, as notas se diferen-
ciam por meio de uma extrema distin¢do em suas qualidades de dinamica,
bem como por suas duragoes heterogéneas.

grupo 1

LI
(
|

S 110 gy o mmmemmmmecd
e -nd .m< e
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e subgrupo 1.1 =l subgrupo 1,2 =

Figura 40 — Primeiro compasso de Klavierstiick 1

Fonte: Karlheinz Stockhausen ,, Klavierstiicke 1-4 | fir Klavier | Nr. 2. Copyright 1954 de Universal
Edition London (Ltd.), London/UE 12251

Aqui ha, na verdade, a ocorréncia de um percurso em espiral pela es-
cala de dindmica que se estabiliza em mf na cabeca do segundo subgrupo;
percorre-se por pp-fff-p-mf-mf. Conforme a escala de seis graus de dina-
mica utilizada na composicdo da peca, podemos observar este contorno em
movimento espiralado, como a figura que segue mostra:

P
pp - p - mf - f - ff - fff

Figura 41 — Movimento em espiral no percurso da dindmica no inicio do grupo 1

Tal qual a diferenca existente entre as qualidades de dindmica que ope-
ram nos dois subgrupos —ja que no segundo deles a intensidade se estabiliza
em mf, retrocedendo em seguida a p —, as duracdes das notas no primeiro
subgrupo possuem grande diferenciacdo entre si, enquanto no segundo
subgrupo elas sio muito mais homogéneas. As distancias entre as duracdes
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das notas neste tltimo caso sdo praticamente nulas, especialmente se com-
paradas com aquelas do primeiro subgrupo. Também contribui para esta
percepcdo a existéncia de ritmos mais curtos e a presenca do accelerando
escrito com uso da quidltera de 7:5 (sete colcheias no lugar de cinco). Ainda
nesse sentido, o menor tempo de duracéo e a alta velocidade de ocorréncia
das notas no segundo subgrupo, em comparacio ao que lhe antecede, ofe-
recem uma escuta menos diferencavel das relagoes entre suas duragoes. A
indicacio de pedal faz com que os dois subgrupos adquiram formas sonoras
distintas. Do ponto de vista ritmico, isso significa que as notas serdo dis-
paradas sucessivamente conforme a distribui¢do notada e serdo canceladas
todas a0 mesmo tempo no final do primeiro subgrupo. De maneira distinta,
no caso do segundo subgrupo ocorre a conexo, em seu final, a cabega do se-
gundo grupo da pega no compasso seguinte. A velocidade de aparecimento
dos ataques neste grupo é intermedidria no comeco e se acelera ao longo do
segundo subgrupo para alcangar seu destino final no grupo 2 que o precede.

Grupo 2/compasso 2: é formado por cinco ataques que geram, em 0po-
sicdo ao grupo anterior, o desenho de um movimento descendente (apenas
o ultimo intervalo realiza um caminho ascendente, o que naturalmente
equilibra, por meio de um movimento contrario, a direcionalidade deste
pequeno momento da pega). As distancias intervalares das alturas, neste
caso, sdo ainda maiores do que no grupo anterior. Aqui, o primeiro sub-
grupo é simplesmente um intervalo isolado de 72 maior na regido aguda do
piano que € sustentado até o final do compasso.

grupo 2

e

] subgrupo 2.1

2 _ﬂ?r—-—-— subgrupo 2.2 ——
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Figura 42 — Segundo compasso de Klavierstiick I
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Vale comentar que, nio fosse pela partitura, sequer notariamos qual-
quer subdivisdo deste grupo 2, pois essas notas de grande valor durativo na
regido aguda do piano possuem um decaimento tdo acentuado que pratica-
mente ndo as escutamos de maneira evidente o suficiente para que, no pre-
sente contexto, pudéssemos defini-las enquanto um subgrupo claramente
delimitado, mesmo porque o movimento descendente que se segue no
segundo subgrupo soa como um arco continuo apés o alcance de um cume
na tessitura aguda do piano — subida essa com origem no grupo 1 — que ra-
pidamente retorna a regido grave, alcancando um ré#, apenas um semitom
acima da primeira nota do inicio da peca.

No caso da dindmica, em analogia a0 movimento descendente do gesto
melédico, foi aplicado um processo linear de amortecimento (ff-f-mf) ter-
minando com o disparo do elemento final que, de certa forma, desequilibra
todo o contexto criado na somatoria dos grupos 1 e 2 e da condigdes para a
proxima situagio, por meio de um intervalo de 132 ascendente atacado em
fff. Logo em seguida, ocorre uma pausa no grupo 3 que delimita forcosa-
mente a nossa percep¢ao de um todo compreendido entre os grupos 1 e 2. O
volume médio do grupo 2 é superior aquele que o precede, e aqui os ataques
se sucedem um pouco mais lentamente e as duragdes individuais sdo mais
breves se comparadas com a primeira parte do grupo 1. Cada nota possui
um valor diferente de duracéo, caracterizando assim uma heterogeneidade
dessa qualidade sonora.

Os dois primeiros grupos de Klavierstiick [ podem ser percebidos en-
quanto uma unidade formal mais ampla que praticamente segue o contorno
da senoide: inicia-se com um movimento ascendente que parte lentamente
da regido grave, ganha velocidade e alcanga seu cume na regido aguda que,
em um tempo curto e em baixa velocidade, retorna a regido grave e sofre um
corte abrupto — um elemento surpresa que desestabiliza a l6gica até entdo
estabelecida — seguido por um breve siléncio que prepara para o grupo

seguinte.

Grupo 3/compasso 3: é constituido pela ocorréncia de um tnico intervalo
de 42 justa na regido médio-grave do piano, numa abertura que ultrapassa
a oitava (trata-se de uma 112). A pausa no primeiro tempo do compasso
ternario precede o ataque simultaneo das duas notas em dinamica fff e ff
que dura os outros dois tempos restantes conectados ao proximo compasso
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e, consequentemente, ao grupo seguinte. A nota mais grave, um grau acima
na escala de dindmica, se sobressai enquanto a outra, na regido média do
instrumento, propicia a cor caracteristica do intervalo. Este grupo pode ser
subdividido em dois subgrupos: o primeiro como o tempo de pausa e, como
segundo subgrupo, o som sustentado nos outros dois tempos restantes do
compasso. Essa pausa é que sustenta a ruptura e ao mesmo tempo aumenta
o grau de unidade estabelecido entre os dois primeiros grupos da obra.
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Figura 43 — Terceiro compasso de Klavierstiick I

Grupo 4/compasso 4: ¢ composto por seis ataques e nova notas, ja que
por trés vezes, ao longo deste grupo, notas sio acionadas simultaneamente.
O perfil que se obtém resultante do movimento neste grupo é de um zigue-
zague (ascendente — descendente — ascendente — descendente) que se dirige
a um ré na regido média do piano. Essa é a nota com maior grau de conver-
géncia de todo o grupo e que possui, mesmo que no contexto geral ainda
seja curta, a maior duracio perante as demais que a antecedem. E dessa
mesma nota que parte uma quebra no padrio de movimento anteriormente
realizado em uma dispersdo simultanea no final do compasso para as extre-
midades do instrumento, ambas as notas em dindmica de pp.

O primeiro subgrupo possui uma rdpida velocidade na aparigdo das
notas e ocorre dentro de uma tessitura predominantemente médio-aguda.
A resultante dindmica é em média p, mas é dada maior énfase a nota ime-
diatamente anterior a cabeca do segundo subgrupo em ff. Ao longo de todo
0 grupo percorre-se a seguinte trajetoria de intensidade: pp-p-p-ff-mf-pp.
O segundo subgrupo possui menor densidade que o anterior e também
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uma velocidade no disparo das notas mais lento. O contraste dindmico da
nota dé em ff, imediatamente anterior ao comeco do segundo subgrupo,
d4 énfase como um ponto final do grupo ao qual pertence e abre espaco
para o segundo subgrupo emergir como de uma ressonancia do subgrupo
anterior. Ela se estabiliza e rapidamente é contraida pelas notas seguintes
que, apesar de estarem em pp, posicionam-se em regides opostas nas extre-
midades tessiturais do instrumento.
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Figura 44 — Terceiro compasso de Klavierstiick I

O grupo é formado por notas que possuem um grau moderado de hete-
rogeneidade em suas duragdes, intensidades e tessituras apesar de se poder

constatar uma dindmica que, em média, tende mais para piano.

Grupo 5/compassos 5 e 6: ¢ constituido por 19 ataques, dentre os quais o
primeiro deles estabelece a divisa entre os dois subgrupos e perdura isola-
damente durante a metade do valor total do grupo, ao qual se sobrepde na
sequéncia dos proximos 18 disparos sonoros. O primeiro subgrupo difere
radicalmente do segundo e é constituido por um dnico intervalo harménico
de 22 maior na regido grave do piano, com intensidade em f. Ap6s o trans-
correr de metade do valor do grupo todo, este elemento passa a ocupar um
papel de ressonancia de fundo em meio a qual o segundo subgrupo toma
seu espaco. No sexto compasso da obra, podemos observar um alto grau de
homogeneidade dos valores de duragio que sdo extremamente curtos. Estes
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sofrem pequenos desvios temporais por conta das quialteras compostas, o
que resulta em uma discreta aceleragio na apari¢io das notas ao longo desse
compasso. Devido a elevada velocidade nos disparos das notas em uma
curta duragido temporal (no valor de uma minima), em razio da intensida-
de homogénea entre os sons (que oscilam entre ff-fff) e tendo em vista as
mudancas radicais de diregdes e tessituras nos microvetores melédicos que
aqui se constroem, podemos dizer que este segundo subgrupo aproxima-se
do limiar de nossa capacidade de discernimento para perceber seus elemen-
tos formadores individualmente.
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Figura 45 — Compassos 5 e 6 de Klavierstiick [

E nesse sentido que o subgrupo em questio possui uma qualidade no
que diz respeito a direcionalidade do movimento de suas notas que beira
o cadtico ou o indeterminado. A experiéncia de escuta deste segundo sub-
grupo quase pode ser comparada a massa sonora resultante de um en-
xame de abelhas.®® Tendo em mente uma percepcédo de tipo vetorial dos

66 Esse tipo de analogia com fend6menos da natureza é algo que o préprio Stockhausen sempre
procurou realizar em suas obras, muitas vezes diretamente e em outros exemplos de uma
forma mais implicita. No caso especifico de abelhas, é nitida a sua inten¢io de representar
esse inseto em trechos de Momente como uma forma de construgio instrumental, e mais
recentemente em Onrchester-Finalisten de 1996 no solo do violino e também na parte da tuba
em didlogos com o tape.
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pequenos agrupamentos de notas aqui presentes, podemos diferenciar com
certa nitidez a predominancia de dois espacos tessiturais distintos quanto a
ocorréncia das notas.®” Percebemos na regido aguda uma sequéncia de trés
vetores melédicos ascendentes e dois descendentes, enquanto no grave,
intercalando com os movimentos anteriormente mencionados, podemos
notar a presenca de dois vetores descendentes e um ascendente. A troca na
ocorréncia, tanto das regides aguda e grave quanto das direcdes descenden-
te e ascendente na composicdo desse trecho em particular, respeita uma lei
que preza pelo equilibrio por meio da compensacio tipicamente originaria
das técnicas tradicionais do contraponto.

O musicologo Robin Maconie, ao relatar sua experiéncia pessoal no
estudo interpretativo de Klavierstiick I de Stockhausen, defende a possi-
bilidade de realizagdo das estruturas ritmicas complexas constituidas por
quialteras compostas — com especial atencdo ao sexto compasso da obra
(considerado um dos que apresentam maior grau de dificuldade na execu-

¢d0) — com as seguintes palavras:

Deparei com um estudo acerca dos padrdes da fala que parecia corres-
ponder em estreita proximidade a temporalidade do notério compasso 6 do
Klavierstiick I de Stockhausen. Esse mesmo compasso foi aquele escolhido,
por numerosos correspondentes do periddico sobre musica Perspectives of New
Music (louvadas sejam suas almas), como impossivel de tocar (eles deveriam
dar uma olhada no compasso 287 da obra The Flood de Stravinsky [se procu-
ram|] por uma verdadeira complicagio). O [livro de] Goeffrey Leech English in
Advertising: a linguistic study of advertising in Great Britain (London, 1966),
numa secio intitulada “Compound Pre-modifiers”, cita um exemplo de slogan
propagandjistico que pode ser colocado numa relagdo extremamente proxima
aos ritmos compostos, nessa pega de Stockhausen, por um compasso [inteiro]
em 5:4, subdividido sequencialmente [por outras duas quialteras], uma em 7:8
e aoutraem 11:12. A frase “Fantastic acceleration from the ninety-five brake
horse-power Coventry Climax OHC engine” pode ser escrita em notacdo

musical como um compasso em 5:4 subdividido em 9:8, para as duas primeiras

67 Esse tipo de utilizagdo do piano enquanto instrumento multiplo, como se fossem varios
pianos, é precedido por Kreuzspiel de 1951, cuja distingdo e processo de cruzamento entre as
regides tessiturais, que ocorre ao longo de toda a pega, aponta para a existéncia de um instru-
mento de vérias facetas.
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[seminimas], e 14:12 para os Gltimos trés pulsos. A [estrutura] frasal e a tempo-
ralidade da frase é governada pela palavra-alvo engine, e nio é calculada como
uma sequéncia de mudancas de tempo. E se o leitor comum pode reproduzir
essas divisdes ritmicas, que possuem tais complexidades, automaticamente —
por meio do entendimento da fun¢io adjetival [da frase] —, ndo existe qualquer
raz3o para que os pianistas nio possam fazer o mesmo pela musica. (Maconie.

1999, tradugdo nossa)®®

Grupo 6/compasso 7: pode ser subdividido em trés subgrupos. O pri-
meiro deles é formado por um intervalo harmonico de 32 maior na regido
média do instrumento precedido de uma appoggiatura, que se estende res-
soando até um pouco mais que a metade do grupo. O segundo e terceiro
subgrupos formam uma espécie de constelacio de notas dentro de um
parénteses que somente é fechado pela tltima ocorréncia no final do com-
passo, em uma 3% menor harmonica na regido superaguda do piano em ff.%
O segundo subgrupo, que estd intimamente conectado ao imediatamente
seguinte, corresponde a oito ataques regulares em velocidade baixa com
uma direcionalidade predominantemente descendente numa trajetoria de
ziguezague, interrompida pela sibita mudanca no 6° ataque que, contraria-

mente ao padrio, realiza um salto ascendente encaminhando-se para uma

68 “[...] I came across a study of speech patterning that seemed to correspond very closely to the
timing of the notorious measure 6 in Stockhausen’s Piano Piece I, the same measure that a
number of correspondents to the musical press, including Perspectives of New Music (bless their
souls) had decided were impossible to perform (they should look at measure 287 in Stravinsky’s
The Flood for real complication). Geoffrey Leech’s English in Advertising: a linguistic study
of advertising in Great Britain (London, 1966) in a section entitled ‘Compound Pre-modifiers’
cites an example of advertising copy that conforms extremely closely to the compound rhythms of
Stockhausen’s 5:4 measure further subdivided into groups of 7:8 and 11:12. The phrase: ‘Fan-
tastic acceleration from the ninety-five brake horse-power Coventry Climax OHC engine’ can be
notated musically as a 5:4 measure subdivided into a 9:8 for the first two, and 14:12 for the last
three pulses. The phrasing and timing of the phrase is governed by the target word ‘engine’, and
is not calculated as a sequence of tempo shifts. And if an ordinary reader can reproduce rhythmic
divisions of this complexity automatically through understanding its adjectival function, there is
no reason why pianists cannot do the same for music.”

69 A ideia de parénteses fica ainda mais evidente se compararmos as similaridades em oposi¢io
do primeiro com o ultimo intervalo harmoénico deste grupo 6 de Klavierstiick I. Enquanto
um é constituido por uma 3® maior com intensidade pp, o outro é formado por uma 32 menor
com dindmica em ff. No que diz respeito a dura¢do, podemos também observar que o pri-
meiro intervalo possui trés tempos e meio do total deste grupo de seis seminimas, enquanto
o dltimo possui apenas dois tercos de meio tempo de uma seminima.
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regido mais aguda.”’ O terceiro subgrupo da vazao também a uma espécie
de ruptura, s6 que no plano ritmico, da previsibilidade estabelecida no
grupo antecedente. Um pequeno atraso, reforcado por uma maior densi-
dade harménica em que trés notas sdo simultaneamente acionadas — uma
supergrave e outras duas na regido média —, d4a forma a um deslocamento
ritmico que, precedido pela extrema periodicidade do movimento anterior,
estabelece suficientemente uma nova microestrutura de grupo. Assim
como a interrup¢ao na estrutura vetorial das notas anteriormente dadas
dentro do segundo subgrupo, aqui, nesta terceira subdivisio, a mutagio se
dé4 no plano da ruptura com a periodicidade durativa das notas, mostrando
aimportancia desses pequenos elementos de distor¢io e intui¢do na escolha
em prol de uma qualidade gestual mais rica em informagdes no pensamento
composicional de Stockhausen.
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Figura 46 — Compasso 7 de Klavierstiick I

A primeira fase pela qual a musica serial passou foi aquela que ficou co-
mumente conhecida por miusica pontilhista” e que em geral corresponde ao

70 O compositor, possivelmente, procurou quebrar essa relagdo de terga (ou sexta) entre o 52 e
o0 62 ataque desse segundo subgrupo, alterando a trajetéria l6gica anteriormente estabelecida
e reposicionando a nota em uma regido distante, de forma a se utilizar da diferenga timbrica
das regides do instrumento no sentido de eliminar a sonoridade desse intervalo, ja que ao
longo de toda essa sequéncia hé a predominancia de sétimas e nonas.

71 O termo pontilhismo é originario da técnica utilizada por alguns pintores franceses associa-
dos ao movimento impressionista. Este nome descreve a proposta de uso de pequenos pontos
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que chamamos de serialismo integral.”> Devedor a fortes influéncias da esté-
tica weberniana, o pontilhismo, no final dos anos 1940 — que extravasa para
o comeg¢o da década seguinte —, estabeleceu a pedra angular da vanguarda
na segunda metade do século XX. O passo seguinte, para além desse estado
elementar de uma série de pontos sonoros, foi tomado por Stockhausen” a
partir do advento da nocio de grupo, com a qual se tentava resgatar a funcio
da memoria na experiéncia de escuta — qualidade essa que suscita uma arti-
culagdo mais rica no que diz respeito a forma, e que o excesso de fluidez da
estética pontilhista havia praticamente extinguido.

A Gruppenkomposition de Stockhausen baseou-se na ideia de que o ou-
vinte pudesse apreender os aspectos globais das estruturas de grupo e, a
partir dessa constatacdo, fosse capaz de conferir a cada um dos conjuntos
sonoros seus respectivos parentescos a partir da escuta de toda a obra.” Em
uma critica dirigida a sistematica serial, sob a qual o renomado antropologo
francés Claude Lévi-Strauss fundamentou o argumento metodolégico de
suas observacdes etnograficas das sociedades indigenas do Brasil em um
de seus mais famosos estudos, podemos constatar o aparecimento, na histé-
ria da musica, de um novo tipo de complexidade estrutural que tomou forma
por meio da proposta do serialismo. A tentativa, que segundo Lévi-Strauss
¢ falha, era estabelecer uma nova linguagem musical, completamente dis-

coloridos destacados na construgdo de suas composi¢des. Paul Signac (1863-1935) — que foi
um dos principais idealizadores do movimento divisionista — e Georges Seurat (1859-1891)
sdo ambos representantes do chamado pointillisme, esse estilo dissidente neoimpressionista
do qual se tomou de empréstimo o nome para definir os primeiros resultados da geragdo dos
serialistas no inicio dos anos de 1950.

72 Esses dois termos divergem meramente em razdo de oferecerem diferentes pontos de vista
sobre um mesmo objeto. Se por um lado, a ideia de uma muisica pontilhista sugere uma
aproximagdo perceptiva da formagio de suas “constelagdes sonoras”, por outro, o rétulo de
serialismo integral passa-nos mais a no¢io de uma musica que busca vincular todos os seus
pontos sonoros constituintes a um unico principio de construgdo. Quer dizer, se o primeiro
valoriza a escuta, o segundo da énfase a estrutura.

73 Bem como por outros compositores da época que estavam envolvidos com esse mesmo tipo
de questionamento, cada qual descobrindo sua solugdo propria e oferecendo sua proposta a
essa problemitica.

74 Nio ¢é incomum, especialmente no caso da musica de Stockhausen, a audi¢io repetida de
uma mesma obra no mesmo espetaculo. Essa prética, sugerida pelo préprio compositor, foi
submetida aos limites da multiplicidade da forma no caso especifico de Klavierstiick XI —
que exige também a repeti¢do por trés vezes de um dentre os 19 fragmentos maébiles disponi-
veis para definir o final da pega.
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sociada da tradi¢do, por meio de uma unidade essencial forjada no corpo do
sistema complexo, a construgio de “um sistema de signos num tnico nivel

de articulacdo”. Das reflexdes criticas desse pensador, podemos ler:

Ap0s a era da monodia e da polifonia, a musica serial marcaria o surgimento
de uma “polifonia de polifonias”; integraria uma leitura inicialmente hori-
zontal, em seguida vertical, sob a forma de uma leitura “obliqua”. Apesar de
sua coeréncia logica, esse argumento deixa escapar o essencial [...], no caso da
musica serial, um ancoramento [com o] natural que é precario, sendo ausente.
Apenas ideologicamente pode o sistema ser comparado a uma linguagem. Pois,
ao contrério da linguagem articulada, que é inseparavel de seu fundamento
fisiologico e até fisico, ela navega a deriva depois de ter rompido suas proprias

amarras. (Lévi-Strauss, 2004, p.44)

Os grupos de Stockhausen sio, nesse contexto, a primeira tentativa de
obliquidade em uma abordagem serial da musica. Esse nivel primario,
numa tentativa de criar artificialmente a mesma qualidade que se encontra
nas linguagens naturais, deve ser encarado tendo em vista a atitude experi-
mental do compositor na busca por uma espécie de memoria estrutural pos-
suidora de essencialidades informativas sempre potencialmente presentes
na obra. Segundo Henri Pousseur (2004, p.268),

A primeira ferramenta do pensamento forjada nessa dire¢io é a nocdo de
grupo, que se op6s ao ponto do primeiro periodo. Dizemos que um grupo é
caracterizado por [ser detentor] de qualidades globais, comuns a todos os seus
elementos, e que se distingue “em bloco” do grupo vizinho — € isto que permite
definir as relagdes estruturais ndo somente entre os sons isolados mas até niveis
mais importantes, [para ainda outros] niveis cada vez mais importantes. Com
efeito, os grupos relacionados entre si podem novamente formar estruturas mais
gerais que se agrupam elas mesmas em conjuntos [de hierarquias] superiores. E
pode-se assim ter acesso até o nivel da forma “total” de uma peca, concebida de
uma maneira suficientemente simples para que permaneca facilmente percep-

tivel. Este € um método estrutural por exceléncia. (traducgio nossa)’

75 “Le premier outil de pensée qu’ils se forgerent dans cette dirvection, c’est la notion de groupe, qui
s’opposait au point de la premiére période. Un groupe, on le sait, et caractérisé par des qualités
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Para alcancarmos os primordios da ideia de uma composi¢do por grupos
devemos nos reportar a Symphonie Op. 21 (1927-1928) de Anton von We-
bern.”® Nela o compositor austriaco empregou sistematicamente intervalos
disjuntos com o intuito de evitar relacdes tonais que tendem a se estabelecer
na escuta por forca da linguagem harmonica habitual (cf. Boulez, 1995,
p.329). E nesta obra da maturidade estética de Webern que os jovens com-
positores da década de 1950 se apoiardo para definir o escopo inicial de suas
propostas emergentes. No comentario de Boulez (1995, p.329-30) a respei-
to dessa obra, podemos ler:

[...] Cada som torna-se, por si mesmo, um fenémeno, preso aos outros, ¢ claro,
por meio de um contexto poderoso; a atencio é atraida pelo lugar inico que ele
ocupa no registro em que esta situado; estamos diante de inter-relacdes entre
fendmenos autdbnomos bem mais do que de relagdes globais que se exercem

sobre um grupo em funcio de certos dados.

Ainda na opinido de Boulez (1995, p.330), “a maior inovacdo do vo-
cabulario weberniano é de considerar cada fenémeno de uma vez como
autonomo e como interdependente, modo de pensar radicalmente inovador
na musica do Ocidente”. Com o advento deste principio da autonomia do
som, foi dado o primeiro passo em direcdo a uma revolucdo no sentido de
se dissolver sistematicamente a escuta harmonica (vertical) triddica em seu
processo dialético com a escuta melédica (horizontal), em funcdo de um
novo conceito de escuta que passa entdo a abarcar o fendmeno sonoro ensi-
mesmado e, portanto, independente daquele processo dialético da musica

tonal baseado fundamentalmente na linguagem musical.

globales, communes a tous ses éléments, et qui les distinguent «en bloc» des groupes voisins — ce
qui permet de définir des relations structurelles non plus seulement entre sons isolés, mais a des
niveaux plus importants, a des niveaux de plus em plus importants. En effet, des groupes appa-
rentés les uns aux autres peuvent a nouveau former des structures plus vastes, qui se groupent
elles-mémes en ensembles supérieurs, et ['on accede ainsi au niveau de la forme «totale» des mor-
ceaux, congue d’une maniere suffisamment simple pour rester aisément perceptible. C’est la une
méthode structurale par excellence.”

76 Outra pega que pode ser mencionada como forte precursora da ideia de uma composi¢io por
grupos conforme as investidas musicais de Stockhausen é a Op.11 de Webern, Drei kleine
Stticke fur Violoncello und Klavier (trés pequenas pegas para violoncelo e piano) de 1914,
especialmente o seu primeiro movimento.
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Figura 47 — Inicio do primeiro movimento da Symphonie Op. 21 de Webern
Fonte: Copyright 1929 de Universal Edition A.G., Wien/PH368

Se os jovens serialistas comegaram a caminhar no inicio dos anos 1950,
foi nas trilhas ja abertas por Webern que eles encontraram seu principal
ponto de partida. Néo se pode dizer que o mestre austriaco era um comple-
to desconhecido ao final da Segunda Guerra, ja que desde os anos de 1920
sua musica havia gerado interesse tanto na Europa quanto nos Estados
Unidos, chegando a inspirar as ideias teéricas de Milton Babbitt nos anos
1930 e a exercer influéncia na musica de John Cage em meados da década
de 1940 (cf. Grant, 2001, p.103), mas é somente a partir dos anos 1950 que
a Europa presencia o renascimento de Webern nas vozes dos serialistas.

A mausica desse compositor foi explorada tanto por sua metodologia,
fundamental para o desenvolvimento do trabalho técnico-composicional
que surgia, quanto por suas qualidades sonoras. Era comum apresentar
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aos visitantes do estidio de Colonia, intrigados e ndo convencidos pelos
resultados da musica eletrénica, algumas pegas de Anton Webern. Como
forma de demonstrar uma linha histoérica que legitimava estilisticamente
suas propostas, Stockhausen (1963, p.141-2) comenta esses casos:

Quando vinham visitantes ao estiidio de Colénia a fim de tomarem contato
com a musica eletrénica, muito rapidamente, [tentdvamos lhes oferecer os
subsidios necessérios para que pudessem| superar aquele choque inicial cau-
sado em razdo daqueles sons néo habituais. Costumavam perguntar: porque
ndo hé qualquer ritmo (querendo se reportar a uma métrica regular de trés ou
quatro pulsa¢des), nenhuma melodia, nenhuma repeticdo e assim por diante.
Em razéo disso € que, na grande maioria de nossas conversas [com esse publico
curioso], mal faldvamos acerca da musica eletrénica enquanto tal, mas sim
sobre a maneira pela qual ela era composta, acerca de sua linguagem propria-
mente. E dessa maneira que, como um ponto de partida, tocdvamos gravacdes
da obra de Anton Webern, pecas que, por exemplo, haviam sido escritas desde
os anos 1910. Depois tocdvamos composi¢des instrumentais recentes de Edgar

Varése, John Cage, Pierre Boulez, Henri Pousseur. (tradugio nossa)”

Parecia que havia certa tendéncia entre os compositores dessa fase em
recompensar negligéncias historicas, e Webern foi nitidamente o maior dos
resgates. Outro exemplo, ndo propriamente da pessoa, jd que se tratava de
um compositor célebre, mas de uma de suas obras mais estimadas no con-
texto da nova geragio, foi Jeux de Claude Debussy. Os motivos que levaram
a peca ao esquecimento sdo narrados por Boulez (1995, p.307):

Em 1912, Diaghilev pediu a Debussy, no auge da gléria, para compor um
ballet para sua companhia; propés um enredo e uma coreografia de Nijinski
sobre o tema do ciiime entre duas jovens e um rapaz, parceiros de ténis; par-

tindo dessa Apres-Midi d’un Faune de roupa esporte, Diaghilev sonhava um

77 “Wenn Besucher zum Kolner Studio kommen, um Elektronische Musik zu horen, so kommen sie
sehr schnell iiber den anfdnglichen Schock hinweg, der durch die ungewohnten Kldnge ausgelost
wird; und sie fragen, warum es keinen Rhythmus gdbe (sie meinen wohl regelmdfige Metren von
Dreier- oder Vierer-Takten), warum keine Melodie, keine Wiederholungen usw. So geht es meis-
tens im Geesprdch gar nicht um Elektronische Musik als solche, sondern um die Art, in der sie
komponiert ist, um die Sprache. Deshalb spielen wir zundchst Tonbandaufnahmen von Werken
Anton Weberns, die er zum Beispiel schon im Jahre 1910 geschrieben hat. Dann spiele wir neuere
Instrumentalkompositionen von Edgar Varese, John Cage, Pierre Boulez, Henri Pousseur.”
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ballet que fosse “apologia plastica do homem de 1913”. A obra intitulou-se Jeux
(Jogos): “Isto expressa, de modo bem comportado, os horrores que se passavam
entre essas trés personagens”, escreveu Debussy a Stravinsky (os dois com-
positores estiveram em contato entre 1911 e 1914). A primeira apresentacio
realizou-se a 15 de maio de 1913, exatamente duas semanas antes da estreia de
Le Sacre du Printemps (29 de maio de 1913). Le Sacre obscureceu a partitura de
Debussy, tanto mais que nio parece que Nijinski tenha realizado uma interpre-
tacdo satisfatoria: depois dessa estreia falha, pesa uma espécie de “maldi¢do”
sobre Jeux e a partitura foi executada raramente até o momento recente em que

se percebeu que ela é uma das mais notaveis do autor.

O die Rethe de nimero 4 seria dedicado originalmente a reflexdo do le-
gado de Debussy, assim como o volume IT dessa mesma revista o fora para
a obra de Anton Webern. Segundo Stockhausen, os demais compositores
e musicélogos colaboradores ndo partilhavam, com a mesma intensidade,
dos interesses de Boulez, e ele proprio se inclinava somente as implicagdes
em beneficio de uma forma de tipo estatistica suscitadas por Debussy em
seu balé Jeux (cf. Grant, 2001, p.120). Mais adiante, naquele mesmo texto,
Boulez (1995, p.307) sintetiza aquilo que, dessa obra, lhe suscitava maior
interesse: “Jeux marca o aparecimento de uma forma musical que, renovan-
do-se ‘instantaneamente’, implica um modo de audigdo ndo menos ‘instan-
taneo’”. A convergéncia entre essa fluidez despretensiosa do tempo musical
em uma forma capaz de se renovar constantemente — o que se alia perfei-
tamente ao principio da ndo-repeti¢do, amplamente difundido na musica
serial, com o método de controle paramétrico do material — parece mostrar
os primeiros estagios daquilo que, na obra de Stockhausen, ficard definido
como forma-momento. O titulo que este compositor da a uma de suas par-
ticipagdes nos Nachtprogramme organizados por Eimert na NWDR, Von
Webern zu Debussy (de Webern a Debussy), aponta significativamente para
Debussy como contribuidor dessa nogdo de forma-momento.

A técnica de grupos é considerada um passo em direcdo ao alargamento
do pensamento de tipo serial. Mantendo os preceitos originais da musica
pontilhista na manutengio de uma unidade estrutural entre todos os as-
pectos na composi¢do da obra musical, os grupos representam a primeira
tentativa, pelo viés do préprio serialismo, de conciliagio entre a ideia sis-

tematica com a experiéncia de escuta. Ha o desejo de criar os objetos por
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meio do uso de sistemas artificiais preconcebidos, a0 mesmo tempo em que
se procurou fundar uma dependéncia com a ideia de reconhecibilidade da
figuracdo melddica.

Em uma critica realizada pelo entdo jovem semidlogo belga Nicolas
Ruwet no ano de 1959, em seu artigo Contradictions du langage sériel, o autor
fundamentou, com base nas teorias da linguagem e da antropologia, uma
forte rede argumentativa com a qual procurou apontar os elementos con-
traditorios que encontrou na busca dos serialistas para conceber uma nova
linguagem baseada exclusivamente na criacdo de estruturas sistematicas.
Dirigindo-se a Boulez e aos seus respectivos colegas que contribuiram na fun-

dagdo dessa nova abordagem composicional, Ruwet (1959, p.85) sustenta:

O problema central que se coloca aos compositores de hoje, antes de ser
um problema sociolégico ou psicolégico, antes mesmo de ser uma problema
estético, é um problema de linguagem. O sistema tonal esta morto, e é preciso
encontrar outra coisa. Em vez de recriminar o espirito do sistema de Boulez e
seus colegas, poderia dizer que eles ndo se mostram tdo sistemdticos assim, quer
dizer, eles ndo possuem uma consciéncia suficientemente clara de que a musica
¢ linguagem. Em outras palavras, acredito que seu erro e fracasso inicial previsi-
vel residiu no fato de que eles nio levaram em conta as condi¢des que determi-
nam a possibilidade de toda linguagem (tomando o termo em sua acepg¢do mais
geral), e que, ao negligenciarem tais condi¢des, falharam [em seus anseios] na
constitui¢ido de uma linguagem. Musica é linguagem. Pode-se dizer que ela é,
dentre outras coisas, um sistema de comunicag¢io por meio do qual os homens
trocam significacdes e valores. Por existir e ser possuidora de certa eficicia, ela
deve obedecer a regras que viabilizam, de maneira geral, o funcionamento de

um sistema de comunicacao. (tradugio nossa)’

* % ok

78 ; “[...] Le probleme central qui se pose aux compositeurs actuels, avant d’étre un probleme
sociologique ou psychologique, avant méme d’étre un probleme esthétique, c’est un probleme de
langage. Le systeme tonal est mort, il s’agit de trouver autre chose. Mais au lieu de reprocher
a Boulez et ses amis leur esprit de systeme, je dirais volontiers qu’ils ne son pas montrés assez
systématique, c’est-a-dire qu’ils n’ont pas eu une conscience suffisamment nette de ce que signifie
le fait que la musique est langage. Autrement dit, je pense que leur erreur initiale et leur échec
prévisible, viennent de ce qu’il n’ont pas tenu compte des conditions qui déterminent la possibi-
lité de tout langage (en prenant ce terme dans le sens le plus général), et que, en négligeant ces



162  GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

Encerrando estes pequenos parénteses e voltando a analise de Klaviers-
tiick I propriamente, podemos constatar, no que concerne ao tempo de
duracdo de cada um dos seis grupos anteriormente avaliados, a presenca
das seguintes propor¢des dadas em nimeros de seminimas pelos compas-
sos: 523146.” Na construcdo dessa sequéncia numérica, é de se destacar o

equilibrio na escolha dos numeros:*

+1 +3 +2
5 ; 2 3 1 4 6 (5)
- -2 -1

Figura 48 — Formacdo da primeira linha da matriz de quantidade de seminimas por grupo
de Klavierstiick [

Esses seis primeiros grupos, até aqui avaliados nos termos que nos
propusemos, constituem a base para entender toda a estrutura da peca, da
qual cinco outras linhas se originam, cada uma delas contendo seis referén-
cias numéricas que controlam o pardmetro de duragio de tempo dos proxi-
mos trinta grupos restantes desta obra. A matriz 6x6 que se segue mostra
a distribui¢io da quantidade de seminimas para cada um dos 36 grupos
constituintes da peca. Os numerais romanos a esquerda, correspondentes

a cada linha da matriz, indicam a forma estrutural da obra subdividida em

conditions, ils ont échoué a constituer un langage. La musique est langage. C’est-a-dire qu’elle
est, parmi d’autres, un des systemes de communication au moyen desquels les hommes échangent
significations et valeurs. Pour exister, avoir une efficacité, elle doit donc obéir aux regles qui
rendent possible, d’une maniere général, le fonctionnement d’un systeme de communication.”

79 Devemos salientar que, ao quarto compasso, referente ao grupo 4, é adicionado um tempo de
colcheia. A unidade de compasso que deveria ser de 2/8 €, neste caso, modificada para um
3/8. Esse tipo de anomalia — no sentido de uma quebra com a estrutura logica estabelecida —
é recorrente em outros momentos da obra e aparece também em outras formas, nido apenas
como neste caso com a ideia de adi¢do de tempo. A respeito do grupo 5, vale comentar que,
apesar de se vincular ao numero de 4 seminimas determinado pela série, este sofre uma divi-
sdo na sua corresponde quantidade de duragdes para dois compassos de 2/4, o que, por fim,
oferece 0 mesmo resultado em termos de quantidade de tempo.

80 Tendo em mente um sistema de operagdo circular 123456123..., em que, por exemplo, a
distancia entre os nimeros 5 e 1 seria de -4 ou +2, podemos observar, no caso da sequéncia
utilizada na divisdo das estruturas de compasso dessa obra, que Stockhausen construiu uma
série de nimeros que pode ser interpretada como detentora de uma perfeita simetria na soma
e diferenca de 1 a 3 posi¢des numéricas, conforme demonstrado no diagrama.
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seis conjuntos, cada qual contendo seis grupos com as seguintes quantida-

des de seminimas:

Tabela 3 — Matriz 6x6 relativa & duragéo dos 36
grupos de Klavierstiick I

I 5 2 3 1% 4 6

II 3 6 5 4 2 1

III 1 3* 6 4 2 5

v 4 1 6 2% 5 3

VI 1 3 5 2 6 4

Todos os parametros que constituem os grupos — a forma do grupo,
a direcdo do movimento das notas (vetores), a disposi¢do nos registros
(controle das tessituras), a intensidade média, a duracio global do grupo,
a velocidade de transcorrimento das notas, a trajetéria na composicdo da
dinimica, os tipos de ataques (simultaneos, regulares, irregulares), as dura-
¢des individuais das notas, dentre outros — devem ser compreendidos como
esquemas sistematicos elaborados antes da manifestacdo da composi¢io.
S30 as balizas estruturais para a criagdo. O conhecimento de algumas delas
pode propiciar uma experiéncia de escuta mais consciente, como Stockhau-
sen (1963) tentou demonstrar em seu artigo sobre esta peca. Esse tipo de
abordagem permite-nos compreender um pouco mais daquilo que ele cha-
mou de escuta e composi¢io estrutural, uma das caracteristicas marcantes
do estilo musical latente a partir da segunda metade do século XX. Nas

palavras do proprio compositor, podemos ler:

81 Os trés numeros com asterisco (*) ao lado s3o as unicas inser¢des de valores de tempo na
correspondéncia dessa matriz com a pega toda. O primeiro caso, referente ao grupo 4, ja foi
anteriormente elucidado. O segundo corresponde ao grupo 14 da obra e, diferentemente do
anterior, ndo é modificado com base na soma de tempo. Aqui, a anomalia ocorre na parti¢io
deste grupo constituido por trés seminimas em dois pedagos e o reposicionamento da parte
fracionada em outro local. Um dos tempos de seminima do grupo (2/8) mantém a posi¢do
original indicada na distribuicdo matricial, enquanto que o restante (2/4), durando uma
pausa de minima, é colocado entre os grupos 16 e 17. No terceiro e dltimo caso, o do grupo
22, nota-se a presenga da soma de uma semicolcheia (1/16) na duragéo original de dois tem-
pos de seminima indicados na matriz.
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Escutamos, muito mais, o conjunto, do qual retemos uma impressao global.
As particularidades [desses grupos] sustentam uma tamanha forca de simi-
laridades entre si que nenhuma relacdo dali emerge [capaz de] se tornar mais
importante do que as demais (assim, dentre outras coisas, também os grandes
intervalos e diferencas entre os elementos dos minuciosos espacos). Chamamos
isso de “escuta e composigio estruturais’: a maneira como os sons se juntam
e aparecem em grupos e permanecem na memoria, em vez de destacarem-se
individualmente [na forma de] diversos intervalos ou diversas propor¢des de

tempo. (ibidem, p.65, traducdo nossa)®

Grupo 7/compasso 8: é composto por dois subgrupos, o primeiro cons-
tituido de uma Gnica nota aguda em f sustentada até o final do compasso.
Logo em seguida, da-se inicio ao segundo subgrupo que é formado por
notas de duragoes regulares (todas semicolcheias, com excec¢do da primeira
que é uma colcheia), com dindmica em torno de mf (com a excecio de trés
eventos, um em p e dois em f).%3 Ainda no segundo subgrupo, a direcdo do
movimento das notas é determinada segundo um padrio ascendente que
parte de uma nota grave, segue para duas notas simultineas na tessitura
média e mais duas outras na regido aguda. Um grande salto para o grave
faz retornar ao ponto de partida e estabelece um instante de microrregula-
ridade. A terceira repeti¢ao desse modelo, que deveria aparecer ao final, é
abruptamente interrompida por dois eventos nas extremidades tessiturais
do instrumento. No decorrer deste grupo, podemos perceber a instaura¢do de

um processo de avango para as extremidades do registro do instrumento.

82 “Wir horen vielmehr auf das Ganze hin, behalten einen zusammenfassenden Eindruck, in dem
die Einzelheiten so gleich stark auseinandergehalten werden, daff keine Verbindungen auftau-
chen, die wichtiger als andere werden (daher u. a. Auch die grofen Intervalle und Unterschiede
der Elemente auf kleinstem Zeitraum). Wir nennen das »strukturelles Komponieren und Horenc:
Die Art, wie die Tone zusammengefiigt sind und in der Gruppe erscheinen, bleibt in Erinnerung,
weniger das einzelne daran, das einzelne Intervall, das einzelne Zeitverhdltnis.”

83 Vale lembrar que a homogeneidade na determinagio dos graus de dindmica, como podemos
observar em certos grupos, ndo corresponde diretamente & uma escuta estatica no nivel dessa
mesma grandeza, ja que ela, em combinagdo com outros pardmetros, como por exemplo no
caso do grupo 7 no qual a tessitura é amplamente utilizada, gera indiretamente certa hete-
rogeneidade na propria dindmica, ji que os registros desse instrumento possuem qualidades
fisicas naturalmente desiguais (a titulo de exemplo: um ff na nota mais grave do piano e o
mesmo ff na nota mais aguda desse instrumento ilustra claramente o que queremos dizer).
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Figura 49 — Compasso 8 de Klavierstiick [

Tendo em vista a composi¢io estrutural de Klavierstiick I com base
em seis grupos-mde, podemos estabelecer uma correspondéncia entre os
elementos constitutivos desse grupo com as qualidades presentes naqueles
anteriores (grupo 1 ao 6). Quanto a forma geral, ou podemos também dizer,
com relacdo a gestalt, é nitido o maior parentesco deste grupo 7 com o grupo
6, quer dizer: nota sustentada, seguida de notas dispersas em ampla tessitu-
ra com ritmica e dindmica regulares. Quanto ao comportamento do percur-
so das notas e de suas disposi¢des nos registros pode-se associar o grupo em
questdo ao grupo 4 da sequéncia original. Quanto a intensidade média que
gira em torno de mf, é comparéavel especificamente ao segundo subgrupo do
grupo 1. Por fim, a duracéo de trés seminimas, ou seja, o tempo de duracio
do compasso de 3/4 é correlato ao do grupo 3.

Em Klavierstiick I estamos lidando com uma estrutura complexa de
combinagdes entre as distintas grandezas que constituem cada um dos gru-
pos. Podemos encontrar as correlacdes de parentesco destes com os demais
a partir da comparacéo de suas vérias qualidades formativas. Na presente
analise, optamos por dar destaque a essa forma global e ao tempo de dura-
¢do dos grupos. Na escuta, sdo essas duas caracteristicas aquelas que mais
se sobressaem, e continuaremos nossas descri¢oes das demais grandezas em

graus de suas respectivas escalas.
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Seguem as tabelas que indicam a correspondéncia da forma (com a letra
x) e do tempo de duracéo global (com a letra z) para todos os grupos de Kla-
viersttick I (do 7° a0 36°), em suas respectivas relagcdes com os seis primeiros
grupos formadores da obra (indicados na primeira linha das tabelas):

Tabela 4 — Correspondéncias da forma (x) e do tempo de duragao (z) dos gru-
pos 1 a 6 com os demais grupos

1(2|3|4|5]|6 112 (3|4]|5]|6
7 z X 25 X X
8 X z 26| z z
9 | xz 27 X z
10 X | z 28 | x z
11 z X 29 z X
12 X z 30 z X
112 (3|4|5]|6 112 (3|4 |5]|6
13 X | z 31 z | X
14 X | z 32| x z
15 X | z 3|z | x
16 | x z 34 z X
17 z X 35 XZ
18 | z X 36 X z
1123|456
19 XZ
20 XZ
21 X z
22 Z X
23| z X
24 | x Z

Grupo 8/compassos 9 e 10: é formado por trés subgrupos, dos quais o
primeiro é constituido por uma pausa de seminima, somado a mais um
terco deste valor em siléncio, na cabega do compasso. O segundo subgrupo
segue com um Unico ataque simultdneo de quatro sons gerando um acorde
formado somente por intervalos de 9% menores superpostas (com as notas
centrais em f e as extremas em mf), sustentadas e ligadas (laissez vibrer) ao
proximo compasso que conduz para o subgrupo seguinte. Este terceiro e
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ultimo subgrupo é constituido por uma nota superaguda em f seguida por
sua antitese no supergrave em pp, numa distancia intervalar de 22 menor.%

O grupo, no que diz respeito a sua forma, é parente do grupo 3 e, nesse
caso, considera-se um alto grau de correspondéncia entre ambos os gru-
pos. Comparando-os, podemos notar que a densidade sonora no grupo 8
¢ levemente ampliada, e duas notas foram acrescentadas. A dinadmica é,
no presente caso, consideravelmente atenuada. A correspondéncia formal
ao grupo 3 ¢ livremente estendida no segundo compasso do grupo 8, no
qual temos a dispersdo do acorde ali presente em uma nota superaguda em
f, seguida de um descanso de reafirmacio na regido grave. A sua duracdo
total estabelece correspondéncia com o grupo 6, no qual podemos contar
seis seminimas de duragio.
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Figura 50 — Compassos 9 e 10 de Klavierstiick [

Grupo 9/compasso 11: é composto de um tnico ataque de um aglomera-
do de nove notas na regido aguda do instrumento, em dinamicas desiguais
(predominantemente fortes), e com o tempo de duragio irregular dos seus
componentes individuais, o que da forma a uma espécie de ressonancia arti-
ficial desse som. Trata-se propriamente de um cluster que se desfaz ao longo

do tempo, em uma clara alusdo ao procedimento de filtragem tipicamente

84 Nota-se a predominancia absoluta do intervalo de 22 menor na construgdo do grupo 8, mais
uma dentre as qualidades do fenémeno sonoro que muito provavelmente foi controlada por
Stockhausen na composigio desta obra.
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originario da musica eletronica.® Com base nisso é que se pode afirmar que
o grupo 9 estabelece correspondéncia inversa com o primeiro subgrupo do
grupo 1. Naquele trecho, temos uma figuracio em arpejo de certo aglomera-
do sonoro cujos ataques irregulares estdo associados as dindmicas igualmen-
te heterogéneas, a tal ponto em que hé a presenca de um acorde que, com a
ajuda do pedal de ressonéncia, é abafado simultaneamente em todas as suas
notas. Essa ideia de inversdo do primeiro subgrupo pertencente ao grupo 1
¢ t3o marcante na pega que acontece por mais duas outras vezes no decorrer
de Klavierstiick I, notadamente nos grupos 16 e 32. Assim como no caso de
sua forma global, o grupo 9 estabelece correspondéncia com o grupo 1 no
que diz respeito ao seu tempo de duragéo, tendo cinco seminimas de tempo.
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Figura 51 — Compasso 11 de Klavierstiick [

Grupo 10/compasso 12: é formado por elementos dispersos na regido aguda
do piano, com graus de dindmicas e tempo de duracdo das notas ambas he-
terogéneas. Na questdo da forma global, relaciona-se com o grupo 4, mas
podemos ressaltar aqui leves diferencas que minoram o grau dessa conexio. A
velocidade de transcorrimento das notas no presente grupo, em comparacao
ao grupo 4, foi reduzida. Devido a maior duragio do grupo e a baixa densidade
na ocorréncia dos sons, escutamos aqui algo como um alargamento do tempo.
O uso da tessitura do instrumento concentra-se na regido médio-aguda en-

85 Ainda que esta pega tenha sido composta antes da experiéncia de Stockhausen com as técni-
cas de esttdio, no final de 1952, seu contato com esses novos procedimentos de composi¢io
sonora ja haviam sido travados desde sua participag¢do no Festival de Darmstadt de 1951,
especialmente por meio de sua amizade com o compositor belga Karel Goeyvaerts.
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quanto, no grupo 4, ele abrange largamente os diversos registros. Aqui, no
grupo 10, ndo se chega a estabelecer a sensacdo de contraponto, como no caso
de seu grupo de origem. E como se as notas da regido grave houvessem sido su-
primidas, ou filtradas, e apenas aquelas da regido médio-aguda mantidas para
o surgimento deste novo momento. Quanto & duragio, observa-se arelagdo do
presente grupo com o grupo 5, constituido por um total de quatro seminimas.
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Figura 52 — Compasso 12 de Klavierstiick [

Grupo 11/compasso 13: trata-se de, digamos, um grupo extremamente
radical, tendo em vista os graus referentes aos parametros nas escalas de
seus diferentes aspectos formadores. As direcdes dos movimentos das notas
sdo as mais diversas possiveis, bem como as disposi¢des dos sons ao longo de
todo o registro do instrumento. Assim como as dindmicas s3o extremamente

heterogéneas, a velocidade de transcorrimento das notas é muito acentuada.
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Figura 53 — Compasso 13 de Klavierstiick [
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Podemos estabelecer a correlacdo do grupo 11, no que se refere a forma,
precisamente com o segundo subgrupo do grupo 5. Quanto a dindmica,
tem-se aqui um relevo ainda maior, enquanto naquele (no grupo 5) tinha-
mos uma certa inclinagdo para a homogeneidade deste pardmetro. No que
se refere a duracéo, correlaciona-se com o grupo 2. A diversidade quase
caotica do movimento de suas notas — ora predominantemente ascendente
(no primeiro subgrupo), ora descendente (no segundo subgrupo) — dire-
ciona o grupo para um ponto de descanso que se encontra no comeco do
grupo seguinte, em um intervalo de 72 maior no agudo com dindmica em
Jff. Quanto ao tempo de duracgio global, correlaciona-se com o grupo 2
(compasso 2/4), contendo duas seminimas de duragio.

Grupo 12/compasso 14: correlaciona-se, quanto a sua forma, com o
grupo 2. O ataque de duas seminimas num intervalo vertical de 72 menor
em dindmica de fff na regido aguda — este mesmo que conclui a dispersido
do disttrbio criado pelo movimento caético das notas no grupo anterior — é
seguido pelo acionamento de uma 62 maior em ff que cobre as regides grave
e aguda do instrumento. Na sequéncia, as figuras em p e pp extremamen-
te rapidas no registro médio e médio-agudo soam quase como ecos num
processo de rarefacdo das densas ocorréncias do grupo 11 que o antecede.
Quanto ao tempo de duracio global, correlaciona-se com o grupo 4, sendo
constituido por uma tinica seminima.
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Vale ressaltar, neste momento de nossa analise, que os seis primeiros
grupos de Klavierstiick I sio considerados como os grupos “originais’ ape-
nas e t3o somente em razdo de serem os primeiros a se apresentarem, mas
nio devem ser compreendidos como os mais relevantes em uma situagdo
de escuta, muito menos como aqueles detentores de maior importancia no
que diz respeito a estruturacio da metodologia composicional da obra. E
neste sentido que podemos encontrar nos conjuntos de grupos 7-12, 13-
18, 19-24, 25-30 e 31-36 um “ancestral comum” na cole¢ido original de
grupos 1-6.

Parece ser muito mais relevante para Stockhausen o exercicio de uma
escuta meditativa, mais proxima daquela que se pode realizar por meio
da musica indiana, por exemplo, do que por meio daquela derivada do
discurso musical de tradigdo europeia. O envolvimento do sujeito em uma
situacdo de apreciacdo desses grupos sonoros e de seus parentescos deve ser
entendido mais como um estado de atencdo préximo aquele do éxtase pre-
sente no fendmeno religioso do que em plena comunhao com a forma linear
de fruigdo oriunda da narratividade dramatica ocidental.

Pouco tempo depois da composicao de Klavierstiick I, em 1957, o re-
nomado historiador das religides, Mircea Eliade, definiria a forma sagrada
da experiéncia do tempo de uma maneira muito préxima a proposta de
composicao estrutural tal como formulada por Stockhausen com base nes-
sas suas primeiras experiéncias na composicdo de pecas para piano. Para
Eliade (1992, p.64), “[...] o Tempo sagrado se apresenta sob o aspecto pa-
radoxal de um Tempo circular, reversivel e recuperavel, espécie de eter-
no presente mitico que o homem reintegra periodicamente pela lingua-

gem dos ritos”. E em certa comunhio com esta defini¢do, podemos ler de
Stockhausen (1963, p.69):

E o que quer dizer afinal “grupos que correspondem entre si”?: néo a repe-
ticdo de um grupo ja existente no sentido de uma equivaléncia temadtica, nem
uma variagio ou desenvolvimento de sua forma, mas acima de tudo, uma cor-
respondéncia na forma de uma ligagdo estrutural entre seus elementos, tanto
no plano temporal (em nosso exemplo, o essencial reside na regularidade dos

intervalos de tempo) quanto no plano espacial (onde o caso tipico é aquele da
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conexdo entre uma nota ou acorde que ressoa entre as pequenas notas que se

seguem em sucessivos ataques individuais). (traducdo nossa)®

Grupo 13/compassos 15 e 16: é aquele que abre o terceiro conjunto de
grupos na estrutura da peca e compreende os grupos 13 a 18. E equivalente,
no que diz respeito a sua forma global, ao grupo 3. Mas quando compara-
do a este (do qual deriva), percebe-se que sofreu um processo radical de
modificagdo, dando origem, propriamente, ao grupo 13. Pode-se mesmo
falar de uma contaminacio por outras formas, como a do grupo 5, que se
constitul essencialmente por uma rapida velocidade no transcorrimento
de suas notas e por uma polifonia vetorial no direcionamento da escuta dos
perfis melédicos. O grupo 13 pode ser seccionado em trés partes distintas:
a primeira delas corresponde a uma tnica nota grave em dindmica p; na se-
quéncia, a segunda subdivisio é composta por notas em regides tessiturais
de extremidade (mais avangadas no caso das notas no agudo do que naque-
las da parte grave), em dindmica ff, que realizam um movimento contrario
em homofonia ritmica abrindo o registro em dire¢io a seus limites mais
externos, seguido por uma centralizac¢do da tessitura com um gesto descen-
dente em intervalo de 7* menor, com um grau mais acentuado de dinamica
(fff) — estreitando o dmbito da tessitura para a regido média; o terceiro e
ultimo subgrupo é formado por um ataque simultdneo de uma 32 maior (s6
que aberta em uma oitava, tratando-se portanto de uma décima) em mf,
precedida por uma curta pausa.

No que diz respeito a correlagio temporal, estabelece parentesco com o
grupo 4, ja que é formado pelo valor de apenas uma seminima. No nivel da
audicdo propriamente dita, podemos observar uma forte linha condutora
que se inicia com o grupo 10, acelerando no grupo 11 e ganhando ali espa-
¢o tessitural no instrumento, rarefazendo-se e centralizando o registro na
regido média durante o grupo 12, em baixa velocidade. Depois, ganha um

pequeno folego durante o grupo 13 e volta a realizar uma figuragdo muito

86 ““Was heift also »Gruppen korrespondieren miteinander?: Keine Wiederholungen einer schon
dagewesenen Gruppe im Sinne einer thematischen Entsprechung, keine Variation im Sinne einer
Gestaltvariation oder Durchfiihrung: viel mehr eine Korrespondenz in der Art der strukturellen
Elementverbindung zeitlich (in unserem Beispiel sind das Wesentliche die regelmafigen Zeitin-
tervalle) und raumlich (typisch im Beispiel ist die Verbindung: durchklingender Ton oder Klang
und dazu aufeinanderfolgende einzelne Anschlige).”
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parecida, no grupo 14, com aquela do grupo 10, dando uma forma simétrica
que perpassa as estruturas dos grandes grupos da peca.
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Figura 55 — Compassos 15 e 16 de Klavierstiick I

Grupo 14/compasso 17 (e 21): é correspondente a forma do grupo 2.
Comparando ambos os agrupamentos, percebe-se de inicio a exclusio da
cabega do grupo 2, de maneira que aqui se oculta aquele primeiro intervalo
de notas sustentado ao longo do compasso na regido aguda. A heterogenei-
dade dos valores de duracédo e dindmica sdo caracteristicas herdadas direta-
mente do seu grupo de origem, sendo que dos trés ataques que constituem
o grupo 14 tém-se os seguintes graus: pp, f, fff. E nitida a ocorréncia de uma
inversdo quanto a escolha da tessitura na qual o grupo se desenrola (no caso,
na regido aguda e superaguda), ao mesmo tempo em que, diferenciando-se
de seu grupo original, apresenta um ambito tessitural muito mais estreito.
No que diz respeito ao tempo, o grupo em destaque correlaciona-se
ao grupo 3. E embora este possua trés seminimas de duracdo, enquanto o
grupo 14, a principio, somente uma, a pausa de duas seminimas presente no
compasso 21 pode ser interpretada como complemento formal da totalida-

de do grupo 14 que se apresenta, neste caso, fragmentado.®

87 Procedendo dessa maneira, obtém-se as trés seminimas de duragdo como no seu grupo de
referéncia temporal, o grupo 3.
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Figura 56 — Compasso 17 (e 21) de Klavierstiick I

Grupo 15/compassos 18 e 19: é correspondente a forma do grupo 5.
Unm cluster na regido médio-grave em mf — que se trata mesmo do primeiro
subgrupo — é acionado na cabeca do compasso 18 e é sustentado durante
todo o decorrer do grupo. Em meio a essa ressonancia, surge o segundo
subgrupo, constituido por vetores melddicos que respeitam um padrio de
troca regular de suas dire¢des: ora ascendente, ora descendente (por trés
vezes). Essa segunda parte do grupo faz uso de uma vasta tessitura que se
polariza no médio-grave, em movimentos melddicos de ziguezague que vao
se limitando a um 4mbito de distancia entre as notas cada vez mais estreito.
Os valores de dinamica ddo forma ao seguinte relevo: f, f, f, f, pp, p, f, f. O
grupo 15 estabelece correlacdo, no que se refere ao seu tempo de duracio,
com o grupo 6 original, possuindo seis seminimas. O grupo mantém um
foco em direcdo a nota mi (médio-grave), para encaminhar-se a uma expan-
sdo vertical do registro do instrumento com a chegada do grupo seguinte

em um grande acorde de larga abertura.
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Grupo 16/compasso 20: trata-se de um correlato quanto a forma global
ao grupo 1. O grupo 16, assim como o grupo 9 (com quem divide lacos
de parentesco com o primeiro grupo da peca), € constituido pela inversdo
do decaimento da ressonincia de notas atacadas numa formacéo ritmica
de valores durativos desiguais — ou seja, ¢ um acorde ou cluster do qual
as notas vao sendo, uma a uma, filtradas. O grau de dindmica das notas
¢ extremamente heterogéneo, bem como suas duracdes. Trata-se de um
acorde de abertura acentuada que ocupa uma grande extensao tessitural
do instrumento. O primeiro subgrupo — o ataque das notas propriamente
— constitui-se aqui por uma curta antecipa¢do de duas das notas da regido
grave como appoggiaturas. O segundo subgrupo segue normalmente com o
processo de filtragem das notas em defasagem artificialmente construida.
Temporalmente, o grupo 16 estabelece correspondéncia com o grupo 5,
contendo quatro seminimas de duracdo. Na sequéncia, um compasso de
2/4 inteiramente preenchido por uma pausa de minima faz parte do grupo
14 que se encontra fragmentado.
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Figura 58 — Compasso 20 de Klavierstiick I

Grupo 17/compassos 22 e 23: é correlato, no que diz respeito a sua forma
global, ao grupo 4 e pode ser subdividido em duas partes distintas. No
primeiro subgrupo, que possui em média o grau méaximo de dinamica (fff),
alterna-se a direcio dos vetores melodicos entre descendente e ascendente,
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evoluindo progressivamente a tessitura utilizada para as regides mais extre-
mas. Na medida em que esta multidio de notas vai se deslocando no espaco
do piano, segue, no compasso seguinte, um processo abrupto de desace-
leragdo em antitese a0 movimento anteriormente realizado ritmicamente
homogéneo e de velocidade elevada no transcorrimento de suas notas. Este,
que € o préprio segundo subgrupo, ja ndo possui a regularidade ritmica
daquele anterior, e sua dindmica n3o é mais homogénea, variando agora por
todo o intervalo que compreende de pp a ff.

A tessitura mantém-se compartimentada, num primeiro momento, no
extremo agudo e, no momento seguinte, na regido grave e extremo-grave do
piano, com a ocorréncia de uma ultima nota compensando todo esse mo-
vimento no superagudo do instrumento. Um ataque homofonico finaliza
o grupo conduzindo para o que segue. No que se refere ao tempo, o grupo
17 estabelece relacdo de parentesco com o grupo 2, que é formado por duas

seminimas de duracéo.
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Figura 59 — Compassos 22 e 23 de Klavierstiick [

Grupo 18/compassos 24 — 27: este é o tltimo grupo do terceiro conjunto
de grupos da peca. Estabelece relagdo em sua forma com o grupo 6. No caso
do grupo 18, em comparacgio com o grupo do qual este se origina, podemos
constatar um relevo ritmico bem mais irregular. Os vetores melddicos pos-
suem aqui menor defini¢do e, muitas vezes, sdo compostos por mais do que

simplesmente duas notas para indicar uma dire¢do. Ha uma elevada veloci-
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dade no transcorrimento das notas e percorre-se amplamente a tessitura do
piano. Visto em um contexto mais amplo, nota-se uma direcionalidade que
val ao encontro de um repouso mais claramente experienciado somente no
inicio do grupo 21.

O uso do pedal ao longo de todo o grupo 18 define um acimulo que se
torna cada vez mais complexo até o final da manutencio dos sons. A dina-
mica desenvolve-se em sentido crescente, comecando em pp, passando por
mf e estabilizando-se em ff. O relevo que os vetores melddicos desenham
sdo ainda mais irregulares se comparados as duracdes ritmicas. Temporal-
mente, o grupo 18 faz correspondéncia com o grupo 6, formado por cinco
seminimas de tempo de duragio.

grupo 18

l'.--l?
nT(?‘_
jf‘.

KA

= =

!Dé-/ .ﬁ- —J7 - ’ .
.7? —4:5— ==ﬁ L?

Figura 60 — Compassos 24 — 27 de Klavierstiick 1

Grupo 19/compassos 28-31: é o primeiro de mais um conjunto de seis
grupos, aquele que vai do 19 ao 24. E parente do grupo 5, tanto em relagdo
a sua forma global quanto ao seu tempo de duracéo, sendo constituido por
um total de quatro seminimas. A velocidade das notas aqui é grande, como
no grupo 5. A tessitura utilizada mantém-se bastante alargada ao longo de
todo o grupo. O primeiro subgrupo inicia-se como continuidade do grupo
anterior em dindmica p e mf, caminhando em dire¢do a um intervalo de 62
maior composto em fff, notas essas que possuem o maior tempo de duracdo
no decorrer deste agrupamento. Em seguida, o segundo subgrupo retoma
por um curto tempo uma velocidade mais elevada no transcorrimento das
notas, terminando por encaminhar-se ao préximo grupo em desaceleracio,
ainda dentro de um arco maior (aquele que tem inicio ja no grupo 18 ou até
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mesmo antes, no grupo 17). Em sintese, o grupo tem inicio com uma gran-
de velocidade das notas, em perfeita continuidade com o grupo anterior, se
retral no meio e, depois, rumo ao seu final, retoma a velocidade inicial que
continuara sendo refreada pelo grupo seguinte.

Diferentemente do grupo 5, do qual este se origina, o grau de velocidade
do grupo é neste caso menor, os vetores melédicos sdo mais irregulares, e
a velocidade ndo é continua — aqui as notas passam por processos de com-
pressio e descompressio.
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Figura 61 — Compassos 28 — 31 de Klavierstiick I

Grupo 20/compasso 32: é correlato, tanto no quesito da forma quanto
com relagdo ao tempo de duragio, ao grupo 4, constituido por um valor
total de uma seminima. As duragdes sdo relativamente homogéneas en-
quanto os graus de dindmica s3o radicalmente distintos. A densidade é bem
menor do que aquela do grupo 4, do qual este se origina. Na verdade, quan-
to a esta qualidade, o presente grupo mantém maior grau de similaridade
ainda com o grupo 10, ambos derivados da mesma origem. Aqui temos,
apenas e tdo somente, uma linha que executa um suave contorno melodico
na regido grave do piano. A ocorréncia das notas se d4, majoritariamente,
nesse registro do instrumento, com exce¢do de uma Unica nota aguda em
seu inicio que pontua o final do agrupamento anterior invadindo este novo.
Num arco maior, este grupo é responsavel pelas tltimas etapas do processo
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de rarefacdo dos eventos desencadeado desde o grupo 17, numa constru-
¢do com notas em velocidade elevada e com vasta utilizagdo da tessitura.
Nesse contexto, o grupo 20 diminui a velocidade das notas, sua densidade,
e contém, como se os abafasse, os acontecimentos na regido grave do piano.
Em seguida, um ataque de um cluster em fff no meio agudo, jd no proxi-
mo grupo, da ainda o final definitivo para aquele processo anteriormente
instaurado.

grupo 20
led ase
’ £
—3——3— —3
[ ¥} [V ] "y
(%] - T o
R .r’l B ‘:’4 N ¥ .,f ..:'f 1 I
g s v /L
[:1‘. =] i Y

Figura 62 — Compasso 32 de Klavierstiick [

Grupo 21/compasso 33: com respeito ao aspecto formal, o presente mo-
mento estabelece vinculo com o grupo 2. Temporalmente, é possuidor de
seis seminimas de duracdo, a mesma quantidade que se pode encontrar
no grupo 6. Parece sugerir uma subdivisdo em duas partes distintas. A
primeira é um cluster atacado no médio-agudo em fff que se mantém por
todo o decorrer do grupo na forma de uma ressondncia em seu decaimento
natural. Em comparagido com o grupo 2, diferencia-se deste por ser um
agrupamento maior de notas, j4 que antes ocorria o mesmo tipo de situacdo
com a diferenca de que o ataque era constituido por um tnico intervalo de
72 maior. O segundo subgrupo traca um sutil movimento descendente que
se destaca acima do primeiro acorde anteriormente acionado, agora presen-
te como mera ressonancia de fundo.

Neste caso, em comparacdo com o grupo de origem, a quantidade de
ataques (ou a densidade) é bem menor: se antes tinhamos quatro, agora
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temos apenas dois. E, como o segundo ataque desta ultima parte do grupo
forma um intervalo vertical de 3* maior em ff, diferenciando-se da primeira
nota aguda em pp, acabamos nao percebendo propriamente o pontear sono-
ro sob a nuvem de uma ressonancia — como € o caso do grupo 4 — devido ao

grau acentuado na rarefacio das quantidades de ataques.
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Figura 63 — Compasso 33 de Klavierstiick [

Grupo 22/compassos 34-36: estabelece parentesco de sua forma global
com o grupo 6 original. Com relagdo ao comportamento das notas na
extensdo do instrumento temos, no comego, um grande salto que parte
do médio-grave em direcdo ao agudo e que, imediatamente, se volta a
regido média. Segue abrindo-se, progressivamente, para os dois extre-
mos da tessitura e, volta-se, ao final, para um dmbito largo, porém mais
centralizado. O grupo todo realiza um movimento que o encaminha
para o grupo 22. Ocorre uma desaceleracdo no segundo subgrupo, situado
no compasso 36, 0 que escutamos como uma preparagao para 0 repouso no
agrupamento seguinte. Diferentemente do grupo do qual se origina, aqui
nio temos notas acionadas no comeco e sustentadas em suas ressonancias
por todo o trecho.

A velocidade de transcorrimento das notas é, neste caso, muito maior
e a qualidade da regularidade ritmica daquele grupo original permanece.
Quanto a dindmica, criam-se pequenos relevos em forma de v com o uso
dos graus f-mf-f ao longo do primeiro subgrupo que, apesar disso, pode ser
caracterizado como homogéneo, possuindo uma média na intensidade que
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gira em torno de f. No segundo subgrupo, temos certa heterogeneidade dos
valores de dindmica que variam entre pp e ff. No que diz respeito ao tempo,
o presente grupo é formado por duas seminimas de duracéo e, portanto,

estabelece relacdo de parentesco com o grupo 2 da sequéncia original.
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Figura 64 — Compassos 34 — 36 de Klavierstiick |

Grupo 23/compassos 37 e 38: no que diz respeito a sua forma global, o
presente grupo estabelece parentesco mais préximo com o grupo 3. Possui
duracio total de cinco seminimas e, nesse aspecto, correlaciona-se com
o grupo 1 da colecio original. Pode ser subdivido em dois subgrupos. O
primeiro deles é formado por um Unico acorde constituido de intervalos
em superposi¢do de 72 maior, 9* menor e 7¢ maior em mf, com duragio de
pouco menos que o valor de uma minima. Antes do inicio desse acorde, ap-
poggiaturas em ambas as extremidades tessiturais do piano convergem num
movimento contrario em direcdo a este som mais central.

O segundo subgrupo é formado por trés tempos de seminima em pausa —
ou melhor, pouco mais do que isso, em razdo da quialtera na pausa do
final do compasso 37. Em relagio ao grupo do qual este deriva, o grupo 3,
podemos notar a inversio da colocacdo da pausa que, anteriormente, havia
tomado lugar no comeco do grupo, enquanto aqui, esta é posicionada no
final dele. Vale mencionar a densidade vertical do acorde, do qual temos,
neste caso, um valor dobrado em relagio aquele do grupo 3, além da adicio

das notas em appoggiatura.
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Figura 65 — Compassos 37 e 38 de Klavierstiick [

Grupo 24/compassos 39-41: correlaciona-se quanto a sua forma com o
grupo 1. Tal como esse, o grupo 24 é também constituido por um primeiro
subgrupo que possui localizagio dos ataques e seus respectivos valores de
duragdes acentuadamente irregulares, bem como um alto grau na dife-
renciacgdo dos relevos dindmicos. Nao é acionado em nenhum momento o
pedal de sustentacio, e as notas que realmente duram algo de significativo
estdo todas alocadas na regido grave ou médio-grave do instrumento, e
aquelas situadas no agudo sdo, por sua vez, muito efémeras, o que simula
artificialmente a curvatura natural do fenémeno de ressonancia.

O segundo subgrupo — compasso 41 — possui uma velocidade no trans-
corrimento das notas mais elevada do que aquela do subgrupo antecedente.
Seu ambito tessitural é relativamente mais estreito, realizando um processo
de centralizagio das notas, enquanto o movimento do grupo se encaminha
para um descanso no grupo seguinte, fechando, dessa maneira, o quarto
grande conjunto de grupos de Klavierstiick I. Temporalmente, observa-se
a correspondéncia com relagdo a quantidade de trés seminimas de duracio

com o grupo 3.
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Figura 66 — Compassos 39 — 41 de Klavierstiick |

Grupo 25/compasso 42: é o primeiro de mais um conjunto dos seis gran-
des agrupamentos que constituem a peca, o 52 conjunto que corresponde ao
intervalo de grupos compreendidos do 25 ao 30. Estabelece correspondén-
cla quanto a sua forma global com o grupo 3 e, no que diz respeito ao seu
tempo de duragio, aparenta-se ao grupo 6, constituido por um total de seis
seminimas de duracdo.

O primeiro subgrupo é uma appoggiatura ao subgrupo principal que
segue. Um gesto ascendente configura o contorno do grupo todo em di-
namica fff. A duragio do segundo subgrupo cobre todo o compasso 42 e é
sustentado pelo pedal, em conjunto com sua ornamenta¢io que antecipa
a realizagdo do acorde, e da certa qualidade de borrado para o som. Este
acorde ¢ construido dentro de um ambito tessitural superagudo bastante
fechado. A pausa caracteristica do grupo 3 da cole¢io original é aqui omiti-
da, sendo que o som do acorde ocupa todo o espago referente ao grupo 25.

grupo 25
t!i (Y
e Y
il s
133 ?3'
6 %__.‘_-:::-‘
1 e
1:'1'! A =
+ > > 5
@
-«
R LIV s e i

L ) = subgrupo 25.2 =
subgrupo 25.1

Figura 67 — Compasso 42 de Klavierstiick [
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Grupo 26/ compassos 43-45: faz correlacdo com a forma global do grupo
6. A tendéncia da direcdo dos movimentos das notas é predominantemente
descendente com a exce¢ido de dois momentos de retomada em movimento
contrdrio para notas mais agudas, como uma forma de compensar a ocor-
réncia do acorde superagudo no grupo anterior. O primeiro subgrupo ins-
taura uma regularidade ritmica em dinadmica constante de fff, assim como
ocorre no grupo 6.

A estabilidade é logo interrompida durante o segundo subgrupo, no
qual se aumenta levemente a velocidade do transcorrimento das notas com
uma formagcéo ritmica em quidlteras compostas, quebrando tanto a regula-
ridade ritmica quanto a homogeneidade dos valores de dindmicas. Por fim,
com o terceiro subgrupo que é precedido por uma pequena pausa, a veloci-
dade e a dindmica das notas sdo acentuadas, e o vetor melédico descendente
ganha maior inclinacdo, ja indicando e dando o impulso necessario para o
movimento do proximo grupo. No que se refere ao tempo de duracio do
grupo, tem-se a clara relacdo com o grupo 1, que conta com um total de

cinco seminimas.
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Figura 68 — Compassos 43 — 45 de Klavierstiick I

Grupo 27/compasso 46: é correlato, no que diz respeito a forma, ao grupo
2. Quanto a duragdo do tempo, possul uma seminima, mesma quantidade
presente no grupo 4 da cole¢io original. Diferentemente do grupo do qual

deriva (com relagio a forma), o grupo 27 ndo possui, em seu inicio, notas no
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agudo que duram ao longo de todo o compasso. Se por um lado a densidade
e a velocidade de transcorrimento das notas sdo alteradas para o extremo
maximo, por outro a qualidade heterogénea dos graus de dindmica é man-
tida ainda com énfase nos valores em torno de f.

O movimento dos vetores melédicos da forma a uma acentuada subida
que parte da regido grave rumo ao superagudo do instrumento. Esse movi-
mento de subida nio estabelece, no entanto, uma direcionalidade exclusi-
vamente ascendente devido a algumas investidas em movimento contrario.
O acionamento do pedal de ressonancia garante ainda mais a sensagio de

um efeito de massa sonora ao longo deste grupo.

Figura 69 — Compasso 46 de Klavierstiick I

Grupo 28/compasso 47: estabelece correlagido quanto a sua forma com
o grupo 1 e, como este, seu inicio (e primeiro subgrupo) é constituido por
ataques em defasagem que vao se acumulando e sdo sustentados até o final
do grupo. Uma diferenca entre os dois exemplos é que, se no caso original
os valores de dindmicas construiam um relevo com base em suas diferencas,
aqui a dindmica mantém-se persistentemente em mf. O segundo subgrupo
que aparece a seguir realiza uma pequena aceleracido em dire¢do ao seu
final, desenhando um contorno melédico ascendente, em diregdo a regido
aguda, e descendente, de volta a um 4mbito grave, com base em valores
dinamicos heterogéneos. No grupo 28, as determinagdes de graus de dina-
mica em seus subgrupos sofreram uma espécie de inversio em comparagio

com os subgrupos do grupo 1 de origem.
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Temporalmente, o grupo em analise faz correlagdo direta com o grupo 5,
possuindo quatro seminimas de duragio. Esse grupo estabelece um grande
arco de alta velocidade de aparicdo das notas que perdura até o grupo 30 no
qual, apés uma rarefacio em seu inicio, se contrai novamente para termi-
nar sem forca, desfazendo-se totalmente com auxilio de sua qualidade de

intensidade.
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Figura 70 — Compasso 47 de Klavierstiick I

Grupo 29/compassos 48-50: correlaciona-se, no que se refere a sua forma
global, com o grupo 5. A velocidade das notas é, em geral, grande e sofre
um processo de aceleracdo no final, compasso 50. Os vetores melodicos sdo
os mais diversos possiveis e, em sua grande maioria, respeitam o principio
de equilibrio por movimento contrario tipicamente contrapontistico. As
notas que constituem o primeiro subgrupo possuem determinagées de di-
namicas totalmente homogéneas, estabilizadas em pp, enquanto o segundo
subgrupo é constituido por dindmicas que variam entre p e f. O comego da
primeira parte deste grupo vai abruptamente, em vista do final do grupo
antecedente, para uma regido superaguda, de onde desponta para o médio
e meio agudo. Em seguida, numa segunda parte ainda deste primeiro sub-
grupo, os sons dirigem-se para a regido grave do instrumento, ao mesmo
tempo em que ha um alargamento do ambito dos registros utilizados.

No segundo subgrupo, a velocidade das notas é consideravelmente
acentuada e as dindmicas saem da monotonia para ganharem maior relevo.
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Os vetores melodicos encaminham-se rumo a uma resolucéo desse acimu-
lo de energia para o proximo grupo que se inicia por uma breve pausa. Este
siléncio, ja no inicio do grupo seguinte, causa uma sensacio de corte abrup-
to na impulsdo das notas que tomaram certa velocidade, dando origem, po-
demos dizer, a uma espécie de engano cadencial. No que se refere ao tempo
de duracdo total, o grupo 29 faz correspondéncia com o grupo 3 da primeira

colecio de grupos, possuindo trés seminimas de duracéo.
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Figura 71 — Compassos 48 — 50 de Klavierstiick [

Grupo 30/compassos 51 e 52: correlaciona-se quanto a sua forma com o
grupo 4. No que se refere ao tempo de duragio, faz correspondéncia com o
grupo 2 original, formado por duas seminimas. A densidade do grupo 30,
principalmente no primeiro subgrupo, é bem menos acentuada do que no
grupo 4, do qual este deriva. A dire¢do do vetor melédico, como em seu
grupo de origem, é aqui bipartida quando préximo de seu final, encami-
nhando-se para as extremidades da tessitura do instrumento. A dinadmica
percorre de fff até pp, realizando um decrescendo praticamente linear. A
velocidade de transcorrimento das notas é muito baixa no comego (compas-
so 51) e aumenta significativamente no segundo subgrupo (compasso 52).
E neste grupo que se finaliza uma grande linha de continuidade iniciada
desde o grupo 28, aqui interrompida de uma s6 vez pela diminuigéo sig-
nificativa da intensidade dindmica das notas e por meio de uma repentina
parada, ap6s uma retomada do movimento supostamente promissora.
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Figura 72 — Compassos 51 — 52 de Klavierstiick I

Grupo 31/compasso 53: é o primeiro grupo do tltimo conjunto dos seis
grandes agrupamentos que constituem toda a peca, compreendido pelos
grupos de 31 a 36. O grupo 31 faz correspondéncia, no que se refere a forma
geral, com o grupo 5 e, quanto ao tempo, possuindo uma seminima de dura-
¢éo, estabelece relacdo de parentesco com o grupo 4. Na realidade, o grupo
31 guarda pouquissima ou quase nenhuma semelhanca com seu grupo 5
de origem. No entanto, resta-nos apenas essa opgio de correspondéncia, ja
que os outros agrupamentos estabelecem uma relacéo bastante similar com
os seus primitivos da cole¢do inicial. Trata-se aqui de um intervalo vertical
de 6* menor em f numa regido média e grave, seguido de um ataque no
médio-agudo em ff em intervalo de 72 maior com a nota superior. Tem rela-
¢do apenas com o primeiro subgrupo do grupo de origem. Entretanto, como
possui um tempo de duracdo extremamente curto, ouvem-se apenas os dois

ataques e, logo em seguida, a invasdo do proximo agrupamento sonoro.

grupo 31

Figura 73 — Compasso 53 de Klavierstiick |
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Grupo 32/compasso 54: estabelece forte parentesco no que se refere a
forma com o grupo 1. No presente caso, falamos de uma relacdo inversa.
E ainda mais préximo dos grupos derivados desse mesmo original, como
o grupo 9 e o grupo 16, que realizam precisamente o mesmo processo de
subtracdo das notas de um aglomerado de sons. Inicia-se com um ataque
vertical do acorde em dinamicas heterogéneas, precedido de uma appoggia-
tura em antecipacdo de uma nota na regidao médio-grave do instrumento. A
duracéo das notas no decorrer do grupo € interrompida desigualmente. O
ambito tessitural € vasto e o acorde possui uma extensa abertura, cobrindo
da regido grave a média-aguda. Temporalmente, contando trés seminimas

de duracio, estabelece vinculo com o grupo 3 da cole¢io original.
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Figura 74 — Compasso 54 de Klavierstiick |

Grupo 33/compassos 55 e 56: no que diz respeito a forma global, relacio-
na-se ao grupo 2. O grupo 33 pode ser subdividido em duas partes que se
superpdem. O primeiro subgrupo é formado por um intervalo harmonico
de 62 meno r,como o grupo 2 do qual este se origina. No grupo original
tinhamos, na verdade, uma 72 maior, mas o essencial nessa abordagem ana-
litica é, antes que as mintcias na defini¢do de cada som, a orientacio global
das notas que resultam numa forma caracteristica e reconhecivel em outros
momentos da obra. Esse intervalo do primeiro subgrupo corresponde a um
ataque em f na regido aguda do piano que perdura até o final de todo o grupo.
Enquanto a ressonancia desse som se esvai, notas graves em dinamica sutil
(pp) vem surgindo, ganhado velocidade e maior destaque dinamico (mf-

-mf-ff), caminhando numa ritmica irregular em direcéo a tessitura aguda.
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Quanto ao tempo de duracdo do grupo em destaque, estabelece direta cor-
respondéncia com o grupo 1, totalizando a quantidade de cinco seminimas.
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Figura 75 — Compassos 55 e 56 de Klavierstiick I

Grupo 34/compasso 57: quanto a correspondéncia da forma global deste
grupo, podemos identifica-lo com o grupo 4. No que diz respeito ao tempo
de duracgéo, estabelece correspondéncia com o grupo 2, constituido por
duas seminimas. O grupo 34 pode ser subdividido em duas partes distintas.
O primeiro subgrupo é formado simplesmente por um tempo e meio de
pausa. Na sequéncia, o valor de colcheia que ainda sobra do compasso de
2/4 ocorre em grande velocidade subdividido em quatro fusas, comecando
por um ataque em p no superagudo, seguido por um disparo em mf no re-
gistro supergrave do piano. Depois disso, notas numa tessitura mais central
em p, seguida de um gesto ascendente mais uma vez para a regido supera-
guda do piano, preparam uma longa descida que preludia o final da peca.
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Figura 76 — Compasso 57 de Klaviersttick [
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Grupo 35/compassos 58-60: quanto a forma geral, este grupo estabelece
correlagdo com o grupo 6 de origem. Da mesma maneira, ¢ também com
esse que o grupo 35 se corresponde no que diz respeito a sua duracgio tem-
poral, somando seis seminimas. Podemos caracterizar, de maneira geral,
o presente grupo como possuidor de uma velocidade baixa no transcor-
rimento de suas notas constituintes. Pode ser subdividido em trés partes
distintas, correspondentes aos trés compassos de 2/4 que ddo forma a este
grupo. O primeiro subgrupo realiza um movimento totalmente descenden-
te extremamente marcado pela dinimica em fff.

No segundo subgrupo, restaura-se o equilibrio dessa caminhada ante-
rior com uma compensacdo em movimento contréario, constituida por um
descanso em sol bemol com uma minima de dura¢do em mf. No terceiro
e ultimo grupo, as notas ja seguem com um pouco mais de velocidade,
realizando movimentos em perfeito ziguezague. A formagdo dindmi-
ca, emulando os vetores de movimento realizado no ambito das alturas,
fazem igualmente um cruzamento entre os seus graus de intensidades:

Hf-p-f-pp.
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Figura 77 — Compassos 58 — 60 de Klavierstiick I

Grupo 36/compasso 61: este é o Gltimo grupo de toda a obra. Com
respeito a sua forma global, estabelece parentesco com o primitivo grupo
3. Em termos do tempo de duragio, possui correspondéncia com o grupo
5, que é constituido por quatro seminimas. Pode ser subdividido em duas

partes, sendo que a primeira é simplesmente uma pausa de seminima. O
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segundo subgrupo realiza a ultima nota de toda a Klavierstiick I. Esse sol
na regidao média do piano em sfffz com dura¢do de uma minima pontuada
¢ ainda alongado indefinidamente pela fermata associada a ressonancia de
todas as outras notas do piano abertas. O ataque dessa nota final é sutil-
mente antecipado e ligado por uma appoggiatura, o que causa um efeito de

irregularidade ritmica fora da estrutura métrica deste compasso final.
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Figura 78 — Compasso 61 de Klavierstiick [

Termina aqui nossa incursdo investigativa que procurou visitar em de-
talhes os grupos que constituem o Klavierstiick I, primeira peca do ciclo de
obras para piano solo,®® parte da Opus 2 no catalogo de Stockhausen, inti-
tulada Klavierstiicke I-IV.® E interessante poder agora ouvir a obra inteira
apds termos analisado microscopicamente cada um dos 36 grupos consti-
tuintes da pega, seguindo a proposta do proprio compositor apresentada

88 Que fique claro que essa visdo pormenorizada desta peca, como foi aqui desenvolvida, é
nada mais do que uma exaustdo da andlise que o préprio Stockhausen apresentou em uma
proposta didética de transmissdo radiofonica de sua Klavierstiick [ pela NDR, realizada em
dezembro de 1955, e publicada na forma de artigo em sua cole¢do de escritos. Nessa ana-
lise, o compositor demonstra sua ideia de escuta estrutural, refinando e formalizando sua
estratégia estética e técnica em defesa de uma composigdo por grupos. A visdo analitica que
Stockhausen nos oferece ndo representa propriamente a anatomia do processo composicional
14 utilizado, mas abre portas para o aparecimento de uma nova abordagem de escuta.

89 Da mesma maneira que os 36 grupos constituem o Klavierstiick I, o conjunto dos Klavierstiicke
I-1V constitui um tnico todo, sendo que estas pegas fazem parte de uma das poucas obras de
Karlheinz Stockhausen que devem ser preferencialmente tocadas enquanto uma suite.
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em seu texto, Gruppenkomposition: Klavierstiick I (Anleitung zum Hdren)
(Stockhausen, 1963, p.62-74). A sugestdo que se faz é mais um convite no
sentido de tentarmos simular as inteng¢des de Stockhausen com sua propos-
ta de uma escuta estrutural. Na ultima parte desse texto, podemos ler:

Poderia-se agora facilmente suscitar a impressdo de que eu houvesse com-
posto esta primeira Klavierstiick da maneira como foi aqui detalhada. Isso nido
¢ absolutamente o caso. Nio pensei em nada disso [que analisamos aqui], de
modo que a época havia preparado nada mais que alguns compassos e umas
proporgdes, com as quais me servi durante a composigio (escrevi essa pega
muito rapidamente, [no curso de apenas] dois dias). Os conceitos que usel aqui
foram identificados por mim muito mais tarde — de modo que nesse periodo
néo havia ainda realizado qualquer analise de Webern e somente tinha escutado
pouquissimas de suas obras em Darmstadt por uma tnica vez. Mais tarde,
deparei com a obra de Webern, [e pude perceber que] muito daquilo que eu

buscava j4 havia sido encontrado por ele. (ibidem, p.74, tradugio nossa)”

O nascimento da complexidade na musica

O desenvolvimento da musica serial acelerou um importante processo
de revisdo acerca da maneira com que o sujeito se situava diante do novo
objeto musical em emergéncia desde a primeira metade do século XX. Pa-
ralelamente, no campo das investigaces do universo atémico, foi o entdo
denominado Principio da Incerteza, elaborado pelo cientista alemio Wer-
ner Heisenberg, que impulsionou as transformacoes necessarias para o
surgimento de uma nova abordagem na relacdo sujeito-objeto, uma das
contribui¢des mais relevantes em favor de uma radical mudanca que se
operou dentro das bases estruturais do pensamento cientifico no sécu-

90 “Es konnte nun leicht der Eindruck entstehen, als hdtte ich das erste Klavierstiick 1952 so kom-
poniert, wie ich es hier beschrieben habe. Das ist ganz und gar nicht der Fall. Ich habe an nichts
von alledem gedacht und hatte mir damals lediglich einige Mafe und Verhdltnisse vorbereitet,
mit deren Hilfe ich komponierte (ich schrieb dieses Stiick sehr schnell, in zwei Tagen). Die Begri-
ffe, die ich hier verwendet habe, fand ich erst viel spdter — wie ich denn auch zu der Zeit noch
nicht eine einzige Webernanalyse gemacht hatte und erst wenige Werke Weberns in Darmstadt
nur einmal gehort hatte. In Weberns Werk entdeckte ich dann spdter — findend, was ich suchte —,
daf vieles bet ihm schon vorbereitet war.”
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lo XX. Esse principio sustenta que da observa¢io do comportamento do
atomo ndo é possivel a realizagdo da medicdo simultanea dos parametros de
posicio e velocidade de um elétron — parte constituinte deste todo e exis-
tente em abundancia ao redor do nucleo atémico —, ja que a mera presenca
do cientista como observador, na forma de instrumentos de medicio, é
suficiente para afetar o comportamento “natural” da nuvem de elétrons em
movimento ao redor daquele ntcleo.

Até entdo, a fisica classica, nos moldes da mecénica newtoniana, jamais
tivera que lidar com uma questdo de tal natureza, ja que suas ferramentas
de analise matematica do fenémeno de movimento dos corpos permitiam
minimizar a presen¢a do observador enquanto forga gravitacional. Essa
interferéncia, quando comparada as outras variaveis do problema, mos-
trava exercer tdo pouca influéncia no conjunto do sistema que podia ser,
sem acarretar maiores perdas na avaliagio do fendmeno, absolutamente
desprezada. Por meio de um conceito fundamental nas operagdes do calcu-
lo diferencial e integral, qual seja, o de limite tendendo a zero, o pequeno
erro gerado pela aproximagio na andlise matematica foi mantido sob con-
trole, possibilitando o florescimento das ciéncias e engenharias. Quando
passamos a investigar os fendmenos microscépicos até alcancarmos o nivel
atomico, esse erro —notado com o € (épsilon) na defini¢do do limite — ganha
entdo considerdveis proporg¢des. Na nova teoria quéntica a presenca dos
instrumentos ndo apenas passa a ser relevante como também se torna parte
do préprio experimento. Nas palavras de Heisenberg (apud Lombardi,
1982, p.261), podemos ler:

Na fisica moderna o mundo nio é subdividido em diferentes grupos de
objetos, mas sim em diferentes grupos de relacdes [...] Aquilo que pode ser
observado € o tipo de conexdo que se encontra na base de um determinado fené-
meno [...] Dessa forma, o mundo aparece como uma rede complexa de eventos
na qual diferentes tipos de conexdes sio alternados ou sobrepostos ou combina-

dos, determinando, assim, o tecido de um todo. (traducéo nossa)’!

91 “In modern physics the world is not subdivided into different groups of objects but rather into
different groups of relationships [...] What can be observed is the type of connection which is at
the basis of a determinate phenomenon |[...| The world thus appears as a complex network of
events where connections of different types are alternated or superimposed or combined, thus
determining the fabric of the whole.”
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A musica, bem como as outras artes, foi fortemente influenciada por

essas novas ideias e descobertas no campo das ciéncias atomicas (cf. Grant,

2001, p.22-3).”? Sua resposta a estes estudos vinha na forma de uma reo-

rientacdo da func¢io do sujeito com relagdo a recep¢io do fendmeno sonoro.

Do mesmo modo que a ciéncia passava a se questionar quanto a objetivi-

dade do observador, a musica elevava o papel do ouvinte-receptor para ou-

vinte cocriador. Nascia aqui a complexidade na musica.”® De Stockhausen
(apud Lombardi, 1982, p.262-3) podemos ler:

92

93

94

A tonalidade, no sentido da harmonia e da melodia funcional, devera man-
ter-se valida como um caso particular, da mesma maneira que a mecanica
cléssica [...] Mas a nova misséo consiste no estabelecimento de relagdes entre
essas propor¢des de oscilagdes simples, suas fungdes, com todos os diversos
graus de manifestacdes ndo periédicas [...] Ordem e caos deixam de ser simples
oposigdes e passam a fazer parte de uma mesma escala continua ao longo da
passagem de um para o outro — e um condiciona o outro em uma concepgio

global de forma. (tradugdo nossa)’*

Heisenberg contribuiu significativamente no meio artistico, chegando mesmo a proferir
uma influente leitura intitulada Das Naturbild der heutigen Physik (a imagem da natureza
na Fisica de hoje) no ano de 1953 na Academia Bévara de Belas Artes, durante um ciclo de
palestras dedicado a avaliagdo da condigdo das artes na época das tecnologias.

Nio estamos aqui assumindo rigorosamente que toda a produgdo musical anterior a este
periodo tenha sido incapaz de demonstrar a qualidade da complexidade. A boa musica
(sem entrarmos no mérito do gosto e das predile¢des particulares) possui, em sua essén-
cia, o potencial de despertar uma experiéncia multiplicativa no individuo que a ela se dis-
pde. O dado complexo surge precisamente no desdobramento do sujeito que se distancia
de sua redoma individual durante a fruigdo estética a partir de um objeto artistico. No
entanto, a inclusdo consciente dessa natureza subjetiva e multiplicativa da apreensio de um
objeto estético fol iniciada na musica, certamente, com a emergéncia do pensamento serial,
que trouxe consigo sua antitese metodolégica, a indeterminagio (Cage s6 pdde vir a tona
enquanto tentativa de oposicdo a figura de Schoenberg!) — lembrando que ambas as posi¢des
buscavam alcangar, de certa maneira, a mesma qualidade intrinseca da multiplicidade na
complexidade.

“Tonality, in the sense of harmony and functional melody, will remain valid as a particular
case, as 1s classical mechanics [...] But the new task consists in establishing a relationship
between these simple oscillatory proportions, their functions, and all the various degrees of non-
-periodic manifestations [...] Order and chaos are no longer opposites, but there is a continuous
scale in the passing from one to the other, and one conditions the other in a general conception

of form.”
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Na realidade, as artes ja vinham passando, logo nos primeiros anos
do século XX, por um processo de atribui¢io de parte da responsabilidade
criativa para o sujeito observador, ao desafiarem o conceito estabelecido
de obra — pelo qual se atribuia um sentido ao objeto com base em sua pré-
pria imanéncia, enquanto apos essa revisio, € o sujeito que, em um processo
dialético com o objeto, passa a extrair dessa interacdo seu significado ulte-
rior. A titulo de exemplo dessa verdadeira mudanca na perspectiva da frui-
¢do estética, podemos citar o movimento futurista, que surgiu oficialmente
em 20 de fevereiro de 1909 com a publicagdo na primeira pagina do jornal
francés Le Figaro do Manifesto del Futurismo, de autoria do poeta italiano
Filippo Tommaso Marinetti.

No dmbito das artes visuais, encontram-se tais reformas da relagio
sujeito-objeto nos propositos dos ready-made de Marcel Duchamp, como
¢ o caso do célebre Fontaine (conhecido como o urinol invertido) de 1917,
ou em obras como Roue de bicyclette (A roda de bicicleta) de 1913 e Le
Grand Verre (O grande vidro) de 1923. Em concordancia com os principios
de uma busca da complexidade pelo viés do acaso —como seriam adotados
pelo compositor norte-americano John Cage em conexdo com a mistica da
pratica tradicional da consulta oracular do Oriente pelo I-Ching (o livro
das mutagdes) —, Duchamp deixou-nos a seguinte declaracdo em uma en-
trevista: “Sua sorte ndo € igual a minha, ndo é verdade? Seu eu jogasse os
dados, isso nunca seria a mesma coisa que se fosse vocé que tivesse jogado.
E por isso que um ato de jogar dados é uma expressio maravilhosa do sub-
consciente”. Duas pessoas jogam um mesmo dado, cada qual tirando um
resultado. Mesmo que os resultados sejam iguais numa primeira rodada,
certamente a chance de eles divergirem é muito maior — tanto maior quanto
mais lados esse dado possuir. As facetas que um objeto de arte — ou a pro-
pria realidade cotidiana — oferece sdo tdo multiplas que podem ser compa-
radas a um jogo de dados.

O poema Un coup de dés jamais n’abolira le hasard de Stephane Mallar-
mé, publicado em 1897, inaugura de forma pioneira, no ambito da literatu-
ra, a tematica do observador participativo — possivelmente um dos primei-
ros objetos assumidamente interativo e complexo na histéria das artes (uma

espécie de poema mébile):
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Figura 79 — Terceira pagina de Un coup de dés de Mallarmé®

A estética composicional que ficou conhecida por Nova Complexidade
emergiu no final dos anos 1960, e certamente revisita obras como Le visage
nuptial de Pierre Boulez e Klavierstiick I de Stockhausen, para citarmos
duas de suas referéncias mais importantes. O termo “nova” indica, neste
contexto, a ideia de uma releitura do fenémeno complexo em musica que
tem sua origem, precisamente, no desenvolvimento do pensamento de
tipo serial durante os anos 1950. A qualidade de complexo reporta-se a
tudo aquilo que, de alguma maneira, ultrapassa por um momento nossa
capacidade de processamento intelectual, ou ainda, que nos exige, como

95 Tendo em mente que uma das grandes obras de um renomado compositor francés foi com-
posta em inspiragdo ao poema L’apres-midi d’un faune (1876) de Mallarmé, o famoso Prélude
de 1894 de Claude Debussy, podemos sugerir um interessante cruzamento de referéncias.
Se por um lado Stockhausen conectou Webern a Debussy — quando transmitiu em uma
programacio de radio o que depois veio a ser publicado como Von Webern zu Debussy, um
texto no qual se discute a ideia de uma forma fluida —, por outro, foi Mallarmé quem teria (...
virtualmente?! ja que como n6s somos expectadores dessas coincidéncias da histéria, pode-
mos dessa maneira nos dar o direito, ou pedir licenga, para tecermos a presente correlagdo
especulativa) impulsionado Debussy em direcio a Webern — de seu L’aprés-midi d’un faune
ao revoluciondrio Un coup de dés: palavras circundadas de espagos em branco em paralelo
com a poética dos pontos sonoros de Webern rodeados por siléncio.
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passaporte de frui¢do, um acentuado nivel de interatividade com o objeto
que nos é apresentado — a escolha do individuo como garantia de manuten-
¢do da sua conexdo com o fendmeno. Segundo a defini¢do do musicélogo
inglés Richard Toop — um dos maiores especialistas em Stockhausen, bem
como na musica do grande representante dessa, digamos, escola estética
chamada Nova Complexidade, o compositor inglés Brian Ferneyhough —,

podemos ler:

A palavra “complexidade” evoca uma situacdo ndo necessariamente depen-
dente de “muitas coisas” (pode haver diversos [elementos] da mesma maneira
como podem existir apenas alguns), em meio aos quais posso perceber muitos
niveis de relagdes entre seus [elementos], sejam eles poucos ou muitos. O que
quer que venha a ser a causa definivel dessas relagdes (organica, mecanica
ou até mesmo furtiva), seu resultado é algo que é apreendido intuitivamente
(posso refletir alguns microssegundos depois...) como “riqueza”. (Toop, 1990,

p.48, tradugio nossa)’®

Para o préprio Ferneyhough (1995, p.67),°” contrariando o rétulo da
escola composicional que ficou associado ao seu nome, a defini¢do de com-
plexidade “é mais uma questio de atitude do que a adogdo programatica
dessa ou daquela técnica especifica ou caracteristicas de estilo. [...] “Com-
plexidade” deve ser vista mais como um terminus technicus e menos como
um termo conveniente de designacdo de um estilo ou escola” (traducio
nossa).”® Numa obra para piano solo deste compositor inglés podemos
identificar um forte parentesco com a Klavierstiick I de Stockhausen, espe-
cialmente no que diz respeito a notacdo ritmica. Em um trecho de Lemma-
-Icon-Epigram de Brian Ferneyhough, podemos ver:

96 “[...] The word ‘complexity’ evokes a situation in which there are not necessarily ‘many things’
(there could be many, but there might be only a few), yet in which I sense many levels of rela-
tionships between the few or many things. Whatever the definable cause of these relationships
(organic, mechanistic, or even fortuitous), their outcome is something I unreflectingly sense (I
can reflect microseconds later...) as ‘richness’. ”

97 Especificamente em Responses to a questionnaire on “complexity”.
98 “It’s more a matter of attitude than the programmatic adoption of this or that specific technique
or stylistic characteristic. [...] ‘Complexity’ needs to be seen more as a terminus technicus and less

»

as a convenient blanket term for a style or school
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Figura 80 — Trecho na pégina 22 da partitura de Lemma-Icon-Epigram (1981) para piano solo
de Ferneyhough
Fonte: Ferneyhough (1995, p.268)

Situada precisamente entre o determinado e a volatilidade de um mate-
rial ritmico que quando disposto diante do olho humano ganha novas di-
mensoes — como no Klavierstiick I de Stockhausen —, a notacdo complexa é
uma das vertentes da musica especulativa que ainda mantém viva as pesqui-
sas que se direcionam no sentido de um alargamento da técnica instrumen-
tal.”” O musicélogo neozelandés radicado na Inglaterra Robin Maconie —
que dentre os grandes estudiosos da obra de Stockhausen figura como um
dos mais criticos e polémicos —conta-nos acerca de sua experiéncia como
aluno de piano do renomado Aloys Kontarsky, deixando sua opinido sobre
a real necessidade de notagdes por quidlteras ritmicas compostas, em com-
paragdo com os resultados de complexidade esperados no Klavierstiick I de
Stockhausen:

Quando eu era estudante nos anos 1960, cheguei a teclar as subdivisdes
propostas pelo Klavierstiick I de Stockhausen com grande entusiasmo. Nio
levo a sério a nota de rodapé do compositor, sugerindo a conversdo das sub-
divisdes [ritmicas] para mudangas de andamento — o0 que me arrebatou como
uma ideia que tive posteriormente —, por duas razdes 6bvias. A primeira delas:

se € para 1sso que todas aquelas subdivisdes se equivalem, por que té-las em

99 A nogdo de complexidade pode ser também aplicada ao caso da musica instrumental con-
creta de um Helmut Lachenmann, que preza pela expansio do fazer musical por meio de
uma técnica periférica, favorecendo o dominio da totalidade no possivel e improvavel do
aparelho do fazer sonoro tradicional.
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primeiro lugar? A segunda: batidas subdivididas em meio a um quadro tem-
poral consistente é uma experiéncia completamente diferente daquela [que se
baseia em uma] mudanca de andamento. Estudei o Klavierstiick I com Aloys
Kontarsky em Colo6nia depois que dominei eu mesmo as subdivisdes de tempo,
e me surpreendi quando ele trouxe uma pequena régua e marcou minha parti-
tura para evidenciar as mudangas de andamento. Porque a meu ver, sentia que
as diversas subdivisdes das estruturas de pulsacdes deveriam ser construidas
enquanto mudancas de tensio, e nio simplesmente como alteragdes da veloci-
dade. (Maconie, 1999, traducio nossa)'®

A qualidade complexa nido arrebata somente o expectador, mas é tam-
bém aquela que extravasa em direcdo aos limites da capacidade técnica dos
instrumentistas. Com o advento das fitas magnéticas e dos meios eletroa-
ctsticos de produgdo do som, a musica ganhou um forte aliado na composi-
cdo de tarefas impossiveis de serem realizadas pelo ser humano. Ao adotar
um universo sonoro mais amplo do que aquele anteriormente conhecido, os
compositores foram tomados por novas preocupacdes e responsabilidades
quanto ao estabelecimento de limites adequados para a manuten¢io de um
objeto que se situasse no nivel da apreensibilidade do ouvinte, e uma parti-
tura que fosse acessivel aos seus intérpretes.

As propostas e solucdes vieram aos montes, e na opinido de Boulez, o
uso de duragdes ritmicas de valores irracionais — as quialteras compostas
por exemplo — ndo se mostrava como uma boa saida para a manutencio do
equilibrio entre a necessidade do compositor de manipular um objeto com-
plexo e uma politica de boa vizinhanca para com os musicos intérpretes.
Do texto de Pierre Boulez (1995, p.192-3) A la limite du pays fertile (No
limite da regido fértil) publicado na primeira edi¢io do Die Rethe em 1955,
podemos ler:

100 “As a student in the 1960s I tackled the subdivisions of Stockhausen’s Piano Piece I with gusto.
I do not take seriously the composer’s footnote about converting subdivisions to tempo changes,
which strikes me as an afterthought for two obvious reasons, one: if that is all the subdivisions
amount to, why have them in the first place, and two: subdivided beats within a consistent time
frame are an entirely different experience from a tempo change. I studied the Piano Piece I with
Aloys Kontarsky in Cologne after having mastered the time subdivisions myself, and was sur-
prised when he brought out a little ruler and marked up my piano score to show the changes in
tempo, because it always felt to me that the various subdivisions of the beat structure should be
construed as changes in tension, and not simply as shifts in speed.”
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[...] Os valores irracionais: seu emprego ndo mais provém de um certo rubato
anotado, mas de um encontro entre as variagdes sobre o valor unitério e as
variagdes sobre a duragio propriamente dita. Esse encontro pode dar lugar
a fracionamentos de valores irracionais, e valores irracionais fracionados no
interior de valores irracionais de grau diferente...! Em suma, para se realizarem
instrumentalmente — sem, para isto, perder de vista a pulsacdo unitéria que se
supde adquirida, o metro; o valor irracional de grau superior; o valor irracional,
ou seu fracionamento que dele depende. A rigor, se essas operacdes passam,
de uma a outra, no desdobramento musical, o estudo aprofundado do texto
podera conduzir o intérprete a realizar tais duragdes; mas a operacgio de dedu-
cdo simultinea é praticamente impossivel. E melhor apelar para uma nocio de
mudanca de andamento, que torna certas passagens mais legiveis e, ndo mais,

impossiveis de serem executadas.

Os anos 1950 deram inicio a uma fase na histéria da musica povoada
por muita experimentacio e especulacdo. Stockhausen saiu em busca de
suas necessidades, em primeiro lugar, e depois procurou mediar a questio
da complexidade na musica instrumental. Em Zeitmafe, por exemplo,
temos uma primeira investida do compositor em direcdo a construcdo de
diferentes niveis do fluxo temporal com uso do elemento indeterminado
na geracdo de uma resultante complexa. Em Gruppen, a mesma situagio é
aprimorada dando forma a uma das obras-primas do repertério orquestral
na segunda metade do século XX. Em Zyklus, composta em 1959, toda essa
discussio extravasa mais propriamente para o ambiente da notacgio.

Com essa obra, Stockhausen propéem uma escritura de natureza hi-
brida na qual o instrumentista é confrontado com uma notagio que vai do
razoavelmente determinado ao mais ou menos improvisado, contribuindo
com o debate em torno da questdo da precisio do performer em relacio a
notacdo em si mesma (cf. Maconie, 1999). Acerca da natureza da notagio
ritmica de suas Klavierstiicke, Stockhausen (1993a, p.141) comenta:

Nos meus Klavierstiicke ndo existem ritmos humanos corpéreos — ritmos
que correspondam aos movimentos dos corpos —, mas sim uma enorme irregu-
laridade entre o [som] curto e longo, com todos os niveis que existem entre eles.
[Tudo isso com] o intuito de abrir um espago experimental no qual o ouvinte
deve primeiramente entrar, se ele ai esta para experienciar tal musica — mas ele

ndo redescobrird simplesmente a si mesmo [caso restrinja-se a sua natureza|
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instintiva. Ai reside um mistério — que é muito interessante —, uma meta para a

constante evolug¢io da linguagem. (tradugio nossa)'”!

A complexidade, no entendimento de Stockhausen, toma, muitas vezes,
formas curiosas que com frequéncia extravasam do conteido meramente
musical ultrapassando as barreiras do teatro, e alcancam os limites da exis-
téncia da propria vida. Se por um lado a visdo de Stockhausen por vezes se
eleva ao nivel de uma interpretacio espiritual de cunho metafisico e simbo-
lico — como o caso de sua leitura do 11 de setembro como o reflexo da ma-
nifestacdo da personagem Lucifer de seu grande ciclo operistico Licht!® —,
por outro desce a situacdes, talvez aquelas que mais nos lembram de nossa
condi¢io como seres materialmente biologicos, a alimentagéo.

Na primeira gravacio que existe das integrais de suas Klavierstiicke
compostas até meados de 1960, Stockhausen decidiu manter uma descrigao
completa do comportamento, didlogos, estados de humor e, especialmente,
do cardapio servido ao seu amigo e pianista Aloys Kontarksy, argumentan-
do que toda e qualquer coisa influenciaria no resultado final dessa gravacio
preparada em um estudio na Sui¢a. Em concordéncia com as teorias do ma-
tematico e meteorologista Lorentz, que mencionara a ideia de que o simples
bater de asas de uma borboleta no meio da floresta amazénica — tamanha a
complexidade das causalidades dos fendmenos climéticos — poderia ser res-

ponsavel pela formagdo de um devastador furacio dias depois no Texas,!%

101 “In my Klaviersticke there are no corporeal human rhythms — rhythms which correspond to the
movements of human bodies — but rather a great irregularity between short and long with all the
intervening levels, in order to open up an experiential space into which the listener must first
enter, if he is to experience such music — but he will not simply rediscover himself there, instinc-
tively. There is mystery — very interesting — a goal for the constant evolution of language.”

102 Comentario este que ndo lhe rendeu poucas desfortunas. Além da enxurrada de cartas que
recebeu de reptdio a sua declaragdo, Stockhausen perdeu imediatamente varios contratos
de apresentacdes e montagens de suas obras naquele ano. A imersédo desse artista em suas
proprias estruturas de leitura do mundo era tamanha que, ainda antes de pensar — como a
grande maioria das pessoas o fez — na obviedade lamentavel da morte das centenas de traba-
lhadores do World Trade Center, observou o cendrio humano como expectador agudo que
sempre fol, e proferiu suas mais sinceras opinides sobre o fato, estarrecido e a0 mesmo tempo
maravilhado por esse grande golpe dramético desferido pelas forgas luciferinas.

103 O importante pesquisador estadunidense Edward Norton Lorentz publicou em 1972 um
artigo intitulado Predictability: Does the Flap of a Butterfly’s Wings in Brazil Set Off a
Tornado in Texas?, levantando essa imagem poética para explicar suas teorias que ddo funda-
mento & chamada Teoria do Caos que emergiu nas ciéncias matematicas no anos 1970.
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Stockhausen (1967, p.9) listou em detalhes tudo aquilo que seu pianista

Kontarsky ingeriu, como podemos ler no texto que segue:

No primeiro dia de gravagio, ele se absteve, por questdes de principio, de
ingerir quaisquer tipos de bebidas alcoodlicas até as 22:00 horas, tomou um
expresso as 12:00, e as 14:00 comeu um filé de perche e bebeu uma garrafa da
agua mineral Hemiez. No jantar, no Hotel Krone — cuja cozinha ele, dai em
diante, sempre elogiaria — ingeriu uma sopa de rabo de boi [nossa tradicional
rabada], um Schnitzel [escalope] com molho cremoso, macarrio tipo tagliateli,
alface com azeite e vinagre, um queijo Brie com péo preto, meia garrafa de

vinho de cassis e duas garrafas de 4gua mineral Hemiez. (traducio nossa)'™

No mundo das ciéncias a chamada Teoria do Caos é uma das areas de

pesquisa que mais cresceu nos ultimos anos, associada a evolugdo da capa-

cidade de calculo numérico por meio do computador, encontrando aplica-

¢bes em diversos procedimentos de otimizacdo necessarios para a minimi-

zacao dos efeitos parasitas em todo tipo de situacdo da engenharia, previsao

climatica, na inddstria, no cendrio financeiro etc. — o que ainda devera con-

tinuar ocorrendo por um bom tempo.!?® No texto do cientista Crutchfield

(2003, p.31-45), podemos destacar uma passagem na qual encontramos

uma boa descri¢do do papel desempenhado pelo caos na natureza e nos

sistemas organicos:

104

105

Um universo completamente ordenado seria um universo morto. O caos é
necessario para a vida. Para tomarmos um exemplo, a diversidade comporta-
mental é fundamental para a sobrevivéncia de um organismo. Nenhum orga-
nismo é capaz de organizar o ambiente [a sua volta] em sua totalidade. A apro-
ximagio torna-se essencial para qualquer sistema [detentor] de recursos finitos.
O caos, como agora o entendemos, é um mecanismo dindmico por meio do

qual a natureza desenvolve aleatoriedades tteis [que sdo submetidas a certas]

“Am ersten Aufnahmetag enthielt er sich vorsdtzlich bis 22.00 Uhr jeglichen Alkohols, nahm
mittags um 12.00 Uhr nur einen Espresso, um 14:00 Uhr im Gartenhotel ein Filet de Perche und
eine Flasche Mineralwasser Hemiez, abends im Hotel Krone — dessen Kiiche er fortan pries — eine
klare Ochsenschwanzsuppe, ein Rahmschnitzel mit Bandnudeln, Kopfsalat mit Essig und Ol,
einen Briekdse mit Schwarzbrot, ¥4 Johannisberg- Wein und 2 Flaschen Mineralwasser Hemiez.”
Na musica, a pratica da improvisagédo (de tipo intuitiva) é frequentemente associada a essas
aquisi¢oes no universo da matematica do caos — na grande maioria das vezes perdendo-se
mesmo em obscurantismos egoicos de um pseudomisticismo que dé frutos de qualidade
musical no minimo duvidosa.
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restricdes. E dai emerge a diversidade e a capacidade dos sistemas naturais de
se balancearem em termos de ordem e caos, de se moverem para uma interface
situada entre a previsibilidade e a incerteza. O resultado é o alargamento da

complexidade. (traducdo nossa)'*

E foi a favor da inclusdo de certos niveis de caos, de organicidade por
assim dizer, que a musica dos anos 1950, logo no seu inicio, se dirigiu.
A matematica ofereceu, nesse momento, um suporte fundamental com
suas teorias de analises estatisticas dos fendmenos para a flexibilizagio da
primeira fase do serialismo, marcado por um rigor metodolégico reconhe-
cidamente extremado.

A composicao de Schlagquartett

Logo apés a composi¢io de Spiel para orquestra, Stockhausen concebera
Schlagquartett para piano e trés por dois timpanos (dois timpanos para cada
um dos trés percussionistas). Passada a estreia em Hamburgo e seguida de
uma apresentacdo em Munique, Stockhausen decidiu, ao ouvir uma das
gravacoes desses concertos, retirar Schlagquartett de circulacdo. O compo-
sitor considerou que suas propostas — pelas quais se buscava alcangar novas
formas de tocar o timpano — nio haviam sido realizadas satisfatoriamente
pelos percussionistas, tanto quanto a notacdo das complexas articulacoes
também ndo se mostrarou adequada para uma realizacdo pratica da obra.

A peca, que ficou mais de vinte anos guardada, foi finalmente reescrita
em 1974, e as modificacdes resumiram-se a redu¢do do nimero de percus-
sionistas para dois (reconfigurando o set com trés timpanos para cada um
deles) e a consequente alteracdo de seu nome: Schlagtrio.'”” Outras mudan-

106 “A completely ordered universe, however, would be dead. Chaos is necessary for life. Behavio-
ral diversity, to take an example, is fundamental to an organism’s survival. No organism can
model the environment in its entirety. Approximation becomes essential to any system with finite
resources. Chaos, as we now understand it, is the dynamical mechanism by which nature develops
constrained and useful randomness. And from it follow diversity and the ability to anticipate the
uncertain future. There is a tendency, whose laws we dimly comprehend, for natural systems to
balance order and chaos, to move to the interface between predictability and uncertainty. The
result is increased complexity. ”

107 Mantendo a data da composigéo original de Schlagquartett de 1952, o compositor substituiu
a posigdo cronoldgica desta no catdlogo de sua obra pela versdo revisada de Schlagtrio.
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cas relevantes dizem respeito a simplificagio dos modos de ataque — o que
denota um tipico exemplo de uma partitura que possuia uma notagio deter-
minada muito além das capacidades técnico-instrumentais (tibernotiert) —e
a alteracdo de todos os valores ritmicos que, por sua vez, foram dobrados
com o intuito de facilitar a leitura.

Nos originais de Stockhausen (ver figura 87), podemos observar com
mais propriedade o funcionamento desse tipo de procedimento radical,
adotado por alguns jovens compositores no inicio dos anos 1950, conhecido
por serialismo integral. Cada um dos doze quadradinhos no retangulo que
segue constitul uma unidade integral de som formado pela convergéncia
dos pardmetros de altura, duracdo, dinAmica e modo de ataque, assim como
realizado em Mode de valeurs et d’intensités de Olivier Messiaen. Stockhau-
sen fez uso da seguinte numeragio como referéncia na elaboragio e controle
do material dessa obra:!®

Tabela 5 — Quadro de referéncia (ou de posigdo) de
Schlagquartett

1 3 5 7 9 11
2 4 6 8 10 12

Perceberemos que o compositor, mesmo em suas primeiras tentativas
na criagio de estruturas seriais de controle total, ndo teria se limitado ao
6bvio, como muitos tendenciosamente tentam simplificar, tachando de
meramente cerebral ou automatica essa forma particular de procedimento.
Os tipos dinamicos dessa obra sdo equilibrados desigualmente — certamen-
te por motivagdes acusticas e psicoacusticas —, de forma que temos uma
dupla ocorréncia de pianissimo (pp) nas casas 3 e 6, de piano (p) nas casas
7 e 10, enquanto na distribuicdo da parte das intensidades fortes temos por
trés vezes o forte (f) nos quadrantes 5, 8 ¢ 9. E ainda assim, a distribuicéo
geral dos agrupamentos com dindmicas em pianos e fortes mantém sime-
tria, seis para cada lado, orientados na seguinte escala quase “cromatica” de
doze qualidades de dinamicas: ppp, pp, pp, p, p, mp —mf, £, f, £, ff, fff- No re-
tangulo abaixo, estdo dispostas as determinacdes de dinamica extraidas dos

rascunhos originais dos esquemas da primeira estrutura de Schlagquartett:

108 Em comparagdo a tabela do original de Stockhausen ja mencionada (vide figura 87).
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Tabela 6 — Quadro das dindmicas do elemento Ia
de Schlagquartett

Niil pp f p f mp
ppp bid pp f P mf

Com relacdo aos valores de duracio, tendo por base uma escala croma-
tica formada a partir do procedimento de sucessiva adi¢cdo de uma unidade
ritmica de base — no caso em que estamos analisando, a fusa —, podemos
confirmar que os valores de duracdoem 1, 5 e 9 (com relagéo a tabela de po-
si¢do inicialmente apresentada) sdo excecdes a tal escala de valores ritmicos
definidos linearmente. Numa ordem crescente dos doze valores de duracio
escalonados, teriamos a seguinte distribuicdo utilizada por Stockhausen na
confec¢io durativa de uma parte da estrutura de sua obra:'”

Tabela 7 — Quadro das dura¢des do elemento Ia de
Schlagquartett

12 9 11 8 10 6
1 3 2 4 7

(921

Quanto as trés excegdes, temos que o décimo valor numa escala cro-
matica de duragio (10) — o que, originalmente, corresponderia a dez fusas
ou a uma seminima mais uma semicolcheia — sofreu um acréscimo de uma
colcheia (quatro fusas), resultando em um total de uma seminima pontuada
ligada a uma semicolcheia (como podemos conferir no original de Sto-
ckhausen, com relacdo ao ndamero 9 de nossa tabela de posicdo). O 112 valor
da escala de duracdo (11) — originalmente 11 fusas ou uma seminima ligada
a uma semicolcheia pontuada — foi acrescido de uma seminima (oito fusas),
e passa entdo a corresponder a duragio que temos na quinta posi¢io da ta-
bela extraida dos rascunhos do compositor. E por fim, o 122 valor de dura-
¢do (12) — originalmente de doze fusas ou de uma seminima pontuada — fo1
acrescido de mais uma seminima ligada a uma semicolcheia pontuada (11
fusas), resultando em uma minima ligada a uma colcheia mais uma semi-
colcheia pontuada, como est4 no primeiro elemento dos rascunhos do com-
positor que virdo a seguir e com relacdo a nossa tabela de posicionamento.

109 E de se notar que as posicdes em destaque 1, 5 e 9 sio respectivamente correspondentes aos
valores de duragdo 12, 11 e 10 que, conforme ja mencionado, sofreram transformagdes com
relagdo a seus valores originais dados pelo escalonamento formado pelo acimulo de valores
de fusas.
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Evidenciamos dessa forma todos os valores em duragio que sofreram
algum tipo de alteracdo com base na escala de duracdo cromatica anterior-
mente referida. Os demais valores de duracgdes ritmicas obedecem estrita-
mente a somatoria de fusas conforme os numeros aplicados em cada uma das
casas de unidade integral dessa estrutura da obra que estamos verificando.

Essa mesma abordagem anteriormente descrita é quase identicamente
aplicada no tratamento dado aos valores de duracdes em pausas. Quando ha
a ocorréncia de pausas em quaisquer das unidades integrais constituintes
dessa obra, estas vém posicionadas ap6s o valor de duracdo do som deter-
minado. Os valores em siléncio sdo igualmente construidos a partir de uma
escala de duragdes em pausa com base na sucessiva adi¢io de uma unidade
ritmica fundamental. No caso das pausas dessa obra, também ¢ utilizada
a fusa para essa finalidade. Mas aqui as excecdes nao se reportam a adicdo
de valores em pausa que extrapolariam aqueles determinados pela prépria
escala, como ocorreu no caso das duragdes de som, mas sim a eliminagdo de
alguns valores inteiros de dura¢des dessa escala em uma espécie de proces-
samento de filtragem do material estruturado. Quatro delas sdo omitidas, e
observando comparativamente o quadro original do compositor podemos
perceber nitidamente os valores de duracdes de siléncio ap6s os sons, tendo
em vista o menor valor, a fusa como niimero 1, e o maior, a seminima pon-
tuada como nimero 12 (doze fusas ou uma pausa de seminima pontuada):

Tabela 8 — Quadro das duragdes das pausas do ele-
mento la de Schlagquartett

12 9 1 7

Nessa matriz, os valores correspondentes na escala de duragdes de pausa
6, 8, 10 e 11 sdo excluidos, e eles correspondem as posi¢des 1, 2, 4 e 5 nos
originais de Stockhausen, que portanto, ndo possuem nenhum valor de
duragio em siléncio apds seus respectivos tempos. O imediato término da
ocorréncia dessas unidades desprovidas de pausa deve ser precedido por
um proéximo som, sem qualquer intermediacdo de valor em siléncio. Esse
tratamento relativo a valores de duragdes em pausa acoplados ao ponto
sonoro integral definido garante a musica um maior nivel de diferenciagdo
entre as possibilidades dos acontecimentos sonoros e define os limites das
densidades de ocorréncia maxima e minima de som.
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A unidade senoidal, que tanto fascinou a imaginacio de Stockhausen via
Goeyvaerts e Messiaen, toma vida na composicdo de Schlagquartett de uma
maneira muito especial, como podemos observar no diagrama do préprio
compositor: o desenho senoidal abaixo que serpenteia ao longo dos doze
elementos constituidos cada um deles de diferentes valores de duragées, di-
namicas, modos de ataques e alturas (bem abaixo, na nota¢io cifrada alema)
d4 forma propriamente a uma série integral de todos os pardmetros do som.
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Figura 81 — A primeira das séries de todos os pardmetros designada de la de Schlagquartett

Fonte: Stockhausen-Archiv: Schlagquartett; #1.1. Archive of the Stockhausen Foundation for Music,
Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Para finalizar essa pequena incursio no projeto original de Schlagquar-
tett, podemos observar —ainda com referéncia ao fenémeno sonoro na avalia-
¢éo da ciéncia acustica que tanto influenciou a mdsica, os conceitos e toda a
estética composicional de Stockhausen — um perfeito contorno de um decai-
mento de corda vibrante, formado a partir de uma escala cromatica de todos
os intervalos em ordem decrescente, fechando, com esta informacio acerca
do tratamento dado as alturas, esses apontamentos analiticos diante dos qua-
tro parametros de controle utilizados nessa obra. Da figura anterior, anotada

na cifragem alema a, gis, b, g, h, fis, ¢, f, cis, e, d, es, temos a seguinte escala:
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Figura 82 — Escala de todos os intervalos utilizada em Schlagquartett
Fonte: Stockhausen (1964, p.15)
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Em uma explicagio fornecida pelo proprio compositor acerca dessa sua

obra, podemos ler:

As duas entidades (melodias dodecafonicas) movem-se uma em diregio a
outra [partindo] dos registros de extremidades (agudo e grave) para uma mutua
assimilacdo. No instante dessa total concordancia (quando todos os sons no
espaco estdo igualmente preenchidos por cada), uma nova entidade (uma nova
melodia) surge a partir do [registro] central. Ela congrega para si a dupla polari-
dade do par anterior. As duas entidades geradoras (principios) anulam o espago-
-tempo [com a mesma facilidade que] elas haviam antes firmemente ocupado.
Fazendo assim, distanciam-se entre si mais uma vez e retornam a um estado que
se encontra para além da manifestacio fisica. A terceira entidade mantém-se por
si 0, realizando essa mesma passagem pelo espaco-tempo, bem como o mesmo

retorno. (Stockhausen apud Kurtz, 1992, p.50-2, traducdo nossa)'’

[ —_—
ca I % t
D 14 ¥ £73
Dave TR Gt e e
( 1Ay
RS 7 =
i T
Klavier p ,
elekir. verstarkt
7
Ein : z ‘75— —1
for chrmstever AT Er T — — +—7
! o
jede %'!E. l::ffr
E o
T Pauken o S— o o
= pia
m
¢ 4 " dteutlich
gede § Ten hoher _r_
T LAt a3 — - S —
L huken —75 R e — AT
¥ "?P n.;‘-" — ’“P':'_' .}t = 3_9

Figura 83 — Primeira pagina de Schlagtrio

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

110 “The two entities (twelve-note melodies) move towards one another from the extreme high and

low registers and assimilate one another. At the moment of their complete concordance (when
all the sound spaces are equally filled by each), a new entity (a new melody) emerges from the
middle. It unites in itself the twofold polarity of the preceding pair. The two generation entities
(principles) vacate the time spaces in the same way as they had steadily occupied them before. In
doing so they distance themselves from one another once more, and return again to the state that
lies beyond physical representability. The third entity remains on its own, accomplishing the same
passage through the time spaces and the same return.”
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Estreia de Spiel e primeiros contatos
com a Universal Edition

Em agosto de 1952, ap6s o festival em Darmstadt, Stockhausen e sua
esposa Doris fizeram uma rapida viagem pela Franca e quando voltaram
para Hamburgo o compositor péde finalizar a primeira versdo de sua obra
Punkte, mais precisamente em 30 de setembro daquele ano. Em seguida, o
compositor teria se dirigido a Baden-Baden para os ensaios de Spiel, que
seria apresentada no festival de Donaueschingen. Sobre essa memoravel
estreia, podemos ler nos relatos Stockhausen (1978, p.53):

A estreia foi no Festival de Musica de 1952, em Donaueschingen. Eu
mesmo toquei a parte de piano na orquestra sob a regéncia de Hans Rosbaud.
Durante os dltimos ensaios antes da estreia, percebi pelos comentarios de Ros-
baud que ele gostaria que a pega fosse sensivelmente mais curta. Por isso, tomei
a iniciativa de dizer-lhe que gostaria de encerrar a segunda parte na metade
— no ponto onde se inicia um espelhamento. Com certeza, ele ficou aliviado.
Em Donaueschingen foram estreadas, portanto, a primeira parte e a metade
da segunda. Entre os instrumentos de percussio apareceram todos os tipos
possivels de timbres e, consequentemente, artefatos nunca antes utilizados na
literatura de orquestra. Por exemplo, eu usei um grande vidro, no qual se batia
com uma varinha metalica, e que deveria soar como uma importante marca
de identificagdo ao longo de muitas pausas. Altgraf Salm, entdo curador do
museu de canecas de cerveja e vinho do principe de Furstenberg, gentilmente
permitiu-me retirar da cole¢cdo uma caneca cujo som era particularmente belo.
Na estreia, imediatamente antes do encerramento escolhido, havia uma grande
pausa geral, e no comego desta pausa tocar-se-ia aquele vidro e deixar-se-ia o
som claro e brilhante ressoar ao longo da pausa. Rosbaud empreendeu entdo
um daqueles grandes ataques a fontes sonoras delicadas, e na 4nsia da batalha,
o percussionista bateu no vidro de forma tio intensa com a sua baqueta de metal
que a caneca saltou em mil pedagos — para cima das cadeiras, no palco, e no
chio —, de tal modo que a grande pausa geral foi preenchida com um ruido de
estilhagos. Entdo veio um som final bem alto e a peca acabou. O publico reagiu
com mais um dos lendérios escindalos, que sobretudo as minhas primeiras

composicdes suscitaram. (tradugdo nossa)!!!

111 “Bei den Donaueschinger Musiktagen 1952 war dann die Urauffiithrung. Ich selber spielte
den Klavierpart im Orchester unter der Leitung von Hans Rosbaud. Wahrend der letzten
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Apesar de todas as adversidades trazidas pela guerra, na Europa do pos-
45 teve inicio um dos periodos mais proficuos para o cenario musical. Em
melo a uma sociedade que alto apreco conferia as suas produgdes culturais,
a reconstrugdo das bases artisticas simbolizaria o renascimento da prépria
civilizagdo devastada. Em um ambiente préspero, entre organizacgoes de di-
versos festivais de musica, producdes de programas de radio sobre musica
atual, fundac¢des de diversos grupos de pesquisa em musica eletroacustica
no corpo dos estidios em torno das radios, mercado de publicacio ativa
etc., Stockhausen tornar-se-ia conhecido em seu meio tdo logo terminasse
seus estudos no conservatorio. Apés o concerto de estreia de sua obra Spiel
em Donaueschingen, uma importante personalidade do cenario musical
profissional, impressionada com os resultados dessa apresentacdo, procu-
rou Stockhausen com o intuito de oferecer-lhe a publica¢io daquela obra e
de firmar parcerias futuras.

Se a importancia conferida as casas editoriais na promogao da musica de
vanguarda ao longo do século XX ndo € algo que se possa encontrar men-
cionado com frequéncia em livros ou artigos acerca desse periodo, é ainda
mais sintomatica a negligéncia que héd no tratamento da informacéo sobre
os individuos responsaveis pelas decisdes nesse meio, a saber, os editores.

Proben vor der Urauffiihrung spiirte ich aus den Bemerkungen von Rosbaud, daf er gerne
gesehen hdtte, wenn ich das Stiick erheblich gekiirzt hdtte. Ich kam deshalb ‘von selber’ auf den
Gedanken, thm zu sagen, daf ich den zweiten Satz in der Mitte, wo eine Spiegelung beginnt,
abschliefen mochte. Ev war sichtlich erleichtert. In Donaueschingen wurden dann der erste
Satz und der zweite Satz bis zur Hdlfte uraufgefiihrt. Unter den Schlaginstrumenten kamen
alle moglichen neuen Klangfarben und deshalb auch nie in der Orchesterliteratur verwendete
Gerdte vor. Zum Beispiel hatte ich ein grofes Glas verwendet, das mit einem Metallstibchen
angeschlagen wird und durch viele Pausen als ein wichtiges Erkennungszeichen hindurchklingen
soll. Altgraf Salm, der damalige Kurator des Museums fiir wertvolle Bier- und Weinpokale des
Fiirsten von Fiirstenberg, gab mir als besondere Ehre die Moglichkeit, aus der Sammlung einen
ungewohnlich schon klingenden Pokal auszusuchen. Bei der Urauffiihrung war nun unmittelbar
vor dem Schluf, zu dem wir uns entschieden hatten, nach einer grofen Steingerung eine lange
Generalpause, und am Anfang dieser Generalpause sollte dieses Glas angeschlagen werden und
als heller, brillanter Klang durch die Pause hindurchklingen. Rosbaud gab einen jener einma-
ligen grofen Einsdtze fiir zarte Klangquellen, und im Eifer des Gefechtes schlug der Schla-
gzeuger so intensiv mit seinem Metallstabchen, daff der Pokal in tausend Stiicke sprang — tiber
Stiihle und Pulte und Fufiboden —, so daff die ganze Generalpause von den klirrenden Splittern
erfullt war. Dann kam ein lauter SchluBklang, und das Stiick war zuende. Das Publikum rea-
gierte mit einem der legenddr gewordenen Skandale, die vor allem meine friihen Kompositionen
hervorriefen.”
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E certo que, quando esta histéria vier mais a superficie, o nome de Alfred
Schlee deverd ocupar um dos lugares de maior destaque.

Nascido em 1901 na cidade de Dresden, Alemanha, e falecido aos 97
anos em 1999, Schlee foi uma figura fundamental na promocgio e divulga-
¢do da musica ao longo de todo o século XX, do qual testemunhou os dois
momentos mais significativos para a histéria dessa arte, tanto aquele que se
deu nas primeiras décadas quanto o outro que, com resultados ainda mais
surpreendentes, ocorreu apés a Segunda Guerra Mundial.

No ano de 1927, Schlee passou a fazer parte do quadro de funcionarios
da Universal Edition (UE) em Viena, empresa a qual se manteve fiel até
1985. Antes de dar inicio a sua promissora carreira de editor, estudara
piano, violoncelo, teoria, composicdo, musicologia, filosofia e até mesmo
teatro em Munique, Leipzig e Viena. Desde cedo envolveu-se com a lingua-
gem da arte moderna trabalhando com membros da Bauhaus e mantendo
contato com o circulo de pessoas em torno de Bertold Brecht. Ja em 1930,
foi elevado a responsavel pelos interesses da UE na Alemanha, mudando-se
para Berlim. No limiar do comec¢o da Segunda Guerra, devido a liga¢do da
casa editorial com artistas considerados degenerados pelo regime politico
do nazismo emergente, Schlee regressou a matriz em Viena, tornando-se
um de seus diretores e assim permanecendo até a sua aposentadoria (cf.
Musical Times, 1999).

O primeiro encontro de Stockhausen com Alfred Schlee garantiria a
inclusdo do nome desse compositor junto aos de Schoenberg, Berg, We-
bern, Bartok, Messiaen, Berio, Boulez, Kagel, Kurtag, Birtwistle etc., para
citarmos alguns que se encontram entre aqueles que fizeram parte do se-
leto grupo de compositores com suas obras publicadas com a distinta capa
branca das partituras impressas pela Universal Edition. Sobre seu encontro
com Schlee, o bidgrafo de Stockhausen relata:

Ao final da apresentagdo, um homem elegante e de estatura mediana, de
uma energia radiante e amavel, dirigiu-se para perto de Stockhausen. Ele intro-
duziu-se como seu futuro editor e parabenizou-o por sua peca. Era Alfred
Schlee da Universal Edition em Viena. Stockhausen estava extremamente agra-
decido, e ele ndo teve qualquer dificuldade em aceitar a oferta de Schlee e pro-
meteu-lhe enviar partituras. Spiel havia causado imediatamente uma poderosa

impressdo em Schlee, que nos Gltimos anos s6 vinha travando contato com imi-



EMBUSCADOSOM 213

tadores da obra de Schoenberg, de tal forma que ela lhe pareceu uma verdadeira
“explosdo criativa”. Era o comego de uma longa amizade e colaboragio. (Kurtz,

1992, p.53, traducdo nossa)'?

Figura 84 — Stockhausen e Alfred Schlee, diretor da UE em Viena (1957)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stock-
hausen.org)

A exigéncia e a precisdo com que Stockhausen se debrugava sobre suas
composicdes somente puderam ser transpostas as edi¢oes oficiais gracas
a colaboracio de Schlee. Até meados de 1971, Stockhausen continuaria
publicando suas partituras junto & Universal, que das casas de edi¢do euro-
peias conta dentre as que mais deram suporte a musica de vanguarda. Além

da crescente demora por parte da UE na impresséo e disponibilizacdo de

112 “After the performance a slim little man, radiating energy and amiability, came up to Stockhau-
sen. He introduced himself as his prospective publisher and congratulated him on his piece. It was
Alfred Schlee from Universal Edition in Vienna. Stockhausen was extremely pleased; he had no
difficulty in accepting Schlee’s offer and promised to send scores. Spiel had made an immediate,
powerful impression on Schlee; after so many works by Schoenberg imitators during those years,
it stood out as a ‘creative explosion’. It was the start of a long friendship and collaboration.”
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varios de seus trabalhos, na medida em que suas partituras passaram a fazer
uso de complicados simbolos e notagdes fora dos padrdes tipograficos — e
1sso pode ser constatado em sua producdo especialmente ao longo dos anos
1960 —, o resultado final tornava-se cada vez menos satisfatorio, obrigando
Stockhausen a romper suas relacdes com a Universal. E possivel que esta
seja a razdo pela qual algumas de suas pecas terminadas nessa época nio
receberam tratamento editorial tdo adequado, como foi o caso de Mantra,
realizada por Joachim Krist — um dos compositores com quem Stockhausen
trabalhou entre os anos de 1970 e 1976 —, e também de Momente.!'

Em busca de formas alternativas na divulgacio de sua obra, Stockhau-
sen passou a se responsabilizar inteiramente pelo trabalho de manufatu-
ra e impressédo de suas partituras pela fundacdo de sua propria editora, a
Stockhausen-Verlag, pela qual todas as suas pecas compostas a partir de
1970 sdo publicadas. Essa decisdo velo a tornar-se uma medida essencial
em meio ao processo de producdo que Stockhausen procurava criar. Pou-
cos foram aqueles dentre os compositores de sua época — o que podemos
estender aos de hoje — que conseguiram estabelecer bases tao favoraveis
para a divulgacio e realizacio de seus projetos artisticos. E apenas com tal
grau de envolvimento e boa disposicio dos musicos intérpretes para com a
realizacdo de sua obra que Stockhausen (1989d) pode chegar ao ponto de
considerar seus trabalhos de revisdes de partituras ao longo de seus exaus-
tivos ensaios como uma ‘‘terceira etapa no processo de composicdo, depois
que tenho a partitura terminada” (tradugio nossa).!!*

Atualmente, a Stockhausen-Verlag — que se encontra na base desse pro-
cesso de emancipacdo dos meios de producio por parte desse compositor —
atua em conjunto com uma institui¢do cultural, a Stockhausen-Stiftung fir
Musik que, criada em 1991, é responsavel pela manutencdo de um extenso
arquivo, pela divulga¢io da obra e, dentre outras atribuicdes, pela organi-

113 Acerca dessa obra terminada no ano de 1969, podia-se adquirir, pela Stockhausen-Verlag,
uma partitura manuscrita que atendia aos requisitos minimos para uma preparagio em con-
certo. Stockhausen ficou protelando varios anos uma versio definitiva e editada dessa pega,
0 que s6 veio a ocorrer durante os tGltimos anos de sua vida. Quando tomou conhecimento
do trabalho de doutoramento do proeminente compositor, musicélogo e regente portugués
Pedro Amaral, em uma extensa anélise de Momente, convidou-o para que realizassem juntos
esse projeto. Poucos dias antes de sua morte, Stockhausen trabalhava nas corregoes finais da
edicdo oficial dessa que deve ser mencionada dentre suas mais importantes obras.

114 “These improvements are a third process of composition, after I'm ready with the score.”
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zagio dos Stockhausen-Kurse sediados anualmente na cidade de Kirten.

Acerca da Fundagio Stockhausen para a Masica, podemos ler:

O propésito é claramente definido, qual seja, disseminar o trabalho de
toda minha vida. E isso significa, especialmente, o encorajamento de estudos
musicologicos dessas pecas. A fundacio situa-se em um arquivo préximo a
casa na qual eu trabalho. Por enquanto, uma musicéloga vem trabalhando aqui
regularmente e ela tem colocado praticamente todo o resumo do arquivo — que

15O arquivo

consiste em varias centenas de documentos — em um computador.
¢ usado também por pesquisadores e musicélogos que estdo escrevendo suas
teses de doutoramento sobre Stockhausen [...] Ele contém todos os rascunhos,
composi¢des, todas as gravacoes, mais de 2.000 filmes que tém sido colecio-
nados. A fundacio é planejada para ter longa duragcdo. Ap6s a minha morte
— quando possivelmente havera mais doagdes —, ela devera seguir o proposito
de dar suporte aos musicos que ensaiam e interpretam meus trabalhos. (idem,

1998, traducdo nossa)'*®

Konkrete Etiide: fragmentos concretos de uma obra
eletrénica

Esse primeiro contato de Karlheinz Stockhausen com a musica con-

creta, que resultou naquilo que conhecemos por Etiide ou Konkrete Etiide,

presumiu-se perdido por muitos anos, até o momento em que o renomado

musicélogo alemdo Rudolf Frisius encontrou uma copia remanescente em

um arquivo de discos de imagens (archive disc transfer) (cf. Maconie, 2005,

115

116

Stockhausen refere-se aqui possivelmente a Frau Maria Luckas, uma simpética senhora —
com quem tive a oportunidade de trabalhar durante minhas pesquisas nos arquivos — que até
hoje é responsével por grande parte das atividades internas realizadas nos arquivos da obra
do compositor.

“The purpose s clearly defined, namely to disseminate my life’s work. And this means especially
the encouragement of musicological studies of this work. The foundation is situated in an archive
near to the house where I work. So far, there has been a musicologist working here regularly and
she has managed to put almost the entire archive reviews — which consists of several hundred
files of documents — into a computer. The archive is also used for research by musicologists wri-
ting their doctorates on Stockhausen. [...] It contains all the drafts, compositions, all the tape
recordings, more than 2000 films that have been collected. The foundation is planned for the long
term. After my death — when there might perhaps be more donations — it is meant to support
musicians that rehearse and perform my works.”
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p.105) e a pega pdde ser disponibilizada ao pablico a partir de 1992 no CD
3 — Elektronische Musik pela Stockhausen-Verlag. Acerca dessa feliz sorte
de poder se reencontrar com um de seus primeiros trabalhos, desaparecido
por tantos anos, Stockhausen comenta:

[Uma] obra dada como perdida, recuperada por casualidade recentemente
pelo musicologo Frisius de Karlsruhe, é a minha Etude concréte,'’” composta
hé pelo menos trinta anos atrds em Paris. Se ndo fosse pela amizade de Frisius
com Francois Bayle, da Radio francesa, ndo haveria mais outra solucdo a ndo
ser considerd-la como perdida para sempre. Em todo caso, faco questdo de
mencionar que nio se trata do original, mas sim de uma c6pia, uma gravagio
em disco e ndo em fita. Recordo de fato que, naquela ocasido, tive que ditar um
texto explicativo para Etude, que foi mais tarde traduzido para o francés. O
achado refere-se justamente aquela cépia e aquele texto: um desses golpes de
sorte, esses pequenos milagres que tém a qualidade de fazé-lo feliz mais uma

vez. (Tannenbaum, 1987, p.23)!8

Ainda antes de sua participagdo com a estreia de Kreuzspiel no Festival
de Darmstadt, Stockhausen passou por Colonia, no final de junho de 1952,
onde teve contato com os experimentos pioneiros em sintese eletronica
conduzidos por Eimert e Beyer. Mas seus primeiros passos em direcdo ao
universo da musica eletroacustica seriam dados por meio do esttidio de ma-
sica concreta fundado por Pierre Schaeffer em Paris.

Engenheiro de telecomunicacdes formado pela renomada Ecole Poly-
technique, Schaeffer, apesar de ter ingressado em uma carreira cientifica,
era filho de musicistas. Comegou sua vida profissional como técnico da

radio francesa, na qual foi responséavel por fundar e gerenciar as transmis-

117 Com frequéncia, Stockhausen refere-se a essa obra utilizando o titulo traduzido para o
francés, até mesmo como uma forma de reforgar a origem de onde teve a oportunidade de
compo-la.

118 “[A] lost work, one recently retrieved by chance by the musicologist Frisius of Karlsruhe, is my
Etude Concréte, composed nearly thirty years ago in Paris. If it hadn’t been for the friendship of
Frisius and Frangois Bayle of French radio, I would have had to have done without it for ever.
I would ask you, in any case, to note that I'm not talking about the original, but rather about
a copy, a recording on a disc instead of a tape. In fact, I remember that at the time I had to
dictate an accompanying text for Etude, which was later translated into French. The rediscovery
concerned that copy and that text, one of those pieces of good luck, those little miracles, which
have the ability to make you happy again.”
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sdes intercontinentais durante os anos de 1953 a 1958, periodo em que se
afastou do Grupo de Pesquisa de Mdsica Concreta.!

O compositor francés tornou-se mestre em seu instrumento, o ouvido,
e iniciador de uma das reflexdes mais férteis da musica na segunda metade
do século XX, aquela a respeito do objeto musical. No momento em que
Stockhausen aportava ao lado dos concretistas, Schaeffer ja orientava as
pesquisas e composicoes sonoras de seus colegas de estudio — entre eles,
Jean Barraqué, Pierre Boule e Michel Philippot — de maneira similar aquela
que teria feito a partir de 1968, quando foi convidado como professor asso-
ciado para a classe de musica eletroactstica de Guy Reibel no Conservato-
rio de Paris, contribuindo para a formagio de toda uma gera¢do de musicos
voltados a um descondicionamento da escuta e capacitados na analise tipo-
-morfolégica do som.

Figura 85 — Pierre Schaeffer

Fonte: Jacqueline Schaeffer

119 O Groupe de Recherche de Musique Concréte (GRMC), com o retorno de Schaeffer, junta-
mente com Luc Ferrari e Francois-Bernard Mache, sera rebatizado para Groupe de Recher-
ches Musicales (GRM — Grupo de Pesquisas Musicais), o que atesta claramente em favor
do processo de enfraquecimento da relagdo antinémica concreto/eletrénico, anteriormente
estabelecida entre as diferentes iniciativas dos estidios da Franga e Alemanha, ja no final dos
anos 1940.
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No final de outubro, Stockhausen voltava a Franca e, apesar dos cortes
no or¢camento e reducdes dos horarios de uso das instalagdes do GRMC,
lhe foi disponibilizado um pequeno esttidio experimental da Escola Téc-
nica dos Correios francés, filiado a estacdo de radio, onde o fisico e tedrico
da informagido Abrahan Moles também realizava suas pesquisas e medi-
¢oes cientificas. Foi durante esse periodo que o compositor alemio teve a
oportunidade de realizar gravagdes e analises de instrumentos exoticos de
diferentes culturas e periodos historicos, como menciona em uma carta a

seu amigo Goeyvaerts:

[...] Eu estava no Museu do Homem (Instituto de Etnologia do Departamento
de Musica) e havia perguntado ao diretor Schaeffner se eu poderia realizar algu-
mas gravacgoes ali nas semanas que se seguiriam. Gentilmente autorizado pelos
responsdveis, dei inicio naquele local a uma viagem na descoberta desses ins-
trumentos incomuns. E extremamente interessante poder observar os incon-
tdveis instrumentos com suas mais diversas origens e ter a oportunidade de
testd-los. Deparei com instrumentos de percussido que produziam belissimos
resultados, sons verdadeiramente puros. (Stockhausen apud Toop, ca.1978,

p.70, traducdo nossa)'?

Ainda sobre essa experiéncia, Stockhausen mostra-nos como que dessas
andlises dos sons de instrumentos exéticos surgiu a ideia de sintetizar o
proprio timbre —como o fara na composicio de Studie I —, tendo em méos os
dados acerca das componentes formadoras de um determinado som:

[...] Analisei esses sons um a um e tomei nota das frequéncias que encontrava e
do nivel dindmico dos parciais do espectro, com o intuito de conhecer do que é
feito o som, o que é de fato um som, qual a diferenca entre o som de um litofone
e, digamos, de um gongo tailandés em uma determinada frequéncia. E muito

lentamente descobri a natureza dos sons. A ideia de analisa-los levou-me a ideia

120 “[...] I was in the Musée de L’Homme (ethnological institute of the music department) and asked
Director Schaeffner if I could make tape recordings there in the coming weeks. He was very
friendly, and I'm just setting out on the voyage of discovery of these unusual instruments. It’s
extremely interesting, looking around among the countless instruments with their variety of ori-
gins, testing them out. I have come across percussion instruments which produce really beautiful,
pure sounds.”
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de sintetizar esses sons. Procurel entdo por sintetizadores, aqueles primeiros
geradores eletrénicos, e sobrepus vibragdes a fim de compor espectros: os tim-
bres propriamente. Até hoje, depois de 43 anos, ¢ isso que ainda faco. (idem,

1995, tradugio nossa)'?!

Stockhausen havia se mudado para a capital francesa desde 8 de janeiro
de 1952, para onde fora atraido com a intencéo de participar dos cursos de
analise e estética de Olivier Messiaen, professor no Conservatoire National
Supérieur. Ao final de marco daquele ano, a convite de Pierre Boulez, que
na ocaslio ja se encontrava engajado na preparacdo de um estudo para fita
magnética, Stockhausen visita pela primeira vez as instalacbes do anterior-
mente chamado Club d’Essai em Paris. E sabido que Boulez teria relatado
seus experimentos em andamento nos estidios do GRMC, especialmente
sobre suas Séries, como foram inicialmente denominadas e que viriam a
ficar conhecidas por Etude I e II. Sobre seu primeiro encontro com Sto-
ckhausen, Boulez (apud Peyser apud Toop, 1979a, p.382) relata:

Lembro-me muito bem do primeiro encontro. [...] Eu nio conhecia nada da
lingua alemi. Um amigo, Louis Sauger, traduziu. N6s gesticulavamos de forma
extravagante. Eu soube imediatamente que ali estava alguém excepcional. Eu
estava correto. Vim a ter fé em sua musica mais do que em qualquer outra coisa.
Né6s conversamos sobre musica durante todo o tempo, de uma maneira que eu

jamais havia conversado com ninguém antes. (traducdo nossa)'*

E o musicélogo inglés Richard Toop quem conclui que possivelmente

esse contato com Boulez, cujo conhecimento da técnica serial ultrapassava

121 “[...] I analysed these sounds one by one, and wrote down the frequencies which I found and the
dynamic level of the partials of the spectra, in order to know what the sound is made of, what
the sound is, as a matter of fact; what is the difference between a lithophone sound or, let’s say, a
Thai gong sound of a certain pitch. And very slowly I discovered the nature of sounds. The idea to
analyse sounds gave me the idea to synthesize sounds. So then I was looking for synthesizes or the
first electronic generators, and I superimposed vibrations in order to compose spectra: timbres. |
do this now, still, after 43 years.”

122 “I recall the first meeting very well [...] I knew no German. Stockhausen knew no French. A
friend, Louis Sauger, translated. We gesticulated wildly. I knew immediately that here was
someone exceptional. I was right. I came to trust his music more than anything else. We talked
about music all the time — in a way ['ve never talked about it with anyone else.”
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em alguns anos o de Stockhausen, teria se revelado uma experiéncia funda-
mental, ndo apenas em relacio ao manuseio das fitas e suas possibilidades,
mas também em termos da técnica e estética composicional do serialismo
emergente (Cf. Toop, 1979a, p.381-2). E especialmente elucidativo, quan-
to ao provavel contetido desse encontro, no texto Eventuelement. .. de Pierre
Boulez (1995, p.163-6, publicado originalmente na Revue Musicale em
1952), um trecho no qual este relata seus procedimentos técnico-seriais
aplicados a composi¢do com o uso de fita magnética.

Antes de analisar detalhadamente o Konkrete Etiide de Karlheinz Sto-
ckhausen, vamos nos permitir uma pequena investida nesses dois estudos
do compositor francés, com o propésito de oferecer uma melhor perspec-
tiva para observar as diferencas e similaridades nas abordagens desses dois
compositores.

Pequena incursdo aos Etude | & Il de Pierre Boulez

Etude sur un son I ou simplesmente Etude I, composta em 1951 por
Pierre Boulez, é uma peca que faz uso de uma tnica fonte sonora, a calimba
— african sanza ou, em francés, lamelle de zanzi. O compositor procurou
realgar as qualidades mais internas desse instrumento, amplificando-o e
posicionando o microfone muito préximo dessa fonte sonora. Além disso,
adicionou uma reverberacéo artificial de timpano durante o processo de
captura, o que deu maior riqueza ao espectro do som, um ataque mais re-
forcado e um decaimento mais longo. Naquela época, Boulez, com seus 25
anos, efervescia em ideias na busca da generalizagio do pensamento serial
a partir da orientagdo weberniana, chegando até mesmo a influenciar seu
professor Olivier Messiaen, como teria atestado o proprio Messiaen em
uma entrevista a Georges Nicholson na Radio-Canada em 1987 (Cf. Nat-
tiez, 1993, p.126).

Pierre Boulez nasceu em 26 de margo de 1925 em Montbrison, uma
comunidade predominantemente rural localizada na regido do vale do rio
Loire. Seu pai, Léon Boulez, era engenheiro de minas, e isso parece ter
influenciado tanto em seu apreco pelos ideais da logica, quanto em sua
opcdo pelos estudos da matematica, quando entdo teria se mudado para a
cidade de Lyon. Teve primeiro contato com a musica aos seis anos de idade
e, apos um pequeno periodo, ja demonstrava bastante talento ao piano. Em
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Lyon, onde foi iniciado no repertoério da musica orquestral, frequentando
concertos e montagens de Operas, interessou-se em prosseguir seus estudos
musicais. Depois de convencer seu pai, que a principio nio aprovava essa
sua inclinacéo pelas artes, foi reprovado em sua primeira tentativa na sele-
¢do do conservatorio local (Cf. Jameux, 1991, p.3-8).

Até aqui, parece que tanto Boulez quanto Stockhausen, dois dos maio-
res nomes da musica na segunda metade do século XX, partilhavam de cer-
tas caracteristicas em comum: ambos nasceram em comunidades agricolas
e ambos foram reprovados em suas primeiras tentativas de ingresso nos
conservatorios. Aos 16 anos de idade, Boulez teria ingressado em um curso
superior de teoria da matematica na cidade de Lyon, onde ficou por trés
anos até decidir-se definitivamente pela musica e pelo Conservatorio de
Paris no outono de 1943 (idem, p.6-7). Apesar de sua escolha, a matematica
exerceria um papel fundamental em todo o pensamento teérico e nos proce-
dimentos metodolégicos da cria¢io de Pierre Boulez.

Figura 86 — Pierre Boulez, Bruno Maderna e Karlheinz Stockhausen em Darmstadt 1955
(IMD-Bildarchiv)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Para a composic¢do de seu primeiro Etude sur un son foram estabeleci-
das 72 transposi¢oes daquele som de percussio gravado, formando assim
o dominio do material disponivel para a composi¢ido. Toda uma notagio
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organizacional foi elaborada e implementada dando énfase aos dois unicos
aspectos responsaveis pela construcio da obra: as alturas e as duragdes. O
diagrama a seguir explicita o procedimento composicional que sera deta-

lhado na sequéncia:
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Figura 87 — Esquema grafico explicativo dos procedimentos aritméticos aplicados por Pierre
Boulez na composicéo de seus dois pequenos estudos concretos

Os valores em t com variagdo de indice de t1 a t12 obedecem ao cres-
cimento logaritmico andlogo a divisdo em temperamento igual da oitava,
ja que os recém-inventados gravadores de fita magnética da época eram
pré-programados com diferengas de velocidades na proporgio da escala
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de temperamento igual.!?* Esses valores sdao dados em centimetros de fita
(lembrando que a velocidade de rotacdo desses aparelhos era de 76,2 cm/s).
Na transposic¢do para as doze alturas correspondentes a escala cromatica
temperada tem-se, necessariamente, uma alteracio do tamanho de duracéo
desses sons submetidos ao processo, de forma a estabelecerem relacdes irra-
cionais entre si — discriminac3o ritmica e intensa correlacio dos parametros
de altura e de duracdo impenséaveis no Ambito da musica instrumental.

Os termos 4N 2N N M M/2 M/4 — seis diferentes velocidades (ou
seis registros de oitavas) —, cada qual contendo todos os 12 indices em tn,
sdo correspondentes aos diferentes fatores multiplicativos em progressio
geométrica de base 2, respectivamente: t 2t 4t 8t 16t 32t. Considerando os
registros e as duragdes nas varidveis x e n, respectivamente, em relacio a t,
temos a seguinte relagdo:'**

x={1,2,4,8,16,32}
n=1{1,2,3,4,56,7,8,9,10,11,12}

X.ta

Quanto as alturas, definidas por n e R, temos:

R = {4N,2N,N,M,M/2,M/4}; sendo M = N/2
n.R n={1,2,3,4,56,7,8,9,10,11,12}

Boulez (1995, p.154) elucida: “[...] Teremos dois planos paralelos de es-
trutura serial. Ndo s6 podemos empregar séries diferentes, [...] mas teremos
licenca de registrar a duragio assim como a altura, independentes uma da
outra”. Essa peca mostra a preocupagio e habilidade do compositor francés
em formalizar um pensamento serial aritmetizado com nota¢do matematica
apropriada, diferente do caso de Stockhausen que, como veremos adiante,
faz uso de instrumentos de controle muito mais intuitivos, mas nao menos
eficientes. Essa aritmética operada por Boulez nesses seus estudos é expli-
cada por ele da seguinte maneira:

123 Nao nas proporgdes pitagoricas, como Boulez teria comentado equivocadamente sobre as
transposi¢des de velocidade dessa peca em uma carta a John Cage. A respeito disso ver em
Nattiez, 1993, p.122.

124 Quer dizer, os valores para x, que sdo coeficientes de transposi¢do de oitavas ritmicas, e
os ntimeros em n, diferentes duragdes escalonadas logaritmicamente, estdo em relagio a t,
tamanho de fita magnética dado em centimetros.
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Tomemos por exemplo a série: 1 634101151279 2 8 para as alturas, ea
série: 7186114 109 3 2 512 para as duragdes. Registramos as alturas assim:
1.M/2—-62N~-3.4N—-4N-10.4N - 11.M/2 — 5.M etc., e para as duracdes:
2t7 — 16t1 — 32t8 — 8t6 — 2t11 — 32t4 — 4t10 etc. Se aplicamos a série de alturas
a série de duragdes, teremos: 1.M/2;2t7 — 6.2N;16t1 — 3.4N;32t8 — 4.N;8t6
etc. O som 1.M/2 tem uma duragio original de 16t1. Se nés lhe destinamos a
duragio 2t7, mais curta, nés o captamos apenas parcialmente. O som 6.2N tem
duragdo original 2t6. Se nés lhe aplicamos a duragio 16t1, teremos ap6s este

som um siléncio correspondente a diferenca 16t1-2t6. (ibidem, p.154)

Assim, com doze possibilidades de alturas e doze determinacdes para
as duracgdes, € provavel que o compositor tenha se utilizado de uma matriz
numérica de seis para o controle da aparicdo desses dados nos seis registros
de oitavas do dominio da peca (4N ... M/4). Boulez desenvolve aqui um
pensamento bastante original por meio de uma aritmética eficiente.!?® J&
Stockhausen, em seu Konkrete Ettide, teria vislumbrado a possibilidade
de economizar na quantidade de processamento numérico reduzindo suas
matrizes de doze para 6x6. Em continuidade ao pensamento organizacional
de Webern, o compositor alemao adotou certo procedimento de sobrepo-
sicdo de matrizes de diferentes ordens para gerar a complexidade que seus
anselos estéticos demandavam.

E interessante notar que tanto Boulez quanto Stockhausen, elaborando
diferentes mecanismos estruturais de controle dos sons, teriam igualmente
se preocupado com a questdo do siléncio. Boulez estabeleceu um escalona-
mento, como fol anteriormente mostrado, e uma correlacio numeérica que
reordena essa escala — quanto as alturas, duracées e registros —, deduzindo
duracoes em siléncio da diferenca entre um som original (na sua posi¢io
escalar) e o novo som definido pela ordem serial. Da parte de Stockhausen,
veremos mais adiante na presente andlise a importancia do siléncio em seu
sistema de criagdo.

O siléncio enquanto fenémeno oposto aquele do som, ao qual nos reme-

temos instantaneamente quando pensamos em uma obra musical, s6 alcan-

125 Na carta 35 da correspondéncia Boulez-Cage, o compositor francés chega a demonstrar
a estrutura algébrica por detrds da formagdo de suas tabelas seriais 12x12, incluindo ai as
operagdes matematicas de transposi¢des e inversdes. Essa carta encontra-se integralmente
reproduzida em Nattiez, 1993, p.112-27.
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cou relevancia composicional a partir de Anton Webern. Se as diferencas
entre as dreas nos permitem forcar uma comparacio, o siléncio esta para a
musica assim como a tela branca estd para a pintura. Até aquele momento,
¢ nesse espaco em branco delimitado ou nessa janela de tempo em siléncio
que os artistas procuraram desenvolver suas expressdes. E no século XX
que os limites do conceito de obra se expandiriam para novas dimensdes,
antes jamais imaginadas.

A auséncia sempre se deu nos mais diversos niveis da composi¢io mu-
sical, seja enquanto auséncia de certas notas que caracterizam uma escala,
seja enquanto auséncia de determinados instrumentos que ddo forma a
grupos timbristicos em dialogo musical. No entanto, a l6gica sempre foi a
da selecdo de objetos definidos, de forma que se pode entender o siléncio ao
longo da histéria, com algumas excegdes, como mero tecido sobre o qual o
musico colocava suas cores.

Uma nova aproximagio ao siléncio s6 foi possivel pelo processo de in-
tensa racionalizacdo da musica iniciado no comeco do século XX, espe-
cialmente na abordagem dada por Webern, como por exemplo no tltimo
movimento de suas Variationen fiir Klavier Op.27 (variagdes para piano) ou
no segundo movimento de seu Streichquartett Op.28 (quarteto de cordas).
A composicdo de pequenas células ritmicas (que permeiam o pensamento
serial de Webern) foi responsavel pela emancipagdo do siléncio enquanto
padroes de duracdo, como negativos fotograficos, na inversio do que é som
por siléncio e vice-versa. A partir daqui, no que diz respeito as defini¢des
do material, o siléncio passa a ter igual fun¢io e importancia que o som.
No exemplo abaixo, temos uma célula ritmica e sua respectiva inversio da
relagido de som-siléncio, e logo na sequéncia, um trecho do Streichquartett
Op.28 de Anton Webern no qual podemos observar nitidamente o uso
desse tipo de procedimento:

Figura 88 — Exemplo de célula ritmica e respectiva inversdo da relacdo de som-siléncio
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Figura 89 — Trecho do segundo movimento do Streichquartett Op.28 de Anton Webern

Fonte: Copyright 1939 de Hawkes & Son (London), Ltd. Reprodugéo autorizada por Boosey & Hawkes
Music Publishers Ltd.

O surgimento da fita magnética como nova midia de manipulagio do
som foi, para o compositor que havia pouco entrara em contato com a tec-
nologia de producio sonora disponivel nos estudios de musica, um grande
avanco técnico que se integrou perfeitamente as praticas da musica serial.
Um claro exemplo desse proficuo casamento entre tecnologia e processo
composicional é aquela sistematizac¢do elaborada por Boulez para a criagdo
de seus estudos concretos. Além da operagdo com fitas possibilitar mon-
tagens de sequéncias ritmicas absolutamente originais — situagdes sonoras
de tamanha complexidade que jamais seriam realizdveis pela mediacdo de
um intérprete humano e nem mesmo dentro dos limites do instrumento
musical existente —, ela permitia também a aplicacdo direta e irrestrita das
técnicas de tipo serial ja desenvolvidas no ambito instrumental, como retro-
gradacio, inversdo e permutacéo de diferentes partes de um som gravado.'?

Etude sur un Son II foi igualmente composto em 1951, um ano antes
do Konkrete Etiide de Stockhausen, e difere de seu primeiro hom6énimo
somente pela quantidade de matéria sonora utilizada. Trata-se, nesse caso,
de sete diferentes fontes sonoras. Esta peca em nada parece divergir de
sua semelhante das técnicas e procedimentos de organizagdo anterior-
mente descritos. Sobre o principio didatico — quer dizer, que busca antes
um resultado de aprendizado do que uma obra bem-acabada — de utilizar

126 Para um melhor esclarecimento desses procedimentos ver Boulez, 1995, p.164-5.
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um Unico som como material inicial e a partir dele “estudar” as possibili-
dades de tratamento e transformacdo daquele principio, o compositor
Frangois Bayle (apud INA-GRM, 2004) comenta, esclarecendo as diferen-
cas entre esses dois experimentos de Boulez:

E precisamente sobre esse principio que Pierre Boulez construiu seus Etu-
des. Estes desenvolvem uma oposicdo entre texturas e graos resultantes dos
graus de transposi¢do do objeto sonoro primitivo: neste caso, a crepitacio de
uma calimba (lamelle de zanz1i). A variedade da tessitura de rugosidades e
do brilho, das duracdes e das intensidades empresta sua materialidade a uma
predeterminacio, realizada sobre trés planos, em um dialogo voluntariamente
tenso. Com mais variacdes, o segundo desses Etudes de 1951 é feito a partir
de sete fontes com ressonancia e didlogos multiplicados e tratados da mesma
maneira, na observancia de um esquema de duragdes estabelecido previamente
para a realiza¢do sonora. O resultado, ainda mais colorido, mantém-se vigoroso,
com a inteng¢io de se expandir ou até mesmo de ultrapassar os limites das pos-

sibilidades humanas tanto no fazer quanto no compreender. (traducio nossa)'’

Maconie (2005, p.102) comenta sobre o posicionamento estético-ideo-
logico desse compositor da seguinte maneira: “Para Boulez o meio ele-
tronico € idealmente um instrumento de realizacdo abstrata de conceitos
formais, uma impresséo, por assim dizer, direta da imaginacéo, e ndo um

meio experimental definitivamente preso as suas possibilidades e regras

inerentes” (tradugdo nossa).'?®

E curioso notar que Boulez compartilha da mesma opinido de Stockhau-
sen no que diz respeito a estética e a ideologia de trabalho. Nao abriu mio

127 “C’est justement sur ce principe qu’est construite la premiére des Etudes de Pierre Boulez.
Celle-ci développe des oppositions de textures et de grains résultant des degrés de transposition
de Uobjet sonore primitif: ici le grésillement d’une lamelle de zanzi. La variété des tessitures de
rugosités et de brillances, de durées et d’intensités prétent alors leurs matiéves a une organisation
préalable, réalisée sur trois plateaux, dans un dialogue volontairement tendu. Plus variée, la
deuxiéme de ces Etudes de 1951 se donne sept sources aux résonances et entretiens, également
multipliés et traités en variations, pour obéir a un schéma de durées établi préalablement a la
réalisation sonore. Le résultat, plus coloré, reste sévére, dans 'intention d’étendre, voire de
dépasser les limites des possibilités humaines du faire comme de lentendre.”

128 “For Boulez the electronic medium is ideally an instrument for the realization of abstract formal
concepts, a ‘print out’ for the imagination, so to speak, and not an investigative medium having
its own rules and possibilities.”
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da abstracdo enquanto principio diretor no procedimento composicional,
aliando-se assim a tradi¢do musical da Segunda Escola de Viena. Isso lhe
custara posteriormente alguns desentendimentos com Pierre Schaeffer,
fundador e defensor da escola concreta-experimental. Boulez, enquanto
exaltava os resultados alcancados por Stockhausen em uma carta a John
Cage, relatava também a liberdade que este usufruia trabalhando em suas
pesquisas e composicdes no estudio de Coldnia, sob a direcdo de Eimert:

[...] O que nido é o caso com o querido Schaeffer, com quem minhas relacées
estdo agora totalmente frias!! Noo mais, recuso-me a trabalhar com ele, apesar de
ele ter me convidado mais do que uma vez. O estidio da concregdo, como era
de se esperar, esta agora vegetando, o que ndo € muito bom!! Muito dificilmente
as pessoas falam sobre o assunto. (Boulez apud Nattiez, 1993, p.150, tradugio

nossa)'®

Seus Etudes, apesar de realizados no seio do concretismo parisiense,
soam mais quase como se houvessem sido criados sob a orientacio estética
da escola eletronica. Ao que consta em correspondéncias, Boulez chegou
até mesmo a considerar refazer seus Etudes utilizando meios puramente
eletronicos (cf. Toop, 1979a, p.388).

A experiéncia de escuta que tanto os Etudes de Boulez como o Konkrete
Etiide de Stockhausen oferecem é, bem verdade, de pouco ou quase nenhum
interesse. O préprio compositor alemdo, alguns meses ap6s o término desse
seu trabalho, o teria caracterizado em uma carta a Henri Pousseur como um
“resultado negativo” (cf. idem, 1976, p.297).* E Richard Toop quem nos
chama a atengido para a importancia desse trabalho: “[...] seu significado,
em termos da perspectiva composicional que ele abriu para Stockhausen,
estd fora de qualquer medida, se comparado aos seus dois minutos e 45

segundos de duragio” (ibidem, traducdo nossa).!!

129 “[...] Which is not the case with the beloved Schaeffer, with whom my relations are now totally
cold!! Moreover I refused to work with him, although he asked me more than once. The con-
cretion studio is now vegetation as well as can be expected, which is not too well!! It is hardly
talked about.”

130 ‘“negative result”.

131 “[...] in terms of the compositional perspectives it opened up to Stockhausen, its signifi-
cance is out of all proportion to its two and three-quarter minutes duration.”



EMBUSCADOSOM 229

Andlise de Konkrete Etiide

O processo composicional de Konkrete Etiide deu-se de forma muito
conturbada, ndo apenas no que diz respeito a articulacdo dos procedimen-
tos seriais utilizados, mas também em meio aos recursos precarios aos quais
Stockhausen se viu obrigado a recorrer, ja que teve acesso restrito a poucas
horas semanais no estidio onde trabalhou esta peca. E relevante lembrar-
mos a maneira em que improvisou a escrivaninha de sua moradia estudantil
como mesa de edi¢cdo. Com a pega inteiramente projetada e uma guia —indi-
cando o tamanho em centimetros de fita, qual das alturas, qual dos timbres
etc. —, Stockhausen prestou-se a colar cada pedacinho de som em seu devido
lugar. Com o auxilio de um prego e uma lapiseira, que lhe permitiam enro-
lar esse material em seguranca, foi realizando a montagem desses recortes
em outra fita, tendo sua pega como resultado desses procedimentos. Muitas
vezes, teve que refazer varias das trabalhosas microedicées dos sons de ata-
que do piano, cujo material sonoro constitui unidade fundamental da peca.
E por esse didlogo de experimentacio e parametrizacio que devemos, tal-
vez, dar mais olhos que ouvidos a essa obra concebida por esse entdo jovem

compositor de 24 anos.

Figura 90 — Stockhausen em 1951, trabalhando em sua dissertagdo sobre Bartok, ainda em
Colbnia, poucos meses antes de sua mudar para a capital francesa

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)
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Etiide tem sua primeira manifestacdo de existéncia em uma singela se-
quéncia de seis numeros. A construgio dessa série (no diagrama que segue:
534162) ou nucleo — assim denominado pelo compositor em seus rascu-
nhos, que é a sequéncia de base para toda posterior derivagio l6gico-numé-
rica utilizada no planejamento da obra — pode ser interpretada de diversas

maneiras, ¢ a primeira delas é a seguinte:

Figura 91 — Interpretagio por deslocamento espacial do rearranjo dos algarismos de 1 a 6
dando origem a sequéncia numérica fundamental de Konkrete Etiide

Nesse caso, é proposta uma morfologia grafica da série em que uma
sequéncia de 1 a 6 se encontra dividida em dois grupos de trés numeros: 1,
2,3e4,5, 6. Os tltimos elementos de ambos os grupos, ntimeros 3 ¢ 6, tor-
nam-se os elementos centrais em seus respectivos agrupamentos. Os dois
primeiros elementos de ambos os grupos trocam de conjunto. Os ntimeros
1 e 2 tornam-se, respectivamente, o 1° e o 3° elementos do segundo grupo,
mantendo-se assim na ordem direta, enquanto os nimeros 4 e 5 permutam
suas posic¢oes relativas, tornando-se, respectivamente, 3° e 12 elementos
do primeiro grupo. Pode-se entender essa sequéncia numérica de outras
maneiras, e aparentemente os nimeros nao parecem se Opor as varias in-
terpretacbes de suas caracteristicas de formagdo em conjunto — muito pelo
contrario! E Toop (1981, p.159) quem sugere, em suas andlises dos esbocos
de varios trabalhos de Stockhausen com musica eletronica, a seguinte sime-

tria no nucleo serial dessa peca:

3 +1 +2 2+3
-2 3 -1
Figura 92 — Interpreta¢do da formagéio do nucleo numérico de Konkrete Etiide por meio das
operagdes circulares de soma ou diferenca, igualmente distribuidas, da quantidade de 1 a 3



EMBUSCADOSOM 231

A seguir, um diagrama que evidencia o procedimento dessas operacoes
de somas e subtracdes circulares:

t X

5 3

N 1

Figura 93 — Operacdes de soma e subtracio circulares

O préprio Stockhausen, como pode ser observado em seus esbocos, rea-
liza uma proposta que evidencia a propriedade dessa sequéncia, numa soma
dos nimeros em série ciclica, de quantidades desiguais entre os nimeros
vizinhos da sequéncia (em Stockhausen-Archiv: Etiide #1.1):

+1 +3 +5 +2

534]62

Figura 94 — Interpretacdo de Stockhausen do Kern (nucleo) de sua prépria obra

Ainda podemos sugerir uma ultima maneira de explicar essa sequéncia.
Tomando um circulo e dispondo os seis digitos em ordem crescente par-
tindo do meio-dia, e estabelecendo uma relagdo de 180° com trés pares dos
numeros, podemos dar forma a sequéncia tal como foi utilizada na compo-
sicao desse estudo. O grafico que segue explica:

T w1 1
53416 2

Figura 95 — Os nimeros do nucleo da pega: 5-2, 3-6, 4-1, em relagdo de 180°
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Herdeiro da tradi¢cdo weberniana, Stockhausen apropria-se de diversas
caracteristicas daquele a quem se considera ligado ideoldgica e estetica-
mente, especialmente na manipulacdo em busca de simetrias nas séries,
o que o levou a utilizar quadrados numéricos como apoio para seu desen-
volvimento serial — um sistema de processamento de dados muito pode-
roso apesar de sua aparente simplicidade. O desenvolvimento da matriz
original 6x6 usada para a composicido de Konkrete Etiide é realizado pela
reproducéo da sequéncia do ntcleo (e primeira linha) na primeira coluna
do quadro. Sua dltima linha, bem como, por simetria, sua tltima coluna,
é construida pela retrograda da série base. A formacio das linhas restantes
(linha 2 a 5) é dada pela operacdo de soma ou subtragdo de 1 da série ori-
ginal (O) ou retrograda (R), compreendendo que essa sequéncia numérica
deve ser operada circularmente. O resultado é uma matriz cheia de pro-
priedades particulares. Ambas as diagonais, por exemplo, resultam em
uma perfeita simetria em espelho. No diagrama abaixo, pode-se observar
a correspondéncia das seis linhas, relativa a cada um dos parametros de
controle do som estipulados por Stockhausen (em Stockhausen-Archiv:
Etiide #2.1):

Tabela 9 — A formagdo do quadrado ntcleo da obra partindo da primeira linha e os respectivos
parametros utilizados na obra vinculados a cada uma das seis linhas do quadrado

5 3 4 1 6 2 O I —altura

3 1 2 5 4 6 R+1 | II - unidade de tempo subordinada

4 2 3 6 5 1 O-1 | III - timbre

1 5 6 3 2 4 R-1 | IV-modo

6 4 5 2 1 3 O+1 | V —unidade de tempo superordenada

2 6 1 4 3 5 R VI - grupo

Essas seis linhas dardo origem a seis outras matrizes 6x6, o que gera um
total de 6° = 216 casas, correspondente numérico da quantidade de mi-
crossecdes ao longo da peca. E de se notar que a unidade elementar da peca
(1/216), dada por cada uma dessas microssegdes somadas — constituidas,
ndo por mera casualidade, de um tamanho maximo de 216 cm de fita mag-

nética — é formada pelas 216 partes que compdem o todo, estabelecendo
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assim plena correspondéncia entre micro e macroestrutura no planejamen-
to serial.

Esse tipo de planejamento da estrutura formal ndo deixard de acompa-
nhar Stockhausen em toda sua trajetoria criativa. O exemplo mais emble-
matico que podemos conectar a tal abordagem iniciada aqui nessa simples
peca de estudo, em um dos resultados orquestrais mais bem-sucedidos
da historia da musica na segunda metade do século XX, é o tratamento
dado a forma na obra Gruppen, projetada em 1955 e realizada em partitura
somente dois anos mais tarde. Stockhausen pré-organizou toda a estru-
turacdo dos grupos, as respectivas transposicoes seriais e os andamentos
(igualmente serializados) para cada se¢do, como se fosse um projeto de
engenharia que posteriormente seria executado.

Da mesma maneira que a matriz gerada a partir do nticleo numérico
de Konkrete Etiide possui suas particularidades morfolégicas, notamos
também, em relacdo as préximas seis matrizes — aquelas que constituirdo
o material de trabalho mais propriamente manual do processo de reali-
zacdo da composi¢do —, a presenca de um tratamento sistematico a cada
uma das linhas correspondentes aos diferentes parametros serializados.
Todas as linhas dessas matrizes mantém exatamente a mesma ordem nu-
mérica correspondente as suas respectivas primeiras linhas (lembrando
que elas operam circularmente), funcionando como uma espécie de roleta
de nimeros em defasagem. Resta-nos apenas procurar entender como
pode ter sido a formagdo das primeiras respectivas colunas, ou seja, a 16-
gica vertical que determina o padrdo no deslocamento dessas sequéncias
numéricas:

5@73® 2 1
13 4 Béﬁ@z e 2&@&@}5
1685 @ 4 3 ACETOER- 2 (N @Y 57 4

Figura 96 — Esquema da formagio de cada uma das seis colunas partindo das seis linhas do
quadrado de base que dario origem as seis diferentes matrizes reguladoras dos seis parametros
controlados na peca
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Como pode ser observado no esquema anterior, é utilizada a mesma
estrutura de recombinacio da posicio original dos ntimeros para a forma-
cdo de todas as primeiras colunas a partir das seis linhas correspondentes
aos seis diferentes parametros de controle utilizados nesta composigdo. No
entanto, como se pode notar em uma amostra do rascunho reproduzida no
livreto do CD no qual se encontra o Konkrete Etiide, Stockhausen, imbu-
ido do espirito experimental, realizou alteragdes tanto da série numérica
correspondente ao parametro originalmente denominado untergeordnete
Rhythmik (unidade de tempo subordinada) localizada na segunda linha
do quadrado de base, de 312546 para 245361, quanto no procedimento
de obtencdo da primeira coluna geradora da matriz correspondente (cf.
Stockhausen, 1992, p.100). Contudo, para nossa apresenta¢io, na falta dos
rascunhos do compositor, permaneceremos com os dados originais, visan-
do a uma instrucio didatica, ja que o mais interessante que podemos apro-
veitar realmente dessa composicdo encontra-se nesse jogo de derivacgdes e
sistematicas de construgdes das matrizes numéricas. Como resultado das

operacdes anteriormente mencionadas, tem-se:

S|3]41116]2 31112151416/ (4121316511
4|1 [6[2]5]3 2(5(4(6[3]1 365|142
3[al1]6[2]5 1[2[5[4]6]3 2|36 [5[1][4
625341 4l6[3[1[2]5 s|1[4]2[376
2[s5[3[4[1]6 6[3[1[2]5][4 1[4[2[3[6]5
1(6[2]5[3]4 5(4](6[3]1]2 6|5[1]4[2]3
IV V Vi
1[s]ef3]2]4] [6[4a[5[2]1]3] [2]6l1]4a[3]5
63241715 5(21(3]6]4 1435276
5632471 a[s5[2]1[3]e6 6|1 [4a]3[s5]2
241 [5]6]3 1[3[6[4]5][2 3[5[2]6[1]4
41[s]6[3]2 3[6[4]s5[2]1 5/2[6[1][4][3
3[2[4a]1[57T6 2[1[3[6]47T5 435261

Figura 97 — As seis matrizes 6x6 que correspondem aos seis parametros de controle!*?

132 Vide tabela 9.
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Pode-se interpretar a formacio desses quadrados e séries numéricas das
mais variadas formas, e essas operagdes, apesar de se tratar de procedimen-
tos aparentemente distantes daqueles que terdo por resultado sons em uma
proposta musical, sio de grande relevancia para o compositor de musica
serial. E com esse tipo de ferramenta de criacio altamente especulativa que
Stockhausen se confrontara durante toda a sua carreira. Para entendermos
um pouco do significado dessa postura experimental, situada entre a espe-
culagio cientifica e a crenga religiosa, jd presente em seu Konkrete Etiide,
¢ interessante observarmos a declara¢do de Stockhausen (1992, p.7) que
se segue, de como deparou, assustado, com aquilo que posteriormente se
tornara uma caracteristica de suas composigdes: essa qualidade do imprevi-

sivel, do espanto, da descoberta:

Ja ao escutar duas camadas sincronizadas, e ainda mais, trés ou quatro
delas, tornava-me a cada vez palido e desamparado: Eu havia imaginado algo
completamente diferente! No dia seguinte, o trabalho de feiticaria continuava
destemidamente: mudei minhas séries, escolhi outras sequéncias, cortel outros
tamanhos, colei diferentes disposicdes, e espereil mais uma vez por um milagre
em sons. (traducdo nossa)'*

Existem esbocos de um projeto para uma peca anterior ao Konkrete
Etiide, da qual essa é evidentemente herdeira. Teria se chamado Studie tiber
einen Ton,"** e seus rascunhos ensaiam muitos dos procedimentos utilizados
na posterior realizacio do Konkrete Etiide. Stockhausen, em uma carta data-
da de 3 de dezembro de 1952 ao seu amigo e compositor Karel Goeyvaerts,
relata alguns dos resultados obtidos dessa que é sua primeira realizagio

composicional em esttdio:

133 “Schon beim Abhéren von zwei synchronisierten Schichten, erst recht von dreien oder vieren
wurde ich jedesmal blasser und hilfloser: ich hatte mir das alles ganz anders vorgestellt! Am
folgenden Tag ging die Hexenarbeit unverzagt weiter — ich dnderte meine Reihen, wdhlte andere
Folgen, schnitt andere Ldngen, klebte andere Serien, hoffte von neuem auf Klangwunder.”

134 E inevitavel lembrarmos nesse contexto do Etude sur un son de Boulez. Muito provavel-
mente, em razdo da anterior existéncia desta, Stockhausen teria abandonado esse titulo.
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[...] Trabalhando de forma extremamente cuidadosa, produzi seis diferentes
timbres em um piano preparado. Cada uma dessas notas foi transposta para a
mesma frequéncia. Em seguida, todas foram copiadas e de todas as notas foram
extraidos seus respectivos ataques. Minha intengio era criar uma estrutura a
ser realizada em um Estudo, a qual ja se encontrava trabalhada dentro da micro-
dimensio de um som isolado, de forma que em cada momento, mesmo que
pequeno, o principio em geral de minha ideia estivesse presente. (apud Toop,

)135

1981, p.151, traducio nossa

Verificando os nimeros e suas relagdes com a partitura de realizacdo
— ndo publicada pelo compositor e da qual temos apenas uma parcial
reproducio fac-simile no livreto do CD —, juntamente com os esbocos pla-
nimétricos, poderiamos perceber o funcionamento de toda essa orquestra-
¢do numérica dos diferentes pardmetros abordados, observar as eventuais
deformacdes causadas pela mio do compositor, identificar inconsistén-
cias entre a planificagio e a execucio, apontar alteragdes, erros dos dados
etc. No entanto, apesar da falta dessas fontes, podemos tirar algumas
conclusdes a respeito do processo composicional aplicado na manufatura

dessa peca.

Interacdo entre os seis parametros de Konkrete Etiide

Konkrete Etiide encontra-se subdividida em seis estruturas (Strukturen),
que sdo reguladas por uma quantidade consideravel de tabelas numéricas.
Enquanto nos Etudes de Boulez ha uma inter-relacio entre os parAmetros
das alturas e o das durag¢des, aqui estamos lidando com seis qualidades de
definicdo do conteido sonoro resultante.

Vejamos cada um desses parametros separadamente, na ordem corres-
pondente aquela da matriz geradora: altura, unidade de tempo subordina-
da, timbre, modo, unidade de tempo superordenada e grupo.

135 “[...] Working terribly carefully, I produced 6 different timbres on a prepared piano. Each of
these notes was transposed to the same frequency. Then each one copied and the heads cut off
all the notes. I now wanted a structure, to be realized in an Etide, which was already worked
into the micro-dimension of a single sound, so that in every moment, however small, the overall
principle of my idea would be present.”
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| — Altura (Tonhéhe)

O material harmoénico-mel6dico desta obra é construido de sucessivos
intervalos de quartas aumentadas e quartas justas, a partir de um doé grave
(1=C;2=F#;3=B;4=F; 5= Bb; 6 = E), como se mostra a seguir:

be

‘-.b N>
’

vy
— [ J
s N

1 2 3 4 5 6
Figura 98 — Frequéncias utilizadas no Estudo concreto de Stockhausen

Apesar da notacdo, esses seis sons ndo correspondem precisamente a es-
cala temperada, possuindo caracteristicas que os aproximam mais daquilo
que os alemaes denominam de Klang, som-timbre. O que queremos dizer
com 1sso € que, na origem da construcdo das microssequéncias de ataques
que formam cada uma das alturas fundamentais da peca, existe uma forca
que incide mais no sentido de caracteriza-las como sons de espectro com-
plexo inarmonico (mistura ou Tongemisch na terminologia da musica eletrd-
nica alema dos anos 1950) do que como sons que tem origem na ressonancia
harménico-natural. O compositor elucida quanto ao tratamento dado aos
pequenos sons captados de um piano preparado:

Em seguida, copiei cada som por diversas vezes e, com uma tesoura, cortel
os ataques [que possuem caracteristicas transientes] desses sons. Alguns centi-
metros da continua¢io que mantém por pouco tempo uma relativa estabilidade
sonora foram também utilizados. Varios desses pedacos foram colados uns ao
lado dos outros para formarem um lago em fita, que foi entdo transposto para
certas frequéncias por uma mdaquina de transposicdo (phonogene). [Por fim]
peguei alguns minutos de cada uma das transposi¢des que gravel em diferentes

fitas magnéticas. (idem, 1992, p.5, tradugio nossa)'*

136 “Danach kopierte ich jeden Klang vielmals, schnitt mit der Schere von jedem Klang den Eins-
chwingvorgang ab und verwendete einige Zentimeter des folgenden, fiir kurze Zeit in der Lauts-
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Como consequéncia desses procedimentos podemos notar com nitidez,
por exemplo, uma desafinacio do E agudo, que na verdade tende mais para
um Eb alto. Por um lado, resultados como esse podem ser observados en-
quanto decorréncias passivas de outras escolhas, tendo em vista que o som
de piano preparado, fonte sonora da qual todos os ataques foram recorta-
dos, desestabiliza a vibragio natural da corda e d4 énfase a sons inarmé-
nicos. Mas por outro, é bem possivel que certa flutuagio na defini¢io das
alturas dessa obra tenha se dado como consequéncia de uma imprecisio no
célculo do tamanho das unidades dos microataques em fita. Essas conver-
sOes seriam necessarias a cada uma das diferentes transposi¢oes, de forma a
minimizar os efeitos da operagdo de transporte no ambito das frequéncias,
jJa que o compositor procurava evitar, assumidamente, hierarquizacdes de
qualquer natureza.

Esse tipo de procedimento era realizado pelo chamado phonogene, que
naquele tempo ainda nio era capaz de realizar transposigdo de altura que
evitasse a alteracdo da velocidade. Esse equipamento era utilizado para a
transposi¢io da frequéncia de qualquer informagio sonora baseada na pro-
pria variacdo da velocidade da fita magnética, em um processo que deveria
gerar da fita original uma segunda contendo a transformagio desejada. O
compositor Daniel Teruggi (2000) relata sobre esse aparelho, inventado
logo no comego dos anos 1950:

Duas versdes foram desenvolvidas por Pierre Schaeffer e Francis Coupigny:
o phonogéne chromatique (cromatico) e o phonogéne a transposition continue (de
transposic¢do continua), também conhecido como phonogéne a coulisse (de trilho
corredico). O phonogene cromatico era controlado por um teclado e incluia um
sistema de conducio de doze velocidades para que a fita magnética pudesse
realizar loopings sobre si mesma, possibilitando transpor a velocidade de leitura
em funcdo da frequéncia das relacdes da escala temperada. O phonogeéne de tri-
lho corredico permitia variagbes constantes da velocidade [de transposi¢io] por

meio de uma alavanca de controle. (traducdo nossa)'*’

tdrke ziemlich konstanten Klanges, klebte mehrere dieser Stiicke aneinander zu einer Bandsch-
leife, transponierte diese Bandschleife auf bestimmte Tonhohen mit einer Transpositionsmaschine
(phonogeéne) und nahm von jeder Transposition einige Minuten auf separate Tonbdnder auf.”
137 “Two versions were devised by Pierre Schaeffer and Francis Coupigny: the phonogéne chro-
matique and the phonogene a transposition continue, also known as phonogéne a coulisse. The
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Somente ao final dos anos cinquenta um novo equipamento desenvol-

vido pela companhia alemi Springer permitiria a alteragio da frequéncia

com manutencio da velocidade de rotagdo da fita. A primeira pega a fazer

uso do chamado Laufzeitregler ou Tempophon'*® foi Epitaph fiir Aikichi Ku-

boyama de Herbert Eimert, composta em 1963. Acerca dessa questdo nos

é relatado:

138

139

A transposi¢io de um som sem a alteracdo de sua duracgdo (harmoniseur)
enfrentou muitos obstaculos. Ela é complementar ao [processo| de estiramento
e contragio temporal (em inglés time-stretching) de um som sem alterar a sua
frequéncia. Foi alcangada pela primeira vez ao final dos anos 1950, [através de
um procedimento] mecanico usando um cabecote rotativo de multiplas leituras
(dispositivo de regulagem de tempo da Springer), [no qual] a duracdo do som é
definida pela velocidade do desenrolar da fita, enquanto a altura do som é dada
pela relagdo entre a velocidade da fita e da rotacdo dos cabegotes. (INA-GRM,

2000, tradugdo nossa)'*®

phonogene chromatique was controlled by a keyboard and included a 12-speed driving system for

a magnetic tape looped back on itself, making it possible to transpose the reading speed according
to the frequency relationship of the tempered scale. The phonogene a coulisse permitted constant
variation of speed by means of a control lever.”

Podemos ler em Menezes (1996, p.236): “[...] Devemos citar o phonogene — aparelho con-
cebido na Réadio Francesa ORTT em meio a escola de musica concreta —, e o Tempophon ou
Laufzeitregler (respectivamente: tempofone ou regulador de transcorrimento temporal), conce-
bido em Colénia em meio a musica eletronica. Esse tltimo aparelho, importante na obtengdo
dos sons permanentes a partir de sinais essencialmente transitorios (como por exemplo no caso
da voz, onde teve grande utilidade na obtengdo dos chamados sons verbais — Sprachkldnge),
consistia em uma cabeca de reproducio rotativa (e, na realidade, composta de quatro cabegas
de reprodugio — Rotierkopf), cuja rotagdo, com a fita magnética totalmente paralisada em
algum ponto do sinal gravado, fazia com que se ‘congelasse’ permanentemente tal ponto
minimo de som; dessa forma obtiveram-se, por exemplo, sons estacionérios a partir de fone-
mas oclusivos etc.”

“La transposition d'un son sans en changer la durée (harmoniseur) se heurte a de nombreux obs-
tacles. Elle est complémentaire de l'étirement-contraction temporel (en anglais time-stretching)
d’un son sans en changer la hauteur. Elle fut d’abord réalisée, vers la fin des années 50, méca-
niquement a ’aide d’une téte de lecture multiple tournante (dispositif de Régulateur Temporel
de Springer): la durée du son est définie par la vitesse de défilement de la bande, tandis que la
hauteur du son est donnée par le rapport entre les vitesses de défilement de bande et de rotation
des tétes.”
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E visivel que, apesar de seus esforcos, Stockhausen, além de nio ter con-
seguido alcancar uma qualidade homogénea no tempo entre os ataques das
diferentes alturas individuais da peca, acabou gerando uma hierarquia bas-
tante desigual. Podemos notar que os sons mais agudos (I, Bb e E) possuem
distancias entre seus ataques bastante proximas umas das outras, formando
uma malha sonora mais fina do que aquela dos sons graves que, por sua vez,
constituem uma textura rugosa de qualidade arrastada.

A diferenca na velocidade de sucessdo dos ataques internos na formacao
das seis camadas frequenciais da peca apresenta, por fim, um resultado
auditivo bastante descompensado. Apesar disso, é interessante atentarmos
para a ideia de composi¢do por camadas, que se desenvolverd como uma das
caracteristicas mais peculiares da obra de Stockhausen, passando por Gru-
ppen, Momente, Mantra e consolidando-se no cerne de seu monumental
ciclo operistico Licht, baseado na superférmula composta de trés camadas
autonomas.

A forma, a densidade espectral e a qualidade dos agrupamentos sono-
ros de Konkrete Etiide sdo construidas com base na convergéncia entre o
parametro de grupo e seus correspondentes determinantes das alturas. Se a
forma global da obra é composta de seis Strukturen, cada qual contendo 36
unidades-base ou elementos, teriamos seis matrizes 6x6 controlando todas
as determinacées de grupos da pega.

Cada ntiimero na parametrizacdo de grupo associa uma quantidade va-
riavel de uma a seis alturas que constituirdo a qualidade e densidade es-
pectral respectivas a uma unidade-base. Enquanto os nimeros na matriz
de grupo determinam quantidades de sons, na matriz de altura eles estdo
diretamente associados a seis diferentes qualidades sonoras (1 = C; 2 =
F#;,3=B;4=F; 5= Bb; 6 = E). Dessa forma, uma linha na matriz de
grupo, equivalente a seis unidades-base, faz uso de 21 (6+5+4+3+2+1)
correspondéncias numéricas dessas possiveis qualidades de som. Para uma
Struktur precisariamos de 21 x 6 = 126 determinantes numéricas do para-
metro das alturas, o que corresponde a trés e meia matrizes 6x6. Portanto,
para a construcédo das seis Strukturen de toda a obra, necessitariamos de
126 x 6 = 756 determinantes numéricas das correspondentes alturas, o que
equivale a 21 matrizes 6x6 para a determinagio total das alturas utilizadas
na peca. No diagrama abaixo podemos visualizar as 21 matrizes de controle

das alturas e suas fragdes relativas as Strukturen de [ a VI:
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Figura 99 — Visdo geral das 21 matrizes 6x6 que determinam o pardmetro altura relativo as
seis Strukturen que compdem a peca

Il — Unidade de tempo subordinada
(untergeordnete Zeiteinheite)

Esse é o parametro mais engenhoso e portanto mais determinante na
construcdo dos detalhes desse estudo de musica concreta. Ele deve ser ob-
servado em coordenagio com aquele da unidade de tempo superordenada,
ja que esse ultimo determina os diferentes tamanhos das unidades-base
da peca, as quais variam de 216 a 36 centimetros de fita, distribuidos em
quantidades desiguais.'*

Para entender o funcionamento do parametro das unidades de tempo
subordinadas, estamos sugerindo duas outras formas de controle numé-
rico que complementam as fun¢des consideradas no artigo Stockhausen’s
Konkrete Etiide de Richard Toop (1976, p.295-300) sobre a construcgdo
dessa obra. Para a formagio interna de cada unidade-base da pecga — é isso
que o parametro em questdo realiza —, dependemos da convergéncia entre
todas as outras qualidades determinantes da obra, e devemos proceder
dessa maneira apenas ao final de nossa proposta analitica. Podemos adian-
tar, no entanto, algumas explica¢des.

Partindo da definicdo do tamanho relativo de uma unidade-base, dada
pela unidade de tempo superordenada, Stockhausen parece ter se utilizado
de outras duas séries numéricas em conjunto com a sequéncia determinada
pela unidade de tempo subordinada para a definigdo das subdivisées desse
elemento minimo da forma e também para o calculo dos valores relativos a
som e pausa em cada um desses elementos fracionados. Coordenados com

a definicdo de modo e dependentes da existéncia ou nio de subdivisio, o

140 Veja a descri¢do do 5° pardmetro mais adiante.
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parametro de unidade de tempo subordinada ¢é auxiliado por duas outras
sequéncias de nimeros. Denominamos a primeira, abaixo, de unidade bdsi-
ca de primeira ordem, na qual a linha inferior representa o valor correspon-
dente a série em centimetros de fita magnética:

Tabela 10 — Unidade bésica de primeira ordem

1 2 3 4 5 6
216 180 144 108 72 36

Combinando a escala acima em sucessivas operagoes de divisdo de n/1
até n/6, partes desses totais possivels em tamanhos de sons em fita, pode-
mos formar a tabela abaixo. Na linha vertical, temos os valores daquilo que
chamamos de unidade bdsica de segunda ordem:

Tabela 11 — Ordem de unidades temporais de Konkrete
Etiide

Unidade basica de primeira ordem

216 | 180 | 144 | 108 | 72 | 36 | =1

108 | 90 72 54 36 18 | =2

72 60 | 48 | 36 | 24 12 | =3

54 | 45 36 | 27 18 9 =4

4321 36 | 28,8 (21,6144 7,2 | =5

36 30 | 24 18 12 6 =6

Unidade basica de segunda ordem

O parametro de grupo determinard a quantidade de alturas presentes
em uma das unidades-base da peca. A cada altura corresponde um ntimero
na série da unidade de tempo subordinada. A unidade bésica de primeira
ordem determina o tamanho maximo das subdivisdes processadas sobre
o valor da unidade-base, dado pela unidade de tempo superordenada. A
defini¢ido da unidade bésica de segunda ordem determinara o valor minimo
estipulado em durac¢io de som para cada subdivisio de unidade-base na
peca. A quantidade em centimetros de fita para as dura¢des das subdivisdes
¢ determinada por essa constante minima, multiplicada por um fator varia-
vel, orientado pela unidade de tempo subordinada. A diferenca da unidade
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bésica de primeira ordem pelo valor da unidade basica de segunda ordem
resultard no valor em pausa da subdivisdo correspondente. O pardmetro
relativo ao modo, que serd explicado mais adiante, controlara a distribuicio

e posicionamento desses sons e pausas no tempo.'*!

Il = Timbre (Klangfarbe)

Enquanto o pensamento serial se generalizava com o auxilio da acustica
por todas as possiveis formas de manipulagdo controlada do som, e buscava
uma maneira de convergir essas diversas definicdes analiticas do fendmeno,
o timbre parecia aos compositores como se envolto em uma espécie de aura
misteriosa, fonte de possibilidades infindéaveis. Para essa que é a qualidade
da cor do som, como o termo alemio Klangfarbe (Klang: som; Farbe: cor)
explicita em seu proprio nome, foi tomada por base a escritura instrumental
de Webern como referéncia no avanco do uso mais consciente desse para-
metro pelos serialistas.

Em um texto extraido de sua tese de doutoramento, o compositor Flo
Menezes (1996, p.34) comenta de forma elucidativa sobre a inclusio do
timbre — esse aspecto mais interno que constitui o fendmeno sonoro — entre
os parametros de controle da musica, de acordo com o principio emergente
na época, qual seja, o da correspondéncia entre macro e microestrutura: “A
logica serial da composicdo deveria ndo somente regular sua constitui¢do
formal no nivel da macroestrutura, determinando minuciosamente o desen-
rolar temporal dos eventos sonoros constitutivos, mas também participar
da organizacdo microestrutural mesma dos sons, ou seja, compondo de ma-
neira racional seus timbres”.

Se as experiéncias de Stockhausen, que sdo tdo notorias por suas qua-
lidades multifacetadas no horizonte da nova musica, possuem algumas
constantes em suas problematicas composicionais, arriscariamos dizer que
uma delas seria sua persistente aproximacio em torno do fenémeno do
timbre. Em um comentério sobre suas pesquisas sonoras levadas adiante
nessa época, podemos notar o interesse pela materialidade interna do som
e o instinto, que se tornaria caracteristico do compositor, em classifica-los:

141 Ao final dessa andlise preliminar, que se concentra em cada um dos seis parametros isola-
damente, demonstraremos a construgio das trés primeiras unidades-base ou elementos que
constituem a forma da pega, demonstrando o funcionamento do método na convergéncia de
todos os sistemas de controle.
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[...] Em primeiro lugar, comecei analisando todo o tipo de sons. Eu tinha 23
anos de idade e trabalhava nos estudios da miisica concreta em Paris. Gravava
sons no Museu do Homem, onde se podem encontrar instrumentos exéticos
de todos os tipos: instrumentos de madeira, de pedra, de metal, instrumentos
de diferentes culturas e periodos historicos. Eu também analisei sons e ruidos
que gravei de situagdes do cotidiano [...] (Stockhausen, 1989a, p.89, tradugio

nossa)!*

Nessa sua primeira empreitada em direcdo a musica eletroacustica, a
questdo do timbre assume carater central em seu discurso poético. A peca
é construida como uma experiéncia ludica — talvez até, inconscientemente,
aludindo as improvisacbes que costumava realizar para os shows do magico
Adrion —, em que o som do piano ¢ ocultado do ouvinte ou congelado em
uma tempestade de microataques, e somente ao final é apresentado numa
nota, com referéncia absolutamente evidente de ressonancia daquele ins-
trumento. Uma espécie de charada musical, podemos dizer. Tratar-se-ia
de uma critica ao cardter, de certo modo, elementar que define a escuta
reduzida proposta por Schaeffer e que possivelmente ja se podia fazer notar
em desenvolvimento desde aquela época? Seria seu pequeno estudo a mate-
rializagdo dos questionamentos em torno de sua busca pelo som e indice de
seu humor peculiar que se manifestariam em algumas de suas importantes
obras futuras?

Em uma carta a seu amigo Karel Goeyvaerts datada de 9 de novembro
de 1952, Stockhausen relata seus primeiros experimentos nos estidios da
musique concrete dedicados aos sons de percussio. Em especial, comenta
acerca de suas estratégias quanto aos procedimentos técnicos a serem ado-
tados na aproximacio de seu objeto de pesquisa. Pretendia conectar uma
infinidade de pequenos pedacos de fitas magnéticas contendo os trechos
referentes aos ataques isolados de sons percussivos, que € justamente como
deveria conduzir o tratamento do material sonoro em seu Konkrete Etiide.

Esse procedimento remete-nos a sua ideia da continuidade do tempo musi-

142 “[...] I started first of all by analysing all sorts of sounds. I was twenty-three and working at
the musique concrete studios in Paris. [ recorded sounds in the Musée de | ' Homme, where you
can find exotic instruments of all kinds: instruments of wood, of stone, of metal; instruments of
different cultures and historical periods. I also analysed sounds and noises which I recorded from

daily life[...].”
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cal elaborada anos mais tarde e que possui fortes vinculos com o chamado
Impulsgenerator (gerador de impulso), um aparelho capaz de produzir um
“estalido essencialmente curto e de espectro difuso e ruidoso” (Menezes,
2003, p.194).

Stockhausen indica na primeira série de experimentos de sons percussi-
vos sua busca por puros ataques com um carater de impacto muito curto.
E inevitavel estabelecermos um paralelo entre a maneira artesanal com que
ele procedera tanto na composicdo das duracdes sonoras utilizadas em seu
Konkrete Etiide quanto na montagem daqueles impulsos eletronicamente
sintetizados como o fizera posteriormente em Kontakte. A origem de sua
célebre Teoria da Unidade do Tempo Musical remonta a um passado mais
distante daquele que se poderia imaginar. Segue abaixo um trecho da carta
a qual nos referimos anteriormente:

Até o momento, faltava aos sons de percussdo uma caracteristica que agora
se tornou necessaria: a possibilidade de determinar de forma independente
duragdes sem a alteracdo da dindmica (o mais piano, o mais curto; o mais forte,
0 mais impreciso em termos da frequéncia pura etc.). Para comecar, minha
tarefa é entdo testar e manipular todos os sons percussivos, em primeiro lugar,
no que diz respeito a independéncia do ritmo e da dindmica e, em segundo
lugar, em termos da independéncia do timbre (condicionada pelo material) e
do ritmo. Minha intengio é tentar conectar ataques percussivos continuamente
uns com os outros. Portanto, estou partindo de sons percussivos sem quaisquer
ressonancias, e a primeira série dos experimentos foi “sons de vidros”, que
possuem uma suave qualidade de “impacto”. (Usando quatro diferentes mate-
riais que durante as gravacdes ndo fizeram praticamente nenhuma diferenca:
baquetas de couro, baquetas de madeira, baquetas de metal, baquetas de vidro).
(Toop, ca.1978, p.69-70, tradugido nossa)'*

143 “Up to now, percussion sounds lacked a characteristic which has now become necessary: the
possibility of independently determining duration without alteration of the dynamics (the softer,
the shorter; the louder, the more confused in terms of pure frequency etc.).So to start with it will
be my task to try and manipulate all percussion sounds, firstly with respect to independency of
dynamics and rhythm, and secondly in terms of independency of timbre (conditioned by mate-
rial) and rhythm. My intention is to try and link pure percussion attacks continuously with one
another. So I am beginning with percussion sounds without resonance, and the first series of
experiments was ‘glass sounds’, which have a very short, ‘impact’ character. (Using 4 different
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Para seu estudo concreto, Stockhausen escolheu seis notas graves de
piano, cada uma delas preparada de maneira distinta, com parafusos, bor-
racha, pedacos de madeira etc. Percutindo diretamente sobre as cordas com
uma vareta de metal, realizou posteriormente transposicdes de todo esse
material a uma mesma altura, de forma a torna-los homogéneos para o tra-
balho de montagem serializada dos ataques. Esses seis diferentes timbres,
agora na mesma frequéncia, serviram de matéria base para a composicio de
seu Konkrete Etiide. E muito provavel que Stockhausen tenha se utilizado
de procedimentos seriais similares a esses que se encontram demonstrados
no presente livro para compor cada sonoridade fixa a partir de diferentes

tamanhos dos microataques dessas diferentes fontes de timbres.

IV — Modo (Modus)

Esse pardmetro controla a disposicdo das alturas em cada unidade-base
da peca. Os possiveis modos sio dados de seis maneiras distintas, como

mostra o diagrama abaixo:'*

oH— -

®|— —

Figura 100 — Os seis modos que determinam a disposi¢ao dos agrupamentos e/ou sequéncias
de sons na composic¢do de Konkrete Etiide

Aos trés modos na primeira linha do diagrama acima (1, 3, 5) corres-

pondem na linha de baixo suas respectivas inversdes (2, 4, 6). Enquanto os

materials as beaters, which, in the recording, make almost no difference at all: leather beaters,
wooden beaters, metal beaters, glass beaters).”

144 No artigo de Richard Toop, ja mencionado anteriormente, encontramos os modos grafados
dessa mesma maneira. No entanto, parece que o musicélogo inglés pode ter se equivocado,
trocando os desenhos do modo de niimero 5 com sua inversao, o de nimero 6. Em nosso
diagrama, realizamos a corre¢do com base na logica da sequéncia, ja que os manuscritos
apresentam algumas rasuras que impossibilitam solucionar a questio.
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modos de 1 a 4 geram uma sobreposicdo vertical das ocorréncias de sonori-
dades em uma unidade-base da peca, os modos 5 e 6 resultam numa dispo-
si¢do horizontal dessas alturas. Observemos que os modos sdo constituidos
de sons e pausas, assim como orientados pelo pardmetro de unidade de
tempo subordinada descrito anteriormente. Stockhausen foi capaz de gerar
algum tipo de variabilidade na articulagio entre os elementos formadores
da peca. Para isso, estabeleceu uma distribuicdo homogénea entre modos
que iniciam simultaneamente todas as alturas no comeco das unidades-base
(os modos impares), e modos que terminam seus agrupamentos de alturas

conjuntamente (os pares).

V - Unidade de tempo superordenada
(ibergeordnete Zeiteinheite)

Partindo das Struktur I a VI, que compdem a totalidade da pega, existe
para cada uma dessas grandes estruturas um total de 36 unidades-base ou
elementos em espaco de fita magnética. O tamanho de cada uma dessas
unidades, dado em centimetros, pode variar em seis diferentes medidas, de
um maximo de 216 a um minimo de 36:

Tabela 12 — Os seis possiveis tamanhos das unida-
des-base

’216‘180‘144‘108‘72‘36‘

Dessa forma, dada a sequéncia numérica de seis digitos correspondente
a série responsavel por esse pardmetro, tem-se a quantidade de vezes que
cada um dos diferentes tamanhos de fita ocorrerd em uma estrutura. De um
quadrado 6x6 deriva-se toda a determinacido superordenada dos tamanhos
dos elementos da pega. Cada linha dessa matriz corresponde, respectiva-
mente, a cada uma das seis estruturas que constituem o estudo. Esses seis
possivelis tamanhos em centimetros para cada unidade somariam um total
de 21 (6+5+4+3+2+1) unidades por estrutura, ja que, além de relaciona-
dos na escala de tamanho de fita acima mencionados, os nimeros de 6 a
1 determinariam também a quantidade de vezes que certa medida de fita
ocorrera. Por exemplo, a sequéncia numérica 645132 — e é essa a utilizada
na Struktur I, e ndo 645213 como de acordo com a linha referente ao 5° pa-
rametro naquele primeiro quadrado de base da peca —, corresponde a escala
decrescente de tamanho de fita em centimetros:
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Tabela 13 — Correlagio entre tamanho de fita, série
numérica (indicando a quantidade de elementos
da primeira determinada estrutura) e o tempo de
duragio

216 | 180 | 144 | 108 72 36
6 4 5 1 3 2
3" 2,5” 2" 1,5 1” 0.5”

Stockhausen parece ter alterado o nimero 6 — que significaria, nesse
caso, que a unidade formada por 216 cm de fita ocorreria por seis vezes
nessa estrutura — para o nimero 21, de forma que a unidade 216 cm de-
vera ocorrer agora 21 vezes ao longo dessa primeira estrutura, inteirando,
assim, as 15 unidades faltantes para o total de 36 unidades componentes de
cada uma das seis estruturas da obra. Presumivelmente, o tempo de dura-
¢do para essa Estrutura [ seria de 21x3”+ 4x2,5”+ 5x2”+ 1x1,5”+ 3x1”+
2x0,57=1'28,5".

Caso Stockhausen procedesse dessa forma, como aqui supomos, teria
sido capaz de realizar apenas as duas primeiras estruturas de seu planeja-
mento original, ja que a peca nio passa dos trés minutos. E possivel que
este tenha sido realmente o caso, jd que o compositor teve pouco tempo
para realizar suas pesquisas nos estidios de Paris. Talvez a insercdo desses
15 elementos-extra na quantidade de unidades-base de 216 cm tenha solu-
cionado seu pouco tempo de permisséo para a utilizacdo do estidio. Logo
no comego do ano seguinte, posteriormente a composi¢io dessa pega, Sto-
ckhausen seria convidado por Eimert para trabalhar como colaborador do
recentemente criado Estidio de Musica Eletrénica em Colonia.

VI - Grupo (Gruppe)

As determinagdes de grupos coordenam o controle da densidade vertical
ou, podemos dizer também, harménica da pecga. Para cada unidade-base
tem-se um numero que define o pardmetro de grupo. Esse nimero varia
de 1 a 6 e indica a quantidade de alturas que estardo presentes em cada um
desses elementos minimos da forma da obra. Assim, para a Estrutura I,
composta de 36 unidades-base, um quadrado 6x6 define a determinagio
dos grupos, ou quantidades de alturas que estardo interagindo para uma
dessas unidades-base. Na peca toda, teoricamente, dever-se-ia fazer uso de
seis quadrados 6x6, ou seja, 216 nimeros, o que coincide com o tamanho
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maximo em centimetros de fita usado naquela escala de unidades de tempo
superordenadas.

Analise dos trés primeiros elementos de Konkrete Etiide

Em conclusio a apresentacéo dos seis parametros de controle que consti-
tuem essa pega, segue uma analise detalhada da construgio das trés primei-
ras unidades-base ou elementos de Konkrete Etiide. Nestes casos, em que
todos esses elementos minimos da forma sdo constituidos de 216 cm de fita
magnética —levando em conta a velocidade de rotagao de 76,2 cm/s dos apa-

relhos da época —, estamos lidando com os primeiros nove segundos da pega.

I° Elemento

unidade de tempo superordenada: 6
grupo: 2
altura: 5,3
modo: 1
unidade de tempo subordinada: 3,1
unidade basica de 12 ordem: 1 (= 216 cm)

unidade basica de 22 ordem: 3 (= 72 cm)

3x72=216 |1x72=72 — valores em som
216-216=0 |216-72=144 | — valoresem pausa

II° Elemento O valor em som (dado em centime-
tros de fita magnética) é encontra-
do multiplicando-se o tamanho de

unidade de tempo superordenada: 6 . .
fita correspondente ao ntimero da

grupo: 6 unidade bésica de 2* ordem por
altura: 4.1.6.2:4 1 cada unidade de tempo subordina-

Lo da. O valor em pausa é a diferenca
modo: 5 do tamanho de fita correspondente

unidade de tempo subordinada: 2,5,4,6;2,5 | *° nimero da unidade basica de 1*
ordem pelo valor em som — igual-

unidade basica de 12 ordem: 1 (=36 cm) | mente para cada unidade de tempo
subordinada.

unidade basica de 22 ordem: 6 (= 6 cm)

2x6=12|5x6=30|4x6=24|6x6=36|2x6=12|5x6=30

36—-12=24| 36-30=6 |36—-24=12| 36-36=0 |36—-12=24| 36-30=6
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III° Elemento

unidade de tempo superordenada: 6
grupo: 1
altura: 6
modo: 6
unidade de tempo subordinada: 4
unidade basica de 12 ordem: 1 (= 216 cm)

unidade basica de 22 ordem: 6 (= 36 cm)

4 x 36 =144
216-144 =72

Na sequéncia, segue um diagrama contendo esses trés primeiros ele-
mentos constituintes da peca como podemos encontréa-los na proposta de

notacao realizada por Stockhausen em sua partitura de controle:

(841 24 {108} 144 (1

k) 35 {78

(L) bl i1]4y {0

- W s U N

bl
216 cm

Figura 101 —Trecho da partitura dos trés primeiros elementos constituintes de Konkrete Etiide

O controle da unidade de tempo superordenada, como mostramos ante-
riormente na andlise referente a esse parametro, sofreu modificacdes. Para
cada Struktur, Stockhausen fez uso de uma linha da matriz correspondente
(6+5+4+3+2+1=21); no entanto, como podemos observar neste caso, para
inteirar os 36 elementos que constituem essa primeira estrutura, Stockhau-
sen teria acrescido 15 unidades-base do tamanho de 216 cm corresponden-

tes ao numero 6.
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Por essa razdo vemos a ocorréncia repetida desse determinante numéri-
co nesses trés elementos iniciais da peca. Parece-nos pertinente observar a
existéncia de um parentesco entre esses diferentes tamanhos dos elementos
que se mantém por certo tempo no decorrer da peca e a ideia — sistematiza-
da somente a partir de Gruppen — de uma escala de andamentos. Fica claro
que quanto menor a orientacdo geral na determinacdo dessas unidades
fundamentais da obra — ditadas pelo pardmetro de unidade de tempo supe-
rordenada —, menor ainda as subsequentes divisdes, gerando, consequente-
mente, variabilidade na velocidade de aparicdo da informaco.

Como Stockhausen opera na mesma sistematica de constru¢do sonora
para tamanhos de fitas diferentes — e esses se mantém homogéneos por
algum tempo —, fica evidente a vontade de realizar diferencas de andamen-
tos, ja que os valores internos (unidade de tempo subordinada) variardo
proporcionalmente ao valor externo (unidade de tempo superordenada).
Nessa perspectiva, podemos apontar que desde 1951, com a composi¢io de
Konkrete Etiide, Stockhausen da indicios para uma origem desse conceito
fundamental que orientard o pensamento temporal e ritmico de toda sua
obra. Essa visdo sobre a 1deia do tempo musical aparece tanto explicita-
mente no formato de valores metronémicos equacionados com a curva
de frequéncia, como em Gruppen e em praticamente todo o ciclo de Licht,
quanto implicitamente como em Aus den Sieben Tagen ou Fiir kommende
Zeiten.

A seguir, podemos observar nos originais o trabalho de organizacéo e
planejamento, tdo caracteristicos da obra de Stockhausen, ja aqui presente
nesse seu pequeno estudo. Os 11 primeiros elementos constituintes da
obra podem ser observados nesse documento. No alto, na primeira linha da
grande tabela, temos os pardmetros Gr. (Grupo); mod. (Modo); UR. (Uni-
dade de tempo superordenada). Ao seu lado o tamanho em centimetros
de fita magnética correspondente: Th. (Altura); UR. (Unidade de tempo
subordinada). Ainda ao lado, o tamanho em centimetros de fita magnética
correspondente — Res. (Resultado). Como uma verdadeira conta matemati-
ca, Stockhausen apresenta o resultado grafico da consequéncia de todos os
parametros atuando conjuntamente e convergindo para diferentes disposi-
¢oes dos pedacos de fitas magnéticas, oriundos daquele som originalmente

captado de um piano preparado.
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Figura 102 — Montagem dos elementos isolados de Konkrete Etiide na convergéncia de todos
os parametros resultando na disposi¢do dos pedacos de fita magnética para a posterior colagem
em uma fita resultante final

Fonte: Stockausen-Archiv: Etiide, #6.1. Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten,
Germany (www.stockhausen.org)
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Na proxima copia dos rascunhos originais de Stockhausen podemos
observar a primeira pagina da partitura esbocada de seu Konkrete Etiide. As
diversas alteragdes, notas e rabiscos atestam o que o compositor mencionou
acerca da necessidade de modificar e de refazer todo o trabalho de monta-
gem para que se alcangasse um resultado sonoro satisfatério. E isso é mais
uma prova cabal da falacia que foi criada em torno das praticas do serialis-
mo integral, ja que desde as suas mais remotas origens foram o ouvido, a
percep¢io e a intuigido que sempre deram o veredicto final.

A erronea interpretacio da linhagem conversadora da musica fez muito
por disseminar a ideia do pensamento serial como mera invencéo cerebral,
aquém da sensibilidade humana. Percebe-se, cada vez mais — especialmen-
te quando realizamos este tipo de trabalho, no qual podemos observar os
pequenos passos das criagdes de cunho seriais —, que todo o fundamento
dessa abordagem encontra-se verdadeiramente, antes que naquele cerebra-
lismo pejorativo, numa atitude de experimentac¢io, de busca pelo novo, na
vontade da descoberta, sempre rumo a terra desconhecida. De Grant (2001,
p.92), podemos ler:

Enquanto a musica e a musicologia da era moderna tém cada vez mais sido
influenciadas por sua consciéncia histérica, da mesma maneira, a qualidade de
experimento da musica no século XX — e o serialismo [...] tem reivindicado ser
lido como uma musica experimental — tem encontrado inspiragio e esclareci-
mento ndo apenas nas tecnologias, mas também em sua inclinagdo experimen-

tal e sistematica que sio seus pré-requisitos. (traducdo nossa)'*®

Segue um extrato do esboco da partitura de Konkrete Etiide realizado por
Karlheinz Stockhausen:

145 “[...] As the music and the musicology of the modern age had increasingly been influenced by its
historical consciousness, so too the defining aspect of experimental music in the twentieth century
— and serialism [...] has claims to be regarded as experimental music — has found inspiration and
clarification not only in technology, but in the experimental and systematic mindset which is its
prerequisite.”
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Figura 103 — Primeira pagina da partitura de Konkrete Etiide!'*

Fonte: Stockhausen-Archiv: Etiide; 17.1. Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten,
Germany (www.stockhausen.org)

Uma pequena conclusao

Parece-nos razoavel sugerir que toda a sistematica do processo com-
posicional de Stockhausen, como aplicada aqui em seu estudo de musica
concreta, possa ter antecipado varios dos conceitos mais claramente defini-
dos e explorados em outras de suas pegas futuras. No entanto, ndo quere-

mos incorrer no erro de afirmar que o Konkrete Etiide seja o tinico projeto

146 No alto, a esquerda, o primeiro sistema mostra as seis diferentes alturas utilizadas na obra.
Ao longo dos “hexagramas” em negrito os tempos em som dados por nimeros correspon-
dentes ao centimetros de fita magnética. Os outros nimeros representam tamanhos de fita
em siléncio correspondentes a cada uma das alturas. Bem no alto, a esquerda, podemos ver
(76,2 cm = 1 Sek.) correspondente & velocidade de rotagdo dos cabecotes de reproducio da
época. Em baixo de cada elemento, dentro dos colchetes, sdo dados os valores em centime-
tros de fita correspondentes aos nimeros da unidade de tempo superordenadas.
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responsavel pela origem das concep¢oes metodoldgicas de Stockhausen
durante a década de 1950.

Se pensarmos que 1952, ano de criagdo dessa pega, foi um dos periodos
mais produtivos em toda a carreira do compositor em quantidade de opus —
quando foram concebidas obras como Spiel, Schlagtrio, Punkte, Kontra-
-Punkte e duas das Klavierstiicke [-1V — e compararmos as diferencas e
semelhancas entre os procedimentos técnicos para a criacdo dessas pegas,
chegariamos a uma avaliacdo precisa da relevancia que cada uma delas teve
sobre o pensamento composicional de Stockhausen da maneira como foi
posteriormente conceitualizado.

Mesmo assim, quando temos a chance de observar a qualidade especu-
lativa de Konkrete Etiide, nessa engenhosa coordenacio aplicada a todos os
parametros do som por ela definidos, somos levados a crer que sua impor-
tncia para o desenvolvimento do pensamento composicional de Stockhau-
sen, se ndo ultrapassa as suas demais obras daquele periodo, ao menos nio
deve ser subjugada, sobretudo por seu resultado propriamente sonoro. Em
1986, Schaeffer (apud Kurtz, 1992, p.55-6) descreveu seu encontro com
esses experimentos do jovem compositor alemao da seguinte maneira:

[...] Stockhausen veio, pegou um som muito pequeno, por volta de dez cen-
timetros de fita, e disse: “Vou cortar esse som em partes milimétricas e fazer
permutacdes dele”. Eu disse: “Pobre rapaz, ndo faca isso, vocé apenas tera
como resultado uma carga de ruido de fundo, o que ndo é interessante de forma
alguma!” [...] Ele se recusou absolutamente a seguir os meus conselhos, nio
queria meu conselho de forma alguma e, uma vez que o que ele tinha em mente
poderia ser feito por sua propria conta, enviei-o a rua Barrault para cortar suas
fitas em fragmentos milimétricos. Foi entdo para 14 para fazer suas montagens e
voltou muito contente, e dissemos: “Bem, 6timo, vamos escutar os resultados”.
E tocamos a fita — ela tinha apenas dez centimetros de comprimento, talvez
cinquenta centimetros contando com as permutagdes, e tudo que dali se podia
ouvir era “Shuuutt” [som de chiado]. Isso era o estudo sonoro de Stockhausen,
uma espécie de pequeno “Shuuutt”. Ele estava terrivelmente satisfeitos com
1sso — eu, de maneira alguma! Realmente ndo sei como ele veria esse episédio
em retrospectiva. O que me lembro é de um rapaz encantador que certamente
estaria em posicao de dar e receber, alguém que poderia ter se envolvido em uma

interessante e mutua troca de ideias, mas simplesmente n3o queria dar ouvidos
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a qualquer visdo racional da coisa e agarrou-se ao seu ‘“Estudo sobre um som”

com um sentido perfeitamente natural de ambic3o. (tradugio nossa)'*’

O que Schaeffer ndo pdde entender na época e, ao que parece, nem
mesmo depois, foi que Stockhausen estava obcecado por sua capacidade de
controle do material sonoro que a técnica serial comecava a lhe propiciar.
Antes que buscar resultados sonoros imediatos, o que de certa maneira
pode até ser visto como uma critica a abordagem por vezes imediatista de
Schaeffer naquela época, Stockhausen estava concentrado em seu processo
eminentemente composicional, e seu Konkrete Etiide constituia uma pega-
-chave no desenrolar de suas descobertas.

Esse seu caminhar pelas possibilidades da técnica serial dard frutos
realmente maduros a partir da composicdo de Kontra-Punkte, ja esbocada
durante o més de dezembro de 1952 e concluida até meados de janeiro do
ano seguinte. A sua experiéncia nos estidios de musica concreta apenas
aumentou sua convicgio de que seria o momento de enveredar pelo cami-
nho da sintese e ndo do tratamento sonoro. Em maio de 1953, Stockhausen
teria acesso ao Estidio de Musica Eletrénica em Colonia por meio de Her-
bert Eimert, que lhe oferecia um cargo de compositor-assistente. Em 27
de marco daquele ano, o compositor alemio deixava Paris e viajava rumo
as suas experiéncias com sinteses sonoras. Em uma carta a Goeyvaerts,
datada em 15 de dezembro de 1952, Stockhausen (apud Toop, ca.1978,
p.79-80) relatava:

147 “[...] Stockhausen came, he took a tiny bit of sound, about 10 centimeters of tape, and he said;
‘I am going to cut this sound into millimeter pieces, and make a permutation out of it’. I said,
“you poor thing, don’t do that, you'll only get a load of background noise, and that’s just not
interesting!’ [...] He absolutely refused to follow my advice; he did not want my advice at all,
and since what he had in mind could be done on his own, I sent him off the rue Barrault to cut
his tape into millimeter fragments. So he got down to the splicing and came back very happy, and
we said, ‘well, fine, let’s have a listen to it.” So we played the tape — it was only 10 centimeters
long, perhaps 50 centimeters with permutations and all you heard was ‘Shuuutt’. That was
Stockhausen’s sound study: a sort of little ‘Shuuutt’. He was terribly pleased with it — me, not
at all! I really do not know how he would view this episode in retrospect — what I remember is a
charming young man who certainly would have been in a position to give and receive, someone
who could have been involved in a mutually interesting exchange of ideas, but just did not want
to listen to any rational view of things and clung on to his ‘Study on One Sound’ with a perfectly
natural sense of ambition.”
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Hoje terminei meu primeiro estudo. Tive [ainda] um pouco de tempo que
me sobrou e experimentei com o técnico gravar e fazer o playback com um gra-
vador de fita magnética estacionario. Ndo produziu nada, absolutamente nada.
Mesmo assim, enquanto continuo trabalhando aqui, nio consigo tirar essa ideia
da minha cabeca e quero tentar para ver se algo pode ser descoberto. Se um téc-
nico é realmente interessado nisso, ele terd que construir cabegotes de gravagio
de proporc¢oes verdadeiramente grandes. Essa noite tenho mais quatro horas
[a minha disposigio] e verei o que se pode fazer durante esse tempo. Eimert
escreveu que estarei trabalhando em Col6nia a partir da primavera. Ele deseja

manter-me como colaborador freelance dentro da radio.'*

Kontra-Punkte e as primeiras obras realizadas no
Estiudio da NWDR

Em 26 de maio de 1953, foi realizada a abertura oficial do Estadio de
Mousica Eletrénica da NWDR. Em um concerto inaugural pela manha,
dentro da programacio do Kélner Neuen Musikfest (Festival da Musica
Nova de Colo6nia). Enquanto alguns ouvintes desfrutavam a transmissio
radiofénica dos primeiros resultados em experimentos com sons puramen-
te sintetizados no conforto de suas casas, outros se impressionavam com a
insolita situacdo de estar na presenca de duas imponentes torres de alto-
-falantes e nenhum musico ao palco em meio a um auditoério de apresen-
tacdo musical (cf. Kurtz, 1992, p.58). Acerca da histéria da formacio desse

estuidio e do referido concerto, lemos:

O Estadio da NWDR em Coloénia foi fundado por iniciativa de Werner
Meyer-Eppler, Robert Beyer e Herbert Eimert, ap6s um simpésio sobre edi¢do

de som realizado em Detmold em 1951. Todos eles conheciam bem o instru-

148 “Today I finished my first study. I had a bit of time left and tried with the technician to record
and playback with a stationary tape-recorder. It produces nothing, nothing at all. But I can’t
get the idea out of my head while I'm working here, and I want to try and see if something can be
found. If a technician is really interested in it, he’ll have to construct a recording head of really
large dimensions. This evening I've got another 4 hours, and I’ll see what one can do in the mean
time. Eimert wrote that I'm to work in Cologne from the spring onwards. He wants to get me a
post as a free-lance collaborator at the radio.”
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mentario eletrénico de producido de sons e estavam convictos de sua impor-
tancia. A fundacéo foi acertada em 18 de outubro de 1951. No comego, as
possibilidades eram bastante limitadas; dispunha-se de dois gravadores de
fita magnética e de um rico material sonoro proveniente da Universidade
de Meyer-Eppler. A partir do verdo de 1952, Eimert e Beyer tentaram produ-
zir sons, o que era dificil, dada a escassez de meios. Em principios de 1953, o
estudio foi finalmente instalado. Em 26 de maio de 1953, apresentaram-se os
primeiros estudos de Eimert e Beyer ao ptiblico no saldo de transmissées da
WDR. Este foi o pontapé inicial para a musica eletrénica. Depois da saida
de Robert Beyer, Eimert assumiu a dire¢do do estidio. Em maio de 1953, Karl-
heinz Stockhausen esteve no estudio pela primeira vez. (Diesterhoft, 2003,

tradugdo nossa)'*’

No mesmo dia dessa primeira execugio publica dos trabalhos realizados
junto ao recém-fundado estudio, era realizada sob a direcdo de Hermann
Scherchen a estreia de Kontra- Punkte na programagio do festival de musica
organizado pelaradio de Colénia. Composta originalmente em 1952, a obra
Punkte estava escalada para essa apresentacdo, mas pelos motivos que leva-
riam Stockhausen a guardar a peca e a realizar uma completa reformulacio
dez anos mais tarde, Kontra-Punkte fo1 apresentada em seu lugar.

Talvez Kontra- Punkte seja a primeira peca com uma carga historica pro-
priamente expressa em seu nome (cf. Grant, 2001, p.68) ja que, em geral,
os compositores “respondem” aos seus proprios resultados com a producio
de novas pegas. Sua antitese, Punkte, que enfatiza a ideia do isolamento do
som e tratamento parameétrico absoluto, s6 é de fato representativa dessa

149 “Das Studio des NWDR in Koln wurde nach einer Tonmeistertagung 1951 in Detmold auf die
Initiative von Werner Meyer-Eppler, Robert Beyer und Herbert Eimert gegriindet. Alle waren
schlieflich mit der elektronischen Klangerzeugung vertraut und waren von threr Wichtigkeit
fur die Musik tiberzeugt. Am 18.10.1951 war die Grindung beschlossen. Am Anfang waren
die Moglichkeiten sehr Eingeschrdankt, man besaf nur zwei ausgelichene Bandmaschinen,
Messgerdte und reichhaltiges Klangmaterial aus Meyer-Epplers Universitdt. Es waren Melo-
chordklinge. Ab den Sommer 1952 versuchten Eimert und Beyer selbst Klinge zu erzeugen, was
aber ob der wenigen Mittel schwer fiel. Im Friihjahr 1953 wurde dann das eigentliche Studio ein-
gerichtet. Am 26.5.1953 wurde dann die ersten Studien Eimerts und Beyers der Offentlichkeit im
Sendesaal des WDR vorgefiihrt und war eine Initialziindung fir die elektronische Mustk. Nach
dem Robert Beyer ausschied iibernahm Eimert die Leitung des Studios. Karlheinz Stockhausen
betrat das Studio Mai 1953 das erst mal.”
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dualidade que estabelece com aquela posterior obra-resposta em sua versao
original de 1952 — retirada de circulacio pelo proprio compositor. Devera
passar, anos mais tarde, por incansaveis revisdes que a desconstruirdo a
ponto de enfraquecer por completo a anterior oposi¢do conceitual existente
entre ambas as pegas.

Kontra-Punkte representa a interagdo em justaposi¢io entre os pontos
1solados e os agrupamentos de som inseridos — pontos de mudanca. Apés
uma fase absolutamente morfolégica na construcdo do som, Stockhausen
alcancou um de seus primeiros frutos realmente dotados de uma forte pre-
senca da sintaxe musical e um nivel avancado na escrita da gestualidade
instrumental.

Com apenas quatro dias de ensaios na presenca do regente, Stockhausen
viu sua obra ser reduzida em pelo menos 30% da totalidade naquela pri-
meira audicdo de Kontra-Punkte, assim como ocorreu na estreia de Spiel,
que também sofreu redu¢io, em seu caso, referente a sua segunda parte
(que foi cortada pela metade). As adversidades durante os ensaios, como a
desisténcia do pianista seis dias antes do concerto e os problemas de saude
com o harpista logo no primeiro encontro, somadas as palavras de “enco-
rajamento” (do tipo: “Continuem tocando! Ninguém os culpard”) (Eigel

130 permitem-nos criar

Kruttge apud Kurtz, 1992, p.60, traducdo nossa),
uma imagem da precaria situacdo em que essa obra vinha ao mundo.

Kontra-Punkte foi a obra que deu os primeiros passos em direcdo aquilo
que ficou conhecido por técnica de grupos. Trata-se da obra de nimero um —
a opus 1 de Stockhausen —, de forma que as onze pecas que a antecedem so
indicadas com ndmeros fraciondrios no catalogo do compositor. Contraria-
mente a ideia do ponto sonoro, baseado na convergéncia entre os diferentes
aspectos de definicdo do som, o contraponto que podemos encontrar aqui —
certamente de um tipo bem diferente daquele de nosso entendimento tra-
dicional — diz respeito a uma interdependéncia (um dialogo) entre esses
mesmos parametros: propriamente, um contraponto de parametros.

A epga fol composta para dez instrumentos, constituindo uma espécie
de orquestra reduzida e dividida em seis diferentes tipos sonoros, grupos
de timbres: 1-flauta e fagote; 2-clarinete e clarone; 3-trompete e trombone;

150 “Keep going! No one’s going to blame you.”
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Figura 104 — Primeira pdgina da primeira versdo de Kontra- Punkte

Fonte: Stockhausen-Archiv: Kontra-Punkte 1, Manuskript #1.F. Archive of the Stockhausen Founda-
tion for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)
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4-piano; 5-harpa; 6-violino e violoncelo.'! Aqui o ponto é ainda funda-
mental, j4 que podemos notar a auséncia quase completa da massa sonora,
naturalmente suscitada pelo volume de uma grande orquestra. E preci-
samente nesse contexto de clareza instrumental — poderiamos até mesmo
dizer quase solistico — que o ponto é colocado em contraste, ou melhor, em
contraponto, com os grupos melédicos que se desgarram.

Kontra-Punkte ilustra perfeitamente o processo de generalizagio do
conceito de série, justamente em seu posicionamento com relagdo ao ponto
sonoro movel em seus pardmetros de constituicdo. Num primeiro plano, a
obra oscila entre contextos mais pontilhistas e outros mais melédicos, den-
tre as diversas situa¢des intermedidrias nesses extremos. Um principio de
organizacio absolutamente direcional que se faz aqui presente é aquele do
foco instrumental em torno do piano. Kontra-Punkte comeca com dez ins-
trumentos que vao sendo subtraidos totalmente no decorrer da peca. Esse
progressivo caminhar, que parte de um alto grau de diferenciacdo timbrica
para um Unico instrumento, é contrabalanceado pela presenca, ao fim, do
piano, instrumento capaz de realizar pontos simultdneos. A poética é aqui
certamente a de um piano expandido. Trata-se de uma espécie de piano
preparado, mas ndo aquela intervencdo mais invasiva de tipo cageano.
Os coloridos instrumentais dialogam com o piano como se este estivesse
envolto em uma névoa sonora, uma cortina de sons que pouco a pouco,
com o desenrolar da pega, vai sendo desvelada e, ao final, sobra somente o
personagem principal, o piano.!*?

Quer dizer, serialismo nio é de maneira alguma sinénimo de auséncia de
drama. Muito pelo contrario, a dramaticidade pode aqui ser explorada em
suas potencialidades mais estruturais e inusitadas. Acerca dessa questio,
Stockhausen (apud Cott, 1974, p.206) apontou em que medida houve uma
mudanca nas concepgdes do drama com o advento da musica serial, como
podemos ler:

151 Repare que a partitura original mostra a existéncia de um contrafagote e de uma tuba contra-
baixo que foram, respectivamente, substituidos por fagote e trombone nas versdes revisadas
e posteriormente publicadas.

152 Como em varias outras pecas do comego do serialismo, Kontra-Punkte termina nas extremi-
dades do registro, dando indicagdo da vontade de ruptura e alargamento das possibilidades
musicais tdo presentes nas filosofias dos diferentes compositores dessa época.
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Na musica tradicional temos sempre um mesmo objeto — 0 mesmo tema ou
motivo — diante de luzes diferentes, enquanto na musica nova existem sempre
novos objetos sobre uma mesma luz. Refiro-me por “mesma luz” a um con-
junto de proporgdes — ndo importando o que quer que possa aparecer nessas
proporcoes: a relacdo torna-se mais importante do que aquilo que estava sendo
relacionado. Nesse sentido, pode-se constantemente criar novas configuracdes
por meio do trabalho com as séries de proporgdes, as quais podem ser aplicadas
ao tempo ou ao espaco. Isto gerou figuras musicais completamente diferentes

permitindo-nos nos afastarmos do conceito tematico. (tradugdo nossa)!*

Ainda sobre as inovagdes conceituais suscitadas pela composicdo de
Kontra-Punkte, Stockhausen (ibidem, p.34-5) fala da dissolucdo do concei-

to de figura e fundo na obra musical:

A técnica da figura e fundo, tanto na musica quanto na pintura, tem sido uti-
lizada por varias centenas de anos. Nés tivemos o acompanhamento — o baixo
ostinato, ou apenas as linhas paralelas a uma melodia, ou o estilo homofénico no
qual se tem acordes adicionando acentos harmoénicos que dao forma e cor a uma
melodia — mas isso tudo nio possui qualquer fun¢io individual como numa
musica a trés ou quatro partes polifénicas. Nés ja passamos por quase dois
séculos [de uso] dessa técnica de figura e fundo — o motivo, o tema, e algo sepa-
rado num outro plano [mas apresentado] juntamente com [esses elementos]. E
é por isso que, comec¢ando com Kontra-Punkte em 1951, parei de lidar com esse
problema. Eu nio queria nenhum tipo de fundo mais, porque tudo estava agora

[equilibrado] num mesmo grau de importancia. (tradugio nossa)'™*

153 “[...] In traditional music you always see the same object — the theme or the motive — in a diffe-
rvent light, whereas in the new music there are always new objects in the same light. By the ‘same
light’ [ meant a set of proportions — no matter what appeared in these proportions: the rela-
tionship became more important than what was being velated. In this way you could constantly
create new configurations by working with a series of proportions [witch] could be applied once to
time, once to space. This created completely different musical figures, allowing us to move away
from the thematic concept.”

154 “The foreground-background technique, in music as in painting, has been used for several hun-
dred years. We’ve had the accompaniment — the basso ostinado, or just the parallel lines to a
melody, or the homophonic style where you have chords adding harmonic accents that give shape
and color to a melody — but all this has no individual function as in music of three, four-part
polyphony. You see, we've gone through almost two centuries of background and foreground tech-
nique — the motive, the theme, and something further removed that is together with it. And that’s
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Kurtz chama aten¢io para a questdo da recepgio da peca, dizendo que
poucos dentre os que testemunharam sua apresentagio poderiam acreditar
que Stockhausen (apud Kurtz, 1992, p.60) se referiria a beleza enquanto ideal
diretriz em sua busca musical, como ocorreu em uma entrevista que conce-
deu no programa radiof6énico de Herbert Eimert uma semana ap6s a estreia
de Kontra-Punkte. Essa conversa, que certamente serviu como suporte para
uma divulgacéo direcionada ao grande publico das ideias que pairavam no
meio musical de vanguarda, encontra-se a seguir integralmente transcrita:!'>®

EIMERT: Up to now you have published four works. The fourth, Kontra-
-Punkte, was premiered this month at the new Music Festival in Cologne.
Today we are presenting it to our listeners. Your works are highly controversial

— one is enthusiastically for, or angrily against them.
STOCKHAUSEN: Are more old or more young listeners ‘for’?

EIMERT: As far as I can judge, more young. But why do you ask?

STOCKHAUSEN: I am young, and naturally I don’t write music the way
Bartok or Schoenberg or Webern did. And it makes me glad that my music
interests the young rather than the old (young or old has nothing to do with age

in years — not necessarily).

EIMERT: Do you inevitably want to write new music?
STOCKHAUSEN: Yes, I want to invent new music, inevitably. I believe that I

have something new to say. I am trying to say what has not yet been said.

EIMERT: Isn’t what one says always the same, and only the way one says it that’s
different? Couldn’t you say what you have to say in the old language?

STOCKHAUSEN: One can’t divide language and content. I am looking for a
new language, because what is to be said strikes me as quite new. And I discover
new things to say, because a new language has occurred to me. And then one’s rea-
son can conclude, a posteriori, that uniqueness and particularity of style are basic

criteria for a work of art.

why, starting with Kontra-Punkte in 1951, I stopped dealing with that problem. I didn’t want
any background any move, but everything was now of equal importance.”

155 Em virtude da grande extensdo dessa entrevista disponibilizamos, por questdes de pratici-
dade, apenas uma versdo traduzida do alemio para o inglés realizada por Richard Toop.
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EIMERT: Isn’t there a danger of seeking the new at any price? Obviously I can
see that in our time a quite new style is beginning to develop, which gives a hint of
the ‘unheard of  — not yet heard, and that its first audible examples already exists.
But does seeking the new open up the danger of a blind alley?

STOCKHAUSEN: It isn’t the new at any price that I'm looking for. The price I
pay 1s the old style — so as, with necessary luck, to find a new beauty. And then I
believe 1rrevocably in the inner historical necessity of our activity. You used to say
often enough that history can’t be reversed. So there’s nothing more meaningful [
can do than penetrate deep into the music of the Western tradition, make myself
intimate with tradition. To read the scoves of the latest great composers and their
forerunners into me, to hear their music inside me, so as to gain from these criteria,
the strength to cast off and find my own music. And the danger of ‘blind alleys’ is
unknown to me, for me there are no blind alleys. We are all building one building.
And once something has entered human consciousness, it demands consequences.
‘Meaninglessness and blind alleys’ are unknown to me, if I am carrying on what
tradition has left as a legacy. And if the path suddenly seems not to lead any fur-
ther, then it becomes evident whether one can raise the strength to break through,

or whether one becomes a neo-classicist.

EIMERT: Who would you nominate as the first new composer, whose legacy you
are continuing?

STOCKHAUSEN: The first ‘new composer’ of our recent past, after the linguis-
tic decline of tonal music, after the period of seeking for new linguistic laws, was
Anton von Webern. He once again composed in the proper sense of the word, once
again ordered notes in clarity, without casting furtive backward glances at thema-
ticism, sonata, suite and possible syntheses of tonality and the row principle, like

Schoenberg and Berg, that 1s, without spoiling the enterprise in advance.

EIMERT: What enterprise do you mean?
STOCKHAUSEN: The enterprise of conquering a completely new world of
sound, and drawing the consequences from the effect of a newly discovered gravi-

tational force.

EIMERT: By ‘gravitational force’ do you mean something like the serial prin-
ciple, where for the first time individual notes with their various pitches are in a

genuinely functional sense subject to the series (vertical and horizontal) in accor-
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dance with specific proportions? And which in Webern was already beginning to
take effect germinally in time and space (duration of the notes and note-groups,
and loudness in relation to pitch)? Then we would further recall the first example
in new music, where (foreshadowed through the reminiscing formation-principle of
a static ‘Modus’) Olivier Messiaen (in the 4" Etude) took this enterprise of which
you were speaking further, even though he didn’t yet set the gravitational force of
the serial function into free polyphonic play?

STOCKHAUSEN: Yes, I mean precisely that: composing with proportion-series,
as I do. I firmly believe that the release from tonal to serial music has now entered

a stage where we can see clearly what is to be done.

EIMERT: And what do you mean by ‘what is to be done’?

STOCKHAUSEN: Just as in traditional music all proportions of a work set out
from, and immanently permeated, the center of the tonal principle, so we shall
accordingly seek to derive all the proportions of a work from the universally func-

tioning serial principle.

EIMERT: And what do you consider to be the connecting factor between tonal and
serial music? The thing that rises above the organic-historical process of change?

STOCKHAUSEN: Today and in the future, as in the past, it will always be a
matter of discovering what is beautiful, of drawing close to beauty, of writing beau-
tiful music. Never have the chances for a composer been as great as they are today

to make this preparation for a new epoch.

EIMERT: Isn’t ‘beauty’ a relative term?

STOCKHAUSEN: Yes, and no. What reveals itself to me as beauty, is beauty.
What reveals itself to you as beauty, is beauty. It reveals itself to everyone in a
particular way. I wouldn’t venture to say that one is nearer to absolute beauty than

the other.

EIMERT: Only that you as a composer attempt to shape the beauty which is
approached or reveals itself through inspiration, to communicate it as music.

STOCKHAUSEN: Yes, I don’t view beauty as something abstract, an idea
somewhere that minds perceive, I think that beauty exists, issues forth, wherever
a person concerns himself with shaping that which inspires him, which he finds

beautiful. A piece of music itself is either beautiful or else it isn’t. The judgment as
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to whether beautiful or not falls to each individual, as an aesthetic judgment. And
I think that all questions about whether or not I still write melodies or harmonies
or forms, sounds or rhythms like earlier composers are secondary questions. These
are unaesthetic questions, when we are concerned with every listener forming an
aesthetic judgment of this music. It is then required that this music should be heard
as a work or art, just as it came to me, and not that one should think of other music
that one already knows. Of listening out for every alteration, every note-sequence,
every division of time, without the intention of finding something one already
knows, of letting oneself be surprised. Letting oneself be surprised and — this would
be the only thing that can help my, or any, music, likewise the listener — believing
in the possibility that perhaps one will encounter beauty in this music. If not, the
I can’t change it. The spirit wafts where it will. Reveals or conceals itself, when
and where it wishes. (Stockhausen & Eimert apud Toop, ca.1978, p.107a-107d)

Webern na musica de Stockhausen

Durante seus anos na Escola Superior de Musica em Colonia, Stockhau-
sen teve pouco contato com a obra de Anton Webern, ja que a orientagio
geral de seus professores ndo condizia a estética criada pelos compositores
da Segunda Escola de Viena. Em meados de 1951, quando participou pela
primeira vez em um dos festivais de Darmstadt, Stockhausen pode se con-
vencer da importancia que Webern deveria assumir para a musica a ser
criada nos proximos anos. A sua percep¢ao era que a técnica serial pairava
como um consenso geral entre os diversos participantes daquele evento.
Suas conversas com o compositor belga Karel Goeyvaerts deram continui-
dade a um tipo especial de pensamento serial, aquele imbuido de forte apelo
metafisico e que, em alguma medida, j4 se encontrava presente na obra de
Webern.

Durante sua estada em Paris, em 1952, analisou algumas das pecas de
Webern nos cursos que frequentou no Conservatorio de Paris, particu-
larmente aqueles ministrados por Olivier Messiaen. Foi Alfred Schlee, da
Universal Edition em Viena — com quem Stockhausen tivera contato apos
a estreia de Spiel em Donaueschingen, e através do qual boa parte de sua
obra foi publicada —, quem enviou, em junho de 1953, todas as partituras
impressas de Anton Webern.
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Nesse mesmo ano, durante o Curso de Verao em Darmstadt, Herbert
Eimert aproveitava o aniversario de setenta anos do nascimento do com-
positor austriaco para organizar um concerto e debate intitulados Zum 70.
Geburtstag von Anton Webern, contando com a participacgio de Luigi Nono,
Karlheinz Stockhausen e com a leitura de textos de Karel Goeyvaerts e de
Pierre Boulez.'®® Como Doris esperava o primeiro filho do casal naquele
ano, Stockhausen foi a Darmstadt somente para a explanacio de sua analise
do primeiro movimento do Konzert fiir neun Instrumente op. 24 (concerto
para nove instrumentos) de Webern.

[...] Eu admiro muito a musica de Anton von Webern, que é praticamente des-
conhecido pelo grande ptiblico de hoje. Ele estudou [o trabalho] do compositor
[suico-] alemio renascentista [Ludwig] Senfl, que também era familiarizado
com 0s motetos isorritmicos, a técnica da 1sorritmia. Webern tinha muita cons-
ciéncia — enquanto colecionador de plantas ex6ticas, ele sempre 1a as monta-
nhas, aos Alpes, para coletar as mais belas e solitarias das plantas no mundo e
depois seca-las — de que a musica fala da unidade essencial do universo. E sua
musica comporta-se dessa mesma maneira: ele sabia que as leis que regulam
igualmente a interioridade dos dtomos e das galéxias sdo aquelas aplicadas a

musica. (Stockhausen, 1995, traducdo nossa)'>’

Webern foi abertamente a maior influéncia da chamada geracdo dos
jovens compositores da década de 1950. Além de Karlheinz Stockhausen,
nomes como os de Pierre Boulez — que como regente gravou por duas vezes
a obra integral de Webern — e Henri Pousseur — como podemos observar
em sua extensa publicacio de texto sobre o assunto (Le chromatisme organi-
que d’Anton Webern (1955), De Schoenberg a Webern: une mutation (1956),

156 O documento relativo a esse evento, bem como toda a programacio do Festival de Darms-
tadt realizado em 1953, encontra-se disponivel em: http://www.imd.darmstadt.de/1946-
1966/ TAB1953.pdf (acesso em: 10.6.2008).

157 “[...] I admire very much the music of Anton von Webern, who is practically not known by the
large public today. He studied Senfi, composer of the renaissance, German composer who also
knew the isorhythmic Motette, the technique of isorhythms, and Webern was very aware — as
a collector of strange plants, he always went on the mountains, in the Alps, to collect the most
beautiful and loneliest plants in the world, and dried them — [that music speaks of the essential
unity of universe]. And his music is like that: he knew that the same laws which ruled the inner
life of atoms and galaxies applied to the music. To the art music.”
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Webern et la théorie (1957), Webern et le silence (1961) etc.) — extrairam em
torno da obra do mestre austriaco boa parte de suas ligdes.

No exemplo abaixo, temos um diagrama construido por Stockhausen
em sua analise do segundo movimento do Streichquartett op. 28 (Quarteto
de cordas) de Webern — no caso, somente a primeira parte desse movimen-
to. O grafico orienta com os tragos verticais a largura das extremidades dos
acordes apresentados ao longo do primeiro trecho desse movimento. Ime-
diatamente abaixo, o tamanho da tessitura que cada acorde compreende
dado em quantidades de semitons (0-10-32-22...). No alto, hd a indica¢io
dos grupos de acordes em formagdes simétricas, dados em quantidades de
seminimas (14-8-7-6). E novamente embaixo, as curvas ligando os nameros

de semitons conectam os acordes em pares de simetrias correspondentes.
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Figura 105 — Gréfico de Stockhausen de sua andlise do 2° movimento da Op.28 de Webern

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)
Nas palavras de Henri Pousseur (2004, p.101), podemos ler:

A musica de Webern ¢, no momento, a mais atual e a mais atemporal que
podemos imaginar. [...] O paradoxo, e especialmente a verdade mais pro-
funda que ele abrange, me parece muito préximo de um sentido mais intimo,
dentre aqueles de maior importancia na obra do mestre vienense. Enquanto
nossa musica tradicional, filha fiel do racionalismo classico, tenta satisfazer seu

ouvinte por meio da redugdo radical das contradi¢des que estdo presentes no
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mundo — por exemplo, escamoteando toda uma parte do real (do real sonoro)
que nio estd de acordo com suas proprias premissas —, Webern, ao contrario,
depois de recuperado com respeito aos resultados menos contestaveis da expe-
riéncia acumulada por essa musica, tendo tirado dessa experiéncia (que havia
sido finalmente conduzida a sua negacdo e a se destruir em si mesma) con-
clusdes tdo dificeis quanto imperativas, reconhece como primédria a existéncia
simultinea de realidades opostas, aparentemente isoladas umas das outras. Ele
encontra, nessa aceitagio da relatividade e da complementariedade dos fend-
menos de uma nova espécie, um equilibrio que as civilizacdes externas a nossa
sem duvida ainda possuem, mas que, com raras excegdes, permaneceu estranho

ao pensamento e a sensibilidade europeia talvez apds a Grécia pré-Socratica.

(traducdo nossa)!*®

158 “La musique de Webern est a la fois la plus actuelle et la plus intemporelle que I’on puisse ima-
giner. [...] Le paradoxe et surtout la vérité plus profonde qu’il recouvre me semblent tres proches
des significations les plus intimes, les plus essentielles de 'oeuvre du maitre viennois. Alors que
notre musique traditionnelle, fille fidele du rationalisme classique, tente de satisfaire son auditeur
en réduisant radicalement les contradictions qui sont dans le monde — par exemple, en escamotant
toute cette partie du réel (du réel sonore) qui n’est pas en accord avec ses propres prémisses —,
Webern, au contraire, ayant récupéré avec respect les résultats les moins contestables de
Pexpérience accumulée par cette musique, ayant tiré de cette expérience (qui l'avait finalement
conduite a se nier et a se détruire elle-méme) des conclusions aussi difficiles qu’impérieuses,
Webern reconnait comme primaire U'existence simultanée de réalités opposées, apparemment
exclusives ['une de l'autre; il fonde sur cette acceptation de la relativité et de la complémentarité
des phénomeénes un équilibre d’une espéce nouvelle, un équilibre que des cultures extérieures a la
notre possedent sans doute encore, mais qui, a de rares exceptions pres, est resté étranger a la
pensée et a la sensibilité européennes peut-étre depuis la Greéce pré-socratique.”






3
DIALOGOS ENTRE A MUSICA ELETROACUSTICA
E A MUSICA INSTRUMENTAL

A fundacao do Studio fiir Elektronische Musik da NWDR

Em meados de outubro de 1951, ao mesmo tempo em que Stockhausen
se submetia aos exames finais para aquisi¢ao de seu certificado pelo conser-
vatério, Herbert Eimert, Werner Meyer-Eppler e Robert Beyer, juntamen-
te com colegas engenheiros, fundavam as primeiras instalacdes do que se
tornaria o Studio fiir Elektronische Musik (Esttdio de Musica Eletrénica)
da radio alemd NWDR (Nordwestdeutscher Rundfunk - Radio do Noro-

este da Alemanha) na cidade de Colénia.

Figura 106 — O professor Meyer-Eppler
Fonte: Akademie der Kinste, Berlin, Werner-Meyer-Eppler-Archiv 277
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A histéria deste Estudio reporta-se, em sua origem mais remota, a traje-
téria pioneira de Meyer-Eppler, que apesar de nao ter se formado musico,
foi o principal idealizador dos projetos que culminaram na fundagio de tal
espago exclusivamente dedicado a produgio de musica especulativa.

Werner Meyer-Eppler nasceu em 30 de abril de 1913 na Antuérpia. Es-
tudou matematica, fisica e quimica na Universidade de Colonia e defendeu
sua tese de doutoramento em Fisica em 1939 pela Universidade de Bonn,
onde passou a atuar como pesquisador assistente e docente na area de fisica
experimental. Ap6s o periodo da Segunda Guerra, desviou sua atencio
para a fonética e aproximou-se do especialista na area e renomado professor
daquela universidade, Paul Menzerath. Seu primeiro trabalho ai publicado
tratava dos métodos eletronicos de sampleamento de fitas magnéticas de
filmes. No ano de 1949 em Bonn, tornou-se pesquisador assistente do Ins-
tituto de Fonética, uma recente subarea da Linguistica naquela época, que
segundo Maconie (2005, p.128),!

[...] apesar de sua aparentemente natureza benigna, [demonstraria possuir] for-
tes implicagdes de defesa durante a era da guerra fria. A histéria da cooperagio
entre interesses de defesa, linguistica e musica eletronica estd ainda para ser
escrita. Mas é certamente verdadeiro que a musica eletrdnica tinha o poten-
cial de contribuir significativamente para o desenvolvimento de uma teoria
da linguagem que tivesse em mente aplicagdes na defesa, e a prolifera¢io dos
estudios de musica eletrénica nas radios e nas universidades ao longo dos anos
50 no mundo ocidental, seus interesses em comum sobre linguagem e teoria da
comunicagdo, e seus igualmente repentinos declinios em meados dos anos 60

contam suas préprias histérias. (tradugio nossa)?

Em 1949, quando de sua assimila¢do como assistente na Universidade
de Bonn, Meyer-Eppler foi presenteado durante uma visita do proeminen-

1 Cf. Diesterhéft, 2003, p.1-3.

2 “[...] despite its apparently benign nature had serious defense implications during th cold war
era. The history of cooperation between defense interest, linguistics, and electronic music has yet
to be written, but it is certainly true that electronic music had the potential to make a signifi-
cant contribution to a theory of language developed with defense applications in mind, and the
proliferation of radio and university electronic music studios in the West during the fifties, their
common interest in language and communication theory, and their equally sudden decline in the
mid-sixties, tell their own story.”



EMBUSCADOSOM 273

te engenheiro americano da Bell Telephone Laboratoires, Homer Dudley
(um dos responséveis pela inven¢ao do Vocoder),® com um desses equipa-
mentos (cf. ibidem, p.128). Nesse mesmo ano, editou seu primeiro livro
Elektronische Klangerzeugung: Elektronische Mustk und synthetische Spra-
che (A producio elétrica do som: musica eletrénica e a linguagem sinteti-
zada), no qual cunhou o termo elekironische Musik, que passou a designar
uma das maiores revolucdes ja operadas na histéria da musica.

Com a publicacdo deste livro em que reportava seus experimentos na
producio eletrénica de sons — e em especial destacam-se aqueles que ti-
nham o Vocoder como suporte —, Meyer-Eppler passou a proferir palestras
publicas com certa frequéncia, por meio das quais divulgava os resultados
alcancados em seu trabalho de pesquisa. Foi numa delas que travou co-
nhecimento com o compositor Robert Beyer. Rapidamente tornaram-se
parceiros e, Ja em 1950, como consequéncia dessa amizade, prepararam
juntos um ciclo de leituras sobre o tema Die Klangwelt der elektronischen
Musik (O mundo sonoro da musica eletrénica), durante o Curso Interna-
cional de Verio para a Nova Musica em Darmstadt (cf. Ungeheuer, 1992,
p.104-7).

No ano de 1952, Meyer-Eppler recebeu sua Habilitation pela qual da
qual foi promovido ao exercicio do cargo de professor de Fonética e Teoria
da Informac3o na universidade. Dois anos mais tarde, tornar-se-ia membro
honorario do Comité Francés para a Fonética e a Gramatica e também seria
eleito representante alemio na Comissdo sobre Teoria da Informacéo da
URSI (Union Radio Scientifique Internationale - Unido Radio-cientifica
Internacional). Em 1959, publicou seu segundo e altimo livro, Grundlagen
und Anwendungen der Informationstheorie (fundamentos e aplicacdes da
Teoria da Informacio). Em 1960, morreu aos 47 anos de idade lutando
contra uma doenca renal cronica, desfalcando irreparavelmente o quadro
da seleta intelectualidade que fez girar em torno de si importantes nomes
da vanguarda musical daquela época.

A relevancia dos conhecimentos cientificos de Meyer-Eppler e a in-

fluéncia deles nas obras e nas elucubragdes teoricas de Karlheinz Stockhau-

3 O Vocoder (termo formado pela jungdo das palavras voice e encoder) ou codificador de voz
foi originalmente desenvolvido como codificador vocal para uso nas telecomunicagoes,
especialmente para a criptografia das transmissdes militares via rddio desde o inicio dos
anos 1930.
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sen sdo ainda questdes a serem tratadas com maiores cuidados, mas é certo
que o contato do compositor com o cientista devera ser visto como uma das
convergéncias mais importantes entre a ciéncia e a arte em meados do sécu-
lo XX. O préprio Stockhausen (apud Albet, 1979, p.22) deixa-nos algumas
pistas, fazendo alusio, ao final de sua fala, a ideia fundamental que o levou

a criar o conceito de forma-momento:

Tive ocasido de estudar os processos aleatérios entre 1953 € 1956 na Uni-
versidade de Bonn, num seminario sobre a teoria da comunicagdo com meu
mestre Meyer-Eppler. Estudamos estatistica — e ndo apenas a estatistica apli-
cada, como as estatisticas sociais —, as investigacdes sobre os grandes ndmeros
e também a parte puramente matematica. (No inicio dos anos 1950, matema-
ticos como Shannon e Markow tornaram-se muito populares.) Estudamos os
critérios aleatorios na fonética, primeiro na linguistica, em que as consoantes
surdas sdo ruidos e, depois, de modo semelhante, na musica. A natureza dos
ruidos reside na distribuigio aleatoria das vibragdes no quadro de certos limites
estatisticos. Quando isto se adapta a forma mais geral de uma peca musical,
com uma duragio de, suponhamos, dez minutos, a qual tenha sido dada uma
estrutura interna comparavel a destes ruidos, obtém-se uma distribuicéo alea-

téria das partes e dos elementos nesta forma.

Foi no coléquio de 1951 sobre Tonmeister (engenharia de som/grava-
¢do) na cidade de Detmold (Cf. Maconie, 2005, p.128), na Alemanha,
partindo da iniciativa conjunta de Werner Meyer-Eppler, Robert Beyer e
Herbert Eimert que surgiram as primeiras intencdes de fundar um estudio
experimental dedicado exclusivamente a criagdo de musica realizada pura-
mente por meio da sintese eletronica dos sons. Por intermédio de Herbert
Eimert — que fazia parte do quadro de funcionarios da NWDR ja hd algum
tempo — e ap6s muitas negociacoes com os diretores da Nordwestdeutscher
Rundfunk, foi fundado o Studio fur Elektronische Musik, precisamente no
dia 18 de outubro de 1951.* Quanto ao vinculo e responsabilidade atribui-

4 Entre as varias motivagdes que levaram a criagdo desse estidio, curiosamente e ndo menos
importante, destacava-se aquela que argumentava a favor do estabelecimento de um centro
de pesquisa em musica eletronica com o intuito de se evitar que os norte-americanos tomas-
sem a dianteira dos estudos e realizagdes musicais nesse novo campo do conhecimento que
emergia.
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da a pessoa de Eimert nessa articulacio que possibilitou o surgimento deste
estadio, podemos ler:

Com o término da guerra em 1945, tornou-se membro da Radio NWDR
de Colbnia, sob a administracdo das forcas de ocupacgio britanicas, no primeiro
grupo de pessoal contratado. Em 1947, passou a trabalhar no Departamento
de Divulgacio Cultural da NWDR e, no ano seguinte, assumiu a diretoria do
Musikalische Nachtprogramme (Programas de musica na noite), posi¢io que
manteria até o ano de 1966. Em 1951, Eimert e Werner Meyer-Eppler conven-
ceram o diretor da NWDR, Hanns Hartmann, de criar um Esttdio de Mtsica

Eletrénica, que Eimert dirigiu até 1962. (tradugio nossa)’

Enquanto diretor da recém-criada institui¢do, Eimert estabeleceria em
1954 os trés fatores que orientariam as diretrizes do Estudio da NWDR nos

seguintes termos:

1. O financiamento académico do trabalho composicional;

2. a rejeigdo a qualquer tipo de interpretagdo metaférica ou sinestésica da
musica eletronica;

3. a preparagio e o fomento dos jovens compositores. (Diesterhoft, 2003, p.4,

tradugdo nossa)®

A principal polémica que permeou a histéria do Estudio de Colénia
em seus primeiros anos de existéncia envolveu o nome de um de seus fun-
dadores, Robert Beyer. No ano de 1928, Beyer ja se entusiasmava com a
configuracio de um cendrio relativo ao advento das novas técnicas de pro-
ducdo e manipulagio dos sons que comegavam a prometer bons resultados

5 Texto extraido de http://en.wikipedia.org/wiki/Herbert_Eimert (acesso em: 19.6.2008):
“After the war, he became in 1945 the first salaried staff member of the Cologne Radio NWDR,
administered by the British occupation forces. In 1947 he took over the NWDR Department of
Cultural Reporting, and in 1948 became director of the Musikalische Nachtprogramme (late-
-night music programs), a position he held until 1966. In 1951, Eimert and Werner Meyer-
-Eppler persuaded the director of NWDR, Hanns Hartmann, to create a Studio for Electronic
Music, which Eimert directed until 1962.”

6 “1. Die wissenschaftliche Fundierung der kompositorischen Arbeit; 2. Die Ablehnung meta-
phorischer und syndstetischer Deutung der elektronischer Musik; 3. Das Heranziehen junger
Komponisten.”
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num futuro préximo. Em seu texto Das Problem der Kommenden Musik (o
problema da musica do porvir), antecipou questdes fundamentais acerca
do entendimento do espago que essa nova musica haveria de suscitar, bem
como profetizou sobre a continuidade estética entre a musica dodecafonica
e a musica eletronica — ligacdo esta que seria de fato efetuada nos idos dos
anos de 1950. De Beyer (apud Grant, 2001, p.52-3) podemos ler:

A musica estd tendendo para um [ganho em sua qualidade de] espaciali-
zacdo, rumo a eliminacdo da apresentagio sequencial, e na direcido da obje-
tificacdo e da reificacdo. E ela traz [consigo] elementos do mundo da visdo
para aquele dos ouvidos. [A decorréncia] da musica atonal é um passo em
favor deste desenvolvimento, mesmo que se tenha contribuido para um mero
avanco no que diz respeito ao gestual da musica — que apesar disso ainda se
mantém como que esculpida em pedra [se comparada] a sua mobilidade plena
e definitiva dada pelo espago dodecafénico —, [preservando ainda] seu centro
no humano. O processo de desenvolvimento se empenha, no entanto, no sen-
tido de uma regular, geral e estrita fundacdo numérica da musica [...] No final
deste desenvolvimento ergue-se o som, soando, preenchendo e movendo-se
no espaco, ressoando em torno de um ponto central, em meio as modificacdes
luminosas do mundo timbrico de proporgdes cosmicas: um som quase visivel.

(traducdo nossa)’

O que salta mesmo aos olhos, antes que a musica profetizada por Beyer,
¢ o segundo estatuto de carater proibitivo estabelecido por Eimert, aquele
que diz da “rejei¢do a qualquer tipo de interpretacdo metaférica ou sines-
tésica da musica eletrénica”. Deste modo, colocava-se em choque frontal
com o desejo de Beyer de “trazer elementos do mundo da visdo para aquele
dos ouvidos”. Fica claro que Eimert veio a se tornar seu opositor e que foi

Beyer quem ficou no prejuizo da historia.

7 “Music 1s tending towards spatialization, towards the exclusion of sequential presentation,
towards objectification and reification, and it brings elements from the world of the eye into that of
the ear. The atonalisation of music is one step in this development, even if it has advanced music
merely to a freedom of gesture which remains carved as if in stone, to its total and final mobility
in the twelve-tone space, to its centre in the human; the process of development strives however
towards a regular, general and strictly numerical foundation of music [ ...] At the end of this deve-
lopment stands the sound, sounding in, filling and moving in space, resonating around a central
point, in the changing light of a timbral world of cosmic proportions: a sound almost visible.”
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Beyer teria se colocado em linha de tiro antes mesmo de se ter configura-
do a oposicido que surgiria entre as vertentes francesa e alema no comeco da
década de cinquenta: se de um lado advogou a favor da habilidade de separar
o som de sua fonte origindria — preocupacio tipicamente adotada pela escola
concretista —, de outro preconizou a plena liberdade dos desejos do compo-
sitor diante dos limites fisicos naturalmente impostos pelo instrumentista,
linha de raciocinio esta comumente vinculada a vertente eletronica.

Ja em 1953, Robert Beyer ndo mais fazia parte do pequeno grupo de
compositores e pesquisadores em cooperacdo com o Estidio de Musica
Eletronica. E de se notar sua falta também quando da publicacio do pri-
meiro volume da revista Die Rethe em 1955, volume este dedicado quase
de forma exclusiva a tematica da musica eletronica. O principal objeto de
intriga entre Beyer e Eimert, e que envolvia diretamente os jovens serialis-
tas, era a questdo acerca do uso da senoide por meio da técnica da sintese
por adigio.

Beyer discordava da utilizacdo quase exclusiva, por parte daqueles jo-
vens compositores, dessa técnica de producio sonora— que ganhara notorie-
dade com as realizacdes alcangadas pelo Wunderkind (garoto prodigio) (cf.
Grant, 2001, p.56) do estadio, Karlheinz Stockhausen — fomentada, antes
que por razdes técnicas, como frequentemente se supde, mais propriamente
com base em ideologias de cunho religioso por Goeyvaerts e Stockhausen,
ambos adeptos da crenca catélica-cristd. Conforme aponta Grant (ibidem,
p.64), “[...] para Goeyvaerts e Stockhausen, a fé catdlica teve igualmente
uma profunda influéncia em suas concepcdes de musica e em seus interes-
ses [ainda antes de comecarem a trabalhar nos estidios] pela senoide”.

A senoide, que foi motivo de desavenca entre Beyer e Eimert logo no
comeco das atividades de trabalho no Estadio de Musica Eletronica, foi
a mesma que causou o desentendimento entre dois grandes amigos, Go-
eyvaerts e Stockhausen. O compositor belga manteve-se “fiel” & musica
senoidal e tentou convencer Stockhausen a fazer o mesmo, enquanto esse
assinava seu nome na lista dos “excomungados” em meados da década de
1950 com a composi¢do de Gesang der Jiinglinge.

Podemos estar certos de que a fé catolica exerceu influéncia relevante
(e logicamente conjunta com outros fatores mais propriamente ligados ao
pensamento serial derivado da musica weberniana) na adogio da senoide

enquanto fené6meno sonoro situado para além da natureza. Como a um
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Deus puro e absoluto distanciado da realidade manifestada, a senoide era a
perfeita metafora de tal matéria divina. A temadtica cristd (sendo a religiosi-
dade num sentido mais amplo) permeia toda a obra de Stockhausen e deve
ser levada em consideracdo para que se possa fazer uma leitura mais fide-
digna dessa musica que se propoe mensageira de valores essencialmente
metafisicos. Acerca dessa questdo, podemos ler:

O trabalho de Stockhausen nio é apenas uma tentativa de se desenvolver o
material musical, de se abrir para os espagos sonoros desconhecidos, de testar
novas formas e assim por diante, ou seja, de resolver problemas meramente
musicais. Sua obra, mais do que isso, atualiza uma relacdo basica com a cris-
tandade ocidental para o nosso tempo e na linguagem de nossa era — este é o
conteddo e o objetivo de sua obra e essa é a razdo pela qual todas as suas pecas
devem ser compreendidas enquanto musicas “espiritualizadas”. (Ulrich, 2002,

p.47, tradugdo nossa)®

Em seu artigo Zur Situation der elektronischen Mustk (sobre a situagio
da musica eletrénica), publicado em 1955 (Cf. Grant, 2001, p.76), Beyer
atacou os serialistas por todos os lados, acusando-os ndo apenas de metodo-
logicamente inconsistentes e pouco praticos — jJa que o processo de sintese
aditiva ndo fazia parte do setup original do estidio que se baseava em outros
meios de producdo de som que giravam principalmente em torno dos di-
versos instrumentos eletronicos —, como também de terem se confundido
quanto ao papel do timbre na msica eletrénica.’

Beyer defendia uma abordagem empirica da experiéncia de escuta, em
detrimento daquela de base idealista, como no caso dos serialistas, como
Unica garantia para o sucesso na composi¢do dos sons, em suma, aproxi-
mando-se expressamente da estética de uma musique concréte schaefferiana.

8 “Stockhausen’s work is not just this attempt to develop musical material, to open unknown
spaces of sound, to test new forms, and so on, i.e., to solve single problems in music. His work,
rather, actualizes the basic relationship of Western Christianity for our time and in the language
of our time — that is the content and aim of his oeuvre and that is the reason for understanding
all his works as ‘spiritual’ music.”

9 A critica realizada por Dahlhaus em seu texto Asthetische Probleme der elektronischen Musik
(problemas estéticos da musica eletrénica) de 1970 — do qual se encontra uma tradugéo em
Menezes (1996, p.171-9) — converge em muitos aspectos com a opinido de Beyer proferida ja
neste seu trabalho de 1955.
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Para termos uma ideia razoavel de como deveria ser a estrutura de produgio
sonora dentro do Estudio de Col6nia na época de sua fundacio, a ilustragio
que segue mostra o quanto os instrumentos eletrénicos ocupavam a posi¢ao
de destaque na producio sintética dos sons.

Aparelho de

Reprodugao
@g&

Aparelho_d

Instrumento Musical
Eletrénico

Alto-Falante de
Controle 2

Alto-Falante de
Controle 1

Figura 107 — Esquema diagramatico da configuragdo dos aparelhos na composigao eletrénica
de sons segundo Meyer-Eppler: Elektronisches Musikinstrument (instrumento eletrénico),
Aufnahme-Maschine (maquina de gravacao), Wiedergabe-Maschine (méaquina de reproducio),
Kontroll-Lautsprecher (alto-falantes de controle ou retornos).

Fonte: Ungeheuer (1992, p.121)

Da mesma maneira que essa instituigdo serviu como a base de apoio
mais relevante na fase inicial da carreira de Stockhausen, se nio fosse pela
participagdo criativa desse compositor entre os diversos outros que tam-
bém se associaram ao referido estudio, talvez Colénia néo teria se figurado
como o maior polo de referéncia nas pesquisas da musica eletrénica daque-
la época.

Apesar de aquele estidio possuir uma diretriz, certamente definida
pelo modo de operacdo dos equipamentos que o constituiam, é relevante
observarmos a atitude de Stockhausen, influenciada por Goeyvaerts, que
subvertia os métodos de criacdo de sons sinteticamente como ai empre-
gados. Mais que simplesmente derivada daqueles aparelhos adaptados
para a conducdo de experimentos em composicdes musicais, a técnica da
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sobreposicido de senoides — a chamada sintese aditiva — demonstrou cons-
tituir o procedimento ideal para a efetivacio dos principios desenvolvidos
pelo pensamento serial.!” Esse caminho implicou em drduo trabalho, e é
interessante observarmos nesse contexto que Stockhausen néo se deixou
levar pelo que se mostrava mais facil, ou seja, a mera utilizagdo empirica dos
equipamentos ali disponiveis. Se ndo fosse essa inversdo nas orientacoes das
tendéncias tecnolégicas de producio de sons em estudio, jamais teriamos
conhecido obras-primas como Gesang der Jinglinge e Kontakte.

Se por um lado o tipo de procedimento inicialmente adotado por Meyer-
-Eppler, Beyer e Eimert no estidio da NWDR caracterizava-se pela falta
de rigor na organizacdo dos diversos tipos sonoros oferecidos pelos varios
equipamentos disponiveis, por outro, os jovens serialistas se limitavam a
uma uniformidade monétona das possibilidades timbricas em funcio de
uma abordagem idealista ao método por meio da sintese aditiva.

E nesse sentido que a critica de Beyer se apresenta como essencialmente
verdadeira, ja que a musica eletroacustica surgia justamente em prol de
uma expansdo do universo do timbre rumo ao desconhecido, demons-
trando que esta possuia, antes mesmo de sua consolidacio, fortes graus de
parentescos com os anseios apresentados por Schoenberg no tltimo capi-
tulo de seu Harmonielehre. Pode ser que Beyer tenha pecado pelo excesso
de lucidez que lhe permitiu até mesmo antever a dissolucdo da dicotomia
estabelecida entre as diferentes escolas europeias da produ¢io de musica
em estidio. Havia gera¢des nitidamente estabelecidas — de um lado havia
Meyer-Eppler, Eimert e o préprio Beyer, e do outro Stockhausen, Koenig,
Goeyvaerts e Pousseur. E possivel que ao ter suscitado em algum nivel um

tipo de conflito entre os que trabalharam logo no comego do Esttudio de

10 Vale ressaltar que havia na época uma forte expectativa em torno da senoide, uma crenga
— baseada nas séries matemadticas de Fourier — de que poderiamos descobrir as qualidades
essenciais de um som por meio de procedimentos de analise detalhada de seu espectro, para
em seguida recrid-lo sinteticamente, recompondo todas as suas informagdes uma a uma,
senoide por senoide. Pesquisadores americanos também buscaram resultados especialmente
na tentativa de simular sinteticamente o som de um instrumento musical existente. Um
importante nome nesse contexto ¢ Max Mathews (1926), pioneiro na vertente que se nota-
bilizou pelo termo de computer music (musica computacional) a partir da criagdo da séries
da linguagem de programac¢iao MUSIC-N comegada em 1957. Seriam os antepassados mais
remotos do que hoje é uma ferramenta essencial para qualquer compositor que deseja traba-
lhar com interagdo em tempo real, o programa Max/MSP criado por Miller S. Puckette.
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Colonia esqueceu-se de que os dltimos, os jovens, eram — até mesmo por
uma questdo da necessidade de um ressurgimento social — naturalmente
inocentados das responsabilidades originadas pela guerra, o que, muito

pelo contrario, ndo era o caso das geracdes anteriores.

O autdmato musical

Figura 108 — Gravura inspirada no Fausto de Goethe. O personagem cria o0 homunculo em
um frasco aquecido em sua lareira.

Stockhausen vislumbrou, nas possibilidades de construgio sintética do
som em estidio, o melhor caminho para a realizacdo de seus anseios de uma
nova musica que, dadas as condig¢des iniciais, deveria se desenvolver por si,
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como um verdadeiro ser vivo autdbnomo. Nesse contexto, nio é descabido
conjecturarmos sobre uma possivel aproximacio da musica e do pensa-
mento serial com um dos mitos mais consagrados na literatura alquimica,
aquele do chamado homunculo. Dentre os objetivos da prética alquimica,
um era a criacdo de vida humana artificial com base em materiais inorga-
nicos, muito parecido com o mito do Golem da tradi¢do judaica, de origem
na cidade de Praga do século XVI, ou com a moderna ficgdo da romancista
Mary Shelley, seu Frankenstein publicado em 1818.

Com a evolugéo das tecnologias, este homem artificial encontra-se cada
vez mais proximo de ter vida, e o pensamento serial €, de certa maneira, o
inicio da contribui¢do da musica nesse processo. Em defesa de um prin-
cipio de tipo serial que pudesse estabelecer uma unidade totalizadora da
obra musical, Stockhausen (apud Menezes, 1996, p.61) sustenta que “[...]
podemos ser arrebatados pelo espanto ao realizarmos as mais simples re-
flexdes e pesquisas sobre um unico som, descobrindo relagbes contextuais
que conduzem necessariamente a novas concepg¢oes de ordenagio, a uma
nova visdo da matéria sonora e, com isso, do proprio métier”. Quer dizer,
debrucar-se sobre estruturas seriais que possam regular diversos niveis do
procedimento composicional ndo se trata de gerar uma musica de dogma-
tismos a servico da alienacdo, mas sim de uma composicdo de cunho espe-
culativo e experimental da qual sdo pré-determinadas somente suas linhas
fundamentais na expectativa de que, com base nestas, os sons possam cres-
cer e ganhar uma vida propria.

Podemos entender o principio unificador entre os parimetros como
uma espécie de DNA aplicado a criagdo musical. E quanto a isso, podemos
constatar que o proprio compositor comparou, frequentemente, a sua mu-
sica a um ser vivo autbnomo, um organismo. Muitas vezes, referia-se as
partes de sua obra Licht usando o termo Glied, que significa “membro”, no
mesmo sentido como € usado pela anatomia médica, aquele que se refere a

uma parte do corpo.

[...] O “orgéanico” deve estar de algum modo relacionado a nés enquanto seres
humanos. Portanto, quanto mais ele é relacionado ao ser humano, tanto mais
nés compreendemos o “orgdnico” como harmonioso. Ele pode ser desorde-
nado, mas no sentido de [ainda assim manter] sua correspondéncia com o

organismo do ser humano. [...] Uma composi¢io musical que é desenvolvida
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integralmente de um ntcleo possui propriedades similares aos organismos
biolégicos: a partitura é o préprio codigo genético [em estado de] “dorméncia”,
e a performance é o organismo trazido a vida. Quanto mais universalmente
validas as leis de uma partitura, tanto mais “acordado” deverd ser o organismo

que evolui a partir [das instrucdes] dela. (Stockhausen, 1997, traducdo nossa)'!

A admissdo de Stockhausen como compositor-assistente no Estudio da
NWDR em Colénia marcou o surgimento de uma nova aproximagao me-
todol6gica da composicio eletronica dos sons. Em um momento seguinte
aquele da experiéncia na composicio de sons baseados nas possibilidades
restritas aos equipamentos dos estidios da época, Stockhausen realizaria
— especialmente em seu segundo ciclo de pecas para piano solo, os Klaviers-
tticke V-X — um processo de transferéncia da abordagem técnico-metodo-
légica como empregada na criagdo eletronica dos sons para o universo da
musica puramente instrumental. Para captarmos um pouco da perspectiva
do trabalho de Stockhausen nesses seus primeiros passos na criagio sin-
tética de sons, lemos Heinz Schutz (apud Kurtz, 1992, p.63), técnico do
estadio na época:

O verdadeiro ponto de transicdo que marcou um novo periodo do esttudio
comegou com Stockhausen. Ele estava trabalhando em um nivel cientifico
e com ele tudo era conduzido em termos de cilculos exatos. Rapidamente,
ele se agarrou ao material e sabia exatamente o que queria. Ele sempre trazia
consigo papéis milimetrados e desenhos que eram diretamente aplicados em
seu trabalho de composic¢do. Quanto a realizagio, ele era preciso ao ponto do

pedantismo, e jamais se satisfazia com a qualidade técnica. (traducdo nossa)'?

11 “[...] ‘Organic’ must be somehow related to us as human beings. So the morve it is related to the
human being, the more we understand ‘organic’ as being harmonious. It can be disordered, but
in the best sense it should correspond to the organism of the human being. [...] A musical com-
position which is integrally developed out of a nucleus has properties like a biological organism:
the score is the ‘dormant’ genetic code, a performance is the organism awakened to life. The more
universally valid the laws of a score, the more ‘aware’ is the organism which evolves out of it.”

12 “The real trail-blazing period of the studio began with Stockhausen. He was working at a
scientific level, and with him everything was conducted in terms of exact calculations. He
rapidly got to grips with the material, and knew exactly what he wanted. He always brought
along mathematical sheets and drawings, which were applied directly to the work of composing.
As for the realization, he was precise to the point of pedantry, and was never satisfied with the
technical quality.”
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Nesse periodo, Stockhausen realizava efetivamente um trabalho minu-
cioso de experimentacdo do som. Podemos observar em seus rascunhos —
documentados em uma espécie de diario de pesquisa que manteve durante
toda essa fase — a maneira como procedia em suas incansdveis tentativas de
controlar os resultados sonoros com seus mais diversos testes, nos quais
modificava e recombinava as variaveis de defini¢do dos sons. Essa total
dedicacdo e imersdo com que Stockhausen se voltava para seu trabalho
pode ser sentida em seu comentério a seguir que marca, de forma iconica,
o inicio de outro tipo de procedimento que se tornaria caracteristico de sua
obra —chegando mesmo a ganhar status de conceito composicional no inicio
dos anos 1960 em torno da ideia de forma-momento —, a saber, o principio
de ruptura as predeterminagdes estritas do processo composicional em seus

mais diversos planos de manifestacéo.

No momento em que o hospital ligou para dizer que minha esposa havia
dado a luz uma menina (a quem dei 0 nome de Suja), eu disse aos técnicos:
“Agora precisamos fazer algo realmente especial!” Entdo peguei um som [um
pedago de fita magnética] (dentre aqueles que nio estavam sendo utilizados,
largados por todo o chio do estudio) que era muito ruidoso e que soava real-
mente como um tiro de canhdo durante a festa de carnaval no Reno. Inseri este
som em meu estudo sacrossanto e desde esse dia ele se encontra 13, produzindo
um horripilante ruido, e ninguém, a nio ser eu, sabe o que ele esta fazendo ali.
Ele é o estrondo do trovdo em saudacdo ao nascimento de minha filha Suja.

(Stockhausen apud Frisius apud Kurtz, 1992, p.64, tradugio nossa)'?

Studie I foi finalizada somente em novembro de 1953 ¢, logo no més
seguinte, os compositores Pierre Boulez, Michel Fano e Henri Pousseur
visitaram as instala¢do do estidio em Coldnia e tiveram a oportunidade
de conhecer essa peca em primeira mio. As concepcoes tedricas de Sto-

13 “At the moment when the hospital rang to say that my wife had given birth to a daughter (who
I then named Swja), I told the technicians, ‘Now we must do something really special!’ Then I
took a sound (an unused one, which was one of many pieces of tape lying around on the studio
floor) that was very noisy, and really sounded like the cannon ringing out during carnival on the
Rhine, and [ inserted it into my sacrosanct study; and there 1t sits to this day, making a fearful
noise, and no one but me knows what it is doing there: that it is a clap of thunder to greet the
birth of my daughter Suja.”



EMBUSCADOSOM 285

ckhausen e seus resultados sonoros alcancados nesse estudo eletronico nao
convenceram Boulez, o que levou a acaloradas discussdes entre ambos —
possivelmente o primeiro embate estético significativo entre Boulez e Sto-
ckhausen. O bidgrafo de Stockhausen comenta que, depois desse episodio,
quaisquer discussdes que se seguiram entre esses compositores sobre seus
posicionamentos conceituais divergentes ndo tiveram o ambiente necessa-
rio para se desenvolver, ao menos por algum tempo (cf. Kurtz, 1992, p.65).

Ainda em 1953, Stockhausen, no cumprimento de suas atribuicdes
como técnico assistente do estudio, realizou Komposition Nr. 5 mit reinen
Tonen de Karel Goeyvaerts. Na correspondéncia entre esses dois composi-
tores, abundante nesse periodo, Stockhausen demonstrava sua intencdo de
realizar a peca de Goeyvaerts desde sua chegada ao recém-criado Estudio
de Madsica Eletrénica, ap6s uma temporada de trabalho com o Grupo de
Mousica Concreta. Komposition Nv. 5 faz uso das dez primeiras proporcoes
da série harmonica que geram tanto a dura¢do quanto a composigio interna
de cada som, idealmente o timbre. Composta com sons puros, senoidais
(como explicitado no titulo da obra), a forma da peca é simétrica, cons-
truida sobre um eixo espelhado reverso, exatamente em seu centro. Grant
(2001, p.65) comenta a respeito dessa realizagio: “A peca, efetivamente,
fecha-se em si mesma: nio poderia haver nenhum exemplo mais proprio da
estética de Goeyvaerts, e nenhum exemplo ainda mais perfeito da imper-
feicdo da perfeicdo” (traducdo nossa).!* O que se pode ouvir da peca, reitera
Grant, ““é uma série de eventos (composi¢do e decomposicio de misturas de
sons) que parecem ter pouca relacio entre si ou com a estrutura simétrica da
peca” (ibidem, traducéo nossa).'®

Som natural versus som artificial

Se entendemos por som natural aquele que é resultante de uma agio
fisica entre materiais em um meio condutor, podemos definir por contraste
que um som artificial é aquele gerado por um sistema elétrico e dependente

14 “The piece, effectively, closes back in on itself: there could be no more perfect example of
Goeyvaerts’ aesthetics, and no more perfect example of the imperfection of perfection.”

15 “What we hear, rather, are series of events (the composition and decomposition of sound mixtu-
res) which seem to have little to do with each other or with the symmetrical structure.”
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de meios de reproducio como alto-falantes e amplificadores de sinais. E
verdade que essa dicotomia é caracterizada muito comumente dessa manei-
ra e, no entanto, pode-se notar uma possivel fragilidade desse par concei-
tual, certamente presente no embate entre os diferentes posicionamentos
ideol6gicos no inicio da formagio dos estidios de musica eletroactstica
na Europa, durante a fatidica primeira década subsequente a derrocada da
Segunda Guerra Mundial.

Enquanto conceito filoséfico, essas duas direcdes apontam em favor da
consolidacdo de um antropocentrismo, diferenciando o homem — por sua
progressiva capacidade de controlar e transformar o seu “em-torno” — da
natureza da qual provém. Assim, para cada nova descoberta na histéria das
civilizagbes, um passo para além daquela natureza que o cercava e o inti-
midava era dado. Quanto maior o grau de reflexdo e elabora¢ido do mundo,
maior o abismo entre esse novo habitat artificialmente construido e aquele
anterior, naturalmente dado.

O homem vai contra e a favor da natureza: contra a natureza que o cir-
cunda e tenta destrui-lo e a favor de sua natureza interna que lhe demanda
cada vez mais espaco. Ele sedimenta seu mundo artificial sobre a imensura-
vel totalidade da Natureza, e nesse processo dialético de apropriagio e cria-
cdo reitera continuamente seus dominios. Ndo mais escravo de seu medo
primitivo e cada vez mais consciente das forcas que o cercam, ele é teste-
munha da reproducdo dessa mesma natureza de que tanto tenta se esquivar
dentro de seu préprio universo — s6 que agora uma hatureza circunscrita,
representativa, reescalonada ao tamanho de sua prépria mio, e no entanto,
ndo menos intangivel.

Se pudermos aceitar essas ideias, teremos dificuldades em afirmar que
aquele entendimento inicialmente dado, o de som-artificial versus som-
-natural, tenha de fato tanta solidez. Assim, entenderiamos mais precisa-
mente por som-natural somente aquele que acontece absolutamente fora
do mundo artificialmente constituido, como talvez, por exemplo, o barulho
das aguas, o ruido das ondas ou o canto das gaivotas etc. Mesmo assim, ape-
sar do distanciamento, ainda estariamos, nessa situacdo ideal de contato di-
reto com o absolutamente nio-artificial, processando todas essas informa-
¢Oes em forma de energia sonora por meio de nossa percep¢ao consciente,
certamente artificialmente construida. LLevamos nosso “mundo artificial”

conosco para onde quer que nos coloquemos! O artificial nada mais é que
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uma reinvencdo da natureza dada, cépia o mais perfeita possivel, segundo
os preceitos daquela natureza primeira da qual derivamos.

Se de alguma maneira essa polaridade conceitual “natural-artificial”
teve sentido, parece que ela se deu justamente na distante realizacdo de
um controle, digamos, mais tatil daquela forma de energia recentemente
dominada, a saber, a eletricidade. Quer dizer, muito diferentemente do
que naquela reflexdo filoséfica, nesse contexto, quando se estd dizendo
que uma coisa ¢ dotada de qualidade natural, se quer dizer que essa coisa
independe daquele tipo de energia entdo conhecida por eletricidade para a
geracdo de sons.

E notério o incansavel crescimento que temos assistido nas areas de
tecnologia de producio sintética e tratamento de sons nos resultados dos
processamentos computacionais. Os limites dessa polaridade conceitual
“natural-artificial” vém se mostrando a cada dia mais flexiveis, e ja uma
significativa intersecc¢do entre esses dois conjuntos pode ser observada,
por exemplo, na pratica musical da eletrénica ao vivo, bem como, e de uma
forma muito mais impactante e revolucionaria, nas tendéncias tecnologicas
que ambicionam a integra¢dio homem-méquina, a cibernética.

Na musica, ndo diferentemente de em outras dreas do conhecimento, ja
estamos familiarizados com as maquinas (refiro-me as “maquinas de fazer
sons” ou, como sio ordinariamente reconhecidas, instrumentos musicais)
que, ao estreitarem a gama de possibilidades de resultado de seus sistemas
primarios de realiza¢do sonora, geram uma nova dimenséo potencial no espa-
co que pode ser entdo desdobrado e redobrado até um limite indefinido, mas
possivelmente finito. E essa é a origem e condi¢io da invengio instrumental,
que particularmente demonstra possuir um limite finito, nas fronteiras de
cada instrumento, mas que em seu conjunto certamente mostra um retrato
dessa continua modelagem do espaco infinito de todas as possibilidades.

Em uma espécie de compromisso, da restri¢do a certas possibilidades
de atuagdo, uma maquina automatiza um conjunto de determinagdes, se
ndo assim, impensaveis ao simples humano que possibilita, artificialmen-
te, o desenvolvimento, em um proximo nivel de controle, de uma futura
naturalidade — quer dizer, justamente a unido entre o artefato concebido
fora do mundo natural e agora em um processo de simbiose, de integracdo
a esse mundo, de naturalizacio. E improvavel, por exemplo, pensar que o

piano pudesse favorecer tanto refinamento sonoro, ndo fosse pelo uso da
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mecanica de martelos, controle de densidade das espumas desses martelos
nas diferentes regides, interface de teclados ajustada ao toque dos dedos,
enfim, uma infinidade de caracteristicas que qualificam e especificam o
som desse instrumento. A maquina artificial é naturalizada por meio do
dominio técnico-virtuosistico do ser humano.

A eletricidade, apesar da simplicidade com que se manifesta e de nossa
relagdo didria com os efeitos do dominio de suas propriedades, talvez seja
um dos fenémenos fisicos de mais dificil compreenséo. Essa distancia entre
a manifestagdo de uma grandeza e a total compreenséo de sua forma de ser é
provavelmente a maior responsavel pela consolidacio das fronteiras estabe-
lecidas entre os chamados mundo natural e mundo artificial, especialmente
no que se refere ao dominio do som. O conhecimento, o trabalho, a técnica
que se emprega para a criacdo de um objeto dito ndo-natural, quer dizer,
um artefato, ndo faz uso de principios de construcdo diferentes daqueles
utilizados pela prépria natureza.

Essa aparente fronteira ‘“natural-artificial”’ ja se encontra em um proces-
so de dissolugdo. A criagdo surpreende aquele que cria. E na musica pos-
suimos uma poderosa maquina de criar, a série. A questdo deve ser: como
construir e operar essa maquina? Segundo Stockhausen, a maquina — no
sentido amplo da palavra — deve ser entendida como uma extensio do pré-
prio ser humano, uma parte de n6s da qual ndo mais podemos nos separar.

Sobre a definicdo da ideia de artificialidade, podemos ler um significati-
vo caso que Stockhausen (apud Cott, 1974, p.29-30) relata:

Certa vez, tive uma conversa com o Professor Suzuki, o velho filésofo
japonés que ja passava dos seus noventa anos de idade — tive um maravilhoso
momento em sua casa, pouco antes de seu falecimento. Ele me disse, “Nao sou
uma pessoa musical, tenho ouvidos surdos para musica e sons”. Mas mesmo
assim, ele queria saber como eu fazia meus sons. Ele tinha ouvido isso e aquilo
sobre meu trabalho. E eu disse, “Vocé sabe, fago sons de uma maneira muito
artificial. Uso geradores e misturo [os sons] sinteticamente por meio de grava-
coes em diferentes canais de fita [magnética], e depois junto todos eles com [a
ajuda de] um potenciémetro até conseguir um som, ¢ ai o recorto com uso de
uma tesoura e emendo as fitas”. E [continuei] dizendo, “Vocé vé entdo que se
trata de um método completamente diferente, um novo método em oposicio
a forma natural de se produzir sons com o uso da voz”. Ele me olhou e disse,

“Nao consigo entender o que [esta falando]. No consigo entender porque vocé
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diz que isso é artificial e aquilo é natural”. Eu disse, “O que quer dizer? Por me
utilizar de aparelhos e equipamentos, isso é artificial”. E ele disse, “’Isso é abso-
lutamente natural”. “Bem, OK”, eu disse, “O que nio é natural?” Ele respon-
deu, “Algo seria artificial apenas se ele fosse contrario a sua convicgao interior.

Vocé esta sendo completamente natural na forma como tem feito”. E entdo eu

disse, “Otimo, vou esquecer de minha educagio Ocidental e da forma como
chamamos as coisas de artificiais e naturais. Quando falamos acerca de um
homtunculo pensamos que é um homem artificial que se tentava criar na época
medieval”. Ele disse, “Isso é absolutamente natural. No vejo nada de errado
com isso”’. Entdo veja, ele considera que artificial é algo diferente daquilo que
simplesmente é engendrado. Se algo conflita com seus sentimentos naturais e
previne nosso ser [de se conectar] com nés mesmos, somente entdo isso seria
artificial. Entdo, uma maquina, um computador é absolutamente uma extensio

natural do cérebro. E como produzir um bebé. (tradugio nossa)'®

Desconstruindo a ideologia da pureza absoluta

Ao término de Studie I, alguns esbogos e esquemas ja haviam sido feitos
para o seu proximo ciclo de pegas para piano, os Klavierstiicke V-X, que

seriam compostos entre 1954 e comeco de 1955.'7 A influéncia das técnicas

16 “I once had a discussion with Professor Suzuki, the old Japanese philosopher, he was more than
ninety years old — I had a wonderful time in his home, just before he died. He said, ‘I am not
a musical person, I have deaf ears for music and sound’. But, nevertheless, he wanted to know
how I made my sounds. He had heard this and that about my work. And I said, “You know, I
make the sounds in a very artificial way. I use generators and mix synthetically by recording them
on different channels of tapes and then mix them with a potentiometer until I get a sound, and
then I cut it with a scissor and splice the tape’. And [ said, “You see, that’s a completely different
method, a new method, as opposed to the natural way of producing a sound with your voice’.
He looked at me and said, ‘I cannot understand you language. I cannot understand why you say
this is artificial and this is natural’. I said, “What do you mean? By using this apparatus and
equipment, that’s artificial’. And he said, ‘That is quite natural’. ‘Well, OK’, I said, ‘What
is not natural?’ He said, ‘It would only be artificial if it went against you inner conviction.
You’re being completely natural in the way you do it’. And then I said, ‘Wonderful, I'll forget
about my Western education, and the way we call things artificial and natural. When we speak
about a homunculus we think it’s an artificial man that they tried to make in medieval times’.
He said, ‘That is quite natural. I don’t see anything wrong with it’. You see, he took artificial
to be something that is more than merely artful. If something conflicts with our natural feelings
and prevents our being at one with ourselves, only then would that be artificial. So a machine, a
computer, is a quite natural extension of the brain. It’s like producing a baby.”

17 Os Klavierstiicke IX e X seriam concluidos apenas em 1961.
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utilizadas em seus experimentos e realizagdes no Esttidio de Musica Eletro-
nica pode ser sentida das mais diversas formas na cria¢do de todo esse ciclo.
Somos colocados diante de um dos exemplos mais nitidos da interferéncia
da musica eletrdnica na escritura da musica instrumental. O uso de ecos,
repeticoes em loopings, efeitos de filtragem aplicados aos acordes sustenta-
dos pelo piano, a inovagio nos recursos de controle dos pedais na busca por
sons inarmo&nicos ou, até mesmo, na maneira inusitada da notacdo da varia-
¢éo do tempo em Klavierstiick VI sdo alguns dos exemplos mais evidentes
da influéncia da musica eletronica naquela escrita para instrumentos.

As investidas de Stockhausen em dire¢do a musica instrumental foram,
possivelmente, as maiores responsaveis pela subita interrupgio no fluxo
continuo da correspondéncia com seu amigo Goeyvaerts. Para Stockhau-
sen, escrever musica fazendo uso tanto de maquinas eletrénicas quanto
daquelas tradicionais mecanicas, como no caso dos instrumentos acusticos,
ndo se tratava de uma contradi¢io fundamental, mas sim de um enorme
ganho no universo do possivel. Na opinido de Goeyvaerts — que se man-
tinha fiel aos seus ideais de uma musica puramente construida com base
no som senoidal, aliando-se aos preceitos de Meyer-Eppler —, entretanto,
o futuro da atividade composicional ndo mais deveria ficar dependente
das “imprecisdes” do intérprete, este agente intermediério entre o criador
e seu publico. Pela carta de Stockhausen (apud Toop, ca.1978, p.128-9) a
Goeyvaerts, datada do dia primeiro de janeiro de 1954, podemos ter uma
ideia do tom dessa discussio:

Nio € ao seu esfor¢co em busca da “pureza absoluta” que me oponho, mas
sim a sua atitude t3o claramente revelada nesta frase em sua Gltima carta: “Per-
cebo que ha algo profundo dentro de vocé que se opde @ minha pureza absoluta”.
Em outras palavras, vocé julga a si mesmo [alegando] possuir a pureza abso-
luta e que a realiza em seu trabalho. Nio seria mais o caso de vocé procuré-la,
aguarda-la, desejar por ela? [...] Certamente nio acredito que a senoide deva ser
vista como qualitativamente melhor do que uma nota de piano, ou que a reali-
zac¢3o da musica por uma maquina operada pela mio humana deva ser consi-
derada como qualitativamente melhor do que aquela realizada por um pianista.
Existem concepgdes que s6 podem ser realizadas eletronicamente, porque elas
fazem exigéncias correspondentes; e hd concepgdes que me permitem escolher

um instrumento, como esta que tenho experienciado por agora. E uma questio
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de consisténcia e clareza do pensamento estrutural. Se eu trabalho com senoides
ou notas de piano ndo é uma questio de se as senoides sdo mais “puras” do que
as notas do piano (ja que nenhuma delas é “impura” ou pura — cada uma é tal
e qual). A questio é se eu imagino uma peca em particular em termos de notas
de piano ou de senoides, com todas as relagdes estruturais necessdrias entre a
concepgio e as notas escolhidas (suas realiza¢des simultineas). Em todo caso,
me parece que, no futuro, mais concepg¢des nos dardo [situagdes] que somente
poderio ser realizadas eletronicamente. Por isso, deveriamos fazer o que quer
que nos venha em cada caso, e ater-nos o menos possivel a um pensamento de

“generaliza¢des”. (traducio nossa)!®

Com o rompimento da proficua amizade que mantivera com Goeyva-
erts — relacionamento este cuja importancia devemos ressaltar por ter sido
fonte inicial de boa parte das temadticas que se tornariam decisivas na pro-
ducio musical do compositor alemao —, Stockhausen passaria a manter con-
tato mais estreito com outras personalidades da musica na segunda metade
do século XX, como Henri Pousseur, Luciano Berio e Pierre Boulez.

Studie I: apontamentos analiticos

Essa peca marca o primeiro contato, decisivo para a historia da musica

eletronica (posteriormente denominada musica eletroactstica), do com-

18 “[...] It is not your striving for ‘absolute purity’ that I oppose, but your attitude as clearly revea-
led by this sentence in your last letter: ‘I sense there is something deep inside you that is opposed
to my absolute purity’. In other words: you say of yourself, that you possess absolute purity and
realise it in your work. Isn’t it more the case that you seek it, await it, wish for it? [... | I certainly
don’t think that a sine tone is to be regarded as qualitatively better than a piano note, or that
the realization of music by a machine operated by human hand is to be regarded as qualitatively
better that realisation by a pianist. There are no conceptions which can only be realised electro-
nically, because they make corresponding demands; and there are conceptions which allow me to
choose an instrument, such as [ am now experiencing. It’s a matter of the consistency and clarity
of structural thinking. Whether I work with sine tones or piano notes is not a question of whether
sine tones are ‘purer’ than piano notes (since neither are ‘impure’ or pure — they are such and
such); it’s a question of whether I imagine a particular piece in terms of piano notes or sine tones,
with all the structurally necessary relationships between conception and the notes chosen (their
simultaneous realisation). Anyway, it seems to me now that in the future more conceptions will
be given to us which can only be realised electronically. So we should do whatever comes to us in
each case, and do as littles ‘generalised’ thinking as possible.”
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positor Karlheinz Stockhausen com o Studio fir Elektronische Musik em
Colo6nia. Meyer-Eppler, juntamente com Robert Beyer, entdo técnico da
NWDR, e Herbert Eimert, compositor colaborador e produtor musical
dessa mesma radio (cf. Boehmer, 1995, p.5) (além de pioneiro no estudo
da musica atonal com seu manual da técnica dodecafénica, Atonale Mu-
siklehre, publicado em 1924) —, foram responsdveis por esse processo que
resultou em um conjunto de produgdes artisticas fundamentais para o de-
senvolvimento da musica a partir da segunda metade do século XX. E de se
notar a especial importancia de Meyer-Eppler na formagéo de Stockhausen,
ja que ele frequentara por trés anos (de 1953 a 1956) os cursos do cientista
ministrados na Universidade de Bonn, inteirando-se acerca desse novo
ramo de estudos — embebido de muita estatistica e mistérios quase nove-
lescos de espionagem do Pés-Guerra —, a chamada Teoria da Informacgio.

Stockhausen havia passado o ano de 1952 em Paris, onde teve contato
com Olivier Messiaen e com os musicos concretistas. Desse periodo, cons-
tam em seu catalogo as obras Spiel, Schlagtrio, Punkte (12 versio), Klaviers-
ticke I-1V, Konkrete Ettide e os primeiros esbogos de Kontra-Punkte. Foi so-
mente a partir de novembro daquele ano que o compositor teve acesso a um
dos estudios do Club d’Essai, e em 17 de dezembro deixa Paris para passar
o Natal com sua esposa. Ainda em 15 de dezembro, quando teria terminado
seu Konkrete Etiide, Stockhausen (apud Toop, 1979a, p.388) dizia em uma
carta a Goeyvaerts: “Eimert me escreveu [dizendo] que devo trabalhar em
Colonia da primavera em diante [ ...] Estou morrendo de vontade para poder
comegar a lidar com a producéo eletronica de sons em breve. Em Colénia,
deverei me capacitar para realizar sua Op.4 para vocé” (tradugdo nossa)."’

Organizada sua estadia como compositor de musica eletrénica por in-
termédio do diretor do estudio de Colonia, Stockhausen voltou a capital
francesa, no comeco do ano seguinte, com o intuito de coletar evidéncias
de seus trabalhos composicionais e pesquisas junto ao grupo de musique
concrete. Assim, em 27 de marco de 1953, deixa Paris de vez.

A histoéria de Stockhausen com o Estadio de Colonia foi extremamente
intensa. Na década de 1950, compos as pecas Studie I, Studie II, Gesang

19 “Eimert wrote that I'm to work in Cologne from the springs onwards [...] I'm dying to be able to
get down to work on electronic sound production soon. In Cologne I shall also be able to realise
‘Op. 4’ for you.”
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der Junglinge e Kontakte. De 1963 até 1977 ocupou cargo de diretor, subs-
tituindo Eimert que se aposentava. Nesse mesmo periodo, Karlheinz rom-
peu uma importante parceria de varios anos com o técnico e compositor
Gottfried Micheal Koenig. Posteriormente, até 1990, tornou-se consultor
artistico desse esttdio e, em seguida, manteve diversas atividades, mesmo
depois da instalacdo de um estudio particular em sua residéncia na vila de
Kirten, no interior da Alemanha.

Diversos foram os compositores que tiveram a oportunidade de tra-
balhar nas instala¢des do renomado Studio fur Elektronische Musik da
NWDR e no posteriormente criado Estudio do Conservatério Superior
de Musica em Coldnia. Dentre eles, destacam-se Karlheinz Stockhausen,
Gottfried Michael Koenig, Henri Pousseur, Hebert Brun, Fanco Evan-
gelisti, Gyorgy Ligeti, Paul Gredinger, Bengt Hambraeus, Hermann
Heiss, Giselher Klebe, Ernest Krenek, Bruno Maderna, Luciano Berio,
Konrad Boehmer, Mauricio Kagel, John Cage, Wlodzimierz Kotonski,
Johannes Fritsch, Peter E6tvés, York Holler e Jean-Claude Eloy (INA-
_GRM, 2000).

Na origem da fundacéo do Estidio da Rddio de Colénia nos reportamos
a uma disputa pela lideranca da orientacio estética dessa instituigio entre
dois de seus fundadores. De um lado, Eimert inclinava-se ao engajamento
histérico propondo o alinhamento da musica eletronica aos preceitos de
Webern, e de outro, Beyer se movia mais livremente entre as possibilida-
des oferecidas pela nova matéria desprovida de referencialidades técnicas
pré-existentes. A respeito dessa disputa, o compositor holandés Konrad
Boehmer (1995, p.5-6) relata:

Eimert tomou naquela época o gosto [pela musica weberniana], ele imagi-
nou a musica eletrénica como uma espécie de continuagio histérica do estru-
turalismo weberniano. [...] Beyer havia-se ocupado acerca desta matéria desde
muito tempo. Ele era um excéntrico, um sonhador que havia publicado em
1925 e 1928 dois trabalhos extensos sobre a possibilidade de uma musica a
eletricidade, como a havia denominado naquela época, e no seu conceito havia
um elemento que desempenhava um papel extremamente importante, que era
o0 espago. [...] Eimert ndo compartilhava de maneira alguma da mesma opinido
de Beyer. Entdo, como dois bons alemaes, eles apostaram seus principios um

contra o do outro e, com efeito, foi Eimert quem ganhou o jogo. Entre os anos
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de 1953 a 1963, Eimert gerenciou e dirigiu sozinho o jovem Estiadio de Musica

Eletrénica [de Coldnia]. (traducdo nossa)®

Foi sobretudo dentro das esta¢des de radio que os primeiros esttidios
de musica surgiram entre os principais paises da Europa no final dos anos
1940. Inicialmente, eles possuiam praticamente a mesma aparelhagem que
ja era utilizada pelas emissoras para gravacdo, montagem e mixagem, com
excecdo de alguns instrumentos eletronicos. Dos equipamentos do Estudio
de Musica Eletronica de Colénia, na época em que Stockhausen recebera
o convite para la trabalhar, podia-se fazer uso de uma grande variedade
de sintetizadores, geradores de senoides e aparelhos de modificacdo desse
sinal, dentre eles um melochord (um teclado eletrénico), um trautonium,
dois moduladores em anel, um filtro de oitava, dois W49 (filtros), um
gravador de fita magnética (1/4-inch), o antigo gravador de velocidade va-
riavel AEG — Allgemeine Elektrizitdts Gesellschaft (1/4-inch) e um gravador
de fita magnética de quatro canais (1/2-inch) (Cf. Maconie, 2005, p.129).

Em uma pequena nota autobiografica — publicada em Texte (Band 3) —,
Stockhausen (apud Toop, 1979a, p.379) atesta ter sido, com a composi¢do
de Studie I, durante o verao de 1953, nos estidios da NWDR em Colénia,
o compositor responsavel pela primeira musica puramente eletronica reali-
zada por meio da superposi¢do de sons senoidais. E apesar de Stockhausen
ser o autor dessa realizacio,

[...] é a Goeyvaerts que devemos [...] a ideia da composicio serial realizada
com sons senoidais, que Stockhausen nio simplesmente aceitou de bom grado,
como também levou a cabo com a primeira composi¢io eletronica inteiramente
baseada em sons senoidais e totalmente concebida com o método serial: Studie

I (1953) (Menezes, 1996, p.32).

O procedimento inaugurado nesta obra — ja que os sintetizadores da
época nio realizavam sintese a partir do empilhamento de senoides, mas sim

20 “[...] Eimert avait pris a cette époque-la le gotit webernien, il s'imaginait la musique électronique
comme une sorte de continuation historique du structuralisme webernien [...] Beyer lui, s’était
occupé de la matiere depuis tres longtemps déja. C’était un fantasque, un réveur qui avait publié en
1925 et 1928 deux tres grands textes sur une possible musique a électricité, comme 1l l'avait appelée
a l'époque, et dans son concept il y avait un élément qui jouait un role extrémement important,
c’était Uespace. [...] Eimert n’était absolument pas de ['opinion de Beyer. Donc, comme deux bons
allemands, ils ont joué leurs saint principes ['un contre l'autre e c’est en fait Eimert qui a gagné le
jeu. De 1951 a 1963, c’est Eimert seul qui gére et dirige ce jeune studio de musique électronique.”
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pela alteracdo da forma de onda por aplicacdo da modulacio de frequéncia
ou de amplitude, modulacdo em anel, entre outros processos — sera denomi-
nado sintese aditiva, técnica essa que s6 pode realmente se desenvolver com
o advento da fita magnética, que permitia a edigdo e montagem de pedacos
de fita em sobreposi¢io. Esse procedimento técnico-composicional elabo-
rado por Stockhausen e inaugurado neste seu primeiro estudo eletronico,
se por um lado estabeleceu um forte carater libertario, pois possibilitou
uma maior adesdo das ideias orientadas a partir da generalizacdo da série na
composi¢do da musica eletronica, por outro deu forma a um protocolo de
criagio contraproducente, no sentido de que “um grande ntimero de ope-
racOes geradoras era necessario para que se produzisse um simples som, e
o nivel de ruido de fundo aumentava em consequéncia”’, de forma que “tal
fato diminuia a qualidade dos resultados, que permanecia distantes do que
se havia planejado”, como apontou Pousseur (apud Menezes, 1996, p.163).

Na busca por uma unidade entre todos os parametros constituintes do
som, Stockhausen acreditou ter encontrado uma possibilidade de conquis-
tar, finalmente, os dominios do timbre — em realizacdo ao desejo de uma
Klangkomposition —no ambito da musica serial, e a técnica da sintese aditiva
teria sido especialmente elaborada com essa finalidade, como nos mostra o
proprio Stockhausen (1963, p.42) na seguinte passagem:

Um dltimo passo tornava-se necessario. Voltdvamo-nos para o elemento,
aquele que se encontra na base de toda a multiplicidade sonora: as vibragdes
puras (que podem ser produzidas eletricamente) conhecidas por sons senoi-
dais. Cada som existente, cada ruido é uma mistura dessas ondas — falamos
aqui de espectro. A relacdo entre quantidade, intervalos e dindmicas de tais
ondas determina a particularidade de cada espectro. Isso caracteriza o timbre.
E entio, pela primeira vez, foi possivel compor — no real sentido da palavra —as
“cores dos sons” (o0s timbres) em uma musica. Quer dizer, organizar esses sons
elementares de maneira que a constitui¢do interna desses agrupamentos esti-
vessem efetivamente de acordo com os principios estruturais universais de uma
musica. (traducdo nossa)?!

21 “Ein letzter Schritt wurde notwendig. Wir gingen auf das Element zuriick, das aller klan-
glichen Vielfalt zugrunde liegt; auf die reine Schwingung, die man elektrisch erzeugen kann,
und die man >Sinuston« nennt. Jeder existierende Klang, jedes Gerdusch ist ein Gemisch solcher
Sinustone — wir sagen ein Spektrum. Anzahl-, Intervall- und Lautstdrkeverhdltnisse solcher
Sinustone machen die Eigenart jedes Spektrums aus. Sie bestimmen die Klangfarbe. Und so war
zum erstenmal die Moglichkeit gegeben, in einer Musik die Klangfarben im wirklichen Sinne
des Wortes zu komponieren, das heifft aus Elementen zusammenzusetzen, und so das universelle
Strukturprinzip einer Musik auch in den Klangproportionen wirksam werden zu lassen.”
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Essa singular tentativa de Stockhausen na serializagdo em um micro-
artesanato de cada timbre de uma musica mostrou-se, ao final, algo in-
suficiente, e apesar de suas qualidades, o resultado auditivo de Studie [
ndo correspondeu a sua projecio tedrica. Henri Pousseur (1970, p.105-6),
compositor belga e muito bem informado acerca dos trabalhos de seus co-
legas contemporaneos, explicou corretamente, dizendo que “sem expandir
aos outros aspectos [...] podemos afirmar que [Studie I] nio se trata ainda
de uma verdadeira composi¢io de sons complexos (auditivamente indivisi-
veis) a partir dos sons senoidais, mas sim de uma musica composta por sons
senoidais” (tradugdo nossa).?? Nesta musica para sons senoidais, situamo-
-nos bem a meio caminho da origem de uma nova concepg¢ao conceitual
muito importante para o desenvolvimento do pensamento serial stockhau-
seniano, a saber, entre os conceitos da miisica pontilhista e a chamada técnica
de grupos — ou, como também é conhecida, composi¢cdo por grupos.

Uma relevante questdo que se pode fazer sobre a musica nesse periodo é
a que tentara explicar porque o serialismo e a musica eletronica se tornaram
tdo proximos no comeco dos anos 1950. O dodecafonismo, desde a década
de 1920, ja existia e era desenvolvido e aplicado nas obras de um seleto
grupo de artistas. Segundo esse tipo especial de conduta diante da compo-
si¢do, o parametro das alturas havia adquirido uma especial importancia
dentro daquilo que encerrava o material musical. Naturalmente, os com-
positores da geragio do pos-45 se perguntaram se ndo se poderia estender o
uso dessa mesma metodologia aos outros parametros do som, e o primeiro
deles a ser incluido foi o ritmo.

A musica na primeira metade do século XX, como Adorno muito propria-
mente demonstrou, foi compreendida pela geracdo seguinte, especialmente
por aqueles comprometidos com a investigacdo do novo, como uma dialética
entre as posturas estéticas de seus dois maiores icones: Schoenberg e Stra-
vinsky. O primeiro trazia o método e a possibilidade de novas descobertas,
e o segundo, a sintese das tradi¢des. O mestre de Boulez e de tantos outros,
que foi Olivier Messiaen, inusitadamente abriu o caminho para a generali-
zacgdo do pensamento serial com sua Mode de valeur et d’intensité em 1949.

22 “Sans nous étendre sur les autres aspects [... ] nous pourrons affirmer qu’il ne s’agit pas encore
14 p q p
d’une véritable composition de sons complexes (auditivement indivisibles) a partir des sons sinu-
soidaux, mais bien d’une musique pour sons sinusoidaux [...]".
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J4 se havia percebido, quando dos primeiros experimentos de controle
dos outros pardmetros que constituem o som, que a musica instrumental
nido comportava perfeitamente tamanha quantidade de informagdes. A
vontade dos compositores de diferenciar tantos elementos simultaneamen-
te (altura, duracdo, intensidade, registro etc.) teria caido como uma luva
na mao dos meios eletronicos de produgio sonora. A esse respeito, Boulez
(1995, p.163), apesar de fazer referéncia especificamente a musica concre-
ta, deixa evidente as possibilidades, no ambito das duracdes, que as novas
técnicas de manipulacées de fitas magnéticas no estidio poderiam trazer:

A experiéncia da masica concreta, em ultima instancia, nos parece indis-
pensavel na medida em que ela permite resolver dificuldades apresentadas seja
pela criagio de espacos sonoros ndo-temperados e de sons complexos, seja pela
realizacdo de estruturas ritmicas fracionando os irracionais. [...] Do ponto de
vista ritmico, jd que a duracdo de um som gravado em fita se mede no compri-
mento (sendo a velocidade de rotacdo do rolo de 77 centimetros por segundo),
pode-se, cortando a fita gravada e depois montando os sons colhidos — um
pouco a maneira das sequéncias de um filme — realizar sequéncias ritmicas

irrealizaveis por intérpretes.

Stockhausen vislumbrou a possibilidade de serializagio daquele que até
entdo era o mais intangivel dos pardmetros sonoros, o timbre. Percebeu que a
sintese do som, da maneira como os pesquisadores e artistas vinham realizan-
dojunto ao esttidio de Colonia, e a propria natureza dos aparelhos que haviam
passado por adaptagdes e/ou foram construidos para fins de criagdo musical
propriamente, nao convergiam necessariamente na direcio das especulagoes
tedricas seriais que emergiam. Na tentativa de contornar essas questoes,
Stockhausen elaborou um procedimento de sintese por superposi¢io de sons
senoidais, de forma que isso lhe permitisse a composicao de todos os aspectos
que determinam um som, especialmente seu espectro harmoénico complexo.

Em 1952, portanto no ano anterior a composi¢ao de Studie I, o com-
positor mostrava em seu texto Situacdo do artesanato (critérios da misica
pontilhista)®® as diversas tentativas de definir uma expressdo adequada a
essa nova maneira de compor que emergia nesse comeco da década de 1950.
Termos como durchgeordnete Musik, totale Musik, totale Tonordung e kon-

23 No original em alemao: Situation des Handwerks (Kriterien der punktuellen Musik), publi-
cado em Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik (Band 1), Kéln 1963, p.17-23.
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sequenter Reithenkomposition foram elaborados na tentativa de substituir,
ou de melhor precisar, o que o musicélogo francés René Leibowitz ja havia
definido por musique sérielle desde 1947. Foi com base nessa ideia de uma
musica total que Stockhausen partiu para a realizacdo de sua proposta da
composic¢do de timbres pela superposi¢io de sons gerados por meios eletro-
nicos, como ocorre em seu Studie .

No final de uma carta datada de julho de 1954, Pierre Boulez (apud Nat-
tiez, 1993, p.150) relata a John Cage as experiéncias do jovem Karlheinz
junto ao Estadio de Musica Eletronica em Coldnia:

Stockhausen mostra-se a cada vez ainda mais interessante! Ele é o melhor
de todos eles na Europa! Inteligente e talentoso! Aprecio muito discutir com
ele - mesmo que [em tom de] veeméncia, quando necessério — sobre toda a pro-
blematica atual. Ele é verdadeiramente um bom [companheiro de] conversa.
Estou na expectativa de trabalhar com ele em Col6nia. Ele estd no Studio ha
um ano agora e ja ndo mais precisa da ajuda técnica. Trabalharemos no esttidio
sozinhos e espero poder alcangar um excelente resultado, mesmo que em pouco
tempo. Escutei o seu primeiro estudo eletrénico e, apesar de certas limitacdes
que nem sdo tdo relevantes assim, este é o primeiro trabalho bem-sucedido do
género sob o ponto de vista da audicio. [Stockhausen] é extremamente sensivel
as qualidades sonoras, a vida dos sons, e é gracas a isso que ele teve sucesso

nessa sua primeira tentativa. (traducio nossa)*

Em Studie I existe a proposic¢do hipotética de uma variabilidade tim-
brica formada por agrupamentos de 1 a 6 sons senoidais que se dispoem
em diversas sequéncias no tempo e no espaco frequencial, de forma que se
demonstra uma preocupacdo muito acentuada para a questio da construcio
morfolégica no interior do som. Menezes (1998b, p.5) lembra-nos que a

24 “Stockhausen is more and more interesting! He is the best of them all in Europa! Intelligent and
gifted! I greatly enjoy discussing with him — even fiercely, if necessary — all the current problems.
He is a real conversationalist. And I am looking forward to working with him in Cologne. He
has been in the Studio a year now and no longer needs technical help. We are going to work in the
studio alone and I am hoping to do some excellent work, even in the short time. I have heard his
Surst electronic work — and despite certain restrictions which are not important anyway — it is the
first work of this genre to be successful from the auditory point of view. He is extremely sensitive
to sonorous qualities, to the life of sounds; and it is thanks to that that he has been able to succeed
at the first attempt.”
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obra ¢ elaborada como uma derivacio da teoria de Fourier, segundo a qual
todo som é composto de certo nimero de sons senoidais. As principais hi-
poteses que orientaram Stockhausen para gerar essa experiéncia em forma
de sons podem ser resumidas da seguinte maneira:

— as frequéncias deverdo obedecer a um eixo que parte proximo do
inicio da regido média da audibilidade humana e abre igualmente aos
limites desta em diregio ao agudo e ao grave;

— a duracdo de cada nota devera ser inversamente proporcional a sua
distancia desse eixo central no &mbito das frequéncias, de forma que
quanto mais distante desse centro, menor sera o tempo de duracédo da
nota ou grupo de notas;

— as intensidades devem ser diretamente proporcionais as duracdes, de
modo que os sons da regido central sdo mais proeminentes, e aqueles
em diregdo ao grave e ao agudo progressivamente mais fracos.

Se tomarmos as dez oitavas que cobrem o campo de audibilidade do ser
humano, dadas em valores de frequéncia (Hz): 20 — 40 — 80 — 160 — 320
— 640 — 1280 — 2560 — 5120 — 10240 — 20480, podemos representar grafi-
camente a direcionalidade da relacio entre a regido média de audibilidade
e a duracéo dos valores mais longos que convergem para esse ponto, como
pré-estabelecido por Stockhausen na composicéao de Studie I:

()

(t)

Figura 109 — Relagdo de proporcionalidade inversa entre as extremidades no 4&mbito de escuta
frequencial com os valores de duragio (e intensidade) desses sons na composigio de Studie I
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A questdo da unidade para Stockhausen jamais se encerrava enquanto
proposicdo técnica ou problemadtica tedrica, mas ultrapassava de longe essas
barreiras do mais imediato. E a bem da verdade, a musica para Stockhausen
sempre foi um mecanismo de busca por novas vivéncias, um experimento
aplicado a si mesmo ou experimentos aplicados aos sons que causavam resso-
nancia em sua personalidade. A profundidade com que ele imergia em suas
ideias musicais revela uma dimensio poética que transcendia o cerebralismo
do método e dos procedimentos de sistematiza¢do. Segundo Stockhausen
(1992, p.102), “o movimento em direcdo a esses limites nio é para ser en-
tendido como desenvolvimento, quer dizer, enquanto uma progressiva evo-
lucdo continua, mas sim como uma continuidade que é possivel a qualquer
instante durante a passagem do tempo nessa composic¢do” (traducdo nossa).?®
Em uma carta a Goeyvaerts, Stockhausen (apud Toop, ca.1978, p.161) dizia:

Nossa relagdo com a organizac¢do do tempo e com a organizagido do som (ou
sons-cristais) tornar-se-a uma s6 e a mesma, nutrida a partir de um centro. E
deveremos falar de uma linguagem na qual o que é presente e o que estd para
vir serd combinado a cada instante em uma s6 respiragdo. Isso nos trarda mundos
sonoros homogéneos, em eterna autorrenovacio, e ainda sempre igualmente
felizes, em harmonia com o tempo. Essa musica irradiar-se-d em anéis, como
os jovens aos velhos e os velhos aos jovens. Acredito firmemente que mesmo
os instrumentistas tomardo parte conosco nesse caminho. E a produ¢ido meca-
nica e humana de sons operara sem contradi¢des, uma ao lado da outra, e uma
juntamente com a outra. Recentemente, tenho pensado muito sobre o fato de
que cada instante, cada novo som, cada nova nota em uma pecga musical deve
ser maravilhosa, brilhante e alegre, inesperada. Assim como cada flor em um
enorme campo de flores tem a sua propria beleza, nenhuma beleza necessita ser
menos bela em razdo das outras. O Senhor Deus € o artista acima de todos os

artistas. (tradugio nossa)*

25 “The movement towards these limits is not to be understood as development, i.e. as continuous
progressive evolution, but rather as a contiguity that is possible at any moment during the pas-
sage of time in the composition.”

26 “[...] Our relationship to time-organization and the organization of sound or sound-crystals will
be one and the same, nourished from one centre. And we shall speak a language in which what 1s
present and what is to come is combined in each instant at one breath. It will bring homogeneous,
ever self-renewing, and yet always equally happily present worlds of sound into harmony with
time. This music will radiate out in rings, like young people to old, and old to young. I firmly
believe that even the performing musicians will go with us along this path. And that mechanical
and human production of sounds will operate without contradictions, next to one another and toge-
ther with one another. Recently I've been thinking a great deal about the fact that each instant,
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Essa imagem poética aplica-se perfeitamente ao caso de Studie I, um
campo de flores sonoras que somos convidados a visitar como que ocupando
ali o papel de uma pequena abelha. As pesquisas dessa peca concentram-se
na construcio de aglomerados constituidos exclusivamente por sons senoi-
dais e, para tanto, Stockhausen partiu de certas estruturas intervalares que
sistematizam todo o seu material harmonico. Em uma carta datada em 28
de dezembro de 1996 e enderecada ao compositor Joel Chadabe, Stockhau-
sen comenta sobre o livro desse autor intitulado Electric sound: the past and
promise of electronic music, chamando-lhe a atencéo sobre certas imprecisdes
desse trabalho, além de outras questdes, especialmente a respeito da criacdo
do Studio fir Elektronische Musik de Colénia, e também sobre a relacio da
série intervalar utilizada em Studie I e de sua equivaléncia com a estrutura se-
rial de trés sons encontrada em Konzert fiir neun Instrumente op. 24 de Anton
von Webern. Reproduzimos esse importante documento na integra, como
o encontramos em um dossié sobre a musica eletronica de Rudolf Frisius:

Caro Joel Chadabe, esta manhi recebi o seu livro Electric Sound (som elé-
trico): obrigado. Li na pagina 36: “A construcio do estidio de Colénia teve ini-
cio no final de 1951 e prosseguiu até 1952”. Onde vocé achou esta informagao?
Isso é simplesmente falso. Passei por dois curtos periodos de tempo durante o
ano de 1952 (até a primavera de 1953) nos prédios da Radio WDR em Colénia,
juntamente com R. Beyer e H. Eimert: ndo havia nenhum estudio, nenhuma
construcdo. Nos trabalhdvamos poucas horas juntos, colando fitas umas nas
outras, em um pequeno estidio de gravag¢io normal [utilizado para produgio
de] comerciais para a rddio. Beyer - Eimert tinham essa sala somente por trés
horas, duas vezes na semana. O “estidio de musica eletrénica”’, com algumas
poucas maquinas, foi preparado e aberto oficialmente em maio de 53. Eu estava
1a. Nio é verdadeiro também que Boulez [e] Koenig estiveram em 1952 em
Darmstadt; eles nem estavam na audiéncia da “performance de Maderna”.
Koenig foi convidado somente em 1954, depois de ter me escrito por varias
vezes. Ele se tornou meu colaborador. Boulez nunca foi convidado para o Stu-
dio. Maderna nunca trabalhou no Estadio de Colénia. No comego, Eimert era
contrario as minhas abordagens da musica eletrénica (sintese de sons, técnica

serial). Tivemos muitas discussdes antes que ele se convencesse deste método.

each new sound, each new note in a piece of music ought to be wonderful, bright and joyous,
unpremeditated. Just as each flower in a huge field of flowers has its own beauty, and just as no
beauty needs to be less beautiful because of others. The Lord God is the artist above all artists [...]”
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Nio foi ele quem “definiu o0 som” (nunca esteve presente no estidio como
critico musical do Kélner Rundschau). Quem séo os outros “serialistas” do
“comeco da década de 1950”? Por favor, nomeie estes “muitos composito-
res”. Se vocé quiser conhecer as transposi¢des da composigio-coral do op. 24
de Webern nas Klang-Komposition de meus estudos eletrénicos Studie [ e I1,
vocé deve ler minha analise no die Reihe da op.24, Eimert simplesmente copiou
daquele artigo. Nio existe sequer um tnico som (composto) por Eimert mos-
trando o que vocé cita na pagina 37. Por favor, entre em contato com o Prof.
Dr. Christoph von Blumréder, que é agora o coordenador do Departamento da
Musica do Século XX na Universidade de Colénia, e quem estara palestrando
em 1996-97 acerca de minha musica eletronica e sobre as origens da musica
eletronica. Escreva a ele. Ele possui a informacio exata. Cordialmente, K. Sto-
ckhausen. PS: Vocé compds Solo 1978 conhecendo o Solo (1966)?? (Stockhau-

sen apud Frisius, 19??, tradugdo nossa)?’

Studie I foi realizada durante a primavera e o verdo do ano de 1953, em
um periodo de trés meses, nas dependéncias do recentemente inaugura-

do Studio fur Elektronische Musik da radio alemd NWDR na cidade de
Colonia. A peca possui, como Konkrete Etiide, um limitado nimero de

27 Biographie Elektronische Musik. “Dear Joel Chadabe, this morning I received your book
Electric Sound: thank you. I read on page 36 ‘Construction of the Cologne studio started in late
1951 and went into 1952°. Where did you find this information? It is simply not true. I spent
twice a short time during the year 1952 (even of the spring 1953) in the Radio WDR building
in Cologne, together with R. Beyer and H. Eimert: there was no studio, no construction. We
worked a few hours together pasting tapes together in a normal small recording studio for
radio announcements. Beyer - Eimert got this room only twice a week 2 times three hours. The
‘electronic music studio’ with a few machines was prepared and officially opened in May 53. 1
was there. It is also not true that Boulez, Koenig were 1952 in Darmstadt; they also were not in
the audience of a ‘Maderna-performance’. Koenig was invited only 1954 after me after he had
written to me several times. He became my collaborator. Boulez was never invited to the Studio.
Maderna never worked in the Cologne studio. Eimert refused in the beginning my approach to
Electronic Musik (sound synthesis, serial technique). It took a lot of discussions before he was
convinced of this method. He did NOT ‘set a tone’ (was never present in the studio as the music
critic of Kolner Rundschau). Who were the other ‘serialists’ in the ‘early 1950s’? Please name
‘the many composers’. If you want to know the transposition of Weberns choir-composition of
his op. 24 into the Klang-Komposition of my first Elektronische Studie I and I1, you must read
my analysis in Die Reihe op.24. (RF: Oben gemeint wohl Kélner Studio statt Darmstadt.
Webern op. 24 wichtig ftr Studie I - aber auch fur Studie I1?? Stockhausens Analyse Webern
0p.24 in Melos, nicht in die Reihe - spéter in Texte) Eimert simply copied from that article.
There is not a single sound made (composed) by Eimert showing what you quote on page 37. Please
get in touch with Prof. Dr. Christoph von Blumrider, who is now he head of the 20th Century
Music Department’ of Cologne University and who is lecturing 1996-97 on my electronic music
and the origin of electronic music. Write to him. He has the exact information. Friendly, K.
Stockhausen. Did you compose ‘Solo’ 1978 knowing Solo (1966)?2?2”
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alturas. Diferentemente dessa ultima, que se utilizava de notas fixas, em
Studie I Stockhausen construiu seu material melédico-harmonico baseado
em proporg¢des intervalares, propiciando assim possibilidades de transpo-
si¢des na dimenséo das frequéncias. As razdes de que Stockhausen fez uso,
constantes em todo o material harmonico, sdo dadas respectivamente pelos
intervalos de décima menor descendente, terca maior ascendente, sexta
menor descendente, décima menor ascendente e terca maior descendente,
como podemos observar na tabela abaixo:

12/5 4/5 8/5 5/12 5/4
10°m 3*M  6°'m 10°m 3*M

As simetrias numéricas e intervalares que podemos notar nessa constru-
¢do sdo evidentes, mas foi o musicélogo alemao Rudolf Frisius (1998) quem
propds uma interpretagdo, certamente auténtica, para essas sequéncias
intervalares escolhidas por Stockhausen:

E bastante claro que no Studie I, sua primeira composicio eletronica, Sto-
ckhausen, em vez de partir de um ponto zero, quis se conectar a concepgdes ja
disponiveis da musica mais avancada: as estruturas seriais de suas primeiras
composi¢des eletronicas foram inequivocamente inspiradas pelo Konzert fiir
neun Instrumente op. 24 de Anton Webern. O material sonoro dessa compo-
sicdo eletrénica origina-se de células de trés sons que sdo bastante similares
aquelas utilizadas por Webern. A novidade é, em todo caso, que Stockhausen,
diferentemente de Webern, nio enfatiza claramente a estrutura de trés sons que
subjaz & mencionada peca, antes escondendo tal estrutura dentro de agrupa-
mentos seriais cambiantes. Além disso, Stockhausen — ainda diferentemente
de Webern — modifica o volume da execugio de som para som (ainda que, no
entanto, muitos sons sobrepostos em misturas de sons recebam duracéo e curva
de intensidades unitarias). As estruturas de som da pega articulam-se em cons-
telagbes de intervalos, de relagdes de volume e de densidade das sobreposicoes
harmoénicas, que permanecem em mutacdo constante. Sons, misturas sonoras
e as suas sequéncias em sobreposi¢des, bem como unidades formais maio-
res, produzem-se como consequéncias de rigidas premissas construtivistas.
A musica desenvolve-se a partir de um som senoidal (a partir de um “4tomo
musical”’, por assim dizer), avangando passo a passo para agrupamentos com-
plexos. Por outro lado, esse principio monista de agrupamento é repetidamente
quebrado, por exemplo, a4 medida que estruturas maiores, em vez de serem

removidas imediatamente, sdo ligadas com as proprias variantes que automati-
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camente os sucederdo. A musica ganha assim grande flexibilidade e qualidades
organicas, o que nos anos 1950 sera de crucial importancia para o desenvolvi-
mento composicional da obra de Stockhausen, inclusive para as suas principais
pecas eletrénicas compostas nessa década. (traducdo nossa)®

Partindo de uma frequéncia de 1920 Hz (o que equivale & soma dos va-
lores em hertz que compreendem a sexta oitava daquelas dez que varrem o
ambito da audi¢do humana: 640 + 1280), Stockhausen derivou seu material
inicial, seguindo a ordem dos intervalos anteriormente mencionados, como
podemos observar no grafico que segue:

1-2-3 4-5-6
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8 : 5

Figura 110 — Material harménico inicial de Studie I
Fonte: Baseado em Frisius (2002, p.213)

28 Januskopfige Musikgeschichte. Beziehungen zwischen der der allgemeinen Musikgeschichte
und der Entwicklung der elektroakustischen Musik im 20. Jahrhundert: Konvergenzen und
Divergenzen - Kompositorische Profile - Verinderungen des Musiklebens, disponivel em:
http://frisius.de/rudolf/texte/tx1066.htm: “In der Studie I, seiner ersten elektronischen
Komposition, bleibt allerdings erkennbar, daff Stockhausen dabei nicht vom Punkt Null,
sondern an bereits vorhandenen Konzeptionen avancierter Musik ankniipfen wollte: Die
Rethenstrukturen seiner ersten elektronischen Komposition orientieren sich unverkennbar am
Konzert fiir neun Instrumente op. 24 von Anton Webern. Das Tonmaterial dieser elektronischen
Komposition entsteht aus Dreitonzellen, die denen Weberns eng verwandt sind. Neu ist
allerdings, daf Stockhausen im ausgefiihrten Stiick, anders als Webern, die zu Grunde
liegende Dreitonstruktur nicht deutlich hervorheb, sondern sie in stehts wechselnden seriellen
Gruppierungen eher verschleiert und daf er die Lautstdrke von Ton zu Ton verdndert (wobei
allerdings mehrere zum Tongemisch tberlagerte Tone eine einheitliche Dauer und Hiillkurve
erhalten). Die Tonstrukturen des Stiickes artikulieren sich in stets wechselnden Konstellationen
von Intervallen, Lautstirkerelationen und Dichten der harmonischen Uberlagerung. Téne,
Tongemische und ihre Abfolgen oder Uberlagerungen sowie gréfere Formeinheiten ergeben
sich als Konsequenzen strenger konstruktiver Pramissen. Die Musik entwickelt sich ausgehend
vom einzelnen Sinuston (gleichsam einem ‘musikalischen Atom’) schrittweise fortschreitend zu
komplexeren Gruppierungen. Andererseits wird dieses monistische Gruppierungsprinzip auch
wieder aufgebrochen, etwa indem gréfere Strukturen nicht sogleich von neuen abgeldst, sondern
mit thren eigenen, unmittelbar thnen nachfolgenden (z. B. transponierten und verhallten)
Varianten verbunden werden. So gewinnt die Musik grofere organische Flexibilitdt und
Qualitdten, die in den fiinfziger Jahren fiir Stockhausens gesamte kompositorische Entwicklung
mafgeblich werden sollten, nicht zuletzt fiir seine elektronischen Hauptwerke dieses Jahrzehnts.”
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Em vez de orientar-se por uma estrutura fundada na série harmonica
natural, Stockhausen decidiu basear seu Studie I em um pensamento de
acordes complexos na esperanca de fundir seus sons componentes a ponto
de alcangar um resultado perceptivel enquanto fendmenos timbricos. Seu
interesse, talvez, residisse na tentativa de criar um estudo eletrénico que
propiciasse ao ouvinte uma experiéncia de escuta de entidades sonoras que
oscilassem entre o som simples, passando pelo aglomerado na forma de
acordes complexos e chegando até o fendmeno da percep¢do mesmo de um
som enquanto timbre. Pode ser que sua temporada na Franca e o contato
com a ideia de objeto sonoro tenham-no impulsionado para uma investi-
gacdo de criagdo por meios eletronicos de seus proprios objetos musicais.
Com essa obra, como outras do periodo também ja apontavam, a entidade
harmonica se desprende da sua posi¢do na tradi¢io tonal e ganha dimensdes
para a infinitude das ocorréncias do total sonoro.

A proporgdo intervalar dos seis primeiros agrupamentos de sons na
estrutura de Studie I é resultado de uma adaptacio das primeiras seis notas
de Konzert, op.24, de Webern, peca da qual Stockhausen se serviu em 1953
para uma detalhada analise de seus aspectos timbricos. No grafico de Fri-
sius, podemos comparar:

Konzert Op.24 (Webern)
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Figura 111 — Correlagdo do material serial da op.24 de Webern com Studie I de Stockhausen
Fonte: Frisius (2002, p.213)

A frequéncia central a que Stockhausen se refere é o 1920 Hz, valor

que se encontra exatamente no limiar entre duas notas, o B (1975 Hz) e
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Bb (1865 Hz). Auditivamente, trata-se de um B (s1) baixo. No entanto, a
rigor, deveriamos considerd-la sendo um Bb (si bemol) alto, se levarmos em
conta a medicdo em cent da diferenca entre essas frequéncias. O compositor
adotou, por fim, o critério segundo o qual o valor de 1/10 da frequéncia
em questdo seria diretamente transformado em centimetros de fita mag-
nética. Dessa forma, a sua ideia original de uma proporcionalidade inversa
dos valores de duragdo com a distancia das notas com relacdo a frequéncia
central estabelecida foi abandonada. Néo por acaso, esse principio passou
a ser considerado meramente uma hipotese da qual a obra se distanciou no
decorrer de sua realizagdo. O compositor atesta, em uma andlise sobre sua
peca, que “a escolha das frequéncias foi feita levando em consideracéo essa
conexdo com a duracdo” (Stockhausen, 1992, p.111, tradugio nossa).”’ A
intensidade, outro importante parametro aqui serializado nessa busca pela
composic¢do dos timbres, estd igualmente associada as frequéncias. Foi de-
finida a passos de -4 db, dada uma frequéncia de referéncia sem atenuacéo
do grupo de sons em questio.

Os fatores que nessa abordagem de Stockhausen foram determinan-
tes para construir uma variabilidade timbrica, por meio desse controle
que estabeleceu uma espécie de escalonamento do timbre, sdo o nimero
de senoides superpostas, a razdo das frequéncias entre os elementos que
compdem as entidades e, por fim, a amplitude individual de cada senoide
dos aglomerados de sons. Pode-se afirmar que o experimento sonoro que
Studie I representa ndo tenha satisfeito seu objetivo de controlar o grupo
de pardmetros necessarios a uma manipulacdo tecnicamente adequada do
timbre. Essa tentativa em dar forma artificial — dentro dos limites da sintese
eletronica — a esse elemento complexo da natureza dos sons, o timbre, fo1
vislumbrada tanto como experimento estético quanto como especulagdo de
cunho teologico.

E possivel constatar a ideia de que o seu primeiro estudo eletrénico
possui um fundo de elaboracéo teoldgica por vérios indicios. O mais ime-
diato deles encontra-se evidente em sua discussdo com Goeyvaerts acerca
da natureza metafisica do elemento senoidal. Por outro dngulo, pode-se
dizer que em Studie I Stockhausen tentou criar um universo paralelo cal-

cado numa nota de afinacio ambigua em termos de sua medida frequen-

29 “The original choice of frequencies was made bearing in mind this connection with durations.”



EmBuUscaposoMm 307

cial. Igualmente, endossando as relagdes intervalares propostas pelos pita-
goricos e fixando uma estrutura imutavel das relacées entre as notas —uma
verdade, por assim dizer —, o compositor demonstra, ao mesmo tempo,
uma intencio de elaboragdo musical que se pretende também teorica de si
mesma e um respeito por seu débito com o fazer do passado que o precede.

E certo que Stockhausen se mostrou, com a realizacio dessa peca, um
sujeito de rara capacidade inventiva e absoluta responsabilidade para com
seus principios composicionais, ja que percorrera um caminho completa-
mente distinto daquele que poderiamos considerar o mais natural, na me-
dida em que néo se utilizou dos procedimentos técnicos usuais de criacdo
em estidio da época. Com a elaboragdo do procedimento da sintese aditiva
Stockhausen pdde dar continuidade as suas investigacdes artisticas segun-
do a estética do serialismo, rompendo barreiras técnicas impostas aos seus
anselos criativos.

E em Studie I que ocorre uma das primeiras manifestacdes do que
Stockhausen posteriormente denominaria Einschiibe, as insercdes, que
ganhardo destaque no decorrer de suas consideracées tedricas como im-
portante elemento de extrapolacido as estruturas preconcebidas de sua
obra.** Com a forma-momento, Stockhausen chega mesmo a elaborar um
método de coesdo para o controle das inser¢gdes em meio a uma estrutura de
forma. Uma das primeiras inser¢des que podemos considerar marcantes
na musica de Stockhausen — mesmo que mais em termos simbélicos do
que propriamente estruturais — € o fatidico 108 Hz ruidoso que ele inseriu
em comemorac¢do ao nascimento de sua primeira filha. Boehmer (1995,
p.6) aponta sobre a importancia e a inovagdo que suscitou Studie I com as
seguintes palavras:

Sua ideia, como foi feito em seus primeiros estudos, era um recurso [que

tinha em vista] o 4tomo da musica. De fato, o som senoidal é um som despro-

30 (“Dass — seit Beginn meiner kompositorischen Arbeit — zundchst einmal ein Stiick ztigig
ausgearbeitet und als fertig betrachtet wurde; dass es dann— geradezu in einem Angstzustand, das
Ganze sei zu theoretisch geraten — wieder zuriickgezogen wurde und ich dann Klanguvorstellungen,
die ich nicht im System unterbringen konnte (im speziellen System fir dieses spezielle Werk mit
all seinen Proportionen und Abhandlungen, mit Kreuzungen, Treffpunkten und Schnittpunkten,
und was es auch sonst noch alles gab...), noch irgendwie unterbringen wollte. Ja, was habe ich
also gemacht? Ich habe irgendwo diese Organismen aufgeschnitten und Einfiigungen gemacht.”)
(cf. Stockhausen apud Frisius, 1996, p.185, tradugdo nossa)
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vido de harmoénicos. Ele queria compor novos espectros harménicos partindo
dessa matéria pura. Uma teoria que, hoje sabemos, é completamente errdénea,
mas que, no entanto, produziu estudos com base em estruturas seriais dotados

de muito charme e certa coeréncia estética. (tradugio nossa)*!

Mesmo que o resultado de uma Klangkomposition ndo tenha sido al-

cancado, como na opinido de muitos compositores e musicologos,*? para

Stockhausen (1992, p.?), no entanto, com Studie I

um passo irrevogavel tornou-se necessario: voltei para o elemento que esta na
base de todo os mais diversos sons: a vibragdo pura, que pode ser produzida
eletricamente e a qual se chama senoide. Cada som existente, todo ruido, é
uma mistura dessas ondas — um espectro. Propor¢des numéricas, intervalos e
dinimicas de tais senoides determinam a caracteristica de cada espectro. Eles
determinam o timbre. E assim, pela primeira vez, foi possivel compor —no ver-
dadeiro sentido da palavra — os timbres em uma musica, ou seja, sintetizar esses
timbres partindo de elementos e, ao assim fazer, deixar o principio universal da
estrutura de uma musica ter seu efeito igualmente sobre as proporcdes sonoras.

(traducdo nossa)*

Esse estudo foi a primeira tentativa de Stockhausen para manufaturar

uma partitura detalhada de uma composicéo eletrdnica, mas como aponta
Toop (1981, p.164),

31

32

33

“[...] Son idée, telle qu’elle a été réalisée dans ses premieres études était un recours a l'atome de
la musique. En fait le son sinusoidal, c’est-a-dire un son qui n’a pas d’harmoniques. Il voulait
composer de nouveaux spectres harmoniques en partant de cette matiére pure. Une théorie qui,
nous le savons aujourd’hut, est completement fausse mais qui a néanmoins produit des études de
structure sérielle avec beaucoup de charme, et une certaine cohérence esthétique.”

: “[...] by giving the partials an opportunity to interact before recording, he may have hoped
that they would fuse together. Nevertheless, most of the time the listener is able to hear that the
complex material is built up of separate pitches.” (cf. Maconie, 2005, p.72, tradugio nossa).
“An trrevocable step became necessary: I returned to the element which is the basis of all sound
multifariousness: to pure vibration, which can be produced electrically and which is called a sine
wave. Every existing sound, every noise, is a mixture of such sine waves — a spectrum. Propor-
tions of numbers, intervals and dynamics of such sine waves determine the characteristics of each
spectrum. They determine the timbre. An thus, for the first time, it was possible to compose — in
the true sense of the word — the timbres in a music, i.e. to synthesize them from elements, and by
so doing, to let the universal structural principle of a music also effect the sound proportions.”
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A tentativa foi abandonada depois de cerca de seis paginas, ndo tanto por
causa da ineficacia da notagio quanto em razdo da percepgio aparente de que
o numero de paginas exigidas para uma completa transcricdo seria tamanha
a ponto de tornar o projeto financeiramente impraticavel para a Universal
Edition, especialmente em vista do Stockhausen de 25 anos de idade ser ainda

relativamente desconhecido. (tradugio nossa)*
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Figura 112 — Parte da primeira pagina da partitura de realizagio de Studie [

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

34 “The attempt was abandoned after about 6 pages, not so much because the notation was ineffec-
tual as because it became apparent that the number of pages required for a complete score would
be so great as to make the project financially impractical for Universal Edition, especially since
the 25-year old Stockhausen was still a relatively unknown quantity.”
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Segundo Pousseur (1970, p.106), acerca de Studie I, podemos ler:

Stockhausen estd perfeitamente consciente das limitacdes naturais, no nivel
da sintese sonora, dessa sua primeira realizacdo. Por isso é que ele tenta ultra-
passa-la, em certa medida — dentro do possivel sem colocar profundamente em
questdo seu principio de partida —, por meio de suas empreitadas rumo ao seu

Segundo Estudo. (Pousseur, 1970, p.106, tradugio nossa)*

Studie II: o fim da supremacia senoidal

Entre janeiro e maio de 1954, Stockhausen realizou seu segundo estudo
eletrénico, dividindo o tempo com o trabalho de composicdo de seu segun-
do ciclo de pecas para piano. Naquela época, os experimentos com musica
eletronica em Colonia ganhavam notoriedade e atraiam a atencdo de outras
pessoas interessadas. Com o crescimento da demanda para o uso do esti-
dio, Stockhausen passa a ter que dividir o tempo de trabalho nas instalacdes
com outros compositores que se dirigiam ao centro, como Paul Gredinger
e Henri Pousseur. E o entdo diretor desse estudio, Herbert Eimert (apud
Grant, 2001, p.59), quem nos explica em seu texto Der Sinus-Ton (o som
senoidal), publicado em 1954 pela revista Melos, acerca da senoide e sua
aplicacdo na composi¢do da musica eletronica, aproveitando para alfinetar

a postura estética da escola rival francesa da musica concreta:

O sistema senoidal do som ¢, consequentemente, nada mais do que um qua-
dro de referéncias virtuais, a partir do qual o compositor deriva os fundamentos
de seu plano musical — ndo aquele compositor que é um caético ilustrador de
efeitos sonoros, mas o compositor que pensa metodicamente nos termos exatos
de suas séries, relacdes, sequéncias e ordens (e quem estd, portanto, ligado ao
exato, ao planejamento grafico). Nesta completamente tensa articulagio entre
o elementar e o abstrato, a liberdade e a precisdo, o sonho e a realidade, o som

natural e o material puro, a forma estrita — nestes particulares é que se pode

35 “Stockhausen est parfaitement conscient des bien naturelles insuffisances, au niveau de la
génération sonore, de cette premiére réalisation. Aussi est-ce a la dépasser quelque peu — tant que
posstible sans mettre profondément en question son principe de départ — qu’il va s’appliquer dans
sa Deuxieme Etude.”
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enxergar a possibilidade da musica eletrdnica e, num amplo sentido da palavra,

o seu “estilo”. (traducdo nossa)*®

Eimert encampou a luta pelo estabelecimento da continuidade de uma
tradigdo originaria da musica instrumental para com os novos meios de pro-
dugio eletronicos de som. E especialmente Webern aparecia como aquele
que melhor satisfazia esse critério. Em uma de suas analises da obra do mes-
tre austriaco, Eimert fez uso de um diagrama que em muito lembra a parti-
tura de realizagio proposta por Stockhausen em sua Studie II. No eixo ho-
rizontal do grafico que segue, nota-se a mesma relagdo de milimetros nessa
analise do primeiro movimento do Streichquartett op. 28 de Webern com os
tamanhos de fita magnética em centimetros da partitura de Stockhausen.
Da mesma forma, os agrupamentos de frequéncias da obra do compositor
alemaio sido aqui desenhados na forma desses paralelogramos, marcados a es-
querda pelas notas utilizadas na pega de Webern (cf. Grant, 2001, p.114-5).
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Figura 113 — Anadlise de Eimert do primeiro movimento de Streichquartett op.28 de Anton

Webern
Fonte: Herbert Eimert drawing from ,,Die Reihe: Heft 2 - Anton Webern*. Copyright 1955 by Univer-
sal Edition AG Wien/UE 26102

36 “The sinusoidal tone system can consequently be nothing more than a virtual frame of reference,
from which the composer derives the musical ground plan — not the composer who is a chaotic
illustrator of sound effects, but the composer who thinks methodically and exactly in terms of
rows, relationships, series and orders (and who is thus bound to exact, graphic planning). In this
utterly tense conjunction of the elementary and the abstract, of the unfettered and the precise, of
dream and reality, of naturalistic tone material and pure, strict form — therein one may see the

singular possibility of electronic music and, in the widest sense of the word, its ‘stile’.
37 Original em Die Reihe 11, p.101.
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Gottfried Michael Koenig em seu texto Studio Technique (a técnica no
estudio), discorrendo acerca do trabalho e do desenvolvimento das técni-
cas associadas & manipulacdo do som em estudio, revela algo que toca as
origens daquele que talvez seja um dos conceitos mais presentes na obra
de Stockhausen, uma das méaximas na postura desse artista, o conceito da
constante recriacdo do método para a composicdo de uma nova musica. E
nessa época, sdo os métodos, as novas técnicas, as investigacdes das ciéncias
acusticas que serdo predominantes enquanto influéncia no advento de uma
nova musica. De Koenig (1955, p.53), podemos ler:

Muitos desses meios, que eram pensados, experimentados ou subitamente
percebidos, permanecem inexplorados até colidirem com uma ideia de compo-
si¢do. A realizagdo da musica eletrénica é completamente condicionada por este
carater dual, musical e técnico. Considerar ambas as realizagdes de uma dada
partitura e as aplicacdes de um método técnico estrutural impele a frente tanto

a musica quanto as pesquisas metodologicas. (traducio nossa)*

O didlogo entre as inovagdes técnicas com a continuidade da tradigio
musical pelo viés weberniano é que marca a convergéncia entre as diferen-
tes geracoes dos compositores seriais no inicio dos anos 1950 — como aponta
Grant (2001, p.89), “levando em conta que qualquer tentativa sistemadtica
ou experimental na geracdo de novos materiais depende do conceito de
novidade (se ndo de progresso) que é, em sua propria natureza, historico.
Alias, uma abordagem sistematica ndo necessita—na verdade, nem deveria—
excluir a dimens#o da historia” (traducdo nossa).*

Com a composicio de Studie 1, Stockhausen define a chamada sintese
subtrativa, a antitese metodol6gica daquela técnica aplicada na composicdo
de Studie I, a sintese aditiva (por sobreposicdo de senoides). Em vista de do-
minar os extremos do total sonoro, Stockhausen, que ja havia experimenta-
do uma obra mediada pela juncio de elementos simples, procurou na poé-

38 “Many of these means, which were either thought up, tried out, or suddenly perceived, remain
unexploited until they collide with a compositional idea. The realization of electronic music is
entirely conditioned by this dual musico-technical character. To consider both the realizations of
a given score and the artistic application of technical structural methods pushes ahead both
music and working methods.”

39 “[...] Given that any systematic or experimental attempt to generate new material depends on a
concept of novelty (if not progress) which is historical in nature; moreover, a systematic approach
need not, indeed should not, exclude a historical dimension.”



EMBUScADOSOM 313

tica do elemento complexo, o ruido branco, uma forma de mediar a técnica
da filtragem. Mas o compositor nio partiu do ruido branco propriamente
para realizar essa obra e, no entanto, aplicou o processo similar a sintese
subtrativa aos aglomerados complexos de sons senoidais preconcebidos.
No diagrama que segue, podemos observar as evidéncias de uma compo-
si¢do por grupos, que tanto Studie 11 quanto Klavierstiick I representam:

]

Figura 114 — Partitura analitica de Studie II de Hubert Wilkirchen
Fonte: WiBkirchen (1954, p.3)

O principio composicional aplicado em Studie 11, o processo de filtra-
gem — a subtracido de certas qualidades de corpos sonoros complexos —,

teve consequéncias que extrapolaram o &mbito da musica estritamente
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eletronica. Numa das revisdes de Punkte (versdo original de 1952), reali-
zada no ano de 1962, Stockhausen faz uso recorrente desse procedimento
compositivo nas filtragens de grandes massas sonoras, dando origem a
verdadeiros buracos na textura da orquestra. Em Mikrophonie I, objetos
variados produzem diferentes efeitos ao se colidirem com um tam-tam, e
microfones manuseados pelos percussionistas perscrutam amplificando
esse resultado, ao qual so aplicados filtros que fazem uma extracdo ou um
ressalte das caracteristicas desses sons. A sintese subtrativa inaugurada por
Studie 11 tornou-se um conceito composicional que foi naturalmente deri-
vado de uma possibilidade técnica com origem nos experimentos da musica
realizada em estidio, e encontrou diversos ecos ao longo dessas e de outras
tantas pecas de Karlheinz Stockhausen.

Essa inversdo no procedimento de sintese senoidal — ainda que Studie I]
ndo seja uma completa contradi¢io em relagdo a técnica das adicdes, ja que o
material harmonico de base da obra foi construido por empilhamentos com-
plexos de senoides simples — é, em certa medida, indicio de um esgotamento
da Klangkomposition (composic¢do do timbre) e da novos ares a outras possi-
bilidades técnicas que surgirdo no contexto da musica eletronica serial. Grant
(2001, p.60) aponta acertadamente sobre a relevancia dos sons senoidais na
histéria da musica eletrénica, ressaltando algumas contradigoes da ideologia
da pureza senoidal de Goeyvaerts, na época ja descartada por Stockhausen:

Embora o som senoidal seja fisicamente “puro”, a nossa escuta nio é. Efe-
tivamente o “som puro” ndo existe (Stockhausen ja fez essa observa¢do em Zur
Sttuation des Metiers, publicado originalmente em 1953); dessa forma, como o
atomo tinha provado nio ser a menor unidade da matéria, a senoide néo é real-

mente o elemento sonoro mais puro [existente]. (traducdo nossa)*

Estreia de Klavierstiicke I-1V e Klavierstiick V

Durante o festival de 1954 em Darmstadt, Stockhausen teve a oportu-
nidade de realizar a estreia de seu primeiro ciclo de pegas para piano. Infor-

40 “Though the sine tone is, physically, ‘pure’, our hearing of it is not: effectively the ‘pure tone’
does not exist (Stockhausen had already made this observation in ‘Zur Situatin des Metiers’,
originally published in 1953), thus, just as the atom had proved not to be the smallest unit of
matter, so the sine tone is not really the smallest of purest element [...]”
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mado com pouca antecedéncia sobre a confirmacdo de suas pecas no pro-
grama do festival, o compositor ndo tinha ninguém a quem pudesse confiar
bons resultados em t3o pouco tempo para obras de tamanhas dificuldades
técnicas. Por intermédio de seu amigo Pousseur, a estreia seria conferida
as maos da pianista belga Marcelle Mercenier. Acerca disso, Kurtz (1992,
p.68) relata-nos da seguinte maneira:

Na medida em que a performance se aproximava, Marcelle Mercenier estava
ficando nervosa, jd que as pecas se mostravam mais dificeis do que o esperado.
Ela escreveu a Stockhausen sobre seus problemas e foi convidada a ir até Colé-
nia para realizar ensaios das obras. A principio, ela respondeu que ainda era
muito cedo, mas depois acabou por aceitar a proposta. A viagem para Col6nia
e o subsequente exame, propriamente, deve ter sido como que um batismo de
fogo para Marcelle Mercenier. Em 21 de agosto, uma semana mais tarde, ela
tocou, na cidade de Darmstadyt, as Klavierstiicke -1V, bem como a Klavierstiick
V — que havia sido composta um ano antes. Como era de se esperar, a perfor-
mance terminara em tumulto. Assovios e vaias encobertaram os aplausos dos
amigos. A pianista repetiu a Klavierstiick V como bis e o ptblico reagiu com a
mesma veeméncia. As Klavierstiicke I-1V sdo dedicadas a ela como uma forma

de agradecimento por sua corajosa postura.*!

A teoria matematica da informacao

A teoria da informacéo foi fundada pelo cientista americano Claude
Elwood Shannon (1916 —2001), quando da publicagio de seu artigo A Ma-
thematical Theory of Communication (a teoria matematica da comunicacdo)
em 1948, baseado nas pesquisas dos engenheiros Harry Nyquist e Ralph

41 “As the performance drew closer, Marcelle Mercenier was getting nervous, for the pieces were
harder than she had expected. She wrote to Stockhausen about her problems, and was invited to
Cologne for a run-through. At first she replied that it was still too soon, but then she came. The
journey to Cologne and the subsequent strict examination must have been a baptism of fire for
Marecelle Mercenier. In Darmstadt a week later, on 21 August, she played Klaviersticke [-IV
as well as Klavierstuck V, which had been composed that year. As might have been expected,
the performance ended in uproar. Whistles and boos overwhelmed the applause of friends. The
pianist repeated Klavierstick V as an encore and the audience reacted with the same vehemence.
Klaviersticke I-1V are dedicated to her by way of thanks for her courageous advocacy.”
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Hartley. Trata-se de um dos poucos casos nas ciéncias em que todo um novo
ramo foi inaugurado de uma s6 vez. As implicacdes das ideias de Shannon
ficaram por um bom tempo restritas a certas dreas do conhecimento, e so-
mente ao final dos anos 1990 — especialmente com o advento da era da inter-
net e com a intensificagdo do avango nas tecnologias digitais — € que houve
um florescimento dos resultados de suas proposicées. Péde-se apreciar,

afinal, as consequéncias monumentais trazidas por seus principios teoricos.

Figura 115. Esta foto de Claude Shannon mostra o pesquisador treinando seu rato mecanico
Theseus, numa das primeiras tentativas de “ensinar” a uma maquina a capacidade de apren-
der — drea que ficaria conhecida por inteligéncia artificial .*?

Fonte: Cortesia de MIT Museum

Shannon nasceu em 30 de abril de 1916, na pequena cidade de Petoskey
no estado do Michigan no norte dos Estados Unidos, regido dos Grandes
Lagos. Filho de duas importantes personalidades da cidade de Gaylord
(onde passou os primeiros 16 anos de sua vida) — seu pai era um homem
de negocios e juiz, e sua mie era a diretora do colégio de segundo grau

42 A foto encontra-se disponivel no enderego: http://www.bell-labs.com/news/2001/
february/26/shannon_lg.jpeg (acesso em: 13.10.2008).
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da regido —, Shannon foi especialmente influenciado por seu avd, que era
fazendeiro e inventor amador. Desde cedo, mostrou forte interesse pela en-
genharia e pela matematica, graduando-se no ano de 1936 com excelentes
notas em ambas as disciplinas pela Universidade do Michigan.

Com o intuito de realizar um mestrado, seguiu para o Massachusetts
Institute of Technology onde teve a oportunidade de trabalhar no com-
putador analdgico de Vannevar Bush, o differential analyser, desenvolvido
especialmente para solucionar equagdes diferenciais. Destacou-se com sua
dissertagio A Symbolic Analysis of Relay and Switching Circuits que foi
publicada em 1938 e premiada dois anos mais tarde. Tratava-se da primeira
correlacdo entre a dlgebra booleana e a aritmética binaria aplicada a uma
nova estruturacdo dos equipamentos eletromecanicos — fundavam-se aqui
as bases para os sistemas de circuitos digitais.

Em 1940, defendia sua tese de doutoramento pelo MIT sob o titulo An
algebra for theovetical genetics, langando as bases do que hoje conhecemos
por algoritmos genéticos, uma subclasse das chamadas computacéo evolu-
cional e inteligéncia artificial, que recebe intensa aplicabilidade aliada as
ferramentas do calculo por solucdes aproximativas na otimizacao dos mais
diversos problemas. Nesse mesmo ano, torna-se pesquisador associado ao
Instituto para Estudos Avancados de Princeton, em Nova Jersey.*

Conta-se uma curiosa historia de que Albert Einstein em pessoa — certa-
mente a maior celebridade cientifica daquele departamento em Princeton —
teria entrado certa vez em aula durante uma das leituras de Shannon, co-
chichado algo com algum aluno no fundo da sala e logo depois se retirado.
O matematico americano ficou decepcionado ao tomar conhecimento do
conteudo daquela rapida conversa, quando soube que Einstein havia per-
guntado ao aluno se era ali que estavam servindo o cha. Para além do senso
de humor genioso do descobridor da relatividade, Shannon veio a se tornar
um dos cientistas mais originais do século XX. Nos anos da Segunda Guer-
ra Mundial, Shannon vinculou-se aos Bell Laboratories, onde desenvolveu
projetos ligados a criptografia e a sistemas de controle de incéndios. Do pai

do bit, podemos ler:

43 “Claude Shannon: Playful genius who invented the bit, separated the medium from the message,
and laid the foundations for all digital communications” (The Times, 2001, disponivel no ende-
rego eletrdénico: http://www-gap.dcs.st-and.ac.uk/~history/Obits/Shannon.html (acesso
em: 13.10.2008)).
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No Bell Labs [laboratérios da Bell Telephone] trabalhava-se em sistemas
de sigilo. Eu trabalhei no [departamento] de sistemas de comunicagéo e fui
apontado para alguns comités de estudo das técnicas de criptografia. Tantos
os trabalhos acerca da teoria matematica da comunicagio quanto a criptografia
se desenvolveram a partir de 1941. Atuei em ambeas [as areas] e tive algumas
das ideias para uma, enquanto me dedicava a outra. Nao [arriscaria] em dizer
que uma veio depois da outra — elas estavam tdo préximas que nao podiam ser
separadas. (Shannon apud Kahn apud Chiu, 2002, p.48)*

No ano de 1948, com a publica¢do de seu renomado paper intitulado A
teoria matemdtica da comunicacdo, foram lancadas as bases para uma teoria
quantitativa do processo comunicativo. LLogo no comeco de seu artigo,
Shannon procura definir um sistema geral do processo da comunicacgio
com o seguinte diagrama:

FONTE DA
INFORMACAO TRANSMISSOR RECEPTOR DESTINO
~ SINAL SINAL =
RECEBIDO
MENSSAGEM MENSSAGEM
FONTE
DE RUIDO

Figura 116 — Diagrama esquematico de um sistema geral do processo comunicativo.
Fonte: Baseado em Shannon (1948)

O primeiro elemento dessa estrutura é a fonte de informagdo. Na pers-
pectiva de Shannon, essa fonte é a produtora da mensagem ou sequéncia

44 “Bell Labs were working on secrecy systems. I'd work on communication systems and I was
appointed to some of the committees studying cryptanalytic techniques. The work on both the
mathematical theory of communications and the cryptography went forward concurrently from
about 1941. I worked on both of them together and I had some of the ideas while working on the
other. I wouldn’t say that one came before the other — they were so close together you couldn’t
separate them.”



EMBUSCADOSOM 319

de mensagens que serdo comunicadas para o terminal receptor. Dentre os
tipos de mensagens, Shannon (1948) listou as seguintes: uma sequéncia de
letras em um sistema telegrafico, uma simples funcdo de tempo f(t) como
no caso da telefonia e das transmissdes via radio, a func¢io de tempo e outras
variaveis a exemplo da televisdo em preto e branco etc. Por transmissor en-
tende-se 0 equipamento capaz de transformar (ou codificar) a mensagem de
forma a produzir um sinal adequado para ser transmitido ao longo do canal
(ou meio condutor). No caso da telefonia, por exemplo, o sinal consiste me-
ramente das variacdes da tensdo elétrica proporcionalmente as mudancas
de pressao sonora. O canal é apenas o meio ao longo do qual o sinal percorre
do transmissor ao receptor, podendo ser exemplificado por pares de fios,
uma banda de frequéncia (no caso das transmissdes via radio), um feixe de
luz etc. O receptor é responsavel pela reconstituicdo da mensagem original
por meio da operacéo reversa daquela realizada pelo transmissor, recons-
truindo a mensagem a partir do sinal recebido. E por fim, o destinatdrio é a
pessoa (ou coisa) a qual a mensagem é direcionada. Em meio a tudo isso, a
fonte de ruido interfere no processo de comunica¢do impondo barreiras na
intencio da fonte para com o receptor.

Shannon pode constatar que cada meio no qual a comunicagio é pro-
cessada se limita a certa capacidade de transmissdo dada pela natureza
fisica da propria constituigdo material deste meio condutor. A equagdo
mais conhecida — mas nio a mais importante — € aquela que determina essa
capacidade de transmissdo (C) da informagdo dada pela quantidade de bits
por segundo,

C=W log2 (1 + P/N) bits/segundo,
em que (W) corresponde a largura de banda dada em hertz, enquanto a
média da poténcia do sinal em watts € limitada a (P), com a adicdo de (N)
ruido dado por uma curva de distribuigdo gaussiana de probabilidade.

A largura de banda do canal (C) determina um limite para o qudo rapido
os simbolos podem ser transmitidos por meio desse canal. A proporgio do
nivel do sinal pela interferéncia de ruido (P/N) determina a quantidade de
informagio que cada simbolo podera representar (Lundheim, 2002, p.20-9).
A chamada “férmula de Shannon” — que dentre outras coisas buscava
possibilitar a medida do fluxo da informagio em termos matematicos —
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foi baseada em uma estrutura logaritmica de base 2, o que gerava como
resultado unidades de digitos binarios que passaram a ser conhecidas por
bits (uma juncdo e simplifica¢do dos termos binary + digits).*> Com essa
férmula, Shannon langou as bases fundamentais para o advento da logi-
ca digital que domina toda a estrutura de comunicacdo eletronica da era
da informatizacéo.

A criacdo de uma estrutura bindria para a transferéncia da informacao
vinha em resposta ao problema da elevacdo do nivel de ruido em cada pro-
cedimento de amplificacdo do sinal elétrico nos sistemas de comunicagio
telegrafico a longas distancias. Quanto maior fosse a distancia entre o trans-
missor e o receptor da mensagem, maior a necessidade da reinjecio de ener-
gia no sinal elétrico que continha determinada carga informacional. A cada
procedimento de ganho de amplitude do sinal original —ao qual esta compo-
sicdo elétrica era submetida no percurso até a chegada em seu destino final —
aumentava-se indesejadamente com ele também o nivel do ruido parasitério.

Em alguns casos, 1sso poderia até mesmo impossibilitar a leitura correta
da informacéo originalmente codificada. Em vez de transmitir uma onda
elétrica continua dependente do estabelecimento dos limiares de potén-
cias para a funcionalidade do sistema — o que justamente era motivo de
preocupagio na acuidade da transmissdo —, passou-se a estruturar o dado
informacional por meio de impulsos elétricos compostos por apenas duas
possibilidades: ligado ou desligado, os famosos zeros e uns. Nos sistemas
binarios, a informagdo poderia ser transmitida ao longo de qualquer distan-

cia sem acarretar perda.

Curso de pés-graduacao na Universidade de Bonn

As ciéncias da estatistica hd muito tempo vém sendo usadas para o con-
trole de fendmenos dotados de grande quantidade de dados e variaveis,

45 “The choice of a logarithmic base corresponds to the choice of a unit for measuring information.
If the base 2 is used the resulting units may be called binary digits, or more briefly bits, a word
suggested by J. W. Tukey” (Shannon, 1948). Apesar de Shannon ter dado o crédito a Tukey no
que diz respeito a criagdo do termo bit, os pesquisadores comentam frequentemente acerca
da diferenga conceitual do bit entre os dois cientistas. Se para Tukey o bit era uma unidade de
memoria, para Shannon bit era essencialmente uma unidade de informagcio.
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seja na economia, nas popula¢des, nas pesquisas cientificas, nos negocios
de seguros etc. Com o advento do serialismo no comeco dos anos 1950, é a
musica que entra para essa lista de fendmenos que se servem das anélises e
coordenagdes desta importante ciéncia.

O ponto de mudanca fundamental que permitiu a aplicagdo destes con-
ceitos e conhecimentos matematicos diretamente na musica veio com a
transformacio das notas musicais dispostas em série para sequéncias nu-
méricas e, mais ainda, com a independéncia do procedimento de uma enu-
meragio fixa herdada da pratica dodecafénica.*® Segundo Boulez (apud
Nattiez, 1993, p.100), em uma carta enderecada ao seu amigo John Cage:
“Agora, n6s numeramos as alturas de acordo com a ordem de suas apari¢des
com relacdo a série original”.*” E essa foi uma das inovagdes que produziu
um grande salto (mirabilis) no que diz respeito as possibilidades de compu-
tacdo da informagdo musical, jd que os parametros haviam se operaciona-
lizado uniformemente ao serem todos eles transformados em numeros.*

Além da influéncia exercida pela estatistica tanto na linguistica quanto
na acustica — das quais a musica serial também em muito se serviu —, essa
matemadtica teria um profundo impacto para que as novas metodologias de
composigdo pudessem criar elementos adequados para a organizagéo de fe-
ndémenos sonoros complexos, segundo as vontades estéticas que emergiam
na época. Esse conhecimento foi desenvolvido originalmente pelo jovem
matematico americano Claude Shannon. Sua tese foi alargada e dissemi-
nada no continente europeu por nomes como os de Werner Meyer-Eppler
na Alemanha e Abrahan Moles na Franca, que tracaram uma aproximacao
dessa nova teoria da informagio com as artes, implicando descobertas ori-
ginais em suas pesquisas hibridas nessas areas.

Em 1954, atraido pelos conhecimentos do fisico Werner Meyer-Eppler,

Stockhausen matriculou-se na Universidade de Bonn, onde teve a oportu-

46 Na musica serial, cada nova sequéncia de notas era transformada em uma contagem progres-
siva de niimeros, em vez de a gama cromatica possuir uma determinagdo numeérica absoluta.

47 “We now number the pitches according to the order of their appearance in the original series.”
(Carta de agosto de 1951)

48 Boulez valeuse de quadrados numéricos para realizar o controle do material musical com
base na enumeragdo conforme a ordem de apari¢io na série original. E aqui vale lembrarmos
que as matrizes numéricas utilizadas em larga escala na produgdo de musica serial se man-
tém em débito com a estrutura légica daquele acréstico latino Sator-Rebus que comentamos
detalhadamente no comego do segundo capitulo do presente livro.
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nidade de estudar fonética, teoria da informacéo e da comunicacio, filoso-
fia e musicologia. Por meio de Meyer-Eppler, foi introduzido aos processos
estocasticos e a estatistica, ferramenta matematica que, dentre outras coi-
sas, possibilita a modelagem dos fenémenos ditos aleatorios. Sobre esse pe-
riodo, Georg Heike (apud Kurtz, 1992, p.72) — seu colega naquela mesma
institui¢do e também compositor — deixou-nos o seguinte testemunho:

Stockhausen sempre agucava seus ouvidos quando acreditava que algo
pudesse ser utilizado em sua musica: ele acompanhava os procedimentos do
ponto de vista do compositor. Meyer-Eppler tinha orgulho de Stockhausen e
mencionava aos outros seu nome como um de seus pupilos. N6s dois estuda-
mos musicologia com Schmidt-Goérg. Stockhausen entregou um artigo sobre a
conexdo entre harmonia e estrutura temporal nas composi¢des de Mozart. A
apresentagio deste trabalho de Stockhausen — realizada com grande convicgio —
foi considerada, na avaliacdo de Schmidt-Goérg a época, apesar da excentrici-
dade e [da qualidade] especulativa, como uma valiosa tese de pesquisa. (tradu-

¢do nossa)*’

Apesar de Stockhausen nao ter concluido esse curso na Universidade de
Bonn, que abandonou dois anos depois de seu ingresso, podemos perceber
0 quanto seu contato com a teoria matematica da informacio influenciou
em sua metodologia de criag¢do, especialmente na obra que compunha a
época, a saber, Gesang der Jiinglinge.*® Caso houvesse dado continuidade a
essa formacdo, receberia possivelmente o titulo de doutor, com tese que de-
veria ser orientada por Meyer-Eppler. Acerca dessa temporada de estudos
em Bonn, podemos ler do préprio Stockhausen (1997) um testemunho que
mostra o quanto foi importante para o desenvolvimento de seus conceitos

composicionais esse contato com as ciéncias dos processos comunicativos:

49 “Stockhausen always pricked up his ears when he believed there was something he could use in
his music: he followed the proceedings from a composer’s point of view. Meyer-Eppler was proud
of Stockhausen, and mentioned him to others as his pupil. We both studied musicology with
Schmidt-Gorg. Stockhausen gave a paper on the connection between harmony and temporal
structure in Mozart’s works. At the time Schmidt-Gorg regarded his explanations, which were
put across with great conviction, as a somewhat eccentric and hypothetical, but none the less
noteworthy piece of research.”

50 Ainda assim, podemos incluir nessa lista obras como Studie [ & II, Klavierstiicke V-X,
Zeitmafe, Gruppen, Klavierstick XI.
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Estudei na Universidade de Bonn com Meyer-Eppler, que era o professor
de teoria da informagio e ciéncia da comunicacdo. Ao longo dos semindrios,
conduzimos analises em que tinhamos que, por exemplo, tomar algum texto de
jornal e com uma tesoura cortéd-lo todo [dividindo-o] em [grupo de] palavras
com uma silaba, palavras com duas silabas, palavras com trés silabas, e final-
mente, em grupos de duas palavras, trés palavras, cinco palavras, oito palavras
etc. E entdo nos embaralhdvamos essas silabas, ou grupos de silabas e palavras
— como numa operag¢io de acaso — e descobriamos que a redundéancia do texto
[resultante] dependia do tipo de agrupamento [utilizado para sua reconstru-
¢do]. O que quero dizer é que, caso tivéssemos apenas silabas individuais,
haveria um acentuado grau de nonsense. E quanto mais as silabas e as palavras
fossem [organizadas] em grupos, tanto mais sentido elas faziam. E daquele
momento em diante, desde o final de 1953, passel a trabalhar com graus de
previsibilidade e redundéancia. Essa foi a natural transi¢cdo dos pontos para os
grupos. E assim os [procedimentos] estatisticos levaram-me imediatamente as
estruturas de massa. Estuddvamos ao mesmo tempo as estruturas de massa na
estatistica — principios bésicos da teoria da informacio concernentes as relacdes
entre pontos, grupos e massas. Eu aplicava as massas os mesmos principios que
havia aplicado aos grupos e as notas individuais. E assim toda uma escada foi
desenvolvida — graus de previsibilidade, de comportamentos aleatérios e tudo
isso. [Essas ideias], por sinal, estavam todas pairando no ar por essa época.

(traducdo nossa)®!

51 “[...] I studied at the University of Bonn with Meyer-Eppler, who was professor of information
theory and communication science. We made text analyses in the seminar, and we had, for
example, to take a text from a newspaper and then take scissors, and everyone had to cut the
text into words with one syllable, words with two syllables, words with three syllables, and then
finally into two words, three words, five words, eight words, et cetera. Then we shuffled these
syllables, or groups of syllables and words, like in a chance operation, and we found out that the
redundancy of text depended on the grouping. I mean if we had only individual syllables, there
was an extremely high degree of nonsense. And the move the syllables and words were grouped in
groups, the more they made sense. And I worked from that moment on, from the end of 1953,
with degrees of predictability and redundancy. That was the natural transition from points to
group forms. And so statistics led me immediately to mass structures. We studied at the same time
mass structures in statistics — basic principles of information theory concerning the relationship
between points and groups and masses. I applied the masses the same principles that I applied to
groups and individual notes. And so a whole scale was developed — degrees of predictability, of
aleatoric behavior and all that. It was in the air at that time, by the way.”
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Stockhausen menciona em varias entrevistas precisamente este exercicio
com recortes de textos de jornais que Meyer-Eppler realizava durante suas
aulas. Entendemos que esse tipo de experimento pratico deveria ser uma
espécie de abordagem essencialmente didédtica que o professor Meyer-
-Eppler propunha a sua classe, com o objetivo de os alunos assimilarem
de uma forma direta — sem a mediacdo das complicadas equacdes e somaté-
rias — a esséncia da problematica levantada pela recém-criada teoria mate-
matica da informacdo. E é precisamente desse elemento pratico, de uma
matematica mais bruta e essencialmente fora de seu dominio linguistico
e formal, que se serviu Stockhausen em sua perspectiva enquanto compo-
sitor. Para formarmos uma ideia mais clara disso tudo, propusemo-nos a
refazer os experimentos propostos por Meyer-Eppler, estes mesmos que in-
fluenciaram sobremaneira o pensamento composicional de Stockhausen.

Para tanto, servimo-nos de dois exemplos, dois diferentes casos, duas
operagdes que se opdem no que diz respeito a manutengio da informagio
original. No primeiro deles, que segue, optamos por uma manutencio
mediana da informagao original. Realizamos uma simples permutacdo do
texto jornalistico, mantendo a integridade de todas as suas palavras com-
ponentes. O texto original é composto por 47 palavras. Cada uma dessas
palavras foi mantida precisamente como estava, e elas foram permutadas ao
acaso — tiradas na sorte. Pode-se comparar o texto original, a esquerda, com

o novo texto resultante da operacio, a direita:

No estudo, os cientistas des- Os que produziram poderiam
crevem como produziram ca- com quais nariz cientistas. No
mundongos geneticamente que em geneticamente que

comunicavam proteina mapear
quais se viajava no ligados co-
mo medida do vegetal os cere-
bral neurénios os eles estudo
4 pesquisadores a alegavam neu-
ronios olfato uma cortex des-

modificados que produziram
uma proteina vegetal em neu-
ronios ligados ao olfato. Os pes-
quisadores alegavam que, 4 me-
dida que a proteina viajava en-

tre os neuronios, eles poderiam crevem camundongos neuréni-
mapear quais neuronios no os entre modificados ao proteina
cortex cerebral se comunica- produziram.

vam com quais do nariz.

Figuras 117 e 118 — Primeiro experimento — nivel mediano de manutengéo do texto original

Fonte: Trecho de uma noticia publicada em 10 de marco de 2008 pelo Jornal da Ciéncia

52 Estamos nos baseando apenas e tio somente nos relatos em entrevistas que Stockhausen
nos deixou acerca dessas aulas de Meyer-Eppler: cf. Stockhausen 1997, Stockhausen 1989a,
p.50, Stockhausen apud Albet 1979, p.21-2, Stockhausen apud Cott, 1974, p.64-5.
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No segundo caso, procuramos construir um nivel mais elevado de en-
tropia para o novo texto formado com relagdo a um novo recorte de jornal.
Trata-se de um texto composto por 38 palavras individuais, e para este
exemplo propusemo-nos a aumentar o nivel de complexidade estrutural.
Determinamos como nossa unidade informacional uma tnica silaba. Sub-
dividimos todas as palavras para esse minimo convencionado e obtivemos
um total de 84 silabas individualizadas. Neste pequeno texto detectamos
palavras compostas de uma até cinco silabas. As ocorréncias foram rastrea-
das e obtivemos as seguintes quantidades:*

L4+++4+=12
2.4+ | =13 (x2: 26)
344+ =8(x3:24)

4:4 =3(x4:12)

5.4 =2(x5:10)

Total = 84 silabas

Com o intuito de mantermos um forte nivel de correspondéncia do
nosso novo texto a ser criado com a informagio original, a quantidade total
de palavras (38) e cada um dos grupos de palavras divididos pela quanti-
dade de silabas foram rigorosamente preservados, além, é claro, das 84
silabas individuais que constituem as unidades essenciais do presente texto.

Isso nos levou — o que na musica de Stockhausen parece-nos fazer cor-
respondéncia direta com a Gruppenkomposition (composi¢io por grupos) —
a dois niveis de operacgdes para a reconstrucio do texto. Em um primeiro
momento, tiramos um papel — dentre 38 deles — referente a quantidade de
silabas com que a palavra em questdo deverd ser formada. Em um segundo
sortelo, tiramos o material silabico — dentre as 84 unidades totais do texto —

que deu forma ao texto propriamente. Feitas essas operacbes, podemos

53 A coluna numerada de 1 a 5 na extrema esquerda é representante da quantidade de silabas
por palavra. Os palitinhos em seguida dizem respeito a contagem do niimero de ocorréncia
de palavras divididas em grupos de diferentes quantidades de silabas. No final, ap6s o sinal
de igualdade, o resultado da soma das palavras em cada grupo de quantidade de silabas, e o
fator multiplicativo de cada resultado dado conforme as fragmentagdes operadas nas pala-
vras de silabas compostas.
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observar, a esquerda, o texto como nos foi originalmente dado pelo recorte
de jornal e, a direita, nossa reformatagdo do texto com precisamente as
mesmas informacgdes em unidades sildbicas e quantidades estruturais de

palavras daquele texto original:

Ou seja, o governo vai esti- Conem portrarjati queobma
mular uma disc;sséo no Con- nocon vaivoja xargoso lha,
gresso para que haja menos im- Vigoespa po tri ri. Odis do-
postos sobre a folha salarial de sé};la Eusi}gebre estatimua res-
setores exportadores. O objeti- verha selartame contrifor de-
Vo é encontrar outra forma de res fo ra imde por masa nos
taxar esse tipo de tributo. Via sese tra. Ou exa plo nosou-
contribuigdes, por exemplo. tibu ogres exal tos toes

posbu éde outoen.

Figuras 119 e 120 —Segundo experimento — nivel mais baixo de manutengio do texto original

Fonte: Texto referente a uma reportagem da Folha de S. Paulo, de 8 de margo de 2008, se¢io Dinheiro
(B13)

Nem ¢é necessério ressaltar que o texto perdeu praticamente toda a sua
dimensio informativa. Uma mensagem completamente nova e “incom-
preensivel” foi criada. A informagéo encontra-se toda ela criptografada, e
somente aquele que tivesse posse da chave poderia remontar tal estrutura:*

19-83/81-58-26-53/24-51-14/ 2-3-3-1
7-76/8-54-3/65-5-32/36/ 3-1-1-1-2-3
74-80-22/69/71/39/50-15/48- -4-5-3
-17-38/16-79-52-33/66-64-10-11-34/44- -4-3-2
-6-25/42-12-47-27/57-77-61/63- -1-1-2-1-2-1
-49/35/23/29-41/46/62-37/28/ 2-1-1-2-1-5
67-2/60/1/82-75/84/18-21-13- -2-2-1-2
-68-78/4-20/45-40/31/43-9/ 2-2-3
30-72/55-70/59-73-56 2-4-3

54 Na explica¢io que segue temos, a esquerda, com base na enumeragio das unidades silabicas
do texto original na ordem de apari¢io de 1 a 84, o reordenamento silabico-numérico da nova
estrutura criada. Cada barra obliqua (/) divide uma palavra, enquanto que o hifen (-) divide
as silabas. A direita, podemos observar a ocorréncia, conforme tirada na sorte, da ordem dos
grupos, de acordo com cada linha da informagio reconstruida.
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Ainda ressaltando o carater estrutural dos procedimentos aqui demons-
trados — especialmente no caso deste segundo experimento —, podemos
dispor um diagrama, como este que segue, para visualizarmos mais esque-
maticamente a qualidade complexa dessa sistemadtica aqui em operagio:

',.-) 84 (..,_“

L 4 ~
P 5x2 1x12 .

)

Figura 121 — Diagrama que demonstra os dois niveis légicos para a formagio do texto no
segundo experimento

A conexao Mozart

E desse mesmo periodo — como foi apontado no comentario anterior-
mente citado de Georg Heike — que podemos tragar os fortes lagos de Sto-
ckhausen com a musica de Mozart, com a qual ele devera nutrir um profi-
cuo didlogo. Sua carreira profissional como regente, para exemplificar sua
admiracio e seu respeito pelo compositor austriaco, resumiu-se as suas
préprias obras e, eventualmente, a musica de Mozart. Chegou a realizar
algumas gravacoes de qualidade excelente, bem como a escrever e publicar
suas versdes de cadéncias para alguns dos mais famosos concertos daquele
compositor, solos esses que possuem a qualidade de se manter dentro da
linguagem do estilo e a0 mesmo tempo dar vazdo a originalidade de modo a
deixar os neoclédssicos certamente embaracados.

Em seu texto Kadenzrhythmik im Werk Mozarts (cadéncias ritmicas na
obra de Mozart) Stockhausen (1964, p.170-206) descreve, sob a 6tica do
pensamento serial, um Mozart que constrdi sua musica fazendo uso de uma
espécie de contraponto a trés vozes tendo por base o ritmo, a harmonia e a
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melodia como elementos condutores desse procedimento. Acerca dessa sua

analise, podemos ler:

Certa vez analisel as cadéncias ritmicas na musica de Mozart. E o que eu
pretendia mostrar era que havia cadéncias muito precisas que eram baseadas em
diferentes tipos de sincopes e resolucées regulares, como cadéncias melddicas
ou harmoénicas que sdo baseadas na dissonédncia e consonéancia. Primeiramente,
descrevi 16 diferentes formas: antecipagdes de sincopes, atrasos em sincopes etc.
Como a sétima na harmonia cléssica tem que ser resolvida em uma oitava ou
em uma sexta, assim também deve [ocorrer] com certo tipo de sincope. Havia
apresentado todos os modelos de compassos baseados em duas ou trés pulsa-
¢oes por unidade de tempo, todas as diferentes formas possiveis de cadéncias.
Mostrei que na musica de Mozart — e € ai que [mora] o real segredo de sua per-
fei¢io — existe um verdadeiro contraponto entre cadéncias harménicas e ritmicas
que ocorre a todo o instante. Por exemplo, ter-se-a uma cadéncia harmoénica
de abertura — digamos, a triade da fundamental e em seguida a dominante. Ao
mesmo tempo, Mozart poderia utilizar-se de uma ritmica dominante seguida de
uma [ritmica] da triade tonal. Assim, a sincope ritmica “dum da-dum” deve ser
resolvida na mais simples “da-da-da” — da ritmica de dominante para a ritmica
da ténica: uma resolucio. Entretanto, no plano harménico Mozart apresenta o
oposto —uma cadéncia de abertura —, permitindo um contraponto entre as cadén-

cias ritmicas e melédicas. (ibidem apud Cott, 1974, p.94-5, traducdo nossa)>®

Podemos observar, na sequéncia, em outro exemplo — no entanto muito

similar aquele descrito anteriormente por Stockhausen®® —, o contraponto

55

56

“I once analyzed the rhythmic cadences in Mozart’s music. And what I meant to show was
that there are very precise cadences which are based on different types of syncopation and
regular resolutions, just as pitch cadences or chords are based on dissonances and consonances.
I primarily described sixteen different forms: anticipation of syncopation, delayed syncopation
etc. Just as the seventh, in classical harmony, has to be resolved into the octave or the sixth, so
must a certain syncope. I've given all the models for measures based on two or three periods per
measure, all the different forms of possible cadences. I showed that in Mozart’s music — and
it’s the real secret of its perfection — there’s a real counterpoint going on all the time between
harmonic and rhythmic cadences. For example, you’ll have an opening harmonic cadence —
let’s say the fundamental triad and then the dominant. At the same time Mozart might use a
rhythmic dominant and tonal triad [demonstrates on piano]. Thus the rhythmic syncopation
dum da-dum must be resolved into the simpler da-da-da — from the rhythmic dominant into the
rhythmic tonic: a closure. Harmonically, however, Mozart presents the opposite — the opening of
a cadence — allowing a counterpoint between rhythmic and melodic cadences.”

Aquele de uma cadéncia harmonica de abertura T — D (ténica-dominante) num contraponto
em movimento contrario com uma cadéncia ritmica de resolugdo D — T (dominante-ténica).
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em movimento contréario, de uma cadéncia ritmica de resolucio (aquela
que sai de uma sincope e se torna regular) e uma cadéncia tanto harmonica
quanto melddica de abertura do tipo T — S — D (ténica-subdominante-

-dominante), extraido de seu artigo anteriormente mencionado:
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Figuras 122 e 123 — Exemplo da vigésima oitava cena da Flauta mdgica de Mozart
Fonte: Stockhausen, 1964, p.186

Numa passagem da entrevista com Karlheinz Stockhausen, lhe é per-
guntado se Mozart estaria fazendo essas cadéncias ritmicas de maneira
consciente, ao que ele respondeu:

Bem, a época de Mozart as proporgoes de altura e ritmo estavam comple-
tamente preparadas por compositores anteriores e pela propria evolucio da
musica. Nio acredito que ele precisasse pensar sobre isso. E como quando vocé
aprende a escrever na escola: a sintaxe, a gramatica esta tdo clara, que quando
vocé escreve uma frase ndo vai pensar porque estd fazendo isso. Mozart ndo
precisava pensar sobre isso, mas acredito que ele sabia o que ele estava fazendo.

(ibidem, p.95, traducido nossa)®’

Primeiros contatos com John Cage e David Tudor

Em um concerto no dia 19 de outubro de 1954, foram apresentadas sete
pecas especialmente criadas no Estidio de Musica Eletronica de Colénia.
Entre as obras de Eimert, Goeyvaerts, Pousseur e Gredinger figuravam os
Studie I & 11 de Stockhausen. A primeira parte daquela noite foi dedicada

a produgio da nova musica americana para piano, interpretada por David

57 “Well, by Mozart’s time the rhythmic and pitch proportions were completely prepared by
previous composers and the evolution of music. I don’t think he needed to think about it. It’s like
when you learn how to write in school; the syntax, the grammar is clear, so when you write a
sentence you don’t reflect why you’re writing like that. Mozart didn’t need to think about it, but
I think he knew what he was doing.”
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Tudor. Nesse mesmo dia, Stockhausen foi apresentado ao compositor John
Cage, que se encontrava em sua primeira turné pela Europa.

Esses dois instigantes artistas ja vinham nutrindo profundo respeito
mutuo e Stockhausen se deixaria influenciar pela postura despojada com que
Cage se colocava perante a tradi¢io musical. Pode-se dizer que, enquanto
nos Estados Unidos Cage realizou uma supressio do material musical com
sua radical 4°33” — seguindo as premissas da arte de Duchamp, em especial
com alusdo ao Grande vidro —, na Franga, Pierre Schaeffer teria alcancado,
em uma proposta mais influenciada pela ciéncia e filosofia, uma reducdo da
escuta que fol uma tentativa de formalizar uma espécie de ciéncia quimica
da musica, como se amostragens de sons entrassem em tubos de ensaios.

Figura 124 — Stockhausen e Cage em Munique (Photoarchiv Timpe)

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stock-
hausen.org)

Em meados da década de 1930, Cage mudou-se para a cidade de Nova
Torque onde tomou ligdes em composi¢io com Arnold Schoenberg. Em
um trecho de uma de suas leituras podemos perceber os reflexos dessa
experiéncia:
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Depois de dois anos estudando com Schoenberg, ele me disse: “A fim de
escrever musica vocé deve possuir uma propensao natural para a harmonia”.
Eu lhe expliquei que nio possuia nenhuma vocagio para [essa disciplina]. E
entdo ele me disse que, dessa maneira, eu sempre depararia com um obstéculo
e que 1sso seria como se chegasse diante de uma parede através da qual eu ndo
conseguiria passar. Eu disse: “Neste caso, vou dedicar minha vida a bater
minha cabeca contra esta parede”. (Cage, 1973, p.260, tradugdo nossa)™

Na opinido de Schoenberg, quando perguntado se Cage era ou ndo pro-
priamente um compositor, nio houve hesitacio em dizer: “E claro que ele
ndo é um compositor, mas um inventor — de génio” (apud Kostelanetz,
2003, p.6).> Em sintonia com Schoenberg, podemos ler nas palavras de
Karlheinz Stockhausen (1964, p.249):

Cage é o espirito combinatério mais louco que ja encontrei. Ao contrario do
que se diz habitualmente, ele ¢ muito menos um criador (Erfinder) do que um
descobridor (Finder). Além disso, ele alimenta uma indiferenca perante tudo
o que ja existe — algo fundamental para um pesquisador. Falta-lhe, contudo,
capacidade de imaginacdo sonora; falta-lhe a dimensio visionaria; falta-lhe

aflicdo. (traducdo nossa)®

Em um trecho de uma entrevista com Stockhausen, podemos ler, sem
deixarmos de atentar para os indicios que apontam as dificuldades que os
compositores da escola americana parecem ter encontrado no sentido de se
integrarem ao circuito europeu durante os anos 1950 e 60 — época do auge
dos festivais, tanto os de Darmstadt quando os de Donaueschingen, dentre
os que mais se destacaram em territério alemio enquanto fomentadores da

musica de vanguarda:

58 “After I had been studying with him for two years, Schoenberg said, ‘In order to write music,
you must have a feeling for harmony’. I explained to him that I had no feeling for harmony. He
then said that [ would always encounter an obstacle, that it would be as though I came to a wall
through which I could not pass. I said, ‘In that case I will devote my life to beating my head
against that wall’.”

59 “Of course he is not a composer, but he is an inventor — of genius.”

60 “Cage ist der verriickteste Kombinationsgeist, der mir begegnet ist; er ist weniger ein Exfinder —
als den man thn gewohnlich bezeichnet — als ein Finder; er hat zudem jene Gleichgiiltigkeit allem
Bekannten und Erfahrenen gegeniiber, die fiir einen Forscher notwendig ist; thm fehlt hingegen
die unausweichliche klangliche Vorstellungskraft, das Visiondre, das heimsucht.”
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Por 21 anos lecionei em Darmstadt, e eu realmente lutei para que convidas-
sem Cage, Earle Brown, Christian Wolff, Morton Feldman. Os ex-diretores
Steinecke e Thomas nio queriam aceitd-los de forma alguma. [Foi entdo que]
eu disse: “Se vocés ndo convidarem Cage, entdo eu ndo voltarei novamente”. E,
narealidade, aquele foi o0 tinico ano que eu nio fui, [justamente] por causa desse
problema. Depois disso, John Cage e David Tudor foram convidados. Traba-
lheiregularmente desde 1955 com David Tudor. Ele ficou em minha casa. Cage
também morou em Colénia. Encontrei-lhe um lugar para morar e fomos bons
amigos. Em 1958, ele traduziu para o inglés as primeiras palestras que proferi
[durante uma turné] na América. E eu organizei as primeiras performances de
trabalhos de Cage na Rédio em Colénia. Seu Concerto para piano [e orquestra]
foi apresentado pela primeira vez 14 com David Tudor como solista, juntamente
com outros de seus trabalhos. Para o Festival de Donaueschingen, consegui
o0 mesmo. A inico momento em que Heinrich Strobel — ex-diretor [daquele]
Festival — realizou a musica de Cage foi depois que eu o convenci, apesar dos
conselhos de Stravinsky e Boulez, que eram muito influentes naquela época em
Baden-Baden e Donaueschingen. Tenho sempre tentado apoiar a variedade de
abordagens porque penso que estamos vivendo neste incrivel momento hist6-
rico de uma abertura a todas as diregées, que certamente um tinico homem nio

pode fazer tudo por si s6. (idem, 1989d, tradugdo nossa)®

Amparado por seu rico repertério de pecas de seus compatriotas ame-
ricanos, ¢ imbuido do espirito experimental que emanava daquele grupo

de compositores que se reuniam ao redor de John Cage, o pianista David

61 “For 21 years I taught in Darmstadt; and I really fought for the invitation of Cage, Earle
Brown, Christian Wolff, Morton Feldman, to Darmstadt. The former directors Steinecke and
Thomas didn’t want at all to accept them. I said, ‘If you do not invite (for example) Cage, then
I will not come again’. And as a matter of fact, it was the only year that I didn’t go, because
of this problem. After that, John Cage and David Tudor were invited. I had worked since 1955
regularly with David Tudor. He lived in my house. Also Cage lived in Cologne. I found him a
place to live and we were good friends. In 1958 he translated the first lectures which I gave in
America into English. And I arranged the first performances of Cage’s work in Cologne at the
radio. His Concerto for piano was first performed there with David Tudor as soloist together
with several other of his works. For the Donaueschingen Festival I tried the same. The only time
when Heinrich Strobel, the former director of the Donaueschingen Festival performed Cage’s
music was after I convinced him that he should against the advice of Stravinsky and Boulez,
who were very influential at that time in Baden-Baden and Donaueschingen. I have always tried
to support the variety of approaches because I think that we live at such an incredible historical
moment of opening into all directions, that certainly one man cannot do it all.”
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Tudor foi, sem ddvida, uma influéncia crucial para a composicio do se-
gundo ciclo de pecas para piano de Stockhausen. Tanto é assim que as
Klavierstiicke V-VI1II sao dedicadas a ele. Em uma carta escrita a Pousseur,
Stockhausen (apud Toop, ca.1978, p.145) relata:

No momento, David Tudor encontra-se aqui e é com ele que tenho pas-
sado o resto de meu tempo “livre”. E um sujeito muito estimulante e 0 mundo
conceitual do “grupo-Cage” é um monstro que deve ser levado a sério. Ou
nos europeus somos realmente tio velhos quanto as montanhas e ja maduros o
suficiente para a morte ou esse americanismo é o resultado de uma psicose dos
tempos. A coisa mais inteligente a fazer € assimilar esse non sense que acaba de
surgir e incorpora-lo em nossos préprios trabalhos de forma frutifera. Ha na
realidade coisas uteis ai para nés descobrirmos. Eu admiro despretensiosamente
a coragem deles, essa falta de responsabilidade que lhes permite um continuo
estado de descoberta. Eles ndo tém nada pelo que se responsabilizar, nada para
preservar, nenhuma tradico. E estranho quando uma pessoa passa a impressio
de ser diretamente reconhecida, pressionada, usada como garantias de legitimi-
dade, como € o caso de Tudor, que é atualmente o porta-voz do “grupo-Cage”
(Brown, Wolff, Feldman). Conversaremos mais sobre isso oralmente. A grande
tarefa em nossa frente é a estereofonia. Estamos agora encontrando possibilida-

des em nossas limitacoes anteriores. Ha esperanca! (traducgio nossa)®

E comum ouvir dizer que John Cage, com sua chance music, teria sido
um dos principais responsaveis pela grande virada que a musica serial so-
freu ao final da década de 1950. O que diferencia essencialmente a musica
serial europeia daquela dos experimentalistas americanos, antes que dizer
simplesmente que a primeira é musica determinada e a outra indetermi-
nada, sdo suas distintas abordagens metodolégicas. Ambos os grupos esta-

62 “At the moment David Tudor is here, and the vest of my ‘free’ time is spent with him. He is
stimulating, and the conceptual world of the ‘Cage-group’ is a monster to be taken seriously.
Either we Europeans are really as old as the hills and ripe for death or this Americanism is the
offspring of a psychosis of the times. The smartest thing is to assimilate the nonsense one has just
come across and incorporate it fruitfully into one’s own work. There actually are usable things for
us to discover there. And I ungrudgingly admire their boldness, this lack of responsibility with its
continual discoveries. They have nothing to be responsible for, nothing to preserve, no tradition.
It’s uncanny when one comes across it being so directly recognized, stressed, used as an affidavit,
as in the case with Tudor, who is currently the spokesman for the ‘Cage-group’ (Brown, Wolff,
Feldman). More soon orally. The big task in front of us is stereophony. We are now finding

1"

possibilities in our previous limitations. There’s hope
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vam trabalhando com a ideia da abertura da obra, tanto por procedimentos
racionais quanto por operagdes de acaso, oferecendo ao ouvinte um produto
final, digamos, multissignificativo.

As diferencas na qualidade metodolégica, na capacidade de gerar resul-
tados complexos, é que caracterizam essas duas escolas. Se existe uma be-
leza na clareza e simplicidade no processo composicional de um Cage, sdo
esses mesmos atributos que, diante da “dificuldade” na sistematica de um
Stockhausen, denunciam o reducionismo do método e a homogeneidade
dos resultados do compositor americano e de seus seguidores, ao lado das
atitudes dos europeus em se confrontarem com a disciplina da multicom-
plexidade (com licenca da redundéncia).

Fala-se muito da influéncia significativa da musica de Cage nos jovens
serialistas — que como ja foi comentado, antes que influéncia no sentido
proprio dessa palavra, ocorreu muito mais como confluéncia junto as ideias
dos proprios serialistas em dire¢do a uma maior abertura —, mas nunca
tivemos a oportunidade de ver uma anélise do ganho provavel para um
enriquecimento metodolégico do compositor americano em fungio de seu
contato com os serialistas europeus. Talvez alguma parte dessa dimensio
do experimentalismo norte-americano esteja mais presente hoje enquanto
estética influente, no comeco do século XXI, do que foi na época em que
dividia trincheira na busca laboratorial pelo som com a vertente europeia.

Ainda que exista alguma verdade na atribui¢do deste mérito ao com-
positor americano, o que as discussdes entre os serialistas nos mostram é
que os fundamentos dessa mudanca na perspectiva da musica serial en-
contram-se mesmo amplamente desenvolvidos dentro de seus préprios
sistemas e reflexoes acerca desses (Cf. Grant, 2001, p.144-6). Na musica
de Stockhausen até esse periodo, por exemplo, pode-se notar claramente
uma linha evolutiva entre conceitos e obras que levaram, néo a dissolucéo
do pensamento serial (como muito frequentemente é colocado), mas sim a
uma mudanca na aplicacdo dos principios desenvolvidos por esse tipo de
abordagem composicional.

A forma-momento, um dos primeiros resultados mais radicais dessa
mudanca, apoia-se sobretudo naquela ideia de uma composicio estatistica
— tdo fundamental na constru¢do do microcosmos pontilhista, dos eventos
em grupos e também na formagdo das massas sonoras — que, nesse sentido,

remonta ao inicio da estética serial. Como Grant indica, a verdadeira ques-
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tdo em torno de Cage é por que suas ideias se tornaram tdo importantes
somente neste ponto da historia da musica serial (idem, p.145).

John Cage e Pierre Boulez passaram a trocar correspondéncias a partir
do final dos anos 1940, e esse fato ndo nos deixa divida de que os compo-
sitores europeus tinham, desde o inicio de suas empreitadas rumo a criagio
de uma musica serial, conhecimento dos experimentos com o uso do acaso
realizados por Cage.

No ano de 1957, foi lancado o terceiro volume da revista Die Rethe,
inteiramente dedicado aos aspectos técnicos e teéricos da nova composicao
musical.®® Textos de quatro compositores foram publicados:

— Herbert Eimert: Von der Entscheidungsfreiheit des Komponisten

— Karlheinz Stockhausen: ...wie die Zeit vergeht...

— John Cage: Beschreibung der in Music for Piano 21-52 angewandten
Kompositionsmethode

Henri Pousseur: Zur Methodik.*

Cage participou — “esmagado” entre os monumentais artigos de Sto-
ckhausen e Pousseur — com sua sucinta descrigdo do processo composicio-
nal de Music for piano 21-52, de apenas trés paginas, insistindo ainda em
sua “técnica magica” derivada da pratica oracular de séculos de tradigdo
dos povos chineses (I-Ching). Mesmo chamado a falar, Cage silenciava em
protesto e fazia chacota da obsessdo europeia pelo método. Em 1958, Cage
foi convidado para ministrar seminarios sobre o tépico “indeterminagio”
(cf. Pousseur, 2004, p.110) durante o Internationale Ferienkurse de Darms-

63 Vale mencionar que precisamente este terceiro volume dessa revista, de responsabilidade da
escola alemd de musica eletrdnica, foi adquirido pelo poeta brasileiro Haroldo de Campos
na ocasido em que ele viajou a Europa no ano de 1959. Tive pessoalmente a oportunidade
de identificar um exemplar desta revista em auxilio ao trabalho da bibliotecéria responsavel
pelo acervo pessoal de Haroldo (localizado na Casa das Rosas na cidade de S3o Paulo), man-
tido com o intuito de preservar a meméria deste intelectual da cultura brasileira. E interes-
sante mencionar que Haroldo s6 teve condigdes de se debrugar sobre o primeiro artigo Von
der Entscheidungsfreiheit des Komponisten de Eimert, ja que os demais tratam de questdes
eminentemente técnicas da composigdo da musica serial — o artigo ao qual nos referimos
encontra-se todo sublinhado e recheado de anotagdes, enquanto os outros nido possuem
quaisquer vestigios que indiquem a tentativa de terem sido realmente apreciados.

64 Eimert: “A liberdade de escolha do compositor”, Stockhausen: “...como o tempo passa...”,
Cage: “Descrigdo do processo composicional usado em Musica para Piano 21-52”, Pous-
seur: “Acerca da metodologia”.

‘
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tadt. A essa altura, Boulez (1995, p.43) ja havia se posicionado na defensiva

diante da invasdo das ideias cageanas no continente europeu:

A forma mais elementar da transmutagio do acaso estaria na adogio de uma
filosofia colorida de orientalismo que encobrisse uma fraqueza fundamental na
técnica da composi¢io; seria um recurso contra a asfixia da invenc¢io, recurso
de veneno sutil que destré1 qualquer embrido de artesanato; eu qualificaria esta
experiéncia — se é que isso é experiéncia, o individuo ndo se sentindo respon-
savel por sua obra, simplesmente se atirando por fraqueza inconfessada, por
confusio e por alivio temporario em uma espécie de magia pueril — de acaso por

inadverténcia. (grifo nosso)

De acordo com a opinido de Boulez, existe nessa musica que se utiliza do
acaso como ponto de referéncia para sua realizacdo um desejo do compositor
deintroduzir no interior da obra a subjetividade tanto do intérprete quanto do
ouvinte. Se por um lado Boulez criticou o acaso por inadverténcia, por outro,
teceu igualmente reflexdes sobre sua antitese: “[...] Em face do acaso por
inadverténcia, encontramos um acaso por automatismo, automatismo puro
ou automatismo no qual se introduz uma ideia de bifurcacio vigiada” (ibi-
dem, p.46, grifo nosso). Boulez procurou adotar uma posi¢io a meio cami-
nho, entre a composicéo e o acaso, dando certa liberdade ao intérprete, mas,
ao mesmo tempo, controlando cautelosamente a proliferacio das estruturas
automaticas (cf. ibidem, p.49). Como bem aponta Grant (2001, p.227):

“Racionalismo” é habitualmente entendido em oposigdo a “irraciona-
lismo”. E embora o serialismo sugira uma maneira diferente de trabalhar com
essas polaridades, e da forma com que ela esta alinhada, as discussdes musi-
colégicas continuam a perpetuar muita polémica em torno dessa disparidade,
recorrendo enormemente a uma tendéncia ao “racionalismo” na teoria musical
do comeco do século XX, a qual foi em si mesma uma resposta as tendéncias

“irracionalistas” da estética romantica. (traducido nossa)®

65 “‘Rationalism’ is customarily understood in opposition to ‘Urrationalism’, and though serialism
suggests a different manner of working with such polarities, and the manner in which they are
aligned, the musicological background to much polemic for and against serialism continued to
perpetuate the disparity, drawing largely on a ‘rationalist’ trend in music theory of the early
twentieth century which was itself as response to the ‘irrationalist’ tendencies of romantic aesthetics.”
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A histéria da musica é certamente nosso maior exemplo dessa danca
de estilos e estéticas entre maior nivel de organizacio (de racionalidade) e
maior nivel de desorganizacio (de irracionalidade). E nesse espaco de pola-
ridades que é feito a musica:

Complexidade
desorganizada

Complexidade
organizada

Simplicidade
organizada

Indeterminacéo

Complexidade

Figura 125 — Entre a ordem e 0 acaso em fungio da complexidade pela indeterminagio (Ran-
domness: indeterminagdo, Complexity: complexidade, Organized simplicity: simplicidade
organizada, Organized complexity: complexidade organizada, Disorganized complexity:
complexidade desorganizada)

Fonte: Baseado em Klir (2006, p.4)

Este diagrama representa precisamente a situagdo da musica serial eu-
ropeia nos idos da década de 1950, mesmo que ele nio tenha qualquer
intengdo de informar algo sobre a musica — muito menos um caso particular
de sua histéria. Na verdade, ele representa mesmo a polarizagdo entre di-
ferentes abordagens analiticas dentro da fisica-matematica que emergia na
segunda metade do século XIX.

Uma vez que se toma a decisdo, nada existe que garanta com certeza as
consequéncias futuras do posicionamento. Diante de um enquadramento
da realidade em que o individuo se encontra, é dado inicio a um conjunto
de a¢bes em antecipacio as ocorréncias previstas. Essa projecdo do sujeito
no futuro do “provéavel” (conforme as previsoes de seus calculos) € inevita-
velmente submetida as forgas contréarias da incerteza. No artigo Science and
complexity (ciéncia e complexidade) de Warren Weaver (apud Klir, 2006,
p.3-4), publicado em 1948, podemos ler:
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O novo método de abordar a complexidade desorganizada, um tio pode-
roso avango perante os métodos anteriores de duas variaveis, deixa um grande
campo intocado. O sujeito é tentado a incorrer em uma supersimplificacdo
dizendo que a metodologia cientifica vai de um extremo ao outro — de duas
varidveis a0 ndmero astrondmico —, e deixa intocada uma vasta regido interme-
didria. A importancia dessa regido mediana, alids, ndo depende essencialmente
do fato de que o numero de varidveis é moderado — grande se comparado a
duas, mas pequeno em face da quantidade de atomos em um grio de sal. Os
problemas envolvendo essa regido intermedidria, na realidade, frequentemente
envolverdo um considerdvel ntimero de variaveis. A caracteristica verdadeira-
mente importante dos problemas nesta regido média, da qual a ciéncia ainda
muito pouco explorou e conquistou, reside no fato de que esses problemas,
em contraste com as situa¢des de desorganizacdo que a estatistica pode cobrir,
mostram a caracteristica essencial da organizagio. De fato, pode-se referir
a este grupo de problemas como aqueles de uma complexidade organizada.
[...] Esses novos problemas, e o futuro do mundo depende em muitos deles,
requerem da ciéncia um terceiro avango, um avanco que deve ser ainda mais
grandioso do que aqueles conquistados no século XIX, dos problemas de uma
organizacdo simples ou ainda, daqueles vencidos no século XX, dos problemas
da complexidade desorganizada. A ciéncia deve, para os préoximos cinquenta
anos, aprender a lidar com esses problemas da complexidade organizada. (tra-

dugio nossa)®

66 “The new method of dealing with disorganized complexity, so powerful an advance over the
earlier two-variable methods, leaves a great field untouched. One is tempted to oversimplify,
and say that scientific methodology went from one extreme to the other — from two variables
to an astronomical number — and left untouched a great middle region. The importance of this
middle region, moreover, does not depend primarily on the fact that the number of variables
is moderate — large compared to two, but small compared to the number of atoms in a pinch
of salt. The problems in this middle region, in fact, will often involve a considerable number
of variables. The really important characteristic of the problems in this middle region, which
science has as yet little explored and conquered, lies in the fact that these problems, as contrasted
with the disorganized situations with which statistics can cope, show the essential feature of
organization. In fact, one can refer to this group of problems as those of organized complexity.
[...] These new problems, and the future of the world depends on many of them, require science to
make a third great advance, an advance that must be even greater than the nineteenth-century
conquest of problems of organized simplicity or the twentieth-century victory over problems of
disorganized complexity. Science must, over the next 50 years, learn to deal with these problems
of organized complexity.”
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Encontro com Edgard Varese

Em dezembro de 1954, Stockhausen atuou como responsével pela difu-
sdo da parte eletroacustica no concerto de estreia alema da obra orquestral
Déserts de Edgar Varese. Foi nessa apresentagio na cidade de Hamburgo, que
contava também com Kontra-Punkte sob a dire¢do de Bruno Maderna,
que se deu o primeiro contato do compositor alemio com os equipamentos

de estereofonia.

Figura 126 — Stockhausen e Varése em Hamburgo, 1954

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Varése nasceu em Paris em 22 de dezembro de 1883 e aos dez anos de
idade teve suas primeiras licdes de musica em Turim na Italia com Gio-
vanni Bolzoni. Aos vinte anos abandonou sua casa, principalmente por
desentendimentos com seu pai, para tentar a vida em sua cidade natal.

Tomou aulas particulares na Schola Cantorum e, na sequéncia, ingressou no
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curso regular de composi¢io do Conservatorio de Paris. Em 1907, casou-
-se com a atriz francesa Suzanne Bing, com quem se mudou para Berlim no
ano seguinte — onde tiveram uma filha trés anos mais tarde —, e de quem se
divorciaria em 1913.

Na capital alemi, teve aulas com Ferruccio Busoni ai instalado, toman-
do alguns dos principios deste compositor italiano que lhe serdo funda-
mentais no processo de emancipagdo do fenémeno sonoro, que veio a se
tornar sua principal contribui¢io para o alargamento da estética musical na
primeira metade do século XX. Participou das estreias de duas das obras
que mais influenciaram a musica naquele comeco de século: Pierrot Lunaire
de Arnold Schoenberg, em 16 de outubro de 1912 em Berlim, e Sacre du
printemps de Igor Stravinsky, em 29 de maio de 1913 em Paris.

Fugindo da guerra, mudou-se para os Estados Unidos no final do ano
de 1915 — pais no qual passou a maior parte de sua carreira —, voltando a
Franca em 1928. Com boa parte de suas obras mais representativas ja com-
postas durante sua primeira temporada em territério americano — Offran-
des, Hyperprism, Octandre, Intégrales, Arcana —, Varése retorna a Europa
onde passara os proximos cinco anos divulgando essas pecas e compondo
Ionisation, com a qual alcancou resultados extraordinarios na apropriagio
do ruido submetido as organizaces de uma estrutura musical em uma con-
cepgio pioneira, composta exclusivamente para instrumentos de percussio.

A tendéncia cientificista de Varése encontra-se explicitamente exposta
nos préprios titulos de suas pegas. Ele pode ser considerado um dos pri-
meiros compositores a dar atencio e subsidios a esse frutifero casamento
entre arte e ciéncia que nos dias atuais sintetiza novos resultados ainda mais
surpreendentes. O ano de 1935 —ja de volta aos Estados Unidos — marcou o
inicio da grande crise de Varése que durou cerca de treze anos. Naquele ano,
tornou-se obcecado por sua ideia de conduzir um verdadeiro trabalho de
pesquisa acustica. Toda a evolugio de seus resultados sonoros, que aponta-
vam para uma nova estética que convergia para o fendmeno isolado do som
— que influenciou tanto a abordagem schaefferiana iniciada com as realiza-
¢oes da musique concrete em Paris quanto a postura sistematica adotada pela
escola da sintese alema da elektronische Mustk em Colonia —, convergiam
para a necessidade de uma maior caracterizagio segundo os critérios mais
avangados de defini¢do do comportamento do som oferecidos pela actstica.

Ao que consta, a indiferenca que encontrou quando procurou financiamen-
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to para a montagem de seu proprio laboratério de pesquisa fez com que ele
se resignasse naquele periodo de depressdo a improdutividade do siléncio.®’

Em uma passagem de sua entrevista com Jonathan Cott, Stockhausen
(apud Cott, 1974, p.191) lembra-se de seus encontros com Edgard Varése
nas seguintes palavras:

Visitei Varése em sua casa na cidade de Nova lorque e nos encontramos por
diversas vezes na Europa. Operei os potencidémetros na primeira performance
de Déserts em Hamburgo. Eu gostava muito dele. Vocé sabe, tanto Schoenberg
quanto Varése tiveram ideias grandiosas que iam muito além das possibilidades
de realizagdo dos meios disponiveis [em suas épocas]. E quando eu estive com
Varese, falamos sobre algumas dessas coisas. Durante mais ou menos os dez
altimos anos de sua carreira, ele se mostrava mais interessado em astronomia
do que em msica. Os conceitos de Varése estavam realmente além dos meios
técnicos de producio. Ele costumava visitar um cientista amigo seu em um
observatério com o intuito de apreciar as estrelas. E eu sempre tive um senti-

mento por ele como com relagdo a um bom pai. (tradugio nossa)®®

Cruzando os mundos: musica instrumental
e musica eletroacustica

A trajetoria de Karlheinz Stockhausen e a evolucdo da musica eletro-
acUstica muitas vezes se confundem e, para um bom entendimento das
realizacbes musicais desse compositor, parece-nos obrigatorio reunir todo
esse conjunto de informacdes acerca das condi¢des técnicas de manipulagido
de dudio disponiveis em sua época (a técnica dos tapes), como o fizemos, em
certa medida, em outras linhas deste trabalho. Apesar de Stockhausen nao

67 Cf. Chronologie [linha do tempo de Edgard Varése] em: http://phillal.club.fr/PAGES/bio.
html (acesso em: 4.8.2008).

68 “I visited Varese in his home in New York City, and we met in Europe several times. I operated
the potentiometers at the first Hamburg performance of Déserts. I liked him very much. You
know, Schonberg as well as Varese had great ideas that went far beyond the available means.
And when [ was with Varese we talked about some of these things. During his last ten years or so
he was apparently more interested in astronomy than in music. He went to see a scientist friend
of his in an observatory in order to watch the stars, Varése’s concepts went really far beyond his
technical means. And I always felt as if he were a good father.”
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ter se inteirado daquelas mais recentes aplicagbes no tratamento de audio
conhecidas sob o rétulo de computer music (musica computacional) — e mui-
tas vezes isso confere a sua musica eletroacustica do final do anos 1980 em
diante certo tom arcaico em comparacio com a produgio mais contempora-
nea —, a qualidade na fusio dos meios de producio sonoros de sua época em
sua linguagem musical denuncia o quanto, nas méios de muitos criadores de
hoje, o computador tornou-se uma mera ferramenta facilitadora da produ-
cdo de resultados rapidos e “satisfatorios”.*

Sobre a nova forma de relagio direta estabelecida entre o compositor
e o ouvinte sem o intermédio do instrumentista que a musica eletronica
suscitava, Edgard Varése (apud Ungeheuer, 1992, p.99), em uma carta
enderecada a Meyer-Eppler, comparava em tom de igualdade o compositor
de musica eletrénica a um escritor, com confianca no sentido de liberdade
e maior clareza na capacidade de transmissdo da informagao musical ideali-

zada pelo criador, neste caso, imune das varidncias de um intérprete:

Esses instrumentos elétricos sdo o primeiro passo significativo em dire¢do
a liberagdo da musica. No que diz respeito ao futuro [...], o intérprete devera
desaparecer assim como o contador de histérias na arte da poesia, quando
a impressdo de livros foi inventada. [...] Ndo havera mais qualquer prisma
distorcendo [a relagdo] do compositor com o ouvinte. Esta se tornara tal qual
a intima conexo por meio do livro como no caso do escritor com o seu leitor.

(traducéo nossa)”

Se a posicio de Meyer-Eppler e Varése sobre a supressio do intérprete
na musica ndo se tornou um consenso entre os jovens compositores da

69 O nivel de artesanato que o préprio meio técnico da manipulagio de fitas magnéticas exigia
do compositor era tamanho que muitas coisas para as quails se precisava de uma enorme
quantidade de tempo podem ser realizadas hoje em dia com operagdes triviais e em pou-
quissimo tempo. E certo que essa exigéncia pela disciplina demandava obrigatoriamente
um alto nivel de planejamento. Esse tipo de organizagdo metddica dos trabalhos conduzidos
nos estudios foi mais um dos fomentadores do perfeito casamento que se deu entre a musica
eletrénica e o pensamento serial.

70 “Diese elektrischen Instrumente sind der bedeutungsvolle erste Schritt zur Befreiung der Musik.
Was die Zukunft betrifft [...], so wird der Interpret verschwinden wie der Geschichtenerzdhler
in der Dichtkunst verschwand, als der Buchdruck erfunden war. [...] Zwischen Komponist und
Horer wird kein verzerrendes Prisma stehen; es wird dieselbe innige Verbindung da sein wie sie —
durch das Buch — zwischen Schreiber und Leser besteht.”
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época, podemos conferir a Meyer-Eppler, no entanto, boa parte da res-
ponsabilidade pela adocio de procedimentos estatisticos, tdo fundamentais
na pratica composicional de meados dos anos 1950. Acerca dessa questdo,
podemos ler do proprio Stockhausen (apud Cott, 1974, p.64):

O determinismo foi uma estrita prescri¢io sob a forma de instru¢do musical
para o musico-performer. Ele tinha que realizar aquilo que estava escrito, e
havia apenas um pequeno ambito de variabilidade deixado para o seu [domi-
nio mais espontaneo]. Quando eu estudava musica, o mais alto ideal de um
bom intérprete era ser fiel a partitura. Entdo, uma a uma, foram sendo escritas
partituras nas quais os processos estatisticos se tornaram muito importantes.
Comecei fazendo isso em 1954, fortemente influenciado por meu professor
Meyer-Eppler, que lecionava ciéncias da comunicacdo na Universidade de
Bonn. [Esses conhecimentos estavam muito ligados] aos processos aleatorios na
estatistica, que desempenhavam um papel relevante principalmente nas mate-

maticas, mas também na sociologia e na fisica. (traducdo nossa)"!

Durante a décima edi¢do do Curso de Verdo em Darmstadt, em 1955,
Stockhausen marcou sua presenca com trés estreias, todas elas extraidas de
seu segundo ciclo de pegas para piano.”> Assim como no festival anterior,
sua obra fo1 interpretada por Marcelle Mercenier. Em uma passagem num
texto do préprio compositor, publicado no caderno de programa dos con-
certos daquele festival, fica evidente a sua necessidade de um delineamen-
to de fronteiras — antes dessa época ainda ndo claramente definida, e em
geral situada na categoria de dicotomia polar — entre musica instrumental e
musica eletronica.

Nas palavras do compositor de Gesang der Jiinglinge, o trecho que segue
soa-nos como uma antecipagdo dos principios que hido de reger essa sua
obra no rompante definitivo que deverd eliminar quaisquer tendéncias

71 “Determinism was a strict prescription in the form of musical instruction to the performer; he
had to perform what was written, and there was only a very small range of variability left to his
discretion. When [ was studying music, the highest ideal of the good interpreter was to be faithful
to the score. Then, one by one, scores were written in which statistical processes became very
important. [ started doing this in 1954, highly influenced by my teacher Meyer-Eppler who was
teaching communication science at the University of Bonn where aleatoric processes in statistics,
primarily in mathematics but also in sociology and physics, played a strong role.”

72 Que somam um total de seis obras, as Klavierstiicke V-X.
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escolasticas, ja em estado de solidificagdo, entre Alemanha e Franca: “Nio
se deve mais dizer musica instrumental ou musica eletrénica, mas sim
musica instrumental e musica eletronica. Cada um desses mundos sonoros
possul seus proprios significados, suas proprias fronteiras” (idem, 1964,
p.43, traducio nossa).”” O estabelecimento das vizinhangas entre esse dois
universos ganhara um marco ainda mais consistente a partir de Kontakte,
composta em 1958, com a qual Stockhausen estabeleceu os mais fortes
nexos entre o eletronico e o concreto instrumental.

A experiéncia de Stockhausen em meio a seus criteriosos trabalhos con-
duzidos nos estudios de musica eletrénica — que podem ser vistos enquanto
verdadeiros estudos/treinamentos para um alargamento da percepcdo do
som em seus diversos aspectos constituintes — resultou, por fim, em uma
significativa mudanca no que diz respeito a sua abordagem diante da ques-
tdo da composi¢do. Mas por mais radicais que possam ser as revolugdes
operadas em torno de sua perspectiva de criagdo, Stockhausen deve ser
considerado efetivamente um conservador, no que diz respeito a conexio
de sua propria historia (suas experiéncias realizadas) com os posicionamen-
tos adotados para as criacdes futuras: ndo um conservador naquela acepcio
pejorativa da palavra, que define o sujeito que se apega excessivamente ao
habitual, mas sim do ser que evolui consciente de suas préprias etapas ven-
cidas, daquele que se preserva, que cresce e a0 mesmo tempo consegue se
manter fiel ao que ja construiu no passado.

Cada um dos passos na caminhada estética de Stockhausen parece ter
sido intimamente necessario, como se efeitos de uma forte convicgio, e ne-
nhum deles foi apagado, pois as marcas que deixaram foram profundas e a
consciéncia do viajante era elevada. Acerca de seu conceito de unidade — tio
zelosamente aplicado em sua obra eletronica e que extrapola para o univer-
so instrumental —, Stockhausen (1989d) afirma:

Eu nio terminei de desenvolver meu conceito de unidade. A préxima gera-
¢do de compositores deve ter em mente que o compositor cria desde seu pri-

meiro dia — em razdo dessa concepgio espiritual de unidade — um [Gnico] tra-

73 “Es wird nicht mehr heifen: instrumentale Musik oder elektronische Musik, sondern: instru-
mentale Mustk und elektronische Musik. Jede dieser Klangwelten hat ihre eigenen Bedingungen,
ihre eigenen Grenzen.”
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balho durante toda sua vida. E tudo aquilo que ele compde passa a fazer parte
desse corpo espiritual. [...] Alguém pode até mesmo tentar viver de maneira a
se isentar daquilo que ja foi feito anteriormente, [mas sou da opinido de que néo
se deve] tentar eliminar algo que estd feito antes. Relacione tudo o que se esta
fazendo com o que j4 foi feito e com o que se pode fazer em seguida. [Este] é um

conceito espiritual da vida. (traducdo nossa)™

Do texto impresso no programa de concerto em Darmstadt, podemos
acerca das motivagdes de Stockhausen (apud Maconie, 2005, p.141),

que optava por um trabalho composicional voltado novamente a musica

puramente instrumental:

74

75

Se agora me encontro trabalhando com pecgas para piano ap6s 18 meses
dedicados exclusivamente a composi¢des eletronicas é porque deparei, naque-
las composi¢Bes mais rigorosamente estruturadas, com importantes fenémenos
musicais que ndo eram quantificaveis. Mas ndo é por esta razdo que eles sejam
menos reais, reconheciveis, concebiveis ou palpaveis. Esses fendmenos podem,
mais propriamente — a0 menos no presente momento —, ser esclarecidos com a
ajuda de um instrumento e de um intérprete, do que [realizados] no ambito da
composicio eletronica. Acima de tudo, tem a ver com a mediagdo de uma nova
percepcio do tempo musical, na qual nuances “irracionais” e infinitamente
sutis, e énfases, e atrasos realizados pelo bom intérprete estdo, muitas vezes,
mais verdadeiramente de acordo com o efeito intencionado da pega do que as
medicdes em centimetros. Tais critérios para uma forma estatistica dar-nos-
-4 uma perspectiva completamente nova de um estilo ainda ndo imaginado,
situado entre o som que é “do instrumento” e o som “do instrumento sendo

tocado”. (tradugio nossa)”

“I didn’t finish my development of the concept of unity. The next generation of composers might
envisage that a composer creates from the first day on, because of this spiritual concept of unity,
one work during his whole life. And everything he composes is a limb of this spiritual body. [...]
One might even try to live like that, and never to excuse oneself for what one has done before;
never try to eliminate something one has done earlier; relate everything one is doing now to what
one has done before and to what one might do next. Its is a spiritual concept of one life.”

“If after eighteen months of work devoted exclusively to electronic compositions, I now find
myself working at piano pieces, it is because in the most strongly structured compositions I have
come across important musical phenomena that are non-quantifiable. They are no less real,
recognizable, conceivable, or palpable for that. These phenomena I am better able — at the
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Ainda sobre aquele concerto durante o festival de Darmstadt de 1955,
fo1 o proprio compositor quem relatou em detalhes todos os contratempos e
tumultos de uma “memoravel” noite, com as seguintes palavras:

Escrevi Klavierstiick VI entre novembro de 1954 e marco de 1955 sob enco-
menda da cidade de Darmstadt. A pianista Marcelle Mercenier ficou a cargo da
estreia da peca, ocorrida no Curso de Férias de Darmstadt de 1955. Durante a
execucio, fiquei sentado ao lado dela, virando as paginas da partitura. Poucos
minutos depois do inicio o publico ja rumorejava na sala; pessoas riam e fala-
vam cada vez mais alto, outros mexiam com as cadeiras. De repente, Boulez
gritou uns palavrdes em francés a umas expectadoras sentadas a sua frente,
que ndo continham seus risos. Um instante depois tudo se acalmou, mas logo
a seguir a zombuaria reiniciou e ainda com mais forca. A pianista ficou nervosa;
ademais, durante as pausas da peca, ouvia-se um grilo a estridular, grilo esse
que se havia metido em algum canto do teto de madeira e cujas apari¢oes sus-
citavam sempre fortes risos no ptblico. Finalmente, uns comegaram a vaiar,
outros a aplaudir. Eu estava muito nervoso para rir de toda essa situacdo, apa-
nhei a partitura do piano (ainda hoje eu me vejo diante da cara aterrorizada da
pianista), e sai rapidamente da sala — com a partitura debaixo do braco. Nio
sel bem o que de fato queria. (Eu vim a saber depois que com a minha fuga se
gerou uma enorme confusdo. Mademoiselle Mercenier estava tao desconcertada
que foi procurar a minha esposa, e quando a encontrou pediu-lhe que fosse
inclinar a cabeca ao publico no meu lugar). Entretanto, corri para fora, onde
estava escuro como o breu; e depois para o meu quarto, no primeiro andar da
mesma casa, onde me tranquei. Logo depois, ouvi passos. Bateram tempes-
tuosamente na porta, e Nono gritava dizendo que eu deveria voltar, sem falta.
Eu disse-lhe que ndo continuaria a tocar enquanto nao houvesse siléncio na
sala. Ele voltou ao auditério e repreendeu o publico. Depois, ele voltou ao meu
quarto e nods regressamos os dois, juntos, a sala de concertos, que estava agora

em siléncio. Assim, Marcelle comegou novamente, desde o inicio. Mas depois

moment, anyway — to clarify with the help of an instrument and interpreter, than in the field
of electronic composition. Above all it has to do with the provision of a new sense of time in
music, whereby the infinitely subtle ‘irrational’ nuances, and stresses, and delays made by a good
interpreter are often truer to the piece’s intended effect than measurement by centimeters. Such
statistical form criteria will give us a completely new, hitherto unthought-of-style of relationship

IRY)

between sound that is ‘of the instrument’ and sound that is ‘of playing the instrument’.
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de alguns minutos iniciou-se a zombaria de novo. Uns minutos mais e ela teve
de interromper, pois simplesmente nio conseguia ouvir o que tocava. (idem,

1964, p.45, traducdo nossa)’™®

Dois dias depois desse concerto, os musicélogos Luigi Rognoni, Claude
Rostand e Hans Heinz Stuckenschmidt organizaram uma sessdo de deba-
tes em que confrontavam os compositores da nova geracdo, questionando
a qualidade de musica para seus sons matematicamente organizados. Em
um determinado momento certamente acalorado das discussdes e dando
continuidade ao escandalo daquele concerto, o flautista Kurt Redel, na
esperanca de acalmar os 4nimos, teria assim se pronunciado: “Aqui, somos
todos profissionais, certamente podemos nos entender uns com os ou-
tros!”. Fo1 entdo que Stockhausen, que participava do debate no palco, teria
perguntado provocativamente, causando manifestagdes diversas entre os
participantes: “Quem entre os presentes possui meu profissionalismo?”
(cf. Kurtz, 1992, p.77, tradugdo nossa).”

76 “Das VI. Klavierstiick habe ich in der Zeit von November 1954 bis zum Mdrz 1955 als
Auftragswerk der Stadt Darmstadt geschrieben. Die Pianistin Marcelle Mercenier spielte
die Urauffiithrung bei den Darmstddter Ferienkursen 1955. Bei der Auffithrung saf} ich zum
Umbldttern neben thr. Schon wenige Minuten nach Beginn rumorte es im Saal; Zuhorer
lachten, sprachen immer lauter, riickten mit den Stiihlen. Plotzlich schrie Boulez — gepfeffert
mit einigen franzosischen Kraftausdriicken — einige Zuhorerinnen an, die vor thm saflen und
sich des Kicherns nicht erwehren konnten. Ein Moment war Ruhe; dann begann der Ldrm um so
lauter. Die Pianistin wurde nervos. Hinzu kam, dass man in den Pausen des Stiickes regelmdfig
ein Heimchen zirpen horte, das irgendwo in der Holzdecke steckte und fiir seine Begleitfiguren
Jedesmal einen besonderen Lacherfolg erntete. Schlieflich begann man wild zu pfeifen und dazu
zu applaudieren. Ich war wohl zu aufgeregt, um tiber die ganze Situation zu lachen, schnappte
mir die Noten vom Klavier (noch heute sehe ich das erschrockene Gesicht der Pianistin vor mir)
und ging — mit den Noten unterm Arm — rasch aus dem Saal. Ich weif nicht, was ich eigentlich
wollte. (Wie ich nachher erfuhr, entstand durch meine Flucht ein volliges Durcheinander.
Mademoiselle Mercenier war so verwirrt, dass sie meine Frau suchte, sie schlieflich entdeckte
und bat, sie moge sich an meiner Stelle verbeugen.) Unterdes rannte ich nach drauflen, wo es
stockfinster war, dann in mein Zimmer im ersten Stock des gleichen Hauses; dort schloss ich
mich ein. Nach kurzer Zeit hérte ich Schritte, es klopfte stirmisch, und Nono rief, ich miisse
unbedingt zuriickkommen. Ich sagte ihm, es wiirde nicht weitergespielt, bis Ruhe im Saal wdre.
Er rannte wieder fort und hat wohl irgendeine Ansprache an das Publikum gehalten. Dann kam
er wieder, und wir gingen zusammen in den Saal. Dort war es jetzt ruhig. Also begann Marcelle
von vorne. Nach einigen Minuten jedoch war der Ldarm wieder wie zuvor. Sie brach ab, da sie
einfach nicht mehr horte, was sie spielte.”

77 Redel: “We’re all professional here, surely we can understand one another!”; Stockhausen:
“Who here has my professionalism?”
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As composi¢oes sonoras de Studie Il na escritura de
Klavierstiick V

A experiéncia do trabalho de criacdo em meio as exigéncias do aparato
técnico dos estidios de musica eletrénica impulsionou, sem duvida, a for-
macdo de novos critérios composicionais na obra Stockhausen, e o fruto
desses seus estudos estdo estampados em toda a sua produgio posterior. A
disciplina e 0 empenho necessarios para a manipulacdo das fitas magnéticas
teriam um enorme impacto no monastério composicional que Stockhau-
sen foi assumindo ao longo de sua maturidade artistica. Os resultados
mais imediatos logo apds os experimentos eletronicos vieram nas primeiras
pecas do segundo ciclo de obras para piano, os Klavierstiicke V-VIII, com-
postos entre 1954 e 1955.

No final de dezembro de 1954, Stockhausen langou-se em uma nova
etapa de suas investiga¢des criativas e deu inicio a preparacdo das tabelas
numéricas que dariam forma ao seu segundo ciclo de pecas para piano. A
decisio do compositor em voltar-se para o piano, apos dois anos de dedica-
¢do exclusiva no trabalho de edigdo de fitas, indica certa desilusdo com os
melos técnicos disponiveis na época. Estes nio s6 demandavam tremendos
esforcos e uma rigorosa disciplina para a realizacio de singelos resultados,
como também se mostravam em grande medida distantes do tempo pro-
priamente fluido da criatividade.

Talvez tenha sido na busca de outro ambiente mais plastico e menos
penoso, inclusive no que diz respeito ao tempo de realizagio de uma pega,
que Stockhausen retornou ao seu metiér instrumental de origem. Se por um
lado a musica eletronica vislumbrava uma nova possibilidade de mediacio
direta entre o compositor e o ouvinte — e a ideologia corrente certamente
defendia essa dimensdo, que ndo se manteve restrita aos seu meios, mas
também havia extrapolado para o espaco da musica instrumental, como
podemos observar no caso do livro de pecas para piano das Structures de
Pierre Boulez e mesmo nos primeiros Klavierstiicke de Stockhausen —, por
outro, a figura do intérprete era relegada a uma condi¢ido problematica.
Incapaz de atender as exigéncias do criador, o instrumentista deixou de
ser o foco das aten¢des dos compositores, que acreditaram poder encontrar
nos meios eletronicos de producdo de sons as condi¢des necessarias para o
dominio pleno diante da obra e das realizacdes de suas expectativas de uma
Klangkomposition, a composicao dos timbres. E os mais diversos estudos
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conduzidos nesses primeiros anos da década de 1950 — especialmente no
Estadio de Colénia, onde a ideologia de totalidade paramétrica reinava so-
berana — demonstram que os compositores estavam procurando estabelecer
uma unidade entre os elementos constituintes do som, aliada as técnicas de
controle de tipo de serial que proliferavam largamente.

Mas o passo de retorno a musica instrumental que foi tomado por Sto-
ckhausen ao final de 1954, antes que selar um definitivo rompimento com
os meios eletrénicos e com todas as implicagtes que deles partiam, repre-
sentava, na verdade, um ato de progresso em direcdo a unido desses dois
universos sonoros, naquele momento ainda muito apartados. E para uma
proveitosa reentrada no ambiente da musica instrumental, com a qual se
contava necessariamente com a figura do intérprete, Stockhausen passa a
tomar este intermedidrio ndo mais como uma mdaquina capaz de realizar a
plenitude das estreitas notacdes a ele serialmente propostas, mas sim trans-
formando-o em um verdadeiro parceiro, buscando investigar e aprimorar
as potencialidades préprias dessa relacio.

A dimensio notacional que os Klavierstiicke V-VIII suscitam sdo um
dos exemplos mais interessantes da época de uma renovagio das estruturas
sociais da relacdo compositor-intérprete. Se o ufanismo eletronico gerou
uma histeria da perfeita mediagio entre o compositor e o ouvinte — deixada
de lado agora —, exigia-se da musica uma reavaliacdo daquele extremismo
em prol de um reconhecimento da verdadeira dimensio ocupada pelo in-
termediario, ndo somente como enunciador do texto musical, mas também
como efetivo intérprete deste conteudo.

Foi assim que Stockhausen se debrucou na composicdo dessas pegas
para piano sem, no entanto, esquecer-se das potencialidades suscitadas
pela experiéncia eletronica. A riqueza de recursos timbricos que podemos
encontrar em Klavierstiick V, por exemplo, é certamente herdada do encon-
tro do compositor com os meios de composic¢io senoidais, cujo metiér exigia
um compromisso com a escuta do menor detalhe, da regulagem infima,
que jamais se podia fazer valer antes desse momento. E este fenémeno de
transferéncia entre os universos de naturezas distintas foi um dos grandes
divisores de dguas na histéria da masica na segunda metade do século XX.

E notério que muito se comenta acerca do didlogo da musica eletroacts-
tica com a musica instrumental e ndo existe compositor que, nos tltimos
anos, ndo tenha atentado para essas questdes, ainda hoje tdo fundamentais
para as novas propostas musicais que emergem. No entanto, ao contrario
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do que muito comumente se vé nas recaidas em simplificacdes, o hibridis-
mo entre o universo instrumental e o eletroactstico encontra-se em meio
ao proprio advento das novas formas de producio de som. Mesmo que
tenha havido dogmatismos por parte dos ide6logos da unidade absoluta
do som, esses foram logo descartados e submetidos a uma reavaliagio, tdo
rapidamente que nem puderam ser tomados seriamente como posicoes de-
finitivas. E isso se deu especialmente por meio dos compositores da jovem
geracdo emergente na década de 1950.

A conquista mais evidente desse segundo ciclo de pecas para piano vai
de encontro a notacdo do tempo, o que estd em perfeita sintonia com a nova
busca por um intérprete capaz de interagir com vivacidade com essas pro-
posicoes. Stockhausen vislumbra mais concretamente seus Klavierstiicke
V-VIII a partir do seu contato com David Tudor, a quem eles foram poste-
riormente dedicados. Em uma carta ao pianista americano, datadaem 13 de
margo de 1955, Stockhausen (apud Smigel, 2003, p.98) dizia:

Joga-se com duas velocidades a cada momento: uma primeira que deter-
mina os ataques, e a outra que determina a “cauda”’ [o decaimento] [...] [Isso]
serd a principal direcionalidade de meus trabalhos: os diferentes quantum de
aproximagdes tornam-se um valor funcional, séries de unidades aproximativas,
fenomenos estatisticos de grupos de tempo. Vocé me compreendeu maravilho-
samente e fiquei muito feliz ao ler que pdde ver isso exatamente no texto, o que
realmente se da de uma maneira negativa por meio da notagio tradicional. Isso
serd mudado em novas pegas t3o logo quanto possivel [...] E agora, vai ver que eu
envolvo muitas formas de mudancas de andamento — superposicoes de alteracdes
de tempo — de modo que as vezes toca-se em cinco ou seis velocidades diferentes.
A indicagdo est4 na partitura. Apenas uma questdo: se existe um determinante
“principal” de mudancas de andamentos, as alteracdes de tempo “dependentes”
sdo relativas e indicadas por uma curva do andamento principal em suas veloci-
dades iniciais. (tradugdo nossa)”™

78 “One plays in two speeds in each moment: one speed, which determines the attacks and the
other which determines the ‘tails’ [decays]. [This] [...] will be a principal dirvection of my works:
the different ‘quantum’ of approximation become a functional value: series of approximation-
-quants: statistical phenomenon of groups in time. You understood me wonderfully, and I was
very happy to read that you saw it exactly in the text, which is really bound in a negative manner
by traditional notation. That will be changed in new pieces as soon as possible [... | And now you
will see, that I involved many kinds of tempo-changements, superpositions in tempo-changing, so
that you play sometimes in 5 or 6 different speeds. I gave the indication in the score. One question
only: if there is a ‘principal’ tempo-changing determined, the ‘dependent’ tempo-changings are
relative and indicated by the curve of the principal-tempo in their beginning speeds.”
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Essa curva de tempo principal a qual Stockhausen se refere é precisa-
mente o que ele trabalhou, no que diz respeito aos andamentos, em seu Kla-
vierstiick V e de forma ainda mais sistematica no Klavierstiick VI. Segue o
diagrama da linha do tempo central enunciado em sua carta a David Tudor:

(_. . ;v'uir:’
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Figura 127 — Grafico de Stockhausen indicando a curva do tempo principal e suas variagdes

secunddrias dependentes

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Se com seu Studie II Stockhausen estabeleceu uma das primeiras reali-
zagdes bem-sucedidas da musica eletrdnica, foi com Klavierstiick V que ele
ofereceu sua primeira contribui¢io para o advento de uma nova perspectiva
da musica instrumental metamorfoseada pelas conquistas dessa musica
eletrénica. Seguimos com uma analise das construcées dos grupos elabora-
dos nessas duas pecas, estabelecendo um paralelo direto na forma de suas
entidades sonoras e grupos de sons constituidos por comportamentos ana-
logos. Neste primeiro exemplo que segue, podemos observar a construcdo
de um ataque simultdneo baseado em cinco sons — a esquerda, o recorte da
partitura de Studie II e, a direita, o trecho extraido de Klavierstiick V:
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Figuras 128 e 129 — Ataque simultineo de cinco sons
Fontes: Studie II score: Stockhausen-Verlag, 51515 Kirten, Germany (2000). Archive of the Stock-
hausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Karlheinz Stockhausen ,,Klaviersttck 5| fir Klavier | Nr. 4. Copyright 1965 de Universal Edition
(London) Ltd., London/UE 13675A
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No caso seguinte, a manipulacdo dos sons em um ambiente de sintese
eletronica ofereceu a Stockhausen a possibilidade de construir uma entidade
sonora e sua respectiva ressonancia na forma retrograda — técnica tipicamen-
te derivada das praticas nos estidios de musica. Esse processo foi transferido
numa passagem especifica em Klavierstiick V, como podemos observar:

—

Figuras 130 e 131 — Ataque-ressonancia de acorde no modo invertido

Em uma formagio de grupo um pouco mais complexa sintaticamente,
podemos observar, no exemplo seguinte, o fendmeno de acimulos, corte
abrupto de todos os elementos, restando ao final apenas um som, como

uma duragio de ressonancia:

Figuras 132 e 133 — Formagéo por acimulo, corte e ressonancia de um unico elemento
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No exemplo seguinte, uma formacdo de grupos sonoros verticais ocor-

rendo em distancias variadas entre si:
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Figuras 134 e 135 — Formagéo de aglomerados sonoros dispersos ao longo do tempo

-
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No proximo caso, podemos observar a construcio de eventos sonoros
espalhados ao longo de todo o registro e uma alta variabilidade da dindmica

dos diversos grupos (ou notas):
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Figuras 136 €137 — Formagao de grupos dispersos em dindmicas heterogéneas
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No ultimo exemplo, podemos notar o caso simples de um acimulo de
ataques com ressonancia:
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Figuras 138 e 139 — Formagéo de acimulo e ressonancia



4
A COMPOSICAO ESTATISTICA
E A VARIABILIDADE NA FORMA

Alguns antecedentes

A musica serial, diferentemente das estéticas anteriores a ela — que
podem ser definidas em um processo histérico de constante formacéo e
reestruturacdo mais ou menos ligado a um fenémeno de linguagem —, co-
loca-se prioritariamente na busca pelas esséncias. Mas néo esséncias sim-
plesmente como blocos fechados e permanentes, e sim essencialidades que
se localizam em um plano anterior a prépria formacéo e apresentacio dos
objetos, plano potencial ainda ndo manifesto, porém que vislumbra efeti-
vamente a intera¢io das entidades sonoras no tempo. Ao final, ha a relacdo
que é a soma entre o tempo objetivamente determinado pelo compositor, li-
mitado pelas proposi¢des do criador, com a parcela cocriacional introduzida
pelo ouvinte no momento da experiéncia de escuta. Em meio a outras ob-
servacgoes, podemos ler em Grant (2001, p.160) sobre essa mesma questéo:

O tnico mal-entendido mais devastador no que diz respeito ao serialismo é
exatamente o funcionamento de uma dialética entre opostos aparentes — racio-
nalidade e irracionalidade, controle e liberdade —, extremos que, na estética
serial, tornam-se tdo mutuamente envolvidos, tdo interdependentes, quanto
o préprio material musical. A relagdo compositor-ouvinte é tio importante
quanto [quaisquer outras], e implora para que reflitamos acerca de nossas rela-

¢bes com essas pecas e de nossas discussoes sobre elas. (traducdo nossa)'

1 “The single most devastating misunderstanding regarding serialism is exactly the functioning of
apparently dialectical opposites — rationality and irrationality, control and freedom — extremes
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Todo elemento informativo, para que se possa efetivar em um processo
de comunicagio, deve ser articulado a partir de um conjunto de significa-
¢bes, em uma linguagem comum aos polos de producio e recepcdo dessa
mensagem. E claro que esse processo, elaborado dessa maneira, concentra
o seu foco conceitual na intencionalidade do sujeito expressivo e, no entan-
to, na musica da segunda metade do século XX, bem como em qualquer
situacdo real nos espagos humanos do mundo contemporéaneo, os sons,
que carregam consigo uma determinada carga quantitativa, simplesmente
aparecem e, assim, o individuo deve se tornar capaz de interagir de manei-
ra ativa e de imergir nesse espaco sonoro complexo de forma subjetiva e
multipla. Essa discusséo sobre a relacdo sujeito-objeto é farta na historia da
filosofia. Mas € nas artes (no comego do século XX) que podemos encontrar
um ponto de origem muito significativo para a nova dimensdo em vias da
abertura da obra e das reflexdes sobre essa dialética na interacdo do objeto
de arte: trata-se de o Grande vidro de Marcel Duchamp.

Assim como na musica serial, e naquele mesmo principio fundamental
que regia a musica dodecafonica, as ideias que geraram a arte de Mondrian
baseiam-se no fim da delimitacdo de formas particulares e na busca por
relagdes puras. Na apreciagio de uma imagem, a simples presenga de linhas
perpendiculares e diferentes espacos preenchidos por cores pode capturar
a atencio do observador para que ele interaja com as relagdes mais bésicas
dos elementos da percepcio visual. Em analogia aos preceitos de Mon-
drian, buscou-se pela via de uma musica serial a constru¢ao do elemento
sonoro partindo de seus parametros mais fundamentais de formacio.

Talvez possamos ver o serialismo inicial como um apice teérico na his-
téria da musica e a tendéncia dos anos dali precedentes como um retorno
progressivo ao essencialmente sonoro, sé que profundamente influenciado
pelos vislumbres tedricos anteriores. A arte moderna — e podemos incluir a
musica serial dentro dessa designacdo mais ampla — é certamente marcada
pelo seu alto grau de intelectualidade. Para além do objeto encerrado, ela
procura jogar com os elementos morfologicos que delimitam estes, bus-

cando definir até a mais infima particula dos elementos que constituem o

which, in the serial aesthetic, become as intertwined and as interdependent as the actual musical
material. The relation composer-listener is just as important, and begs that we reflect on our
relationship to these works, and our discussions of them.”
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construto simbélico. Podemos presumir que a relagdo entre cores e linhas
estd para o artista visual tanto quanto o timbre e o curso do tempo estdo
para o artista sonoro, o compositor.

E evidente que a teoria desenvolvida pelos diversos ideélogos do seria-
lismo busca os universais, essas esséncias. Trata-se sobretudo de uma teoria
eminentemente idealista (cf. Grant, 2001, p.147). De forma nio muito
diferente parecem também terem sido inventados os preceitos da doutrina
dos afetos no final do Renascimento, que veio fundamentar as bases gra-
maticais para toda a historia da musica europeia até o final do século XIX.

A musica eletronica de Stockhausen partiu da definicdo dos diferentes
parametros de sintese do som que resultaram, por fim, em uma estrutura
baseada no ponto sonoro. Do ponto também partiu Paul Klee, um dos
principais professores da Staatliches Bauhaus (que literalmente pode ser
traduzida por casa estatal da construcdo), considerada uma dentre as mais
importantes e influentes escolas da arquitetura moderna. Klee desenvol-
veu seus principios com base na defini¢cdo de um elemento fundamental —
assim como ocorreria posteriormente na ideologia da musica eletronica na
década de 1950 —, qual seja, o ponto: célula inicial a partir da qual todas as
demais formas derivam. Para ele, a forca motivadora, tanto na vida quanto
nas artes, encontrava-se “‘no ponto que se coloca em movimento”.? Deste
principio motor, Klee pdde derivar os demais conceitos de sua teoria, como
no caso da definic¢do de linha, que tem origem na tensio entre dois pontos.
Em uma terceira etapa deste seu pensamento sistematico, propde a geracao
de diferentes formas mais complexas, que se ddo em meio a um dinamismo
inerente da interacio entre ponto e linha (ibidem, p.37).?

A busca por uma continuidade na defini¢ido do timbre tinha por con-
sequéncia mais imediata a combinacio entre dois mundos sonoros, ainda
mantidos separados em varios aspectos, o instrumental e o eletrénico. A

2 Célebre frase do pintor e poeta suico-alemio Paul Klee, no original: “Ein Punkt, der sich in
Bewegung setzt.”

3 Esse tipo de posicionamento baseado na defini¢do por oposi¢do, ponto versus linha, pode ser
também encontrado com frequéncia na obra de Stockhausen. A titulo de exemplo, podemos
destacar os pares de oposi¢do nitidamente expressos nos titulos das obras Punkte (pontos)
que, em sua versao original de 1952, procurou por uma defini¢éo do ponto sonoro propria-
mente dito, e Kontra-Punkte (contra-pontos), na qual deparamos com uma disposi¢io de
objetos hibridos situados entre o som pontual e o perfil melédico, correspondente a linha na
teoria de Klee.
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primeira peca a investigar essa relagio foi Musica su due dimensioni (musica
em duas dimensdes) de Bruno Maderna, composta em 1952 com a assistén-
cia de Meyer-Eppler. Mas foi somente com a obra Kontakte de Stockhausen
que a questdo da intercambialidade entre esses dois universos ganhou rea-
lizagdo efetivamente relevante.

Apesar de Stockhausen ser pioneiro em vérias das possibilidades de in-
teragdo entre essas duas dimensdes,* é Boulez quem, desde seu artigo A la
limite du pays fertile (no limite da regido fértil) publicado em 1955 —em alu-
sdo a obra homénima de Paul Klee —, no qual apontava importantes topicos
acerca da questdo, fomentaré boa parte do desenvolvimento necessario para
as realizagdes musicais com interagdo simultanea de tratamento sonoro
desde a criacdo de um centro de pesquisa dedicado especialmente ao tema,
o Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (Ircam) em
Paris (ibidem, p.96). Acerca da obra de Klee anteriormente mencionada,

observa-se o procedimento praticamente serial na composigdo por cama-

das, ilustrado pelos seguintes diagramas:

Figura 140 — Uma selecio do estudo de Arthur Valle sobre a técnica da progressao cardinal de
Paul Klee, como foi aplicada na composi¢ao de Monument an der Grenze des Fruchtlandes,
de 1929

Fonte: Valle (2007 p.11-2)

A aquarela Monumento no pais fértil [...] é baseada em uma estrutura de
linhas paralelas que foi interrompida em diversos locais por barras inclinadas.

Klee chamava essa forma de articulagio visual de progressdo cardinal: um

4 Além de Kontakte (contatos) de 1958-60, que foi uma das primeiras investigagdes sistemati-
cas no que toca a interatividade de instrumentos com equipamentos eletrénicos, Stockhau-
sen também abriu as portas daquilo que ficara conhecido por live-eletronics, eletrénica ao
vivo, com a pega Mixtur (mistura) no ano de 1964.
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sistema de linhas verticais ou inclinadas dissecando os campos horizontais
e dividindo-os em duas metades, quatro quartos, oito oitavos, 16 avos ou,
alternativamente, dobrando os intervalos de uma maneira andloga. A légica
é reminiscente da notagio musical na qual a semibreve tem o valor de duas
minimas, quatro seminimas, oito colcheias e 16 semicolcheias. (Duchting apud
Valle, 2007, p.6)

E muito comum ver a musica serial ser reduzida a uma vi tentativa de
controle total do comportamento dos sons por meio da distingdo da qua-
lidade de seus parametros formadores. E desde seu inicio, o inesperado, a
surpresa, o resultado ndo calculado fazia parte das premissas dessa musica,
tanto interna — no préprio sistema numérico que gerava algo de imponde-
ravel — quanto externamente — na figura do compositor que dialogava com
esses resultados e refazia, quando insatisfeito, o experimento, procurando
por melhores disposicoes. Se antes a composi¢do por grupos ja se baseava
em premissas de tipo estatistica, ndo é por mero acaso ou justamente por
em razio dele que a musica de John Cage convergiria para os experimentos
seriais de Karlheinz Stockhausen, dando origem, juntamente com outros
fatores, posteriormente, a forma-momento. Grant (2001, p.62) elucida a
esse respeito:

Este principio nio necessita ser censurado somente sobre as bases da abstra-
¢éo; é precisamente no decurso de tal contradi¢io que a musica serial encontra
seu carater, e a imprevisibilidade do trabalho paramétrico é de enorme impor-
tancia, tanto estética quanto auditivamente, para o nosso entendimento da

musica serial. (traducdo nossa)®

Mesmo que as contradi¢oes derivem naturalmente dos sistemas de com-
posigdes por estruturas seriais desde os primordios desse tipo de fazer mu-
sical, as primeiras pecas de Stockhausen que abordam de maneira mais
consciente a questdo do elemento imprevisivel sdo Gesang der Jinglinge,

Zeitmafe, Klavierstiick XI e Gruppen. Sobre os procedimentos composicio-

5 “[...] This principle need not be chastised on the grounds of abstraction alone; it is precisely in the
working through of such seeming contradictions that the serial music finds its character, and the
very unpredictability of parametral working is of enormous significance, both aesthetically and
aurally, for our understanding of serial music.”
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nais utilizados aqui de maneira geral e a permanéncia do principio bésico da
musica serial, Grant (ibidem, p.140) comenta:

Essas pecas parecem demonstrar uma flexibilizagio da rigidez daquele
serialismo inicial, mas ndo devemos esquecer que isso foi feito em resposta aos
problemas colocados pelos trabalhos anteriores, e que a metodologia subjacente
em nada mudou. Trata-se, sobretudo, de um refinamento da técnica, mais do
que [propriamente] uma mudanca dela. E isso é igualmente valido para as mais

profundas implica¢des dessas pecas. (traducéo nossa)®

Com o intuito de nos situarmos na cronologia dessas pecas que se mistu-
ram e se interpenetram entre periodos de planejamento e alguns parénteses
(para a composi¢io de uma delas em meio ao trabalho de outra), vale a pena

atentarmos para o diagrama que segue:

IQV’%J.QSG 1957
| i |

T | | !
Gesang Zeitmasze Klavierstiick Xl
der Jinglinge (1955-1956) (1956)
(1955-1956)
Gruppen

(1955-1957)

Figura 141 — Diagrama da cronologia das pecas compostas por Karlheinz Stockhausen desde
1955 até 1957

Zeitmale: novas medidas para o tempo musical

Logo ap6s a estreia dos Klavierstiicke VI-VIII durante a décima edigio
dos Cursos de Verao em Darmstadt no ano de 1955, Stockhausen recolheu-
-se em uma pequena vila nos Alpes Suicos para trabalhar no plano de uma
de suas composi¢des, aquela que se tornaria um dos marcos definitivo no

repertorio orquestral da segunda metade do século XX. Gruppen foi uma

6 “These pieces seem to demonstrate a loosening of the strictures of early serialism, but it must
be remembered that this was done in response to problems posed by earlier works, and that the
underlying methodology has not changed. It is refinement in, rather than a change of, technique,
and this is also true of the most far-reaching implications of these pieces.”
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encomenda da NWDR originalmente concebida para grande orquestra e
sons eletronicos, seguramente inspirada em Désert de Edgard Varése. Sobre
o contexto no qual essas obras de Stockhausen (1989c, p.320) foram elabo-
radas, podemos ler:

Minha mulher esperava o nosso segundo filho e queria sair de férias (algo
que as mulheres, com razio, sempre esperam dos seus parceiros quando chega
o verdo). Eu, contudo, nunca queria tirar “férias” e portanto viajei para o sul —
onde aluguei um pequeno quarto muito barato, que meu colega de trabalho no
Estadio de Colénia Paul Gredinger conseguira com seu amigo Pfarrer Janka —,
enquanto minha mulher viajou rumo ao norte, onde passou algumas semanas
de férias na praia. Em Paspels surgiram o plano geral dos Gruppen para trés
orquestras e também o comeco de Zeitmafe, obras que introduziram uma con-

cepcio de tempo musical completamente nova. (tradugio nossa)’

Enquanto o compositor ainda estava na vila de Paspels na Suica, com-
pondo toda a estrutura de Gruppen, recebeu outra encomenda para uma pe-
quena pega em comemoragio aos sessenta anos de idade do regente Heinrich
Strobel (por ocasido das homenagens aos seus dez anos de trabalho junto
a Stdwestrundfunk), obra que deveria ser apresentada em um concerto
comemorativo, ao lado de outras composi¢oes encomendadas pela mesma
razdo. Sobre isso, lemos nas palavras de Stockhausen (1978, p.577-8):

A época da [concepgio de] Gruppen em 1955, eu realizava calculos e traba-
lhava como um condenado na estrutura temporal da obra, quando recebi uma
carta anunciando o sexagésimo aniversario de Heinrich Strobel, pedindo a cada
um que escrevesse, em sua homenagem, uma pequena peca. O que fiz entio?
Deitei-me (vivia por trés meses trancado, completamente s6, num apartamento

de s6tdo em Paspels) e, portanto, teria depois de escrever algo bem rapidamente

7 “[...] Meine Frau [erwartete] das zweite Kind und [...] Ferien machen wollte (wie das Frauen
ja auch mit Recht im Sommer von threm Partner erwarten), ich aber nie »Ferien« machen wollte
und also nach Stiden fuhr — in ein kleines Zimmer, das sehr billig war und das mir ein Mitarbei-
ter im Kolner Studio, Paul Gredinger, bei einem seiner Freunde, Pfarrer Janka, besorgt hatte —,
wdhrend meine Frau nach Norden fuhr und am Meer ein paar Wochen Ferien machte. In Paspels
sind der gesamte Plan der Gruppen fiir 3 Orchester und auch der Anfang der Zeitmalle mit
einer vollig neuen Konzeption der musikalischen Zeit entstanden.”
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até a noite. Eu ndo me permiti dispor de tempo. Dormindo, ouvi entdo uma
pequena musica de quatro minutos; era uma peca para voz e quinteto de sopros.
No lugar da voz eu coloquei depois um corne inglés, e essa “peca” corresponde
aos quatro primeiros minutos da Zeitmafle. Compus toda a peca com base
naquela parte inicial, que foi realmente sonhada por completo. Constatei assim
que eu ainda me dava bastante bem com a composigido intuitiva. (traducio

nossa)®

Para essa primeira versdo do que se tornaria posteriormente Zeitmape,
Stockhausen fez uso de um pequeno texto que, na verdade, é mais uma
espécie de citacdo extraida de uma colocacdo do proprio Heinrich Strobel
traduzida para o francés, do qual podemos ler nos originais:

O aborbs s feermmst galne o lanie | TEel s Sowcsl | puiiie Pk pns g Gl

lapite’ ol (/--—-h_ Ef sefa nof Pree e el L x

prpter 1" -f/(n,..._.a..m,._ ;‘—-—-'en 43
St LANT S

Figura 142 —Texto usado na cancdo que deu origem posteriormente a Zeitmafle: “On cherche
pour trouver quelque chose. Mais au fond, on ne sait pas ce qu’on cherche au juste. Et cela est
vrai non seulement pour I’Allemagne musicale”. A tradugio é: “Procuramos encontrar alguma
coisa. Mas no fundo ndo sabemos ao certo o que procurar. E isto é valido ndo somente para
amusica na Alemanha”.

Fonte: Stockhausen-Archiv: Zeitmafe Skizzen; #2. Archive of the Stockhausen Foundation for Music,
Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Zeitmafe foi primeiramente elaborada como uma pequena peca para so-
prano e quinteto de madeiras. Em uma entrevista realizada por Hans Oesch
em 1975, Stockhausen parece cometer um pequeno engano ao comentar

sobre a instrumentac3o original dessa obra, dizendo que ela seria composta

8 “Bei den Gruppen, 1955: Ich rechne und arbeite wie ein Teufel an der ganzen Zeitstruktur und
bekomme einen Brief, dass Heinrich Strobel seinen 60. Geburtstag haben werde und jeder ein
Rleines Stiick schreiben sollte. Was habe ich da gemacht? Ich habe mich hingelegt (ich wohnte
drei Monate ganz allein in einer Dachkammer in Paspels und hatte mich da eingeschlossen) und
sollte also ganz schnell bis zum Abend etwas schreiben. Ich habe mir selbst nicht erlaubt, Zeit
zu nehmen. Und dann hove ich auf einmal ein ganzes Stiickchen von vier Minuten. Ich habe in
mich selbst hineingelacht tiber das Stiick. Es war fiir Gesang und Bldserquintett. Anstelle der
Singstimme habe ich dann spdter ein Englischhorn eingesetzt, und das »Stiick« sind die ersten
vier Minuten der Zeitmale. Daraufhin habe ich dann ein ganzes Stiick, die Zeitmalle kompo-
niert. Die ersten vier Minuten sind wirklich vollstindig getrdumt. Da stellte ich fest, dass dieses
intuitive Komponieren bet mir nach wie vor funktioniert.”
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para soprano e “quarteto” de madeiras em vez de quinteto, como se pode
verificar nos rascunhos remanescentes dessa verséo.

De volta a Colonia, ap6s terminada a planificacdo estrutural de Gru-
ppen, Stockhausen revisou pela primeira vez Zeitmafe, substituindo a voz
feminina pelo corne inglés e expandindo o seu pequeno trabalho inicial
para uma segunda versdo puramente instrumental, que foi entdo gravada
durante uma apresentagido em meados de dezembro de 1955 pelo Quarteto
de Sopros da NWDR. A terceira e definitiva versido de Zeitmafe estava
pronta e sua estreia confirmada para um concerto durante o Curso de Verao
em Darmstadt de 1956, mas como Stockhausen nio conseguiu escrever as
partes individuais dos instrumentistas a tempo, sua performance teve de ser
retirada da programacao do festival.

Pierre Boulez, que presumivelmente teria desdenhado os resultados de
Stockhausen quando este lhe apresentou a partitura de Zeitmafle dizendo
que o compositor alemdo faria melhor caso se dedicasse somente a criacdo
nos estidios de musica eletronica, teria, no entanto, mostrado subito inte-
resse pela peca, quando recebeu posteriormente uma cépia da partitura em
Paris, chegando mesmo a realizar sua estreia durante a série de concertos do
Domaine Musical em 15 de dezembro de 1956, que contou também com a
ilustre presenca de Olivier Messiaen na plateia.

Alguns anos mais tarde, o proprio Boulez citaria essa obra como uma
das melhores composi¢ées de Stockhausen (cf. Kurtz, 1992, p.86) e, com
base nesse testemunho, é mesmo possivel compreendermos Zeitmafe nao
como mera obra-ensaio para Gruppen, que viria a seguir — especialmente
com referéncia aquela ideia das trés camadas temporais como aplicada ma-
gistralmente nesta obra orquestral —, mas em si, como uma pega de grande
interesse.

Com Zeitmafe, Stockhausen tenta criar variabilidade na conjuncéo de
vozes individuais formando, em suas unides indeterminadas, diferentes
graus de densidades estatisticas. Nesse jogo, coloca-se ao centro a questdo
do tempo musical entre dois extremos de uma continuidade: em sua forma
linear, na voz individual ou vozes sincronizadas e sua forma simultanea. O
layout da partitura, que ndo mostra os compassos sem eventos sonoros, es-
tabelece uma correlacio direta com o principio temporal exposto pela peca
(cf. Grant, 2001, p.138).
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Gesang der Jiinglinge: entre a religido e a ciéncia

O tedrico e critico musical alemio Heinz-Klaus Metzger (apud Kurtz,
1992, p.82), trinta anos depois de seu primeiro contato com o Estidio de
Masica Eletronica de Colonia em 1955, relatou suas impressdes acerca
das ideias e posturas metodologicas de Stockhausen naquela época com
as seguintes palavras: “Quando eu vim para Coldnia, o ponto de vista de
Stockhausen diante das coisas mantinha-se sustentado em duas pernas:
uma era a fé Catolica, a outra era a ciéncia positivista” (traducio nossa).’ E
possivel que ndo exista outra melhor definicdo para entender a perspectiva
composicional de Stockhausen e, podemos mesmo arriscar a dizer, ndo
apenas de sua postura diante dos sons durante o periodo ao qual Metzger
faz referéncia, mas talvez de toda a sua carreira. Em testemunho sobre o
respeito de Stockhausen (1997) as conquistas da ciéncia, podemos ler do

préprio compositor:

O pensamento, a produgéo e a criagdo humanas sdo pequenos espelhos
extraordindrios daquilo que podemos estudar na natureza, no universo ou no
mundo microscopico. Eu tenho apenas tentado modestamente traduzir as leis e
principios gerais do mundo, daquilo que podemos descobrir e estudar, e nesse
sentido sei que minha composi¢do é um modelo extraordinariamente modesto
daquilo que eu posso ver diariamente na astronomia, na genética ou na biolo-
gia, fisica e quimica. Esses tltimos trinta ou quarenta anos sio tdo carregados
de novas descobertas no micromundo e macromundo que nossas producées
artisticas se revelam realmente muito pequenas. Devemos ser verdadeiramente

humildes. (traducdo nossa)'’

9 “When I came to Cologne, Stockhausen’s outlook on things stood on two legs: one was the
Catholic faith, the other was positivist science.”

10 “[...] Human thinking and human production and human creation is an extraordinarily small
mirror of what we can study in nature and in the universe or in the micro-world. I have only
modestly tried to translate the greater principles and laws of the world, of what we can discover
and study, and in this sense I know that my composition is an extraordinarily small model of
what I can see daily in astronomy or genetics or biology, physics and chemistry. The last thirty or
forty years are so packed with new discoveries in the micro-world and the macro-world that our

””

artistic production is really very small. One has to be very humble, really
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Nessa mesma entrevista podemos perceber Stockhausen desesperango-
so com o fato de a grande maioria dos compositores nos dias atuais serem
agnosticos o que, naturalmente, o preocupava ja que sua obra, especial-

mente o ciclo Licht, é uma espécie de tratado de teologia em musica:

A arte musical tem se tornado em geral muito reaciondria. A maioria dos
compositores e intérpretes é contréria a exploracdo da tecnologia eletrénica.
A invengio da forma e do contetdo jamais foi tio pobre. Jd que praticamente
todos os compositores famosos sdo agnosticos, a ligacdo entre a arte musical e a
composicdo do Divino césmico é praticamente inexistente. Bons tempos para

ter esperanca! (ibidem, tradugio nossa)!!

E na época em que Gesang der Jiinglinge foi composta, entre os anos de
1955 e 1956, a esperanca era certamente um viés tematico, dentre outros,
que Stockhausen procurou ai desdobrar. Ainda sob o forte impacto da de-
vastacdo material e espiritual trazida pelos recentes conflitos em territério
europeu, podemos sentir nesta peca certa ansiedade e a0 mesmo tempo
a forca esperancosa que emergia de uma nova geracio de jovens compo-
sitores que, impulsionados pela urgéncia da reconstrucdo de um mundo
totalmente devastado, sentiam-se confiantes em si mesmos diante das pos-
sibilidades de caminhar para quaisquer diregdes.

Stockhausen, que era catdlico convicto, planejou uma missa eletrénica
na qual expressou, em forma de louvor a Deus, seu préprio chamado para
uma nova forma de arte que rompia com a abordagem tradicionalmente
dada ao material musical. As tendéncias que apontavam para o surgimento
de uma nova geracdo encontravam-se muito presentes na Alemanha do
Pés-guerra, e Gesang pode ser encarada como um hino que respondia a
esses anseios por meio das novas formas virtuosisticas de manipulacdo dos
sons em estidio com o uso de fitas magnéticas. Do texto base da composi-

¢do de Gesang extraido do livro de Daniel (Dn 3, 57-73), podemos ler:

11 “Art Music has become as a whole very reactionary. Most composers and interpreters are against
musical exploration of electronic technology. Invention of form and content has never been so
poor. As almost all well known composers are agnostic, the link between Art Music and the
Divine cosmic composition is now almost non-existent: A good time for hope!”



366 GUSTAVO OLIVEIRA ALFAIX ASSIS

Preiset (Jubelt) den(m) Herrn, ihr Werke alle des Herrn —

lobt ihn und tber alles erhebt ihn in Ewigkeit.

Preiset den Herrn, ihr Engel des Herrn —
preiset den Herrn, thr Himmel droben.

Preiset den Herrn, ihr Wasser alle, die tiber den Himmeln sind —

preiset den Herrn, ihr Scharen alle des Herrn.

Preiset den Herrn, Sonne und Mond —
preiset den Herrn, des Himmels Sterne.

Preiset den Herrn, aller Regen und Tau —
preiset den Herrn, alle Winde.

Preiset den Herrn, Feuer und Sommersglut —
preiset den Herrn, Kalte und starrer Winter.

Preiset den Herrn, Tau und des Regens Fall -
preiset den Herrn, Eis und Frost.

Preiset den Herrn, Reif und Schnee —
preiset den Herrn, Néchte und Tage.

Preiset den Herrn, Licht und Dunkel —
preiset den Herrn, Blitze und Wolken.

Louvai (exaltai) ao Senhor, v6s, todas as obras do Senhor,

exaltai-o e colocai-o acima de tudo na eternidade.

Louvai ao Senhor, v6s, anjos do Senhor,
louvai ao Senhor, vos, Céus no alto.

Louvai ao Senhor, vos, todas as 4guas que estdo sobre o céu

louvai ao Senhor, vés, todos os astros do Senhor.

Louvai ao Senhor, Sol e Lua,
louvai ao Senhor, as estrelas do céu.

Louvai ao Senhor, toda a chuva e o sereno,
louvai ao Senhor, todos os ventos.

Louvai ao Senhor, fogo e calor,
louvai ao Senhor, frio e inexoravel inverno.

Louvai ao Senhor, orvalho e torrentes de chuva,
louvai ao Senhor, gelo e frio.

Louvai ao Senhor, geada e neve,
louvai ao Senhor, noites e dias.

Louvai ao Senhor, luz e escuridio,
louvado seja o Senhor, trovdes e nuvens.

Estruturalmente, a pega se ancora no primeiro verso, explorando sete
niveis do entendimento do texto e de transformacdes dos sons. Essa ideia de
diferentes planos do entendimento, em se tratando da musica de Stockhau-
sen e especialmente tendo o nimero sete (a multiplicidade) como base dessa
escala, pode ser considerada como indicio de uma exploracdo consciente da
qualidade multipla nas possibilidades de interpretagdo que os textos ditos
“sagrados” suscitam.

Foi sua postura esotérica e libertaria diante das palavras de Deus que
o impeliu — logo no comeco dos anos 1960 — a abandonar a igreja catdlica,
partindo para o cultivo de uma f¢é, ainda que cristd, de cunho essencialmen-
te pessoal. A construcdo de uma série desses sete niveis de compreensibi-
lidade dé-se nos seguintes termos escalonados, do ndo compreensivel ao
perfeitamente inteligivel, passando por outros cinco graus intermediérios:

nicht verstandlich (ndo compreensivel)

N =

kaum verstindlich (nada compreensivel)

©

ganz wenig verstandlich (muito pouco compreensivel)

RS

nicht genau verstiandlich (ndo exatamente compreensivel)

(@)}

)
)
)
) fast verstindlich (quase compreensivel)
)
) verstandlicher (mais compreensivel)

)

~

verstandlich (compreensivel) (idem, 1992, p.60-1)
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E entdo Stockhausen aplicou a série 5-1-2-6-7-3-4, reordenando os
graus. A partir disso construiu-se o inicio da ora¢do — por assim dizer — que
vaide 10,5 até 42,3’

———

Jubeit preiset d.H. ihr W. alle d.H lobet ihn In Ewigkeit
Jubelt dem H. lobt ihn Gber a. Ihn

grau de compreensibilidade
= N W A U1 O N

Figura 143 — Diagrama dos sete graus de compreensibilidade em Gesang der Jiinglinge
(10,5 - 42,3)
Fonte: Baseado em Heike (1998)

Apesar de ter abandonado seu curso de pés-graduacgio pela Universida-
de de Bonn, Stockhausen freqiientou-o o suficiente para receber influéncia
das ciéncias da actstica, fonética e estatistica, e jJa na composicdo de Gesang
der Jiinglinge pode-se notar a larga utilizacdo desse conhecimento adquirido
naquele contexto de aula com o professor Meyer-Eppler. Imerso em expe-
rimentos no esttidio, Stockhausen elaborava aqui uma musica na qual a voz
humana era combinada com os sons eletronicos de forma a criar uma espécie
de escala de continuidade timbrica entre o puro som senoidal e o ruido bran-
co totalizante das ocorréncias no espaco das frequéncias, passando pelas
complexas nuances nos formantes da fala e do canto. [sso estabelece uma
perfeita analogia aquela escala de inteligibilidade do texto cantado/falado
que o compositor trabalhou na composicio de Gesang. Visualizar a proposta
de Stockhausen aqui estabelecida como uma resposta em alargamento a
Sprechgesang de Schoenberg em seu Pierrot Lunaire (1912) é inevitavel.

Em respeito ao principio da pureza do som — a nio interferéncia na
formacdo sonora da linguagem comunicativa com contetido em forma de
palavras, especialmente aquele tipo que se relacionava as ideias de uma
melodia acompanhada —, os jovens serialistas, em um primeiro momento,

ndo incluiram a palavra cantada em seus experimentos. T4o logo pudessem
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encontrar pontos de conexio entre suas novas propostas estéticas e o uso
dessa palavra, alcancariam alguns resultados essenciais.

Quando falamos de musica serial, ouvimos frequentemente comentarios
acerca da ideia de ruptura. Mas antes que propriamente um rompimento,
esta musica deve ser entendida pela busca de todas as conexdes possivelis,
com a cautela de preservar o principio da ndo-hierarquizacio dos elemen-
tos. Ndo existe ruptura com a palavra, mas sim um alargamento de seu uso.
A titulo de exemplo, destacamos algumas obras da época que transitam
pelo cendrio da palavra cantada: Gesang der Jinglinge de Stockhausen, Le
marteau sans maitre de Pierre Boulez, Il canto sospeso de Luigi Nono, Se-
quenza I1I de Luciano Berio e Epitaph fiir Aikichi Kuboyama de Herbert
Eimert, apenas para mencionarmos algumas das obras mais célebres.

Quanto as dificuldades enfrentadas para a realizacao de Gesang ¢ inte-
ressante notar como uma solu¢io para contornar um problema especifico de
limitagdo técnica pode gerar importantes descobertas néo previstas, e que
seriam revisitadas e reelaboradas em outro momento de sua carreira. Du-
rante a década de 1960, ainda antes do surgimento de sua musica intuitiva e
como consequéncia dos resultados alcangados pela ideia da forma-momen-
to —dois de seus conceitos composicionais dentre os mais representativos de
sua inventividade artistica —, Stockhausen concebeu obras em uma das mais
ousadas propostas de reformulacio da notagdo musical daquele periodo.

Em vez de indicar ao misico precisamente o que tocar, passou a coloca-
-lo em uma situacdo de maior responsabilidade diante da obra, orientando
o instrumentista no ambito do proprio processo de construcido da musica.
A chamada musica por orientacdo de processo, que em geral é o periodo
criativo do compositor sobre o qual ha a menor quantidade de estudos
produzidos a esse respeito, tem origem precisamente nessas buscas por
solugdes técnicas adequadas para a realizacdo de Gesang. Sobre esses pro-
blemas técnicos enfrentados durante a elaboracio de Gesang der Jiinglinge,
Stockhausen (1989c, p.337-8) comenta, em uma entrevista concedida a Ru-
dolf Frisius, de forma elucidativa quanto a futura utilizacio dessas solucdes
em pegas como Plus-Minus, Mikrophonie I, Solo, Kurzwellen:

Com a colaborac¢io de Koenig — [um de meus] colegas [do Estadio] naquela
época —, trabalhei durante seis semanas em um unico som. Ele consistia de
milhares pequenos pedacos [de som em fita magnética] fracionados, que havia-

mos colado e sobrepostos uns aos outros como mosaicos e gravados [em uma
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nova fita]. Grandes “espectros temporais” haviam emergido dessa maneira.
(Ja era a época da descoberta do conceito de “espectro de tempo”: camadas de
tempos eram subdivididas, como de uma fundamental se subdividem seus har-
ménicos superiores — [nas proporgdes de] 1:2:3, 4:5:6, até 1:27, ou mesmo em
proporcdes mais periddicas baseadas em uma “unidade de tempo fundamen-
tal”, assim como a denominei. E entdo, a partir disso, construi sons complexos
nos quais as mais diversas e incriveis camadas temporais eram formadas — [essas
misturas resultavam, por exemplo, em sons que possuiam] certos componentes
de ruido juntamente com componentes de sons vocdlicos, ou sons isolados
misturados com acordes). Enfim, haviamos trabalhado durante seis semanas,
literalmente, em um tnico som que durava quatro segundos e meio. E entdo
eu disse: “Dessa forma nio se pode mais continuar! Do contrario, estarei aqui
por dez anos e ainda ndo terei terminado esta Gnica pega que dura apenas uns
poucos minutos...”. Por fim, inventei um processo completamente diferente,
por meio do qual trés de nés — dois musicos-técnicos colaboradores e eu mesmo
— operavamos [simultaneamente], cada qual, um dos equipamentos: um de nés
[manipulava] um gerador de impulso, o outro um filtro de feedback, com qual
se podia alterar continuamente [os parimetros], e o terceiro um potenciémetro.
Eu desenhava indicagGes representativas de processos em formagdo de maneira
que, por exemplo, em vinte segundos de duracio, a velocidade do gerador de
impulso se alteraria, digamos, de 3 para 14 impulsos por segundo realizando
uma curva em ziguezague; o segundo [operador] realizaria uma mudancga de
acordo com um outro padrio grafico na curva de frequéncia do filtro de feed-
back, e o terceiro — novamente de acordo com [as instru¢des] de um outro gra-
fico — [alteraria] a curva de volume. Esse tipo de procedimento com o uso
de curvas graficas — meras linhas colocadas [em um papel] — resultou mais tarde
naquelas pecas por orientacio textual de Aus den Sieben Tagen (Dos sete dias da
semana) que sdo descritas por meio de palavras. E entdo, para a realizagio de tais
formas [sonoras] em processo, nos reuniamos e um de nés contava: 3—2 -1 -0,
e comecavamos. O cronémetro corria, e durante vinte segundos todos deveriam
terminar [0 que estava indicado no gréfico]. [Com o som gravado, nos pergun-
tavamos:] “Devemos fazer ainda mais uma vez?”, “Sim, cometi aqui dois erros.
Por duas vezes fui aqui para o alto ao invés de ter ido para baixo.” E toda a coisa
erarealizada mais uma vez, até que a melhor realizagdo possivel fosse alcancada.
Cada forma-processo consistia de outras diferentes camadas mais. Elas eram
copiadas em sobreposigio e finalmente dai havia uma forma que emergia, em

sua completude, da interacio de trés realizadores. O entendimento de que sob
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uma consciéncia durativa nos encontrariamos em um determinado ponto, mas
que ocasionalmente cada qual seguiria seu préprio caminho (porque aquilo que
se passa neste entrementes é perceptivel apenas de forma estatistica), trazia
a existéncia um certo estrato formal por meio do processo — “aleatério”, no
mesmo sentido em que meu professor Meyer-Eppler o denominava pelo viés da

teoria da informagdo (me reporto ao ano de 1954!). (traducio nossa)'

A diferenca entre essas duas pecas € representativa das divergéncias
entre as duas geracdes de compositores comprometidos com a musica ele-
trénica. Na acepgio de Krenek, trata-se de uma pega vocal com acompa-
nhamento eletrénico utilizado de maneira quase instrumental, enquanto
na visdo de Stockhausen seu canto gerava novos resultados marcantes para

12 “[...] Ich habe — zusammen mit meinem damaligen Mitarbeiter Koenig — an einem einzigen
Klang 6 Wochen lang gearbeitet; er bestand aus tausend Rleinen Splitterchen, Teilchen, die
mosaikdhnlich zusammengeklebt und tibereinanderkopiert wurden. Ganze »Zeit-Spektren« sind
so entstanden. (Es war ja die Zeit der Entdeckung des Begriffes »Zeitspektrum«: Zeitschichten
wurden unterteilt, wie Obertone einen Grundton unterteilen — 1:2:3, 4:5:6, bis 1:27 oder noch
mehr periodischen Unterteilungen tiber einem »Grund-Zeitwert«, wie ich das nannte. Und so
habe ich damals komplexe Kldinge aufgebaut, in deren Zeitschichten unheimlich viele Splitter
verteilt waren — bestimmte Gerdusch-Komponenten mit Vokal-Komponenten, Einzeltone mit
ARkorden gemischt). Wir haben also buchstdblich an einem Klang, der nur ca. 4% Sekunden
dauerte, 6 Wochen lang gearbeitet. Und da habe ich gesagt: »So kann das nicht weitergehen!
Sonst bin ich ja in 10 Jahren noch nicht fertig mit diesem einen Stiick, das nur ein paar Minuten
dauert...«. Und dann habe ich vollkommen andere Prozesse erfunden, bei denen wir zu dritt
— zwet musikalisch-technische Mitarbeiter und ich selber — jeder ein anderes Gerdt bedienten:
Der eine einen Impulsgenerator, der andere ein Riickkopplungsfilter, das sich kontinuierlich
verdndern liefl, der dritte einen Lautstdkeregler. Ich zeichnete graphische Darstellungen von
Prozefiformen. In einer solchen Form, die zum Beispiel 20 Sekunden dauerte, verdnderte einer
die Impulsgeschwindigkeit z. B. von 3 bis zu 14 Impulsen pro Sekunde gemdf einer Zick-Zack-
Kurve; ein zweiter verdnderte gemdf einem anderen graphischen Muster die Tonhohenkurve
des Riickkopplungsfilters, und ein dritter — wieder gemdf einer anderen Graphik — die Lauts-
tarkekurve. Solch ein Prozef ergab sich aus graphischen Kurven, die einfach in Strichen dars-
tellten, was ich spdter in den Textstiicken AUS DEN SIEBEN TAGEN mit Worten beschrieb.
Wir haben uns also zur Realisation einer solchen Prozefform zusammengesetzt, und einer
zdhlte: 3~ 2 —1— 0. Dann ging es los: die Stoppuhr lief, und bei 20 Sekunden mufite jeder
fertig sein. »Sollen wir’s noch einmal machen?« »Ja, ich hab’ hier zwei Fehler gemacht. Ich bin
hier zwei Mal hinauf statt hinunter gegangen.« Also wurde das Ganze noch einmal gemacht, bis
die bestmigliche Realisation erreicht war. Jede Prozefiform bestand aus mehreven verschiedenen
Schichten. Diese wurden tbereinanderkopiert, und schlieflich war so eine Form, die aus der
Interaktion von drei Realisatoren entstand, fertig. Die Verabredung, daf wir uns nach einer
gewissen Dauer an einem bestimmten Punkt treffen, daf aber zwischendurch jeder seinen eigene
Weg geht (weil das, was in dieser Zwischenzeit passiert, nur statistisch notierbar ist), laft also
eine Formschicht prozefhaft entstehen — »aleatorisch«, wie mein Lehrer Meyer-Eppler das in der
Informationstheorie nannte (ich berichte vom Jahre 1954!).”
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a histéria da musica. Grant (2001, p.98) elucida acerca dessas duas pecas:
“Embora a pega de Krenek faga alusdo a historia de Babel, é Stockhausen
quem constréi graus de incompreensibilidade textuais no material de sua
obra”."® Se em Kreuzspiel Stockhausen ja havia estabelecido uma relagio
de oposi¢io entre o som e o ruido, com Gesang der Jiinglinge essa mesma
dualidade é concebida de forma continua e mais efetiva. Acerca dessas dife-
rencas, Toop (1974, p.163) elucida:

Em Kreuzspiel essas duas forcgas sdo opostas (e suas coincidéncias causam
desvios seriais): a mediagdo delas tornar-se-ia a tarefa fundamental para Sto-
ckhausen em meados dos anos 1950. Entio, quando observamos os resulta-
dos dessa mediacdo em Gesang der Jiinglinge, por exemplo, fariamos bem de
lembrar que as sementes residem nas primeiras composi¢des conhecidas de
Stockhausen. Deve ter sido o paradoxo de que tais elementos aparentemente
disparatados pudessem ser analogamente organizados que o levou, por inter-
médio dos experimentos sonoros em Paris, a perceber que eles se encontram

dentro de um s6 continuum. (tradugdo nossa)'*

Se até esse periodo sua obra havia dado énfase explicita em seus titulos
aos procedimentos composicionais nelas aplicados, como podemos obser-
var no caso de Kreuzspiel (jogo de cruz), Formel (férmula), Punkte (pontos),
Zeitmafe (medidas do tempo), Gruppen (grupos), com Gesang der Jinglinge
(canto dos adolescentes) — para além da ideia poética que a palavra-canto
possa sugerir —, Stockhausen tornava publica sua intimidade religiosa, con-
cebendo uma missa eletronica.

Essa peca, que originalmente deveria durar pelo menos vinte minutos, foi
reduzida para o tamanho que hoje conhecemos devido aos prazos impostos
pela organizacio do Estiidio em vista de uma apresentacdo de seus resulta-
dos em concerto. No programa da estreia, seu nome aparece impresso como

13 “Though Krenek’s piece refers to the story of Babel, it is Stockhausen’s which builds degrees
of textual incomprehensibility into the material of the work.”

14 “In Kreuzspiel these two forces are opposites (and their coincidence causes serial deviations):
their mediation was to be Stockhausen’s primary task in the mid-1950’s. So when we observe the
results of this mediation in Gesang der Jinglinge, for example, we would do well to remember
that the seeds lie in Stockhausen’s earliest acknowledged composition: it must have been the
paradox that such apparently disparate elements could be analogously organized that led him,
via the sound experiments in Paris, to realize that they lay within a single continuum.”
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Gesang der Jiinglinge (Part I). A segunda parte de Gesang que néo foi reali-
zada evidenciaria o sentido do titulo “canto dos adolescentes” de uma forma
quase literal. Com o emprego de técnicas da estatistica na composi¢ao dos
sons, da mesma maneira em que foram largamente aplicadas na peca, Sto-
ckhausen pretendia unir uma missa eletréonica com uma segunda parte em
apoteose a geracio dos jovens compositores, os adolescentes. Koenig lembra
que Stockhausen chegou a pensar em utilizar como material sonoro os nomes
de seus amigos, misturados em nuvens de permutacdes contendo suas diver-
sas opinides e afirmagdes sobre suas proprias musicas (cf. Kurtz, 1992, p.84).
Como a peca ndo pode ser apresentada na imponente Catedral gética
de Colénia, pois a arquidiocese ndo podia permitir a utilizacdo de caixas de
som na igreja e muito menos que se dependurasse um alto falante acima das
cabecas de seus fiéis — como previsto no projeto original de espacializagio
dessa obra —, Stockhausen teve que se contentar com os espacos usualmente
reservados para apresentacdes musicais. No dia 30 de maio de 1956, na Sen-
desaal des Westdeutschen Rundfunks Kéln (Sala de Transmissao da Radio
do Oeste da Alemanha em Colonia), em uma dupla estreia, foram apresen-
tadas as pecas Gesang der Jiunglinge, de Karlheinz Stockhausen, e a Gltima
obra escrita por Arnold Schoenberg, Moderner Psalm, composta em 1950.

Figura 144 — Concerto de estreia de Gesang der Jiinglinge

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)
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Foi por tratar-se de uma obra litirgica, mais propriamente de uma missa
eletrénica, que o compositor procurou aquelas condi¢des especials para sua
difusdo no espago. Stockhausen fez historia ao compor a primeira pega que
incluia ndo apenas a localizacdo dos sons no espago, mas também as primei-
ras tentativas de rotagdes sonoras com variacdo na velocidade, constituindo
um dos parametros do som a serem serialmente controlados. Foi também
piloneira ao dominar o espaco em sua totalidade. Se desde Monteverdi a
musica vem propondo e inovando quanto as suas possibilidades espaciais,
foil somente a partir do surgimento dos meios de reproducio eletrénicos do
som que os compositores puderam se apropriar verdadeiramente do espaco
total, e Gesang der Jiinglinge foi a primeira pega composta sobre o suporte
eletrénico capaz de difundir o som em 360° horizontalmente em torno do
ouvinte, com o uso de quatro caixas acUsticas ao redor da audiéncia.

Questdes acerca do espago

Uma das mais importantes questdes levantadas pelos compositores
seriais durante a década de 1950 fo1 a possibilidade de estabelecer uma con-
tinuidade no campo do timbre, e essa vontade, apesar de posteriormente
ter se mostrado inalcancgavel, teria um profundo impacto na maneira como
esses criadores direcionaram suas aproximagdes musicals que se seguiriam.

Na obra de Stockhausen, a busca pelo controle do timbre é um dos pon-
tos mais centrails e recorrentes nas suas diversas propostas de composicdo
dos sons. Seu ultimo ciclo de pegas “Klang. Die 24 Stunden des Tages”
(som. As 24 horas do dia), fala por si s6 e marca uma radical mudanca no
entendimento e na formacédo do conceito mais restrito de Klangfarben —
herdado das dltimas reflexdes de Schoenberg pelos serialistas —, para uma
nova compreensdo da ideia de timbre, ndo mais apenas enquanto cor ins-
trumental em combinag¢des harmédnicas, mas também na forma de colegdo
de elementos portadores de autonomia e poténcia de vida, e que advém em
grande medida da ideia de uma composigio por formula.

A dimensédo do material sonoro ja vinha se alargando em seu terreno
de especulagio desde o comego do século XX nas investidas de diversas
correntes estéticas, entre as quais figuram nomes como os de Stravinsky,
Satie, Bartok, Debussy, Varése, Ravel, Webern, Schoenberg e Berg. No que
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toca a questdo do espago na musica, o ambiente no qual os sons tomam as
suas formas, houve uma maior impulsio nos experimentos a esse respeito
somente com o advento das técnicas dos estidios de musica eletroacustica.

Como no caso do timbre, o fendmeno espacial foi também procurado
em seu elemento de continuidade pelos jovens compositores serialistas. A
principio, desenvolveu-se um aspecto dos mais rudimentares dentre os ele-
mentos que constituem a grandeza espacial no ambito da musica eletronica,
qual seja, o efeito de distancia da fonte sonora, préximo ou afastado. Mas é
com Gesang der [iinglinge que a ideia de uma continuidade, tanto do espago
sonoro interno quanto de sua projecdo em concerto, alcanca sua primeira
realizacdo mais consistente (cf. Grant, 2001, p.99). Boulez também promo-
via em seu No limite da regido fértil, publicado em 1955, o comportamento
dos sons no espago enquanto novo parametro estrutural diretamente asso-

ciado ao material musical:

Nunca se viu tdo claramente que altura, duracdo, dinamica estdo ligadas
irredutivelmente, tanto na organizagdo sonora quanto na producio de sons. E a
continuidade da proje¢io no espago é que é um tltimo obstéculo ligado a “inter-
pretacdo”’: inversdo contrédria a outra, ja que aqui os limites se afirmam ineluta-
vels; o engodo da obra “objetiva” dissipa-se rapidamente porque nio se podem
evitar as reacoes psiquicas de um auditério submetido a uma musica que sai de
alto-falantes, que ndo apresenta mais a ligagio entre um gesto e um som; a repar-
ticdo espacial ndo é, portanto, uma disposic¢do visando efeitos mais ou menos

espetaculares, mas se transforma numa necessidade estrutural. (1995, p.188)

No texto que segue, Stockhausen (apud Frisius, 2003) comenta sobre a
questdo do espaco, como tratado em Gesang, discorrendo sobre suas visdes
relativas a um teatro esférico — forma presumivelmente ideal para a reali-
zacdo da nova musica comprometida em lidar com a totalidade das possi-
bilidades do espaco —, o que realizard posteriormente no pavilhido alemao
durante a feira mundial Expo ‘70, na cidade de Osaka, no Japao:

Na composi¢do Gesang der Jiinglinge tentei determinar tanto a direcdo
quanto o movimento dos sons no espaco, de modo a abrir uma nova dimensio
da experiéncia musical. A pega foi composta para cinco grupos de alto-falantes,

que devem formar um circulo ao redor dos expectadores. E essencial paraa com-
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preenséo desta peca que os sons e os grupos de sons sejam emitidos por meio dos
alto-falantes determinados no tempo certo; que se observem as rotagdes ora a
direita, ora & esquerda; que se atente ora para a movimentagio, ora para a irra-
diagdo dos sons na sala. [...] Foi forte a experiéncia da primeira musica espacial,
mas desde o inicio havia a dificuldade de se ter de apresentar essa musica num
espaco construido com finalidades tdo diferentes daquela que buscavamos.
Havia que construir novos auditérios que estivessem adaptados as necessida-
des da nova musica espacial. Eu imaginava um espago redondo equipado com
alto-falantes dispostos em circulos. No meio deste espaco, prender-se-ia uma
plataforma transparente e permedvel ao som, que abrigaria os ouvintes. Estes
poderiam ouvir a musica composta para tal espago, musica esta que lhes chega-
ria aos ouvidos vinda de todas as direcdes, de cima, de baixo etc. A plataforma
seria acessivel por meio de uma ponte. Coloca-se, assim, uma tarefa aos arquite-
tos e engenheiros acusticos cuja consecucio, longe de ser uma brincadeira com
sonhos de futuro, representaria a resolu¢do de um problema atual. Se em cada
grande cidade se encontrasse um espaco desses, entdo a escuta coletiva em saldes
de musica ganharia um novo sentido. A pratica de concertos — pelo menos no
que diz respeito a musica espacial — seria assim reformatada de maneira que se
tornasse similar & visita a uma galeria de artes plasticas. Haveria no auditério um
programa permanente que seria reformulado periodicamente, e poder-se-ia ir

ouvir o programa eletrénico a qualquer hora do dia. (tradugdo nossa)'®

15 “Inder Komposition ‘Gesang der Jiinglinge’ habe ich versucht, die Schallrichtung und die Bewegung
der Kldange im Raum zu gestalten und als eine neue Dimension fiir das musikalische Erlebnis zu
erschliefen. Das Werk ist fiir 5 Lautsprechergruppen komponiert, die rings um die Horer im Raum
verteilt sein sollen. Von welcher Seite, mit wie vielen Lautsprechern zugleich, ob mit Rechts- oder
Linksdrehung, teilweise starr und teilweise beweglich die Klinge und Klanggruppen in den Raum
gestrahlt werden: das alles ist fiir das Verstandnis dieses Werkes mafgeblich [...] So stark das
Evlebnis einer ersten Raum-Musik auch war, so zeigte sich doch von Anfang an die Schwierigkeit,
diese Musik in einem Raum vorzufiihren, der fiir ganz andere Zwecke gebaut wurde. Es miissen
neue, den Anforderungen der Raum-Musik angemessene Horsdle gebaut werden. Meinen
Vorstellungen entsprdche ein kugelformiger Raum, der rundum mit Lautsprechern versehen ist.
In der Mitte dieses Kugelraumes hinge eine schalldurchldssige, durchsichtige Plattform fiir
die Horer. Sie konnten von oben, unten und von allen Himmelsrichtungen eine fir solche
genormten Raume komponierte Musik horen. Die Plattform wdre tiber einen Steg erreichbar.
So ist Akustikern und Architekten eine Aufgabe gestellt, die keine Spielerei mit Zukunftsrdaumen
wdre, sondern eine dringende Losung der gegenwdrtigen Schwierigkeiten. Befdnden sich in jeder
groferen Stadt solche Rdaume, so bekime auch das gemeinschaftliche Horen in Musikhallen, im
Gegensatz zum Radiohoren, wieder einen neuen Sinn. Die bisher tibliche Konzertpraxis wiirde
-was das Horen elektronischer Raum-Musik betrifft - von einer Form abgelost, die dem Besuch
von Bildergalerien entsprdche. Es gibe permanente Programme, die periodisch wechselten, und
man konnte zu jeder Tageszeit das elektronische Programm héven.”
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Foi somente a partir do serialismo que o espaco fisico —no qual a musica
se dd—pdde ser elevado ao estatuto de pardmetro musical. Se o pensamento
serial foi responsédvel pelas questdes metodoldgicas dessa transformagio
qualitativa no que diz respeito também ao papel do espaco, foram os meios
eletronicos de produgio sonora, sem davida, que evidenciaram e media-
ram, em um primeiro momento, essa revolu¢io operada sobre o conceito
de espaco na musica. A vocagdo mais evidente do pensamento serial encon-
trava-se no cerne de uma definicdo do novo material musical e, juntamente
com ele, um igualmente novo espaco cénico da obra totalizado por todas as
diregdes da situacgdo de escuta.

Gruppen evoca a existéncia de uma nova consciéncia do espago na mu-
sica instrumental, e essa perspectiva s6 pode ser inteiramente compreen-
dida tendo-a como mais um dentre os muitos exemplos da permeabilidade
da experiéncia eletronica no ambiente da musica instrumental. A grande
orquestra tripartida em grupos timbricos equivalentes é forte indicativo
de uma apropriagio, por parte do compositor, e uma transferéncia da ex-
periéncia de concerto da musica de alto-falantes para um novo contexto,
podemos dizer, uma espécie de musica orquestral acusmatica.

Além de retirar a obra musical do estabelecido contorno do palco, como
se uma pintura perdesse o seu quadro, Stockhausen inseriu o ouvinte dentro
de suas experimentagdes em estudio transmutado aqui em uma orquestra.
Propondo uma audi¢do em meio a trés diferentes fontes sonoras uniformes,
o compositor pode alcangar, por meio do controle do espaco musical, uma
resposta satisfatoria ao problema da totalidade entre os pardmetros consti-
tuintes do som, com enfoque na questdo do timbre. Podemos dizer que a
solucio tenha se firmado da seguinte maneira: desde que haja um conjunto
finito de qualidades timbricas havera uma forma de estabelecer uma con-
tinuidade e certo escalonamento, mesmo que nio exatamente cromatico,
entre os seus elementos formadores.

No que se refere a sensacdo de distincia de uma determinada fonte so-
nora em espacos fechados, é sabido que, em geral, quanto mais reverbera-
¢do maior a distincia e quanto menos reverberacdo mais proxima a fonte se
encontrara do ouvinte. Em uma experiéncia relatada em 1968, Gardner ali-
nhou em uma ciAmera anecoica alguns alto-falantes a diferentes distancias
do ouvinte e ajustou o nivel de volume de cada um dos falantes de forma
que o resultado auditivo permanecesse 0 mesmo apesar das diferencas do
posicionamento das caixas (Pierce, 1999, p.89-103). Por fim, ndo impor-
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tava de qual das fontes viesse o som, pois a percepcdo do ouvinte, dentro
de uma cdmara que nio produzia reverberacéo, era a de que o som parecia
estar sempre se originando no primeiro dos falantes.

Da mesma forma que o efeito Doppler é o que caracteriza o movimento
de uma fonte sonora, podemos dizer entdo que as reflexdes de um som em
um espago acustico sdo fundamentais para a localizagio da fonte de emissiao
desse som. Aceitando essas assercdes, pode-se deduzir que um alto-falante
situado acima do sujeito terd uma resposta reverberativa diferente daquele
posicionado a sua frente ou ao seu lado. No que se refere a percepgio da pa-
noramica, ou seja, a situacdo do som no horizonte, vale ressaltar que a dire-
cionalidade anatomica do ouvido externo nos permite muito mais discri¢ao
na escuta frontal, principalmente dos sons com componentes espectrais de
frequéncias médias.

O que se pretende levantar aqui é a pretensdo de Stockhausen por uma
escuta vertical, e ela esta mais préxima de uma proposta composicional
desse compositor do que daquilo que podemos encontrar nos livros de
acustica. Na pega Oktophonie (1990-1991), que se trata da parte eletroacus-
tica (o tape) de Invasion — Explosion (segundo ato de Dienstag aus Licht),
Stockhausen realiza um prodigioso plano de espacializagdo no qual que co-
loca a audiéncia dentro de um cubo de escuta, com seus oito vértices ocupa-
dos por alto-falantes, como podemos observar no diagrama da Figura 145.

A pega enfatiza uma proposta de ganho perceptivo no plano da escuta
vertical e torna-se, assim, alvo de discussio da real possibilidade de dis-
cricdo em tal tipo de condigdo. A obra demonstra explorar movimentos
de rotacdes dos mais diversos, como espirais, obliquidades, profundidade,
lateralidade, altura, enfim, diversos tipos de trajetorias e estaticidades pos-
siveis dentro dessa proposta de sonorizagdo do espago.

O que nos parece valido questionar € se ndo seria primeiramente mais
adequado, para uma real imersio em um cubo de escuta, que a audiéncia se
localizasse exatamente no meio desse cubo. E claro que isso dificultaria em
muito a realizagdo da pega, que ja faz uso de quatro pequenos guindastes ca-
pazes de elevar os falantes a altura necessaria. De qualquer maneira, parece
que o fato de nos localizarmos abaixo do plano inferior do cubo prejudica
uma orienta¢do mais adequada da escuta vertical. Mesmo assim vale dizer
que, apesar de ser controversa a possibilidade de desenvolver uma escuta
mais verticalizada, Stockhausen, com essa obra, deu novas dimensdes a um
debate que obviamente se sustenta ha séculos na histéria da musica.
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Figura 145 — Plano de espacializa¢do no cubo de Oktophonie

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Klavierstiick XI: a obra miiltipla

Se com Zeitmafe Stockhausen deu um passo na dire¢do do uso do ele-
mento ndo-controlado, especialmente no que diz respeito ao tratamento
das diferentes camadas de fluxo do tempo musical em sobreposi¢des nio
sincronizadas, a partir de sua Klavierstiick XI é a forma, compreendida em
suas multiplas possibilidades de combinagio e recombinagdo, que entra no
campo da indeterminacéo.

Em 1956, ainda antes do festival na cidade de Darmstadt, Stockhausen
compos sua Klavierstiick XI. Um dos seminarios daquele ano foi minis-

trado pelo pianista americano David Tudor, que 14 lecionava pela primeira
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vez. Em seu curso, Tudor apresentou e analisou em detalhes, na presenca
de Boulez e Stockhausen, o processo composicional utilizado por John Cage
em Mousic of Changes de 1951. Presume-se que as explicacdes de Stockhau-
sen (apud Smigel, 2003, p.103) que seguem sejam fruto de suas reflexdes

acerca das observacdes de Tudor sobre aquela obra de Cage:

Em vez de “contar” — subdividindo as dura¢des em quantidades (quanta) —,
os olhos medem as propor¢des de tempo e as convertem na agio de tocar. As
relagdes oticas de tamanhos devem ser traduzidas em relacdes acusticas de
duragdes. Com efeito, cada evento no tempo recebe seu tamanho de campo que
¢ psicologicamente determinado, mas esse tamanho de campo é o mesmo para
todas as proporgdes de tempo, e assim nio é proporcional [...]. [Cage] realiza
todas as proporgoes menos distintamente do que nunca (logicamente, ele ndo
¢ de todo interessado em relacdes de tempo proporcionais), e o efeito é uma
continua desorientacdo de tempo como resultado de duracdo de lapso temporal
que é fortemente percebido de maneira incomum. No lugar da suspensio de
uma consciéncia do tempo, talvez intencionada, o tempo é conectado a um
plano e é por isso da mesma maneira fortemente presente em cada momento.

(traducdo nossa)'®

Stockhausen ja mantinha contato assiduo com Tudor desde a primeira
vez em que se encontraram, por ocasido da estreia de seus estudos eletroni-
cos num concerto conjunto em que foram apresentadas também algumas
obras para piano da escola americana. Chegou mesmo a perder o interesse
em dar continuidade ao que viria a se tornar a Klavierstiick XI quando
ficou sabendo da existéncia das pecas de Morton Feldman e Earle Brown

(dois importantes representantes dessa escola), que ja faziam uso da ideia

16 “Instead of ‘counting’ — dividing up the durations into quanta — the eye measures the time-
-proportions, and converts them into the action of playing. Optical size-relationships must be
translated into acoustical relationships of durations. Each event in time does indeed receive a
field-size that is psychologically determined, but this field-size is the same for all time-propor-
tions, and is thus not proportioned [...] (Cage) makes all proportions less distinct than ever before
(logically enough, he is in fact not at all interested in proportional time-relationships), and the
result is a continual disorientation in time, as a result of which the duration of a time-lapse is
felt unusually strongly. Instead of the suspension of time-consciousness, perhaps intended, time
is bound to one plane, and is therefore equally strongly present at each moment.”
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de permutagio dos elementos da estrutura formal (cf. Kurtz, 1992, p.87).
Se ndo fosse pela intervengio de Tudor dizendo a Stockhausen que ele de-
veria seguir com seu proéprio posicionamento sobre a questdo da abertura
da forma, possivelmente essa peca ndo passaria dos rascunhos. Isso mostra
o quanto a postura de Stockhausen perante sua ideia da criacdo se restrin-
gia necessariamente a descoberta de algo que fosse absolutamente novo.
Sobre sua proficua relacio com Stockhausen, escreve Tudor (apud Smigel,
2003, p.80):

Stockhausen era o nosso homem na Europa. Foi o mais amigdvel a musica
de Cage e a de outros americanos. Até 1960, ele me encorajaria a visitd-lo e
diria aos colaboradores que deveriam também patrocinar nossa musica. Talvez
1sso se dava porque eu também tocava sua musica, mas havia, sim, uma relagdo
bem delineada [...]. Stockhausen organizaria concertos solos para mim, nos
quais incluiamos trabalhos de todos esses compositores [americanos], bem
como suas proprias [obras], e ele viajaria comigo proferindo palestras. (tradu-

¢do nossa)'’

Um dos maiores pilares de sustentacio teéricos de suas ambicdes foram
os principios da descoberta e aquele da invengdo que, apesar de possuirem
naturezas distintas, convergiam em suas qualidades de emergéncia como
formas anteriormente néo existentes e que designamos como novas. De
acordo com essa premissa, Stockhausen seguiu adiante com sua contribui-
¢do particular sobre as formas multiplas, e caso Stockhausen assim nio o
tivesse feito, ndo poderiamos dizer ao certo qual rumo sua musica tomaria,
ja que suas préximas criagdes musicais se encontrariam absolutamente vin-
culadas a abertura da obra precisamente da maneira como realizada em sua
Klavierstiick XI.

Na estreia da Klavierstiick XI, no dia 22 de abril de 1957, David Tudor
apresentou um concerto em que tocou também as obras Variations [ e

17 “Stockhausen was our-man-in-Europe, the most friendly to Cage’s music and that of the other
Americans, and up to say 1960 he would encourage me to come over, and would tell the sponsors
that they should have this music. Maybe it was also because I played his music too, but there was
a definite rapport [...] Stockhausen would arrange solo concerts for me, including the works of
all these other composers as well as his own, and he would travel with me and give lectures.”
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Impromptu et Variations 11 de Henri Pousseur, bem como pegas dos com-
positores suecos Bo Nilsson e Bengt Hambraeus. Procurando evidenciar a
qualidade da indeterminacdo da forma dessa musica-mobile de Stockhau-
sen, foram apresentadas duas diferentes versdes em sua estreia, de acordo
com a orientacdo de performance expressa na partitura.

E curioso atentarmos para a inusitada participacio de John Cage como
designer do poster do programa daquele concerto, no qual desenhou um
grande ponto preto no centro do cartaz para indicar o intervalo entre as
duas partes da programagio. Estaria o compositor americano aludindo de
forma critica ao posicionamento tradicionalista, adotado pelos composi-
tores europeus, que se voltaram para o elemento indeterminado de uma
maneira certamente muito mais ponderada e controlada do que aquela por
ele alcangada?

David Tudor, Piano Recital Carl Fischer Concert Hall,
New York City. Monday, April 22, 1957 at 8:45 P. M. Program:

VIIl. Schlagfiguren . . . . +« +« + =« Bo Nilsson
Nr. 2 Klavierstuck VI . . . « Karlheinz Stockhausen
Variations I** . . . . . . . . Henri Pousseur
Nr. 4 Klavierstuck XI*** ., . . Karlheinz Stockhausen

Cercles (I: Spirales. Il: Rondes)** , ., ., Bengt Hambraeus
Bewegungen*** ., . . . . . 4+ +« . BoNilsson
Impromptu et Variations Il . . . . . Henri Pousseur
Nr. 4 Klavierstuck XI . . . . Karlheinz Stockhausen

1st NY Performance **1st US Performance ***1st Performance

Figura 146 — Concerto da estreia norte-americana de Klavierstiick XI realizada pelo pianista
David Tudor, com cartaz confeccionado pelo compositor John Cage!®
Fonte: Baseado em Kurtz (1992, p.88)

18 Kurtz lembra o fato de Cage ter feito questdo de usar a fonte tipografica conhecida por Euro-
pean, que era uma raridade em Nova lorque na época.
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Sobre a reacdo de Pierre Boulez ao tomar conhecimento da Klavierstiick
XI — que naquela época se encontrava em confronto direto ao posiciona-
mento de Cage quanto a questdo da indeterminag¢do em musica —, podemos

ler o seguinte comentario de Stockhausen:

Apo6s um semindrio no qual Tudor havia analisado Music of changes (uma
musica totalmente determinada no que diz respeito & apresentacdo da parti-
tura), contei a Boulez acerca de minha Klavierstiick XI, que ja tinha escrito ha
pouco tempo. Num primeiro momento ele se mostrou extasiado, e depois ficou
furioso e invejoso; ele ndo pdde entender um tal non sense. Eu estava receoso de
fixar tudo precisamente na notagio e queria me esvair um pouco da responsa-
bilidade. Durante todo esse tempo, Tudor permanecia sorrindo maquiavelica-
mente. Mais do que um ano se passou até Boulez me mandar os primeiros esbo-

¢os dos cinco formantes de sua Terceira sonata. (1964, p.249, tradugdo nossa)"

O que de mais representativo se tem na abertura da obra, em especial
naquele passo da invengio da Klavierstiick XI — que inaugura o conceito de
forma-momento — ou em Boulez, no exemplo de sua Troisieme Sonate, é a
quebra da linearidade da escuta, que remonta na historia da musica a ideia
do tema. Essa mesma circularidade na escuta da grande forma ¢é aquela ja
presente na ndo-linearidade da construcdo microtemporal desde o inicio da
musica serial, relacdo essa que anula qualquer sentido de contradicdo entre
ela e a posterior abertura de sua forma.

Como bem aponta Grant (2001, p.158), a tendéncia estética dessa nova
musica encontra-se essencialmente em seu carater de imprevisibilidade.
Até mesmo na chamada Punktuelle Musik, em que a aten¢do composicional
se concentra no ponto individual, esses eventos se apresentam interconec-
tados com os outros vizinhos, quer dizer, seu resultado de escuta carrega
em si algo de ndo pré-determinado e ao mesmo tempo aberto, j4 num pri-
meiro momento, a escolha do compositor.

19 “[...] Nacheinem Seminar, in dem Tudor die ‘music of changes’ analysiert hatte (in der Darstellung
der Partitur vollig determinierte Musik), erzdhlte ich Boulez vom ‘XI. Klavierstick’, das ich
kurz vorher geschrieben hatte. Er war zundchst tiberrascht, wurde dann wiitend und schimpfte,
solchen Unsinn konne er nicht verstehen, ich hdtte Angst, alles genau in der Notation festzulegen
und wolle Verantwortung von mir fortschieben. Tudor lachte die ganze Zeit tiber verschmitzt. Es
hat dann noch mehr als ein Jahr gedauert, bis Boulez mir die ersten Skizzen der 5 Formanten
seiner ‘dritten Sonate’ schickte.” (Também em Kurtz, 1992, p.87).
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Ainda mais expansiva é a qualidade dessa musica em ser representativa
de uma forca de natureza, especialmente ligada ao fenémeno da contempla-
¢do que o sujeito é levado a experimentar, belamente expressa na metafora
de uma musica das constelagdes. Enquanto principio da forma musical pela
ideia de Momento, podem encontrar-se aqueles procedimentos composi-
clonais estatisticos utilizados na criagido de pequenos eventos sonoros, ou
como é bem conhecida, por composicdo por grupos (ibidem, p.140).

Os mesmos critérios estatisticos para a composicdo desses eventos mi-
croescalares, segundo o principio fundamental de Stockhausen da tempora-
lidade unificada, foram estendidos para servir de base na criacdo, uma “oi-
tava” na escala do tempo, além do evento ou grupo do momento. Mais do
que uma obra, Klavierstiick XI marca o inicio das propostas revolucionérias
de Stockhausen de impacto na sociologia das relagdes de produ¢do musical,
quando expande o principio estatistico da musica serial na variabilidade
das performances para o préprio contexto social, em que essas performances
sdo praticadas, modificando o grau de responsabilidade e participacdo do
musico-intérprete (ibidem, p.159). De Stockhausen, podemos ler:

Negar algo ¢ estar ainda muito apegado aquilo que estd sendo negado. E me
sinto muito agitado, pois todas as pessoas que se revoltam contra a forma sdo
aquelas que mais estdo apegadas a ela, [mais] do que se vocé tenta chegar a um
ponto no qual a forma explode, quando vocé vai até os limites dentro da prépria
forma... E essa tem sido sempre minha atitude, ndo de ir em direcio as coisas
irracionais procurando por elas, mas caminhando rumo aos limites da prépria
racionalidade, pensando tdo rigorosamente quanto posso enquanto musico —
com meu cérebro musical. Chegar aos limites onde eu posso ver que “aqui é
uma fronteira para mim neste momento onde eu posso pensar adiante e apenas
ali comega o irracional”. (1962 ou 1964, em entrevista com Eric Salzman, #4:
1’50” — 2’44, traducdo nossa)*

20 Transcrigdo: “To deny something is still very much related to what is denied. And I feel very
stormy that all the people who are revolting against the form are just more in it then if you try to
get to a point where the form explodes, if you go to its limits inside that form... And that has been
always my attitude, not to come towards 1rrational things by searching for them, but to go to the
limits of rationality, to think as strong as a musician — with my musical brain — as I can, to came
to the limits where I really see, ‘here is a border for me in this moment where I can think further
and there only can begin the irrational’.”
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Em torno de Gruppen

No comego de 1957, enquanto Stockhausen trabalhava na realizacdo da
partitura de Gruppen, planificada dois anos antes durante uma temporada
na Suica, o compositor romeno Gyorgy Ligeti, fugindo do complicado ce-
nério politico de sua regido de origem, dirigia-se a cidade de Colénia. Logo
ap6s sua chegada, muito debilitado, desmaiou ainda dentro da estacéo fer-
roviaria. Como carregava consigo um pequeno pedaco de papel contendo
o endereco de Stockhausen — com quem ja vinha se correspondendo —, foi
conduzido ao apartamento do compositor alemao, onde pode passar as pro-
ximas semanas recompondo-se de sua exaustio.

Nessa época, Coldénia comecgava a ganhar status pela forte movimenta-
cdo artistica que la se podia encontrar. Especialmente na musica, a capital
atralu a atengdo de varias pessoas como Mauricio Kagel, Franco Evange-
listi, Cornelius Cardew, Herbert Briin e o proprio Ligeti, tornando-se uma
referéncia na formacéo de grandes nomes (cf. Kurtz, 1992, p.89).

No dia 24 de marco de 1958, em meio ao cenario de agitacdo cultural da-
quele momento, estreava Gruppen. Se podemos afirmar que essa obra figu-
ra entre as mais importante do repertorio orquestral da musica na segunda
metade do século XX, talvez devéssemos também observar esse concerto
—que contou com a participa¢do como regente de Pierre Boulez, Bruno Ma-
derna e Karlheinz Stockhausen — como um dos eventos musicais de maior
relevancia da década de 1950. Os ensaios foram exaustivos, e qualquer erro
dos regentes poderia ter conduzido a uma catastrofe.

O compositor hingaro Gyérgy Kurtag, apesar de ndo ter comparecido a
estreia de Gruppen, péde ouvir posteriormente uma gravacio em tape desta
junto com o proprio Stockhausen. Posteriormente, faria uma declaragio
demonstrando quanta importancia conferia a essa obra-prima dizendo que
“Se certa vez Dostoiévski falou que a literatura Russa esta para O capote de
Gogol, da mesma maneira [podemos afirmar que] toda a masica do século
XX ap6s 1950 deriva de Gruppen” (apud Toop).?!

21 Em WDR Sinfonieorchester Kéln, Conductors: Arturo Tamayo, Péter Eétvés, Jacques
Mercier - BMC CD 117 (Hungary CD) (livreto do CD): “If Dostoievsky once said that
Russian literature came from Gogol’s The Overcoat, then the whole of twentieth-century music
after 1950, comes from Gruppen.”
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Outro comentario curioso foi aquele de um ilustre compositor da velha
guarda que se encontrava entre os ouvintes de outra apresentacio posterior
de Gruppen na cidade de Donaueschingen. Ao final do concerto, Igor Stra-
vinksy (apud Kurtz, 1992, p.92) aproximou-se para cumprimentar o jovem
compositor pela obra e, ao botar os olhos na partitura, soltou uma risada ao
ver a indicagdo metrondmica de tempo marcando 63,5 bpm e disse: “Mas é
claro, ‘virgula 5’ — o professor alemio” (tradu¢io nossa).?

O conceito acustico de formante, qual seja, aquele determinado pelas
qualidades dominantes do espectro de um som vinculadas a uma curva
dada num plano da frequéncia pelo tempo, e pelo qual podemos nos orien-
tar por uma relativa continuidade do timbre na varia¢io das qualidades de
frequéncia e de energia dindmica, foi tomado como base para a elaboracio
de um dos principios estruturais utilizado largamente na composicdo de
Gruppen, a saber, o formante ritmico. Foi com relagio aos ideais de conti-
nuidade entre o fenémeno das alturas e dos ritmos, investigando o dado
qualitativo da minuciosa constituicio do som, que Stockhausen derivou
para o plano das duragdes as microcomponentes espectrais que dao forma
ao timbre, estabelecendo uma vasta continuidade entre as diferentes natu-
rezas de manifestacdo dos fendmenos vibratorios.

No cerne de toda essa ideia, pode-se estabelecer uma forte correlagio
com o contetdo do livro Organismen, Strukturen, Maschinen, publicado em
1959, e escrito pelo bidlogo e um dos precursores da cibernética, Wolfgang
Wieser. Da mesma forma como na peca orquestral Gruppen em que Sto-
ckhausen fundamentou uma convergéncia entre as mais diversas grandezas
das componentes de um som, especialmente na transposi¢ao dos formantes
espectrais para o plano dos fenémenos da composicéo ritmica desenhada
no corpo da orquestra — dando materialidade aos mais diversos organismos
timbricos —,%* Wieser, naquele seu trabalho, mostrou como diversos seres
vivos sdo constituidos por similaridades nas suas diferencas, modifica¢oes
de alguns parametros estruturais, originando “outro” ser. O exemplo que
segue ilustra e evidencia o que se quer dizer:

22 “Of course, ‘point five’ — the German professor”

23 Os grupos de Gruppen, que podem fazer perfeito paralelo, no ambito das artes plésticas,
com os feitos de sua segunda esposa, Mary Bauermeister, que realizou diversos trabalhos
de composigio textural — como que relevos de tipo estatistico —, por sobre os quais diversas
lupas, lentes de aumento ou diminuigao colocadas diante dos variados elementos da superfi-
cie aleatéria de seu “quadro” mostravam ao mesmo tempo um recorte de um espago no plano
perceptivo natural e noutro, através dessas lentes, transformado.
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T = n oo e

Figura 147 — Transformacéo do contorno de um peixe (Diodon) em seu correlato (Orthago-
riscus) por meio da alteracdo das coordenadas
Fonte: Kurtz (1992, p.125)

De Stockhausen podemos ler:

E impressionante ver como um tipo de peixe é transformado em um outro
apenas pelo alargamento de um pardmetro. Digamos que vocé tenha um peixe
de uma certa dimensdo, comprimento e forma: se vocé colocar ele numa dgua
que possui uma carga elétrica mais elevada ou que seja mais quente por um
periodo de tempo mais prolongado, ou colocar certos componentes quimicos
nela, vocé iria entdo ver o peixe alargar-se verticalmente e tornar-se de uma
espécie completamente diferente. E possivel observar como a natureza cria
espécies divergentes mediante a expansio de certos parametros — alargando-as
ou encurtando-as. Transformagdes paramétricas — é disso que se trata a musica
serial. (apud Cott, 1974, p.97, traducédo nossa)**

Talvez tenha sido em Gruppen que, pela primeira vez, Stockhausen pode
colocar suas maos no timbre, sua maior obsessao. Das alturas transforma-

das em ritmos encontrou-se o &tomo do timbre nos formantes ritmicos.

24 “It’s amazing to see how one type of fish is transformed into another just by the blowing up of
one parameter. Let’s say you have a fish that’s a certain size, length, and form: if you place it in
water that has a higher electrical charge or more warmth for a longer time or put certain chemi-
cals into it, you’ll then see the fish blow up vertically and become a completely different species.
You can observe how nature creates divergent species by expanding certain parameters — blowing
them up or shrinking them. Parametric transformations — that’s what serial music is all about.”
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Nio o timbre em si, mas visto por um microscépio, em suas nuances e re-
levos mais inusitados, como se fossemos transportados para uma diferente
perspectiva de percep¢io do fendmeno no interior do préprio som. Sob
uma tabela escalonada de sub-harmoénicos em forma de subdivisdes ritmi-
cas, Stockhausen mais uma vez, em analogia a sua experiéncia anterior na
musica eletronica, utilizou-se de um inusitado processo de filtragem desses
harmoénicos ritmicos, e novamente a interferéncia da musica eletronica
percola para o ambito da musica instrumental. Os critérios de filtragem
encontram-se descritos na seguinte passagem:

Em Gruppen, envelopes inteiros de blocos ritmicos sdo o exato contorno das
montanhas que via em frente 2 minha janela em Paspels na Suica. Muitos dos
espectros de tempo, representados por sobreposi¢des de diferentes camadas
ritmicas — de diferentes velocidades em cada uma das camadas —, de seus enve-
lopes que descrevem o acréscimo e decréscimo do nimero de camadas, seus
contornos, por assim dizer, a forma do campo temporal, sdo curvas extraidas
do contorno das montanhas que eu podia ver quando olhava para fora da janela.

(ibidem, p.127, tradugdo nossa)*

Fovaaal
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Figura 148 — Contorno das montanhas em Paspels gerando formantes ritmicos

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

25 “In Gruppen, whole envelopes of rhythmic blocks are exact lines of mountains that I saw in
Paspels in Switzerland right in front of my little window. Many of the time spectra, which are
represented by superimpositions of different rhythmic layers — of different speeds in each layer —
their envelope which describes the increase and decrease of the number of layers, their shape, so
to speak, the shape of the time field, are the curves of the mountain’s contour which I saw when
I looked out the windows.”
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Em um primeiro momento, Stockhausen visualizou para Gruppen a
utilizagio de alto-falantes que reproduziriam sons previamente gravados
de uma orquestra virtual para criar a sobreposi¢do das diferentes camadas
temporais planejadas. Porém, a opcio por dividir a grande orquestra em
trés partes mantendo a homogeneidade timbrica entre elas e distribuindo-as
num espaco tridimensional acabou prevalecendo. Até o final de setembro
de 1955, toda a planificacdo de Gruppen estava preparada, mas sua realiza-
cdo seria postergada para se dar no comeco de 1957, pois Stockhausen daria
inicio a composi¢io de Gesang der Jiinglinge e Zeitmafe nesse meio tempo.

Em Gruppen podemos identificar alguns avangos, esses mesmos ante-
riormente descritos, que devem ser considerados como elementos da fun-
dacio de um “movimento” rotulado a partir dos anos de 1980 de musica
espectral. Essa escola estilistica da qual se destacam especialmente seus pri-
meiros iniciadores, os compositores Gerard Grisey e Tristan Murail, tinha
a intengdo de assegurar, com uma abordagem quase fenomenologica do
som em si mesmo, uma saida da matematiza¢do que eles julgavam ter sido
a experiéncia serialista. Por uma nova proposta que se fundamentava forte-
mente em um resgate da harmonia, buscavam abordar o som em seu aspecto
natural com a ajuda de ferramentas de analise de dados, a partir dos quais
baseavam seu material de composi¢io — certamente uma harmonia absolu-
tamente nova, embasada na analise espectral do som, dos quais extrairam
os critérios fundamentais do processo de revisdo do movimento serialista.

Essa releitura foi rotulada emblematicamente como “revolucdo dos sons
complexos” com a apresentacdo da conferéncia homonima de Murail em
1980, durante os Cursos de Verdo de Darmstadt (cf. Murail, 1992, p.55-
72). Influenciados pelos meios eletroacusticos de produgio, os espectra-
listas propunham uma concepcdo musical que clamava por uma viagem ao
interior do préprio som, extraindo dele seus modelos harmoénicos, estrutu-
rais, gestuais etc. Em Gruppen, ao contrario, a complexidade se expande a
modelagem ritmica em uma estreita correlacio de proporcionalidade em
termos durativos aos intervalos das alturas.?

O emprego das técnicas de composi¢do em estiidio — e de uma maneira

muito mais acentuada do que em Gruppen — encontra-se nitidamente im-

26 Tal como ocorre com o procedimento de translagdo das estruturas ritmicas para proporgdes
intervalares entre as alturas em Klavierstiick XI.
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presso em todos os resultados sonoros da musica espectral, nos processos
de filtragens, nas transformagoes distorcidas, nas mobilidades das massas
sonoras, no trabalho de espacializag¢io instrumental etc. O espectralismo,
no entanto, ndo veio a ser tdo hegemonico quanto a principio ele parece ter
se proclamado. Uma caracteristica que se tornou fundamental, devido a
sua énfase em uma “harmonia natural”, foi a utilizagdo excessiva de uma
afinacdo com precisio de oitavos de tom, o que ndo trouxe qualquer tipo de
“naturalidade” para a grande maioria dos instrumentistas, mas que, ainda
assim, representa uns dos maiores ganhos sistematicos na ampliacdo do
material musical desse periodo.

A énfase na técnica que essa musica possui pode ter abafado um maior
nivel de compromisso com as preocupacdes estéticas, o que € até irénico de
se pensar, ja que a musica espectral se dizia partir do fendmeno da escuta.
De qualquer maneira a musica espectral tem suas qualidades e possui seus
méritos e com certeza influenciou diversos criadores a partir dos anos 1980.
Um aspecto muitas vezes esquecido dessa estética e que talvez seja sua mais
consideravel contribui¢do é a composi¢do orquestral, a técnica de orques-
tracdo propriamente. E nessa composi¢do de corpos sonoros (timbres em
profusido) que se pode amalgamar a abordagem da musica espectral com a
obra Gruppen de Stockhausen, certamente uma das principais precursoras
de todo esse movimento em dire¢do ao espectro do som.

A escala de andamentos de Karlheinz Stockhausen

Uma das caracteristicas dentre as mais marcantes e comuns a todos os
Klavierstiicke V-VIII é a subversao do uso das tradicionais barras de com-
passo, transformando-as em barras de tempo — ou seja, de divisdo quando da
ocorréncia de mudanca de andamento — e, consequentemente, a aboli¢io do
emprego das férmulas de compasso. No entendimento de Stockhausen seria
interessante que conquistassemos uma maior clareza em nossa compreensao
acerca do fluxo do tempo musical — e essa foi, sem dtvida, uma das convic-
¢oes (que nesse caso possul desdobramentos tanto praticos quanto teéri-
cos) na qual ele mais depositou confianga ao longo de sua carreira. Dessa
forma poderiamos adquirir uma verdadeira consciéncia das mudancgas de

andamentos com base na precisa determinacdo das unidades de tempo —
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subdivididas em analogia ao temperamento igual®’ —, até o dia em que alcan-
cariamos uma verdadeira capacidade de distin¢do neste ambito, tanto quan-
to somos capazes de perceber no que diz respeito a distingdo das alturas.

Na histéria da notagdo dos andamentos musicais podemos identificar
um importante divisor de dguas, qual seja, o metrénomo. Construido com
sucesso pela primeira vez no ano de 1812 pelo holandés Dietrich Nikolaus
Winkel e patenteado astuciosamente pelo excéntrico inventor alemio Jo-

1 (0 mesmo que criou as campanas de amplificacdo

hann Nepomuk Milze
utilizadas por Beethoven com o intuito de minimizar os efeitos do avango
de sua surdez), o metrénomo de péndulo possibilitou, pela primeira vez,
a determinacéo precisa do andamento em func¢io de quantidades de bati-
mentos por minuto — unidade que se consagrou na medida do tempo em
musica, mais comumente indicada pela sigla bpm.

Stockhausen elaborou pela primeira vez sua escala de andamentos — que
nio deixaria de usar até o final de sua vida — por ocasido da composicdo de
Gruppen® (1955-1957). Trata-se de uma ideia que possui antecedentes na

historia da musica, como aponta Flo Menezes (1998b, p.38):

[...] O primeiro a ter esbocado a correlagio das frequéncias com os andamentos
foi 0 americano Henry Cowell em seu livro pioneiro New Musical Resources,
escrito entre 1919 e 1930. Cowell visava uma correspondéncia direta entre
todos os pardmetros e a série harménica natural, e consequentemente a trans-
posicdo aos andamentos das relacdes das alturas se deu a partir das proporcdes
dos intervalos justos — e ndo, como em Stockhausen, com relagdo a razdo de

1,0594 do temperamento igual.

Dessa forma, Stockhausen partiu de seminima = 60 MM, tendo 120
MM por sua oitava, e estabeleceu divisdes cromaticas em série logaritmica,

como ocorre com a dimenséo das alturas. Os resultados que Stockhausen

27 No qual as oitavas encontram-se dividas em doze intervalos exatamente iguais, com cada
semitom correspondendo a um intervalo de 21/12.

28 Por isso por diversas vezes encontramos nas partituras “MM 120", por exemplo, que sio
referéncias as iniciais em alemio de Mdlzels Metronom (metréonomo de Milzels) seguidas
pelo numero de pulsagdes por minuto.

29 No caso das Klavierstiicke V-VIII — que sio anteriores a Gruppen —, fol somente ap6s revi-
sdes posteriores (1961) que Stockhausen, além de outras coisas, aplicou o escalonamento do
tempo. Destas, somente Klavierstiick VIII manteve-se perfeitamente fiel ao plano original.
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utilizou na obra em que inaugurava essa proposta sio todos aproximados, e
sdo eles, dados em marcagdes por minuto: 60 - 63,5 - 67 - 71 - 75,5 - 80 - 85
-90-95-101-107-113,5-120.

Esse escalonamento diz respeito a uma transposi¢ao andloga da relagdo
entre distancias intervalares em um temperamento igual (fator multiplica-
tivo: 1,0594), para uma medida de andamento musical (pulsa¢io) igual-
mente discriminada em 12 passos até a oitava. Acontece que ndo parece
existir nada que comprove realmente uma relacio entre distincia intervalar
e distincia de pulsacdo. Os caminhos que Stockhausen sugere na intencio
de derivar naturalmente uma coisa da outra ndo parecem se confirmar com
o entendimento dos fisicos.*

Apesar disso, Stockhausen continuou até o final de sua vida utilizando
amplamente essa escala de andamentos em suas composi¢des. E o mais
impressionante € que os musicos instrumentistas que se dispdem a tocar
suas pecas tém obrigatoriamente que se familiarizar com esse tipo de pro-
posta, o que ndo parece ser pouco complicado. Entéo fica a questdo de se
apesar desse escalonamento ndo ser exatamente derivado da natureza do
som (como pretendeu demonstrar o compositor), e se apesar disso € prati-
cado e realmente possui propriedades positivas para um maior controle e
flexibilidade do tempo, entdo ndo deveria deixar de ser um mero capricho
de um compositor excéntrico, e quem sabe passar a ser mais uma técnica na
abordagem do tempo musical? De qualquer maneira é, ao mesmo tempo,
realmente bastante questiondvel uma real percepcdo de tempos tais como
seminima = 63,5 ou até 101 (ibidem, p.38). Da mesa redonda com Boulez
realizada no Estadio PANaroma, podemos ler:

[...] Tocamos pela primeira vez Gruppen para trés orquestras de Stockhausen
(com o préprio Stockhausen, Bruno Maderna e eu como regentes). Ha nessa
obra toda uma escala de tempos bastante precisa: 80 - 112,5 - 167,2 etc. E

Stockhausen estava em desacordo com Maderna, que nio regia, segundo sua

30 Georg Heike, compositor e musicologo, foi colega de Stockhausen durante os anos de estu-
dos na Universidade de Bonn. Heike, no entanto, deu continuidade aos seus estudos em
musicologia e ciéncia da comunicagio, o que resultou em uma dissertagdo de doutoramento
sob a orientagio de Meyer-Eppler defendida no ano de 1960. Redigiu notas critico-explica-
tivas para o artigo ... Wie die Zeit vergeht... (...como o tempo passa...), nas quais procurou
apontar certas imprecisdes cometidas por Stockhausen ao se apropriar de conceitos da fisica
e relaciona-los, segundo a avaliagio de Heike, muitas vezes de forma inconsistente com seus
proprios conceitos musicais.
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opinido, de modo muito preciso. A um certo momento, Stockhausen repreen-
deu Maderna, dizendo que o tempo era 82,5! Ao que Maderna respondeu: “Ah,

vocé quer também o virgula 5...?” Era justamente o que deveria ter respondido!

(Stockhausen em Menezes, 2006, p.218)

Abaixo, reproduzimos o documento histérico que mostra os resultados
encontrados por Stockhausen — e respectivas aproximagdes — em sua busca
por uma escala de andamentos que fosse correspondente ao tratamento

dado ao temperamento de iguais distancias, como aplicado as alturas:
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Figura 149 — Calculos do compositor definindo sua escala cromatica de andamentos
Fonte: Stockhausen-Archiv: Gruppen Arbeitsbuch; #14.1. Archive of the Stockhausen Foundation for

Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Da mesma forma que anteriores teorias da musica encontravam funda-
mento primeiro na natureza —e isso desde a teoria musical na Grécia, na figura
mais significativa de Pitagoras, na série harmonica —, a teoria da musica serial
busca as suas origens naturais, mais propriamente, no fendmeno sonoro: em
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sua vertente objetiva, representada pelos estudos da acustica, e subjetiva, na
psicologia da percepgio dos aspectos psicofisiologicos (cf. Grant, 2001, p.89).

A escala de andamentos de Stockhausen foi um ganho no sentido de
aplicar a ja conhecida discusséo teérica acerca das propriedades dos sons
oscilatérios (das proporcoes intervalares) a dimensio do tempo. O seria-
lismo materializa seu aspecto metafisico — aquele da unidade entre todos
os parametros do som — generalizando-se em prol das vontades estéticas
e teéricas do compositor que passa a manipular o material de forma a nio
depender daquela convergéncia mais direta e simples entre constitui¢do da
série e a estrutura da obra, para alcancar uma relagdo mais ampla e mais
estreitamente comprometida com o resultado sonoro, ainda que sem perder
a qualidade do especulativo.®! Aplicando os resultados da escala cromatica
de andamentos ao plano de uma composic¢io serial, podemos observar no
seguinte exemplo da obra Gruppen:

Skaleneinheiten:
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Figura 150 — Diagrama de uma série de doze sons associada a uma escala cromética de
andamentos
Fonte: Baseado em Stockhausen (1963, p.116)

O elemento subatomico do som: o impulso como
unidade do tempo musical®

A origem da ideia de unidade em musica, em sua esséncia mais remota,
confunde-se com a prépria nogio da vivéncia de um evento qualquer que
se distancia dos demais devido a sua qualidade extraordinaria, sua capaci-

31 Nao que Webern fosse desprovido desse comprometimento, muito pelo contrario, por ser
mediador de ambas as naturezas (da ideia e do resultado) é que ele foi considerado o pai da
musica serial.

32 A expressdo Die Einheit der musikalischen Zeit (a unidade do tempo musical) é o titulo de um
texto de Stockhausen escrito em 1961 vinculado & composi¢do de sua obra Kontakte. Uma
tradugéo desse artigo para o portugués pode ser encontrada em Menezes (1996, p. 141-9).
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dade de se destacar espaco-temporalmente diante das outras ocorréncias
experimentadas. Assim como na linguagem da comunicacido verbal em que
uma consoante, uma vogal, uma silaba, uma palavra, uma frase etc. consti-
tuem unidades circunscritas umas nas outras em uma estrutura ramificada,
a musica também contém em si elementos em progressio que encerram
os diversos ambitos de manifestacido do fendmeno sonoro-musical. Um
modo, uma escala, uma série, por exemplo, definem um dentre os diver-
sos elementos estruturais do pensamento de certo momento histérico que
ocupam multiplas fungdes e correlagdes na orientagdo do fazer musical. Ne-
nhuma visio teorica sobre a composi¢do musical jamais se deu de maneira
isolada da ambiéncia histérica na qual ela foi elaborada, bem como, nos
casos de maior relevancia, se deu em seu carater meramente especulativo,
mas também, ou antes até, vinculada propriamente as vicissitudes diante
da realizagio pratica.

Evocamos todas essas questdes com o intuito de reforgar a ideia (que
as vezes por 6bvia que seja, ainda assim, merece maiores consideragdes)
de que o pensamento teodrico (especialmente acerca da unidade musical)
de Stockhausen ¢ fruto da convergéncia de duas questdes principais: de
um lado, as tendéncias estéticas de Webern orientadas pela nogao de cor-
respondéncia entre estrutura da composicdo da prépria série de doze sons
com a estruturagio formal da obra e, de outro, as contribui¢cdes da acustica
(enquanto subarea do pensamento cientifico da fisica) diante do fen6meno
do sonoro. Se aquela primeira ja foi aqui trabalhada sob diferentes éticas,
concentremo-nos com mais atengio nesta segunda.

Stockhausen (apud Menezes, 1996, p.60-1) ja havia se posicionado com
relacdo a ideia de uma unidade totalizadora da obra musical ainda no ano
de 1953 em seu texto Da situagdo do métier (composicdo do som), do qual

podemos citar a seguinte passagem:

O principio serial cuida, de um modo geral, para que numa composicio seja
encontrado um numero limitado de grandezas distintas; que tais grandezas sejam
proporcionais, que sejam estruturadas segundo uma sequéncia determinada e
com distancias intervalares igualmente determinadas; que essa escolha serial
diga respeito a todos os elementos que deverio ser utilizados na composigio; que
dessas “séries originarias” sejam compostas outras sequéncias seriais de confi-

guracdes superiores, as quais, por sua vez, também sejam variadas serialmente;
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que as proporgdes das séries constituam o principio estrutural totalizante da obra

a ser composta, conferindo-lhe assim a necessaria consequéncia formal.

Em concordéincia com o principio weberniano de composi¢io, Sto-
ckhausen define que “a musica deve ser entendida respectivamente en-
quanto concepcdo daquela mais abrangente estrutura ‘global’, na qual tudo
estd inter-relacionado” (ibidem, p.61). Esse aspecto do pensamento totali-
zante diante da obra, e mais especificamente com relagdo ao ponto sonoro,
da um grande salto qualitativo quando, munido de um “microscépio”
capaz de enxergar as particulas do som, Stockhausen péde considerar a
existéncia de uma relacdo continua entre as diferentes formas da manifes-
tac¢do do fendmeno sonoro, como podemos observar no texto que se segue:

Considerando-se, pois, os estados de transi¢do dos diferentes aspectos de
um som [...] com relagdo as regides limitrofes da percepcio, torna-se entdo claro
o quao as “dimensoes” da altura, intensidade e duragdo devam ser vistas como
indivisiveis, devendo-se considera-las precisamente em suas mutuas relacdes.
Esse fato joga uma luz especial sobre a composigéo serial, em que até o presente
momento as ordenacdes de tempo, altura e intensidade do som foram vistas

mais ou menos “uma ao lado da outra”. (ibidem, p.67-8)

Em transcendéncia aos principios composicionais webernianos e orien-
tado pelo pensamento de caréter cientifico, Stockhausen elaborou ideias
tedricas ao longo dos anos 1950 que nao mais deixardo de ecoar nas pos-
teriores proposic¢oes cruciais de suas proprias reformulagdes musicais ao
longo de sua trajetoria. Vale lembrar que mesmo amparado pelo arcabouco
da ciéncia, e muitas vezes apropriando-se de terminologias dessa vertente
do conhecimento — o que lhe rendeu uma boa quantidade de criticas devido
a certas imprecisdes conceituais —, Stockhausen em nenhum momento quis
fazer valer seus apontamentos teéricos em igualdade com o rigor inerente
ao método cientifico. Suas especulacdes tedricas eram fruto de uma visdo
pessoal diante das informag¢des amplamente difundidas no meio da van-
guarda musical da época e se voltavam tnica e exclusivamente a servico de
sua producio musical. E justamente a qualidade de um cientificismo, em
certa medida despretensioso e muito mais especulativo do que propriamen-
te rigoroso — no sentido de ndo possuir um tipo de discurso recheado por
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referéncias a pesquisas quantitativas e demonstracdes laboratoriais —, que
diferencia Stockhausen dos demais teéricos da musica dessa época.

Stockhausen partiu da seguinte premissa: quando um objeto — um ins-
trumento de percusséo, por exemplo — é colocado em vibragido em uma fre-
quéncia compreendida no ambito de nossa audibilidade, seu corpo efetua
um movimento vibratério que excita as particulas de ar ao seu redor para a
realizagdo de um movimento de oscilagido simpatica ao seu. As particulas de
ar circunscritas ao corpo vibrante, por sua vez, transferem esse movimento
as particulas seguintes e assim por diante. Néo sdo as moléculas do meio
que se propagam, mas sim a propria energia de vibracdo provocada nesse
ambiente eléastico que é o ar. Uma onda de propagacédo dessa energia meca-
nica causa a deformacio momentanea das posi¢des espaciais das moléculas
constituintes dessa rede eléstica, criando pequenas diferencas de densidade
na massa do meio — verdadeiros picos de energia sonora que viajam pelo ar.
Quando essa perturbagio passa e a energia se dissipa, as moléculas voltam
a ocupar as posicdes anteriores e a densidade do meio condutor estabiliza-se
novamente. O diagrama que segue ilustra a diferenca de densidade entre as
moléculas do meio condutor:

Figura 151 — Diferentes densidades das moléculas de ar durante a passagem da onda sonora

Stockhausen, que ja havia subvertido os meios técnicos de producio
de sintese sonora com seu procedimento transgressivo da sobreposi¢io de
senoides (como no caso da composi¢io de Studie I), esforgou-se num mo-
mento seguinte por uma imersdo ainda mais radical em dire¢do ao atomo
do som. Costuma-se dizer que, com a experiéncia do serialismo integral,
Stockhausen, tanto quanto os outros compositores de sua geragio que tri-
lharam igualmente por esse caminho, teriam ponderado os resultados al-
cangados e flexibilizado seus posicionamentos. Se por um lado essa afirma-
céo é absolutamente plausivel — como se pode constatar nos resultados que
foram denominados posteriormente por musica pds-serial, a exemplo de
compositores como Ligeti e Kagel (bem como, naturalmente, dos artistas
ja consagrados daquele periodo, inclusive o préprio Stockhausen) —, por
outro, ela nos parece um tanto quanto reducionista, especialmente quando
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a confrontamos com os escritos de cunho teérico-especulativo e com as
obras do compositor alemio do final dos anos 1950.

Assim como a Fisica assistiu ao alargamento do modelo atomico vigen-
te, logo no inicio do século XX, rumo a uma compreensido deste universo
para o ambito subatdémico (que deu origem, posteriormente, ao ramo de es-
tudos designado por mecanica quantica), Stockhausen estabeleceu, em uma
analogia a esses conhecimentos, seu préprio quantum sonoro, a mais infima
quantidade do conjunto das particulas constituintes da energia de vibracio
do som. Se no inicio dos anos 1950 este compositor havia se inclinado em
direcdo a uma composicdo sintética dos sons a partir de um tipo de ele-
mento sonoro de espectro puro que se manifestava na forma de uma tnica
vibracéo frequencial estavel percebida enquanto altura, a senoide, ainda no
final dessa mesma década, é ele mesmo quem retorna a problemdtica com
uma perspectiva renovada.

Ao invés de procurar pelo fundamento atomico do som em sua natureza
de manifestagdo horizontal (durativa), como foi no caso da senoide, Sto-
ckhausen teceu especulagdes tedricas acerca da possibilidade de partir de
um momento vertical minimo do fenémeno sonoro essencialmente ritmico
(uma espécie de quark do tempo perceptivel do som), qual seja, o impulso
sonoro.* Nesse contexto, é cabivel a seguinte questio: como Stockhausen,
que havia transitado do ponto sonoro (formado pela determinagio de seus
quatro parametros constituintes) para alcancar o controle da massa sonora
(definida por uma composicédo tecidual de tipo estatistica) passando antes
pelo grupo sonoro (formado por um conjunto de pontos percebidos enquan-
to perfil melédico resultante), concebeu um texto no ano de 1961 intitulado
Die Einheit der musikalischen Zeit (a unidade do tempo musical), no qual te-
orizava acerca dos vinculos existentes entre aqueles mesmos quatro velhos
parametros de defini¢do do som, refazendo exatamente o mesmo caminho
ja percorrido em regresso ao seu ponto de partida inicial, o ponto sonoro,

com a diferenca de que em vez de tomar a senoide como dtomo deste som,

33 Vale mencionar que Stockhausen ja havia demonstrado interesse por esse impulso acustico
desde seu primeiro contato com os equipamentos de estidio ainda na Franga, no ano de 1952.
Curiosamente, sua primeira experiéncia com sons eletroactsticos, o seu Konkrete Etiide, foi
concebido com base no principio do impulso, ainda ndo propriamente o eletronicamente
sintetizado, mas aquele de um tipo manufaturado, constituido por pedagos de fita magnética
contendo microataques de sons percutidos no interior das cordas de um piano preparado.
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tomou-lhe sua particula subatémica, o impulso? A chave para tal questdo
reside precisamente na ideia de tempo que Stockhausen desenvolvia na
época, e que culminard em uma das obras maximas da vanguarda musical
na década de 1960 cujo o nome nio poderia ser mais préprio, Momente.

O impulso sonoro foi e ainda é largamente utilizado nos mais diversos
equipamentos de testes eletronicos, e em outros aparelhos que tiram pro-
veito de suas propriedades para a realizagdo das medigdes ou tarefas deseja-
das. Na determinacido da profundidade e consequentemente mapeamento
dos leitos marinhos, por exemplo, utiliza-se o equipamento chamado sonar
que se baseia na medig¢io do tempo de ida e volta de um impulso sonoro. Foi
com base nesse impulso, na possibilidade de estabelecer e controlar uma
unidade de tempo infima, que Stockhausen fez corresponder o fendémeno
vibratério em todas as suas diferentes gamas de manifestacdes para a nossa
capacidade perceptiva, da vibrac¢do Gnica de impacto sonoro ritmico até sua
aceleragdo no tempo transmutada em “som”.** Nas palavras de Stockhau-
sen (1963, p.212), podemos ler:

J4 em um estado relativamente precoce da composigio eletrénica, pensei
se ndo seria possivel fazer corresponder a uniformidade da percep¢io [ou seja,
o fato de ela ndo estratificar o fenémeno sonoro em qualidades diferencidveis]
uma unidade da composi¢io e da realizacio sonoras. [...] Parti do fato de que as
diferencas da percepgdo acustica sio todas no fundo reconduziveis a diferencas

nas estruturas temporais das vibragées. (tradugio nossa)*

Partindo dessa correspondéncia, o compositor baseou-se nas quatro ca-
racteristicas analiticas dos impulsos sonoros em propagacdo no meio acusti-
co para dai relaciona-las diretamente com as quatro qualidades de definicdo
do som musical, como estabelecido desde o advento do serialismo integral:

34 O solfejo de tal transi¢do entre os limiares da percepgio desse fenémeno tido por Stockhau-
sen como unitario pode ser realizado da seguinte maneira: “bumm...bumm.../bumm-
-bumm-bumm-bumm/bu-bu-bu-bu-bu-bu-bu-bu/b-b-b-b-b-b-b-b-b-b- b-b-b-b-b-b/
brrrererrrrererrreererr / fefefefrefefefefrfefefrfrfrfr/dr66666666666hn ete.” (Segundo a sugestdo
de Hans Peter Heutter).

35 “Ich habe mir schon in einem relativ frithen Stadium der elektronischen Komposition tiberlegt,
ob es nicht moglich wdre, der Einheitlichkeit der Wahrnehmung mit einer Einheitlichkeit
der Klang-Komposition und -Realisation zu entsprechen. [...] Ich ging davon aus, dass die
Unterschiede akustischer Wahrnehmung doch alle auf Unterschiede zeitlicher Struktur von
Schwingungen zuriickfiihrbar seien.”
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Figura 152 — Os quatro pardmetros de diferenciagdo nas estruturas temporais de vibragdo
conforme Stockhausen

Stockhausen (apud Menezes, 1996, p.142) discorre acerca das diferen-
cas entre o som compositivo e o som auditivo, o primeiro derivado do pro-

cesso de parametrizagio e o segundo vinculado a situacgdo de escuta:

O modo de se compor, a producio e os métodos de elaboracio do som
pressupunham portanto a definicéo de suas propriedades singulares, enquanto
a nossa percep¢do apreende um determinado evento sonoro como um fend-
meno unitrio e ndo como um fenémeno constituido por quatro propriedades

diversas.

A senoide ja vinha sendo utilizada na anélise matematica de diversos
fenémenos naturais. Um desses estudos conduzidos por Euler era o fe-
nomeno das vibracdes das cordas, que posteriormente ganharia enorme
importancia na apreensdo dos fendmenos de transferéncia de calor nos
trabalhos de Fourier. Um dos primeiros desenhos da senoide pode ser visto
neste diagrama de andlise de Euler que segue:

W!

Figura 153 — Diagrama de estudo sobre a onda realizado pelo matematico Leonhard Euler
em 1748

Fonte: Euler (1947, p.73)
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Parece-nos plausivel especular acerca da origem da ideia de continuida-
de no tempo musical estabelecida por Stockhausen. Pode ser que o compo-
sitor tenha se amparado de alguma maneira nas iconografias da representa-
céo dos diferentes tipos de onda para vislumbrar o aspecto da continuidade
entre o som durativo e o som pontual (impulso sonoro).

A onda quadrada é muito usada como referéncia na realizagdo de medi-
das acusticas da propagacdo do som em tubos. Sua forma de onda é detento-
ra da qualidade especial de ser constituida apenas por harmoénicos impares
em uma perfeita sucessdo entre fases diametralmente opostas. E é precisa-
mente seu contorno em dente de serra que talvez tenha inspirado ou pelo
menos auxiliado Stockhausen na elaborac¢do de seu principio da unidade
temporal. A forma da onda quadrada sugere uma sucesséo de “impulsos”
abruptos quando comparada com a suavidade horizontal curvilinea da re-
presentagio da senoide.

Figura 154 — Forma de onda sonora quadrada

Com base em suas reflexdes sobre a correlacdo entre micro e macro-
-tempo, Stockhausen (ibidem, p.143) define que “uma composi¢do musi-
cal nada mais é que uma organizacio temporal de eventos sonoros, assim
como cada evento sonoro nessa composi¢do € uma organizac¢ao temporal
de impulsos”. Na tentativa de estabelecer um escalonamento do fen6meno
timbrico, Stockhausen apoiou-se em dois extremos vinculados as possibi-
lidades técnicas de producéo sonora da época: de um lado a senoide e do
outro o ruido branco. Dessa maneira definiu:

Cada som complexo pode ser considerado de duas maneiras: por um lado,
como uma composi¢do de sons parciais e, por outro lado, como um “ruido colo-
rido”. O som senoidal propriamente dito consiste, deste ponto de vista, no
menor segmento do “ruido branco” ou num “ruido colorido” extremamente
estreito. (ibidem, p.1966)

Nesse ambito de infinitas possibilidades de delimitacdo da qualidade

da cor de um som, algumas marcas em meio aos extremos foram cunhadas
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sob os seguintes designios: “‘sons — sons compostos — sons conjuntos — sons
complexos —ruidos” (ibidem, p.142)3%

Em linhas gerais, podemos descrever o processo de composi¢io sinté-
tica dos timbres (Klangfarben-Komposition) como Stockhausen se propés a
realizar no Estudio de Musica Eletronica em meados dos anos 1950 com o
seguinte diagrama:

FILTROS

®

Figura 155 — Composicio do timbre pela sintese eletronica do som

Nio ¢ de se espantar que a propria estética da musica de vanguarda nos
anos 1950 tenha trilhado um caminho de defini¢do do som mediado por
essas duas extremidades de possibilidades na composi¢ido do timbre (Téne
— Gerdusche). Se num primeiro momento a composi¢ao musical partiu da
definicdo precisa do ponto sonoro com base nos seus quatro parametros —
o que em certa medida pode ser comparado a cria¢do sintética do som via
geradores de senoides por meio do método da sintese aditiva, como ocorre
em Studie [ —, em uma etapa seguinte passou a fazer uso dos fendmenos de
massa sonora baseados num processo de composicéo estatistica dos sons — o
que é comparavel ao principio de formacdo do som utilizado pelo gerador
de ruido que inspirou o processo de composic¢do de I I denominado por
sintese subtrativa, que apesar de ndo fazer uso do gerador de ruido para a
composicio de seus sons, baseou-se no principio aplicado a criagio de sons
a partir do gerador de ruido ao qual se aplicavam os diversos tipos de fil-
tragens para a produgio dos sons desejados. De Dahlhaus (apud Menezes,
1996, p.173), podemos ler a este respeito:

36 As expressdes em suas formas originais em alemio sio Tone — Kldange — Zusammenkldange —
Tongemische — Gerdusche.
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O ndmero de timbres existentes na musica tradicional é extremamente
limitado: a bem da verdade, podem-se misturar tais timbres, mas estes ndo
constituirdo nenhuma série continua e inter-relacionada mas, ao contrario,
opor-se-d0 uns aos outros enquanto individualidades, separadas entre si por
saltos ou lacunas. Por meio dos métodos eletronicos, em contrapartida, sdo
possiveis ilimitadas “composi¢oes” de sons senoidais que constituirdo tanto
espectros harmonicos quanto inarménicos, ainda que até o momento néo tenha
sido possivel, entretanto, reconstruir inteiramente os timbres devido a sua
por¢ao de ruido que, por sua vez, ndo é pouco significante. A musica eletronica

dispde, entdo, a0 menos enquanto ideia, do continuum de timbres (Kontinuum

der Klangfarben).

Como resultado de varios anos de trabalho e pesquisa sonora no Estadio
de Colbnia, especialmente vinculado a um dos aparelhos de sintese utiliza-
dos naquela época, a saber, o gerador de impulso, Stockhausen visualizou a
possibilidade de estabelecer uma continuidade entre duas grandezas musi-
cals até entdo distintamente definidas, quais sejam, o ritmo e a altura. Com
sua Teoria da Unidade do Tempo Musical, prop6s novas conexdes — aplica-
das previamente na composigio de sua obra Kontakte (1958-1960) — entre
as micro e as macroestruturas temporais do som. Com base em seus expe-
rimentos, Stockhausen deduziu que as alturas, enquanto vibrag¢ées nas di-
ferencas de pressdo de ar, seriam sendo a manifestacio de micro-oscilacoes
ritmicas constituidas por pequenos impulsos de energia mecanica em uma
frequéncia de repeticdo estavel.

O tempo entendido em seu decurso horizontal —aquilo que percebemos
pelo fendmeno das duragdes — encontraria um perfeito paralelo com o ins-
tante do plano vertical, no qual se manifesta em sua forma frequencial (o
que diz respeito a nossa percep¢io das alturas propriamente). O ritmo, por
sua vez — conforme o concebeu nesse contexto — foi definido enquanto o
grupo infinito de duragdes contidas no intervalo de 1/16 de segundo e oito
segundos. Stockhausen observou que, na medida em que as duracées avan-
cam na linha do tempo — em direcéo ao infinitamente grande —, a percep¢io
das diferentes quantidades durativas tornava-se logaritmicamente mais
indistinta, ou seja, quanto maior a duracdo de um som no tempo, menor a
capacidade de se precisar perceptivamente sua diferenca em relacdo a outro

som de duragio vizinha.
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Analogamente, mas em sentido inverso, esse mesmo fendmeno ocorre
no 4mbito das alturas. Quanto mais agudo for um som, menor serd a dife-
renca de percepgio entre dois sons relativamente vizinhos. O valor diferen-
cial de um unico ciclo de vibracdes (1 Hz) na regifo aguda é menor do que
na regido grave. Assim como a percepcao das alturas, que é dada de forma
logaritmica, as duracdes também sdo regidas por esse principio. Foi nesse
exato ponto que Stockhausen percebeu a possibilidade de estabelecer uma
relagio entre a microtemporalidade do som dada por sua manifestacdo no
ambito das alturas e a macrotemporalidade do som dada por sua natureza
durativa.

E dessa forma, a zona na qual percebemos o ritmo e a métrica musicais
estaria contidos num Ambito de sete oitavas (razdo 1:2) dadas entre 1/16 de
segundo e oito segundos. O préprio Stockhausen (apud Cott, 1974, p.92)
esclarece:

Digamos que eu tenha um ritmo, e entendo por ritmo algo que deve ser uma
sequéncia de mudancas, quaisquer mudangas, as quais devem estar compreen-
didas entre 1/16 de segundo e oito segundos. Qualquer coisa mais longa que
1550 — e a memoria ndo é capaz de se recordar das dura¢des precisamente —, algo
mais longo que 16 segundos, e vocé passa a confundir 28 com 32, por exemplo.

A memoria ndo mais trabalha com precisdo. (tradugdo nossa)*’

Quanto menor é a razdo numérica entre dois sons, tanto maior é a im-
precisdo de nossa percepcio em diferencia-los. O compositor propés que
duragdes mais longas que oito segundos, que estariam contidas num plano
perceptivo diferente daquele do ritmo e da métrica, nos elevariam ao 4m-
bito da percep¢io formal. Stockhausen (Menezes, 1996, p.145) demarcou
— inclusive com base na temporalidade da musica tradicional — para essa
regido mais sete ou oito oitavas da percepcdo formal com as seguintes dura-
coes: “8” —16" —32" — 647 —128” — 256" —512” —1024” —(2048")”

37 “Let’s say I have a rhythm, what I understand as rhythm, which means there must be a sequence
of changes, any changes, which are between one-sixteenth of a second and eight seconds. Any
longer than that and memory can’t remember the durations precisely; and any longer than
sixteen seconds and you begin completely to confound twenty-eight with thirty-two, for example;
memory no longer works precisely.”
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A correspondéncia entre timbre, altura, intensidade e duracdo — exa-
tamente os mesmos quatro pardmetros que originaram o serialismo inte-
gral — estabelecida por Stockhausen em seu texto escrito em 1961 acerca
do tempo musical é merecedora de algumas consideracdes. Assim como a
senoide é o mais puro dos sons, o chamado impulso é o mais puro dos rit-
mos. Quando ele é submetido a repeti¢des sucessivas (na faixa de 32 a 4096
quantidades de impulsos por segundo) em intervalos regulares, resulta
num som de frequéncia estavel. Da menor particula de duragdo forma-se a
altura. Ao construir microestruturas ritmicas baseadas em impulsos que
se sucedem repetidas vezes, e acelerada a velocidade de transcorrimento
da fita magnética na qual estas formulas ritmicas se encontram impressas,
tem-se como resultado um som com caracteristica espectral mais complexa
do que aquele anteriormente formado apenas por um Gnico impulso re-
petido em intervalos regulares. Em outras palavras, quanto maior e mais
diversos os intervalos entre as ocorréncias de impulsos na construcdo de
uma microestrutura ritmica de base para a repeticéo e aceleragio do trans-
corrimento da fita, tanto mais complexa e variada a qualidade do espectro
sonoro dai resultante. Entre os extremos limitados de um lado pelo mais
puro dos sons, a senoide, e do outro, pelo mais indistinto dos aglomerados
sonoros, o ruido branco, temos um ambito infinito de ocorréncias de tim-
bres ndo-gradudveis, ou seja, que ndo podem se submeter a um escalona-
mento de tipo linear.* De diferentes agrupamentos ritmicos formam-se os
diversos timbres.

Assim como as relacdes de frequéncias sio dadas por razdes que seguem
a série harmonica — quer dizer, sons que possuem uma qualidade de altura
definida —, temos que, da mesma maneira, estruturas ritmicas construidas
com base no impulso orientado a partir de relagdes entre niimeros inteiros
da série harmonica dio origem a sons de frequéncia dominante percepti-

vel. Relagdes irracionais, em ambos os casos, geram complexos sonoros.

38 Para uma boa panordmica sobre a problematica do timbre especialmente atada ao con-
texto musical, ver Menezes (2003, p.199-231). Vale ressaltar apenas que no que tange ao
entendimento de Stockhausen acerca do timbre especialmente ligado ao seu Die Einheit der
musikalischen Zeit, este deve ser compreendido ainda como um dos pardmetros compositivos
do som. Tendo em vista a publica¢io deste mesmo texto, podemos até conjecturar que Kon-
takte talvez seja a sua tltima tentativa de qualificar o timbre como um dentre os elementos
formadores do som parametrizado.



EMBUSCADOSOM 405

Quanto mais diversas e caoticas as distancias entre os impulsos, tanto mais
proximo daquilo que denominamos por ruido branco o som resultante
tornar-se-a. A intensidade da resultante de tal sintese em estidio proposta
por Stockhausen é dependente da densidade de impulsos, ou seja, da pro-
ximidade entre esses 4tomos de ritmo, que deveriam funcionar em um pro-
cesso em que “as vibracdes se concatenassem no sentido que as particulas
de ar excitadas por um primeiro impulso nao tivessem ainda se acalmado
quando sdo novamente excitadas por outros impulsos, resultando assim
numa espécie de ‘oscila¢do’ e produzindo, por conseguinte, a impressdo de
uma maior intensidade” (ibidem, p.142).
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Figura 156 — A oitavas de tempo e suas diferentes zonas®

39 Stockhausen propos a existéncia de diferentes zonas temporais na percep¢ao do som. Na
primeira regido, ou zona ritmica, apontou para a manifestacdo do som enquanto tempo
de duragdo mensuravel (percepgio do ritmo e da métrica), situada entre 1/16 de segundo
e oito segundos. Duragdes mais longas que essa medida de oito segundos e constata-se a
ocorréncia de uma espécie de salto, digamos assim, de oitava na escala de percep¢do do
fendmeno. E justamente com base nesses principios que Stockhausen chega a seu conceito-
-chave da temporalidade em sua musica, qual seja, a ideia de momento. No sentido oposto,
ocorre a minimizagdo do fenémeno de duragdo sonora que se transforma num impulso,
uma pequena particula de som. Se antes o som possuia a vibragdo natural presente em
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Stockhausen procurou fundamentar sua compreenséo das bases percep-
tivas da comunicac¢do musical por meio da defini¢io de todos os parametros
componentes do fendmeno sonoro enquanto diferentes manifestacoes da
natureza do tempo musical. Nio é dificil remeter essas consideragdes em
busca de principios de unidades temporais na compreensido do som aquelas
ansiedades, partilhadas com seu amigo, o compositor belga Karel Goeyva-
erts, no inicio dos anos 1950, pelo entendimento da formacédo do timbre
a partir da unidade senoidal. Inclusive, propostas de unidades das mais
diversas podem ser encontradas nas teorias da musica serial, geralmente
servindo a fins praticos; correlacbes paramétricas do material, escalona-
mentos etc (cf. Grant, 2001, p.135). Tudo isso para aproximar, da maneira
mais ampla possivel, as possibilidades de invencdo ou descoberta do novo
as escolhas e participa¢do do compositor nesse processo.

Na base mesmo da ideia de forma-momento encontra-se justamente a
busca da grande forma na abertura das relagdes estabelecidas entre os dife-
rentes “‘momentos” musicais. Dessas unidades de forma — diz-se unidades
no sentido métrico nio temporalmente fixo mas enquanto percebido ou
concebido como uma totalidade — pode-se tracar as origens, no que tange a
diferentes aspectos, a uma pequena peca eletronica de Goeyvaerts realizada
por Stockhausen logo em sua chegada ao estudio da NWDR, Komposition
Nr. 5 (ibidem, p.78). Essa peca, em forma espelhada seguindo a tradicio
weberniana, tenta produzir sons, timbres, no fluxo atemporal do siléncio
que entrecorta todos os eventos sonoros que, muitas vezes, em repetigdes
sucessivas em progressivo encurtamento, se aproximam do impulso sonoro
(o0 elemento chave de Kontakte, fundamentado na elaboracdo do conceito de
unidade de tempo musical de Karlheinz Stockhausen).

O passo que o compositor alemio tomou para incluir a altura dentro de
uma escala temporal fo1 aquele mais criticado pelos especialistas em acus-
tica, mas que de forma alguma compromete sua teoria. Talvez, caso Sto-
ckhausen tivesse utilizado em sua imagem conceitual, como propusemos

todo fendmeno de oscilagdo periddica, agora para este caso, Stockhausen propdem teorica-
mente a repeticdo daquela particula minima, o impulso sonoro, na manifestagdo da perio-
dicidade que da origem as frequéncias percebidas como diferentes alturas. Nesta zona de
altura, entre 1/32 de segundo e 1/19584 de segundo (limiar da audibilidade humana para
frequéncias agudas), Stockhausen aponta para a ocorréncia daquilo que denominamos em
musica de melodia e harmonia.
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anteriormente, a ideia de microrritmos inaudiveis de variacdo de pressdo
de ar — 0 que nos parece absolutamente aceitdvel —, em vez daquela da su-
cessao de impulsos tal como foi efetivamente utilizada, teria possivelmente
evitado parte das criticas que recebeu. Assim é que se 1é em suas proprias
palavras:

Se um ritmo é mais rdpido que 1/16 de segundo, vocé também nio pode
mais percebé-lo como uma mudanca individual, porque fracdes de tempo, des-
sas mudancas que sio menores que 1/16 de segundo, tornam-se continuamente
aquilo que chamamos de frequéncia (pitch) — se elas sdo peridédicas — ou ruido —
caso sejam aperiddicas. Se vocé possui uma sequéncia de variagdes temporais de
1/13 avos de segundo, entio o que vocé escuta é um som que possuli treze ciclos
por segundo [13 Hz], ou seja, um som grave de 6rgéo. (Stockhausen apud Cott,
1974, p.92, tradugio nossa)*

Como bem apontou Menezes com relagdo a célebre passagem que ocor-
re por volta dos 17 minutos de Kontakte, Stockhausen utilizou-se da regido
mais aguda de sua escala formal para marcar o momento de climax dessa
obra (precisamente em 17°0,5”). Num dos momentos mais singulares dessa
peca, o compositor nos coloca diante de um verdadeiro divisor de aguas:
de um lado a regido das alturas e de outro a zona dos ritmos. Realizando
movimentos em ziguezague, o som vai glissando do mais agudo até alcan-
car notas mais grave, quando ent3o nos aproximamos da regido ambigua,
na qual ora percebemos o som manifestado em sua forma frequencial, ora
deparamos com sua qualidade de ritmo. Com o ritmo desgarrado da zona
das alturas, cada vez mais um impulso minimo se distancia em meio ao
siléncio. Desacelerando-se, esse som repetido toma diferentes posi¢des no
ambito frequencial mais agudo e retorna para um som ainda mais grave do
que aquele anterior. Por fim, esse agora transformado em impulso de som
passa a interagir com o espaco acUstico que o alimenta de uma ressonancia

progressivamente mais alargada, operando a transformacio da qualidade

40 “If [a rhythm is] faster than one-sixteenth of a second, then you also can’t perceive it any more as
individual changes, because fractions of time, of changes that are smaller than one-sixteenth of a
second increasingly become what we call a pitch — if they’re periodic — or a noise — if aperiodic. If
you have a sequence of time variations of one-thirtieth of a second, then what you hear is a tone
which has thirty cycles per second, it’s a low organ sound.”
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ritmica do som para um regresso ao plano das frequéncias. Do ponto musi-
cal, volta-se mais uma vez a linha que permanece.

As teorias de ponto, linha e plano de Wassily Kandinsky talvez tenham
aqui o exemplo de uma perfeita realizacdo musical dessas entidades tio

essenciais as artes visuais. Ainda de Menezes (2003, p.197), podemos ler:

Do ponto de vista pratico, a aplicabilidade da Teoria da Unidade do Tempo
Musical encontra seu exemplo mais notdrio na obra eletroactstica Kontakte
(1958-1960). Obra-prima de Stockhausen sob diversos aspectos, Kontakte
apresenta como momento mais fundamental de sua estruturagio formal —
momento este particularmente elucidativo com relagdo a teoria que lhe da
suporte — a passagem na qual o ouvinte transita da percepcdo frequencial a
percepgio ritmica através de um elaborado procedimento de desaceleragio, e
desta tltima novamente a percepcio frequencial através do alongamento rever-
berante do tltimo impulso. Curiosamente, tal acontecimento se d4 a cerca de
17’ do inicio da obra, ou seja, segundo o proprio compositor em sua explanacdo
tedrica, no limiar da percepgio formal (cerca de 1024” = 72 oitava da regido

perceptiva da forma musical).

Na figura que segue, podemos acompanhar a partitura grafica de Sto-
ckhausen desse trecho tio comentado de Kontakte para piano, percussido
e sons eletroacusticos. O momento seguinte da obra (que nio se encon-
tra nesta partitura aqui disponivel) é de fundamental importancia para a
apreensdo de uma das facetas poéticas mais relevantes suscitada pela peca.
Referimo-nos propriamente ao “contato” estabelecido entre piano e per-
cussiao, mundo instrumental, com o universo eletroacustico. Antes de se
fundirem em um unissono na nota mi, uma appoggiatura de um do# grave
no piano abre a conexio entre esses ambientes sonoros — que até o momento
da composi¢io dessa obra podem ser considerados de maneira geral ainda
estranhos entre si —, colorindo com uma ter¢a menor a inauguragio de um
dos géneros da musica eletroacustica que mais se expandiram até os dias de
hoje, qual seja, a chamada musica mista.*!

41 Essa musica de misturas, na qual o compositor se empenha em estabelecer um didlogo
entre o tape (sons eletroacusticos previamente elaborados) e os instrumentos musicais, ¢ a
principal precursora do que veio a se tornar uma de suas vertentes dominantes, a musica
eletronica ao-vivo — mais conhecida em sua forma terminolégica inglesa live-electronics.
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Figura 157 — Trecho da partitura grafica da parte eletroacustica de Kontakte

Fonte: Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Germany (www.stockhausen.org)

Se num primeiro momento a experiéncia nos estidios de musica eletroa-

clstica detonou um processo de renovacio do metiér instrumental trazendo

para este meio uma diversidade de novos elementos logo no inicio dos anos

1950, podemos perceber, por volta do final desta mesma década, uma forte

inclinacdo dos compositores pela fusdo entre esses dois mundos distintos.*?

A verdade é que o compositor italiano Bruno Maderna havia concebido

desde 1952 uma primeira versao de sua Musica su due dimensioni para flau-

ta,

pratos e tape, e com ela inaugurado o género da musica mista (cf. Me-

nezes, 1998a, p.13). E o proprio Maderna (apud Menezes, 1996, p.118-9)
quem explicita seu conceito de “dimensdo” com as seguintes palavras:

42

Por dimensio entendo formas da comunicagdo musical: primeiramente com
os meios tradicionais, ou seja, com intérpretes que executam seus instrumentos
ou cantam em presenca de um publico, e, em segundo lugar, com os meios da gra-
vagio e reproducio eletroacusticas, nas quais sio empregados ora somente pro-
cessos sonoros eletrénicos, ora sons instrumentais gravados em fita magnética (e
eventualmente transformados), ou ainda materiais sonoros eletrénicos e instru-

mentais fixados sobre fita e que sdo entdo reproduzidos através de alto-falantes.

Apesar de inaugurada ja no inicio dos anos 1960 com a obra Mixtur do proprio Stockhausen,
o live-electronics mantém-se ainda como uma das abordagens mais avangadas da integragdo
entre musica e tecnologias no cenario da atualidade, especialmente no que diz respeito ao
tratamento interativo dos sons instrumentais no universo eletronico-digital.

Sem, no entanto, nos esquecermos do caso sui generis de Edgar Varése que desde o comego da
década de 1920 dava fortes indicios de seu interesse pela integragdo entre esses mundos em
suas composi¢des musicais pelo viés do ruido instrumentalmente construido.
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Foi certamente Maderna que apontou para a necessidade de uma sintese
entre estas “duas dimensdes” pela primeira vez, mas foi Stockhausen quem
estabeleceu efetivamente o “contato” entre os mundos distintos da musica
eletroacustica e da musica instrumental.

Tal como em Gesang der Jiinglinge, também em Kontakte eventos sono-
ros conhecidos foram conectados a outros desconhecidos — eventos para os
quais temos nomes juntamente com aqueles que ndo possuem designagio. Em
Gesang der Jiinglinge, sio notas cantadas, silabas, palavras no contexto de sons
eletronicos; aqui, sdo sons de piano e de instrumentos de percussdo em todas as
coloragdes possiveis, entre diversos graus de alturas mais ou menos definiveis,
de timbres, de envelopes, de duragées. Os sons familiares ddo a orientagio, a
perspectiva da escuta; eles funcionam como sinais de trafego em meio a um
espaco ilimitado de novos sons descobertos originarios do universo eletronico.
Por vezes, o som eletrénico também se aproxima dos sons familiares — ao ponto
de [até mesmo] se confundirem; eles entdo soam “como darabucas”, “como a
marimba”, “como enormes tam-tams”, “como cimbales antigos”. (Stockhau-
sen, 1993b, p.157, traducdo nossa)*

Mantendo o espirito comparativo suscitado nessas palavras de Sto-
ckhausen, tomamos a liberdade de tecer as seguintes consideragdes. Se
Kontra-Punkte pode ser tido como um alargamento no entendimento do
contraponto tradicional, aplicado aqui num didlogo entre os pardmetros
de constitui¢io internos do som que se perde em meio ao proprio processo
composicional — ou seja, ndo suscita a percepcdo desse procedimento na si-
tuagdo de escuta —, a obra Kontakte deve ser compreendida como a primeira
resposta a altura acerca de um dos pontos principais da crise paradigmatica

43 "“As already in Gesang der Jinglinge, also in Kontakte known sound events are connected with
unknown ones; sound events for which we have names with those we cannot name. In Gesang der
Junglinge, they are sung tones, syllables, words in the context of electronic sounds; here, they
are piano and percussion sounds in all shades with many degrees of more or less definable pitches,
timbres, envelopes, durations. The familiar sounds give the orientation, the perspectives of the
listening; they function as traffic signs in the unlimited space of the newly discovered electronic
sound world. Also the electronic sound sometimes come very close to the familiar sounds — to the
point of confusion; they then sound ‘like darabuccas’, ‘like a marimba’, ‘like a huge tam-tams’,

IRY)

‘like antique cymbals’.
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instaurada com o advento dos meios eletroacusticos de producido de som no
inicio dos anos 1950.

A partir de Kontakte, deu-se inicio a uma nova ordem do nosso enten-
dimento do que vem a ser contraponto em musica. Mesmo que nio pro-
priamente tratado sob esta designacdo, é precisamente nessa nova esfera do
pensamento contrapontistico que se encontra o cerne de toda a musica de
interacdo entre instrumentos e meios eletrénicos de tratamento do som em
tempo real. Se a musica eletroacustica influenciou a musica instrumental
ainda no inicio dos anos 1950, a inversdo dos papéis entre esses dois concei-
tos passou igualmente a ter validade a partir dos anos 1960. Desde entdo, os
contatos e as misturas entre as mais diversas abordagens diante da questdo
ndo mais deixaram de se multiplicar.

AK
3 e
E =]
Figura 158 — Desenho poético de Stockhausen “brincando” com o nome de sua obra (sem

perder o toque serial)

Fonte: Stockhausen (1993b, p.161). Archive of the Stockhausen Foundation for Music, Kuerten, Ger-
many (www.stockhausen.org)
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E essencial para uma compreensdo mais consciente acerca do tempo
musical no pensamento teérico de Stockhausen buscarmos as possiveis
origens que impulsionaram tais proposi¢oes:

Fiquei fascinado — e ainda o sou — pela temporalidade da musica japonesa,
em particular da musica Gagaku e da musica Noh. Meu fascinio pela musica
oriental nunca teve nada a ver com a improvisagdo, mas sim com a tempora-
lidade, aquela mesma que se pode encontrar em lutas de Sumé ou durante a
Ceriménia do Ché. E a larga escala entre o extremamente rapido e o extrema-
mente lento, e além disso, a existéncia da nog¢do de mudanga instantdnea sem
[qualquer] transigdo. Isso é muito importante no modo de vida japonés e, em
particular, nas melhores de suas musicas. Refiro-me a um extremo de pratica-

mente nenhuma mudanca e, entdo, uma mudanga instantinea; depois, nova-
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mente nenhuma mudanca por certo tempo. Portanto, existe a sibita mudanca
de direcdo que é diferente [dos procedimentos] de aceleracio e desaceleragio
como [ocorrem] em todas as linguas europeias. O ritmo europeu esta baseado
em nossa maneira de falar. Mas os japoneses possuem, em centras disciplinas,
um tipo de temporalidade que é extralinguistico. Trata-se de outra coisa. Nio
tem nada a ver com a maneira de falar. Pormenorizei tudo isso em um texto
[chamado] Memdrias do Japdo. Essas experiéncias permanecem importantes
para sempre enquanto alargamentos da escala musical e do conceito de forma.

(idem, 1989d, tradugdo nossa)**

44 “I was fascinated — and I'm still fascinated — by the timing of Japanese music, in particular of
Gagaku music and of Noh music. My fascination with Eastern music has never had anything to
do with improvisation, but with timing, which you can also find in sumo fighting or in the tea
ceremony. It is the wide scale between the extremely fast and the extremely slow, and in addition
there is the concept of instant change without transition. This is so important in the Japanese way
of living and in particular, in their best music. [ mean the extremes of almost no change and then
instant change; and then again no change for a while. So there is the sudden changing of direc-
tion, which is different from the speeding up and slowing down like in all European languages.
European rhythm is based on our way of speaking. But the Japanese have, in certain disciplines,
a way of timing which is extra-lingual. It is something else. It has nothing to do with the way of
speaking. I have described this in a text, ‘Memories of Japan’. These experiences remain impor-
tant forever as an enlargement of the musical scale and of the concept of form.”



CONSIDERACOES FINAIS

Um dos principios mais acentuados no percurso criativo de Stockhau-
sen era criar algo somente quando aquilo se mostrasse como absolutamente
original. Para um nome que fez do passear nas fronteiras do inexistente
uma cotidiana caminhada matinal, a obra de Stockhausen deve ser vista
como um dos maiores frutos da arvore da musica serial, que sob a sua 6tica,
mais do que um suporte procedimental no controle de parametros e trans-
formagdes do material sonoro era um método de criar ou de deparar com
o “inexistente”. Diferente de mapear e se aproximar descritivamente de
algum fenémeno natural — o que a ciéncia com o suporte da matematica
ja o fizera muito bem, e ainda aprimora constantemente em suas diver-
sas formas de representacdo —, a musica serial, especialmente no caso de
Stockhausen, propds-se a expandir o limite do visivel no &mbito da abs-
tragdo musical. O que Stockhausen nos deixa como legado musical e te6-
rico de maior valor encontra-se nessa qualidade mesclada de invencéo e
descoberta em beneficio do desenvolvimento das capacidades perceptivas
e mentais do ser humano — uma jornada que talvez seja tdo complexa e des-
lumbrante quanto aquela do exercicio da observagio e distingdes do objeto
em multiplas formas, assim como praticadas nos atuais moldes das ciéncias
contemporaneas.

A composi¢io do timbre nunca deixou de ser um dos objetos de maior
desejo nas buscas de Stockhausen. Utilizando-se de pontos — notas isoladas
distribuidas no tempo e construidas a partir da caracteriza¢io de conjunto
dos possiveis parametros na determinac¢do de um tnico som —, Stockhausen
escreveu musicas para as quais procurou criar o timbre de cada uma a par-
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tir de uma forma de composi¢do minuciosamente determinada. Com seus
experimentos nos estidios no inicio da década de 1950, partiu da senoide, o
mais puro (e inexistente na natureza) dos sons — que se encontra vinculada
ao teorema do matematico Joseph Fourier, cuja principal ideia é sustenta-
da nas chamadas séries de Fourier, as quais permitem a representacdo de
quaisquer fungdes periédicas em uma somatéria de fungdes seno e cosseno
—, para criar musicas inteiramente baseadas na sintese eletronica. Por meio
da determinagio paramétrica, Stockhausen elaborou elementos, produto da
distribuicdo estatistica dos dados formadores do som isolado, que em maior
escala resultaram na cria¢do de diversos corpos sonoros auténomos.

Do isolamento daquele ponto em som, que o levou a determinar todos
os parametros constituintes do fenémeno sonoro, Stockhausen iniciou sua
procura pelo segredo do timbre na esperanca de alcancar alguma forma de
controlar suas cores resultantes. Seu itinerario em torno da Klangkomposi-
tion (composi¢do do som ou do timbre) tem inicio com Studie I, escrita em
1953, que pode ser considerada como o exemplo mais nitido de tal propos-
ta. Em Gruppen, por exemplo, Stockhausen faz uso desse mesmo principio,
mas aqui aplicado a construcdo de grupos timbricos no dominio puramente
instrumental. E a manifestacio do ponto observado através de uma lupa
sonora que evidencia um mundo inteiramente novo ao mesmo tempo em
que se desdobra na tentativa de agarrar o som em sua imponderabilida-
de presente na interacdo relativamente nio previsivel entre os diferentes
objetos sonoros complexos (ou entidades timbricas) dispostos no tempo.
Trata-se, no caso de Gruppen, de um grande contraponto de corpos sonoros
a trés vozes.

Aus den Sieben Tagen, musica por orientacio textual, tenta libertar o som
de toda e qualquer determinacio paramétrica, ou seja, o extremo oposto
daquilo que havia até entdo perseguido. Tem-se aqui a musica intuitiva. E
presumivel que Stockhausen néo pudesse esperar muito dessas proposicoes
textuais para realizar a busca de seu proprio som, ja que dependia muito do
compromisso com outras pessoas para tais concretizagdes musicais. Assim
mesmo, muito foi feito com base nesses principios de coordenagio da per-
Jformance. A musica por orientacdo de processo (Plus-Minus, Kurzwellen,
Spiral, Expo, Pole etc.) e a musica intuitiva deram novos gestos, natura-
lidade e curvas aquele tipo de comportamento sonoro que Stockhausen

buscava com suas anteriores propostas plenas de determinagéo.
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Com a obra Mantra tem-se uma grande sintese de toda essa musica ge-
rada a partir da sugestdo, da inducéo, da busca pelo som no interior daquele
que o produz, somado ao controle da forma e das transformagoes dos agru-
pamentos informativos de som. Acerca do termo que se pode encontrar nos
esbocos dessa peca, “Spreizungen des Mantra”, sugerem-se algumas con-
sideracdes. O verbo alemao spreizen quer dizer abrir no sentido de expandir
para uma area mais alargada, mas ao mesmo tempo pode significar ser
separado a for¢a ou até mesmo abduzido. E parece que este ultimo sentido
da palavra foi o que Stockhausen tinha em mente na época da composi¢do
daquela pega. Antes de se decidir pelo o que hoje conhecemos por Mantra,
Stockhausen havia feito esbogos para uma obra-teatral intitulada Vision, na
qual dois seres de outro planeta tocariam piano como se em um processo de
abdug¢io momentaneo durante o tempo de duragio dessa musica alienigena
que se prestaria a expandir a consciéncia de seus ouvintes.

E a partir de Mantra que a ideia da composicio por formula é alcancada
como uma nova forma de buscar o som, como se este fosse a matéria de ana-
lise em um experimento laboratorial, sons no tubo de ensaio. Ela é a busca
pela esséncia do som por meio de um passeio temporal em vérias escalas,
luzes e angulos diversos sobre um mesmo conjunto de objetos. Da mesma
forma é que seu grande ciclo operistico Licht, die sieben Tage der Woche (luz,
os sete dias da semana) foi inteiramente construido com base em uma tnica
superférmula: musicas para cada um dos dias da semana. Por fim, em sua
incessante busca pelo som, Stockhausen deu formas musicais para cada
uma das horas do dia, em seu tltimo projeto composicional incompleto in-
titulado Klang, die 24 Stunden des Tages (som, as 24 horas do dia), composto
entre os anos de 2004 e 2007.

* %%

O reconhecimento da importancia da obra de Stockhausen é comparti-
lhado por todos os seus colegas compositores dessa geragio e pela comuni-
dade musical internacional. Figura como grande expoente dentre os musi-
cos que floresceram no comeco da segunda metade do século XX ao lado de
Pierre Boulez, Luciano Berio, Henri Pousseur, Iannis Xenakis, Mauricio
Kagel e Gyorgy Ligeti. Esteve envolvido em todo o processo de discussdo
da criacdo musical, na producéo de obras paradigmaticas e na construgio de

novos conceitos do entendimento da musica que até hoje sdo ainda assimi-
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lados e reelaborados por diversos outros compositores das novas geragdes
que o sucederam.

Em certo momento de sua carreira, Stockhausen retirou-se para ter uma
vida praticamente mondstica em sua casa, numa isolada regido rural da Ber-
gisches Land (terra montanhosa) situada nos arredores da cidade de Col6nia
na Alemanha, local onde nasceu e passou praticamente toda a sua infancia.
Em volta da construgio de sua casa, situada no alto de uma colina, plantou
centenas de arvores das mais diversas espécies, com as quals passou a con-
viver diariamente, agudizando seu olhar e transportando sua sensibilidade
na observacdo da natureza para a muasica. Podemos exercitar nossa ima-
ginagdo e colocarmo-nos sentados diante do préprio Stockhausen em sua
casa, e tomar as palavras abaixo como uma das maneiras mais cristalinas de

compreender sua postura diante da vida e da composi¢do musical:

Olhe pela janela. Vocé pode perguntar sobre as diferencas entre esta arvore
de abeto e aquela outra de faia. Em primeiro lugar, a forma, as linhas gerais que
eu ja venho descrevendo como curvas mostram-nos diferencas. O que se encon-
tra dentro desta curva? Como ela é preenchida? Com certa textura: de um lado
vejo espinhos esverdeados... folhas de um amarelo-amarronzado... manchas de
cores. Muito em breve a faia perdera todas as suas folhas, mas isso nio ocorrera
com a arvore de abeto. Entdo passa a haver outro aspecto da arvore de faia, a
auséncia de folhas [no inverno]. Vejo apenas e tdo somente suas galhas, e ainda
assim elas possuem uma textura e uma gestalt caracteristicas. A estatistica, o
aleatorio, é sempre aplicivel a pequenos elementos em meio a formagdes mais
largas. E se agora me aproximo dessa drvore, quanto mais préximo eu chego,
mais sua gestalt desaparece. Se entdo me aproximar de um galho, uma nova
unidade. Esta préxima unidade, o galho, possui elementos em uma distribuicdo
aleatoria: as folhas dos galhos menores. Entio, chego até uma tnica folha: mais
uma vez tenho uma gestalt individual. Nesse sentido, percebo que da perspec-
tiva de uma distancia de cinquenta metros, elementos que antes eram estatisti-
cos tornaram-se agora ocorréncias individuais. E vejo que dentro de cada folha,
a distribuigio das veias parece ser estatistica. Entdo pego um microscépio e
mais uma vez vejo a individualidade, [as células]. E depois, por meio de micros-
copios mais precisos, poderia notar que as células desta folha se dissolverdo em
muitos outros componentes diversos — novamente estatisticos — e que estardo

flutuando como as moléculas de ar em suspensdo. (apud Cott, 1974, p.72)
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Se pudéssemos observar de uma s6 vez toda a trajetoria de Stockhausen,
seu percurso ao longo de sua vida, estariamos diante de uma curva em espi-
ral. Partindo de um tnico ponto isolado, o menor dos atomos de som possi-
vel, poderiamos iniciar essa nossa jornada. Ao nos colocarmos numa cami-
nhada em torno deste ponto, estariamos diante de um grupo desses atomos,
possivelmente uma formagio molecular. Pouco depois, deparariamos com
uma Unica célula de uma folha e em seguida centenas, milhares delas, todas
organizadas e plenamente conectadas umas nas outras, em uma infinita re-
peticdo em perfeitos encaixes. Mais adiante, veriamos uma folha inteira, os
pequenos galhos, uma multidio de cores em formas infinitas, como estru-
turas de repeti¢do em seus mais diversos tempos de crescimento, dispostas
sob os mais diversos angulos diante de nosso olhar. Depois, a forma inteira,
a obra em sua plenitude. Por fim, nos dirigiriamos a um local privilegiado
de observacéo para além da floresta, de onde poderiamos enxergar as mais
diversas relagdes comparando cada aspecto particularizante a totalidade
da floresta e, desse todo, derivariamos encontrando cada diferenca que faz
de qualquer um dos inteiros um Gnico particular. Ali, de volta a janela,
observando aquele espaco povoado de arvores, na forma de bosque somada
a toda sua dindmica ecoldgica inerente em uma orquestracgio perfeita, as
diversas maneiras em que as plantas se dispuseram, as possiveis formas de
interacdes, os mecanismos de coexisténcia entre os varios sistemas biolégi-
cos escalonados desde o mais simples até os mais complexos, a maneira pela
qual os diversos organismos se inventaram e se transformaram, poderiamos
ouvir, por um subito instante, a esséncia do pensamento de Stockhausen
como efeito de sua prépria imaginagio.

Além da importancia ja consagrada a musica e ao trabalho de Stockhau-
sen, sua recente e inesperada morte langa ainda mais interesse e compromis-
so na divulgacdo de suas ideias, que com certeza ainda fornecerdo elemen-
tos para a discussido no meio musical por muito tempo. Um entendimento
completo acerca da obra e pensamento desse verdadeiro génio sera ainda
matéria em processo de uma persistente busca nas mesas dos compositores
e salas de concerto pelo mundo afora. Nos tltimos passos de sua trajetoria —
como se contando as horas que lhe restavam para seu fim —, Stockhausen
ainda estava em busca do som... No dia 5 de dezembro de 2007, no conforto
de sua casa na cidade de Kirten, ainda pela parte da manha, Stockhausen

teria proferido da seguinte maneira suas ultimas palavras antes do inicio
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de sua Himmelsfahrt (viagem aos céus): “...hoje é o comeco de uma nova
etapa...” —quando entdo teria se dirigido ao seu quarto e falecido momentos
depois...

Figura 159 — Pedra tumular proviséria no jazigo de Stockhausen em Kirten
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