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Resumo

Neste trabalho procuramos descrever a estrutura geral de Miroir de Votre Faust, pega para piano
e soprano ad libitum de Henri Pousseur: de que maneira 0 compositor organiza sua forma,
propde sua montagem e execucdo; quais elementos sdo abertos, quais sdo fechados e que
problematicas podem surgir na sua interpretacdo a partir dessa proposta de montagem. Além
disso, procuramos relacionar a estrutura de Miroir as ideias expressas por Pousseur no texto La
série et les dés [A Série e os Dados], uma série de textos escritos a partir de seminarios

ministrados em 1965, onde o compositor desenvolve o conceito de “sobredeterminagio”.

Palavras-chave: Sobredeterminagéo. Interpretacdo. Analise.



Abstract

In this paper we try to describe the general structure of Miroir de Votre Faust, a piece for piano
and soprano ad libitum by Henri Pousseur: how the composer organizes its form, proposes its
montage and performance; which elements are open, which are closed and which problematics
may arise in its interpretation from this montage proposal. Furthermore, we try to relate the
structure of Miroir to the ideas expressed by Pousseur in La série et les dés [The Series and the
Dices], a series of texts written from seminars given in 1965, where the composer develops the

concept of "overdetermination™.

Keywords: Overdetermination. Interpretation. Analysis.
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1. Introducéo

Sempre e em qualquer lugar n6s encontramos residuos extremamente visiveis,
extremamente marcados de uma ldgica discursiva, ainda que bastante privados de
pelo menos parte do substrato, seja fisico ou psicoldgico, indispensavel para a
integridade deste tipo de articulacdo. Isso da origem, por um lado, a distorcdes
extremamente “expressivas”, que sdo ilustracfes de uma situacédo de conflito; mas,
por outro lado, abre as janelas, mesmo que ainda obscuras, ainda muito veladas, para
regiGes desconhecidas da realidade musical, para as possibilidades ainda ndo tocadas
pela pesquisa auditiva, as quais uma nova situacdo cultural, uma nova situacéo
historica pedem com grande urgéncia.

Os musicos da vanguarda europeia do pds-guerra encontraram, por meio do controle
total da organizacdo dos parametros musicais, uma saida e uma entrada: a saida para uma
musica livre do sentimentalismo e de outros elementos tradicionais do seculo anterior (ainda
bastante influentes na musica da primeira metade do século XX), e a entrada para uma nova
razao musical; para tanto, a estratégia desenvolvida nos anos 50 por essa nova escola formada
durante os cursos de verdo de Darmstadt tratava de negar a tradi¢do tonal, tomando o serialismo
de Webern como nova base. Nessa época, correntes contrarias e favoraveis a essa nova razao
musical deixaram tanto em seus escritos quanto composicGes respostas para novos caminhos

estéticos.

Durante a década de 1960, uma nova problematica permeava a discussao entre oS
compositores: 0 uso do acaso em musica. Encabecada pelo compositor norte-americano John
Cage (1912-1992), que a época havia ministrado um curso a esse respeito em Darmstadt e se
tornava cada vez mais influente naquele ambiente, a nova vertente defendia a utilizacdo de
diversas formas de operacdes de acaso e um menor grau de determinacdo na organizacao dos

parametros sonoros na composicdo musical: essa nova maneira de encarar a organizacdo dos

1 “Toujours et partout, nous retrouvons des résidus, extrémement visibles, extrémement accusés, de logique
discursive, mais aussi toujours privés d 'une partie au moins du substrat, soit physique, soit psycologique,
indispensable a I’integrité de ce type d’articulation. Cela donne lieu, d’une part, a des distortions extrémement
« expressives », extrémement illustratives d’une situation conflictuelle ; mais cela ouvre d’autre part des
fenétres, parfois encore trés obscures, parfois encore tres voilées, sur des régions inconnues de la réalité
musicale, sur des possibilités vierges de la prospection auditive, dont il est trop évident des alors qu 'une
situation culturelle, qu'une situation historique nouvelle les apelle avec grande urgence* (POUSSEUR, 1965 p.
41-42)
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sons conferiria maior liberdade ao intérprete e um consequente aumento de possibilidades de

execucdo e, portanto, de escuta.

Os métodos e ideias difundidos por Cage, no entanto, ndo encontraram apenas
concordancia entre seus pares. De outro lado, os compositores Pierre Boulez (1925-2006) e

Henri Pousseur (1929-2009), contribuiram com algumas criticas a esse pensamento.

O objetivo deste trabalho é trazer as principais ideias de Henri Pousseur a respeito do
uso do acaso em mdasica. Procuraremos realizar isto a partir de duas frentes: a primeira,
contextualizando A Série e os Dados, uma série de seis textos escritos em 1965 nos quais 0
compositor explicita de maneira abrangente sua posi¢éo a respeito do uso do acaso em masica,
desenvolvendo o conceito de sobredeterminacédo; e também a partir da analise estrutural de
Miroir de Votre Faust, peca mobile escrita para piano solo e soprano ad libitum em 1964 que
representa de maneira bastante completa o que o compositor trata em seus textos.
Concomitantemente a essa analise estrutural, elucidaremos algumas escolhas interpretativas
para esta peca, com a preocupacao critica de convergir 0 pensamento estético de Pousseur a

essas escolhas.

1.1. Votre Faust e um de seus espelhos

Miroir de Votre Faust tem sua origem em outro trabalho de Pousseur, Votre Faust, 6pera
que também traz elementos abertos e, portanto, € também representativa da pesquisa

composicional de Pousseur no que diz respeito ao uso do acaso em musica.

Votre Faust, uma “fantasia variavel de género 6pera”, foi composta por Henri Pousseur
e pelo escritor Michel Butor durante os anos 60. Um dos elementos inovadores mais
importantes experimentados nessa Gpera foi sua abertura do ponto de vista de sua estrutura
global, que permite a participacdo ativa do publico na decisdo dos rumos do enredo; além disso,
a colaboracdo dos intérpretes na ordenacdo dos materiais a serem tocados confere a Opera a
busca de uma espécie de democratizacdo do processo composicional, uma responsabilidade

compartilhada entre instrumentistas e compositores.

No entanto, ainda que essa abertura conferisse uma participacdo organica tanto do
publico quanto dos intérpretes, a estrutura permanecia determinada, o que torna o processo de
composicdo em Votre Faust compartilhado até certo ponto. Pousseur determina quais partes da

obra sdo abertas quais sdo fechadas, tendo total controle dos desdobramentos possiveis a partir
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de cada escolha do publico, e total dominio sobre o material musical usado pelos intérpretes.
Essa tensdo entre conceitos como caos e ordem, determinado e indeterminado, abertura e
fechamento, representa a matriz do que Pousseur chamara de sobredeterminagdo, conceito

delineado a partir da reflexdo do compositor sobre o0 uso do acaso em musica.

A abertura ndo foi a Unica inovagdo experimentada em Votre Faust; a dpera também foi
campo de experimentacdo com novas técnicas composicionais aplicadas ao material sonoro,
procedimentos a partir dos quais Pousseur buscou agregar elementos da pratica musical do
passado (DE BONIS, 2012 p.97). De Votre Faust, Pousseur extraiu varias obras-satélite além
de Miroir de Votre Faust. Sdo composicOes autbnomas desdobradas de materiais ou de cenas

completas da Opera, representativas dessas inovagdes e pesquisas.

Dois dos trés movimentos de Miroir de Votre Faust sdo diretamente derivados da 6pera.
O primeiro, chamado Tarot d’Henri, foi revisado em 1964, sintetiza “toda a experiéncia
harmdnica ja acumulada nas cenas de Votre Faust” e era usado na 6pera como forma de
intervencao do pianista que, com bastante liberdade, pontuava os dialogos ou escolhas ao longo
da trama (POUSSEUR, 2008 p. 213). Além disso, Tarot também tem semelhancgas com a peca
Caracteres, escrita em 1961. Por essa razao, Miroir também é chamada de Caractéres 11 (DE
BONIS, 2012 p.102).

Ja o segundo movimento, La Chevauchée Fantastique, integrava a cena E2 da dpera. A
musica era fundo de um espetaculo de marionetes que acontecia durante essa cena. Trata-se de
uma espécie de rapsodia que condensa a historia da musica por meio de citaces de estilo,
parodiando as escritas tipicas dos séculos XVIII e XIX. Por fim, o terceiro movimento, apesar
de ndo estar originalmente na Opera, € resultado dos dois primeiros: Souvenirs d ‘'une Marionette

une a abertura e 0s materiais harménicos de Tarot aos materiais da Chevauchée.

Apesar de ser usada na Opera, cronologicamente Miroir estreou antes de Votre Faust,
em 1966, nos Estados Unidos, durante a estadia de Pousseur como professor convidado na
Universidade de Buffalo. A obra, tocada pelo pianista Frederic Rzewski e cantada pela soprano
Sylvia Brigham-Dimiziani, foi objeto de uma palestra apresentada pelo préprio compositor a

respeito da harmonia na madsica nova.

Espelho de Votre Faust, Miroir, composta por estes trés movimentos, abarca a ideia
geral da Opera ao trazer pelo menos dois elementos centrais da pesquisa de Pousseur apontados
acima: a reintegracdo das técnicas composicionais do passado e uma reflexdo acerca da

indeterminacg&o, do uso do acaso em musica. Além disso, a ordem dos movimentos de Miroir
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de Votre Faust (a exposicdo de materiais extremamente diferentes colocados posteriormente
em confronto) é representativa dessa contradi¢do sobre a qual Pousseur reflete. Os materiais do
primeiro movimento, Tarot d’Henri, € do segundo, La Chevauchée Fantastique, contrastantes
entre si, opdem-se no terceiro movimento, Souvenirs d 'une Marionette; 1SS0 acontece tanto no
em termos de material sonoro quanto na estrutura dos préprios movimentos, o que discutiremos

a seqguir.
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2. A estrutura geral de Miroir de Votre Faust
2.1. La Chevauchée Fantastique: uma rapsodia da histéria da musica

A recuperacdo de “elementos mais definidos, suscetiveis de serem compostos em
formas mais ricas e mais significativas” (POUSSEUR, 1965 p. 38) é evidente, em primeiro
lugar, a partir do uso das varias citacOes literarias e musicais em Votre Faust, unidas aos
materiais desenvolvidos pela musica da vanguarda. A citagdo como principal técnica de
inclusdo das préticas histdricas na contemporaneidade era, segundo Pousseur, “uma velha

obsessao” sua:

Frequentemente pensei que s estaria satisfeito com minha linguagem musical no dia
em que me sentisse capaz de nela inserir elementos antigos de uma maneira téo
organica quanto um J.S. Bach ao integrar o coral protestante [...] em sua textura
polifénica tipicamente tonal, mas eu ainda néo tinha imaginado, evidentemente, como
poderia, um dia, chegar a realizar isso. (POUSSEUR, 2008 p.193).

Essa pesquisa ndo se esgotava na mera justaposicdo de citacdes; para Pousseur, era
necessario encontrar 0 que as conectasse numa “mesma estrutura de base” (DE BONIS, 2012
p.103). Um dos resultados dessa busca pela “evolucdo que conduziu (...) a tonalidade a
atonalidade” (POUSSEUR, 2008 p.194) esta em uma das cenas mais importantes de Votre

Faust: o espetaculo de marionetes que acontece na segunda parte da Opera.

Esta cena, que ocorre em uma feira, apresenta quatro versfes de um mesmo Fausto
anunciadas pelos atores — tenor, soprano, contralto e baixo. As cenas sdo enumeradas de E1 até
E4. Na cena E1, por exemplo, o tenor canta em francés e no estilo da 6pera francesa do século
XIX; ja na cena E3 a contralto canta em italiano citacdes retiradas do bel canto. Além disso,
cada um dos quatro materiais musicais foi transformado “a maneira de” um compositor do

comego do século XX.

A essa ja densa construcdo sonora da cena do espetaculo de marionetes, soma-se ainda

a justaposicdo de mais quatro “mitos alternativos” a peca de Fausto, estes também trazendo
seus préprios fundos musicais. (BREGEGERE, 2015 p.39-41)

Interessa-nos, nessa grande trama, especificamente o mito alternativo da cena E2. Ainda
de acordo com o compositor e pesquisador André Brégégere, que trouxe uma pesquisa

compreensiva a respeito de Votre Faust:

For E2, the “German” version of the play, Pousseur wrote a “Romantic Fantasy” for
piano and orchestra, retracing the history of German Romantic music from Beethoven
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to Schoenberg seen as a metaphor of the fall of Romantic Man. It begins with a
variation, in the manner of the Young Beethoven [...] followed by a series of
quotations, real and imaginary, from Schubert, Schumann, Mendelssohn, Liszt, and,

finally, the fateful chords of Wagner’s Tristan. (BREGEGERE, p.42-43)

A cena E2 foi, portanto, estruturada musicalmente a partir da interconexdo e
transformacg&o progressiva, a maneira de uma fantasia, de elementos harménicos tonais, cujas
modulagdes, cada vez mais dissonantes, culminariam na total emancipagdo da dissonancia:
“[...] the music becomes atonal, then dodecaphonic (...). As an additional literary layer, the
‘Fantasy’ is punctuated by the verses of Goethe’s The King in Thule, sung by the soprano in the
original setting”. (IDEM p.43)

Chamada de La Chevauchée Fantastique, essa cena foi omitida da versdo revisada de
Votre Faust mas fixou-se, com varias mudancas em sua estrutura (mantendo, entretanto, o cerne
de sua ideia, e isto veremos adiante) como segundo movimento de Miroir de Votre Faust.
Escrita para piano e soprano ad libitum — cantando ainda o texto O Rei de Thule, de Goethe? -,
La Chevauchée representa um campo vasto onde Pousseur procurou desenrolar a historia de
uma pratica musical. Analisaremos alguns pontos-chave que permitiram ao compositor a

construcdo dessa peca.

A principal estratégia adotada por Pousseur foi 0 uso de elementos idiossincraticos de
cada periodo historico como marcacdo temporal. Um exemplo disso pode ser visto logo no
comeco da peca: apds uma fusdo do material da cena do Orfeu, de Gluck, a um fragmento da
Sonata em fa maior K332 de Mozart (DE BONIS, 2012 p. 103), um tema é apresentado em do
menor, acompanhado pela méo esquerda numa figuracao de baixo de Alberti, tipica do periodo

Classico:

2 Houve em Thule um rei, fiel/Até que a morte o levou;/A sua amada, ao morrer,/Taga de oiro Ihe deixou./Nada amava ele
mais na vida;/Consigo sempre a trazia;/Os olhos se lhe toldavam/Sempre que dela bebia./As cidades do seu reino/Contou, ao
chegar-se a morte./Tudo —s6 ataga ndo! —/Deixou ao herdeiro em sorte./Com seus cavaleiros foi-se/El-rei a mesa assentar,/No
saldo de seus avos/Do castelo a beira-mar./O rei velhinho bebeu/Ardor ultimo de vida,/E atirou a taca santa/Pra a agua, por
despedida./Viu-a cair, e no mar/Se embebeu e mergulhou./Embaciou-se-lie o olhar.../Nunca mais vinho provou.
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Figura 1: este tema principal é desenvolvido harménica e motivicamente por Pousseur, em claro dialogo com as técnicas de
variagdo e repeticao desenvolvidas entre os séculos XVIII e XIX.

Similaridades mais especificas com o repertério também podem ser facilmente
encontradas no decurso de La Chevauchée, podendo remeter diretamente a pecas conhecidas.
O trecho abaixo, por exemplo, traz a memoria o desenvolvimento motivico beethoveniano -
mais particularmente o de sua primeira sonata, op.2 n.1 — ou, ainda, um trecho do primeiro

movimento do Concerto n.20 para piano em ré menor, de Mozart.
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Figura 2: trecho de La Chevauchée Fantastique.
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Figura 3: trecho da Sonata op.2 n.1, de Beethoven.

Figura 4: Concerto para piano em ré menor, de Mozart

Entretanto, vemos que Pousseur ndo utiliza citacbes exatas para fazer “rimar” esses
periodos histdricos diferentes (exceto na explicita citacdo de Wagner, que veremos logo a
seguir). Elas sdo, como ressaltou André Brégégére, “citagdes falsas”. Pousseur opta por integrar
elementos semanticos que remetem, a partir da meméria do ouvinte, as praticas composicionais
proprias dessas épocas. I1sso também se traduz na maneira progressivamente dissonante com a

qual Pousseur lida com as modulagdes durante este movimento.

O desenvolvimento do tema em d6 menor transforma-se a partir da modulacdo para mi
bemol, relativa maior do modo, tonalidade com a qual Pousseur desenvolverd — de maneira
harmonicamente bastante varidvel - duas outras ideias que gradativamente acelerardo o

andamento harmodnico e adensardo a textura.
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Figura 5: Trecho no qual Pousseur desenvolve o primeiro tema de La Chevauchée Fantastique.

Ap0s isso, Pousseur retoma o primeiro tema apresentado em mi bemol, dessa vez dentro
de uma textura mais densa, usando oitavas nos baixos somadas a arpejos da tonalidade. Essa
retomada iniciard nova transformacdo na qual, a partir do pedal em si bemol (dominante),
caminhando cromaticamente para si natural, culminara no acorde de mi aumentado — onde
fragmentos da Sinfonia Fausto, de Liszt sdo usados (DE BONIS, 2012 p. 106), ja adentrando

um campo harménico tonalmente expandido.
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Figura 6: trecho onde ocorre a transformagao para mi aumentado, em La Chevauchée Fantastique.

A isso se segue uma breve suspenséo da atividade, que abre espaco para a citagdo literal
de Tristao e Isolda, de Wagner, tema que Pousseur desenvolvera até sua repeticdo, dessa vez
dentro de uma harmonia também baseada em acordes aumentados. Por fim, o dodecafonismo é

introduzido por meio de uma textura polifonica, apresentando maior complexidade ritmica e
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finalizando o movimento com o intervalo de nona menor no registro médio-grave do piano.
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Figura 7: Gltimos compassos de La Chevauchée Fantastique.

Ao longo da Chevauchée percebe-se uma transformacao veloz no tratamento do material
sonoro, que parte da atomizacdo do tema classico, passa pela “desintegragdo da musica tonal”
a partir do cromatismo (POUSSEUR, 1965 p.40) e culmina, apds uma citagdo “verdadeira” de

Tristéo e Isolda, de Wagner, nas técnicas de seu proprio século.

E em La Chevauchée Fantastique, portanto, que Pousseur sedimenta o uso daqueles
“elementos mais especificos” que, segundo ele, tinham de ser recuperados pela pratica musical
de entdo. Essa pesquisa de reintegracdo, no entanto, ndo pararia por ai: para além da
incorporacdo das citaches e recuperacdo da memdria na pratica musical, o compositor
conseguiu, a partir de sua técnica de redes [réseaux], a inclusdo de materiais harmonicos tipicos
da musica tonal dentro de um novo contexto; essa técnica é compreensivamente explicada em

seu ensaio, A Apoteose de Rameau.

2.2. Tarot d’Henri e Souvenirs d’Une Marionette: abrindo as janelas

Tarot D’Henri € Souvenirs d’Une Marionette €Std0, como primeiro e terceiro
movimentos de Miroir de Votre Faust, um em cada flanco de La Chevauchée Fantastigque.
Ambos 0s movimentos sdo mobiles, ou seja, podem ser montados de diversas maneiras pelo
intérprete; além disso, sdo organizados de maneira que alguns grupos permanecem fechados e

outros em aberto, aparecendo em “janelas”, que devem ser recortadas pelo intérprete.

Veremos a seguir como Pousseur organizou essa estrutura, e também como essa

proposta permitiu a0 compositor tanto a experimentagdo com a obra aberta quanto o
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desenvolvimento da ideia da incorporacdo de elementos de musica do passado para dentro da

invencdo musical de sua época.

2.2.1 A montagem

A montagem de Tarot d’Henri € Souvenirs d’Une Marionette ndo trata apenas da
permutacdo livre de grupos de material sonoro, como podemos observar em pegas como a
Sonata n.3 de Pierre Boulez ou a Klavierstick X1 de Karlheinz Stockhausen; Pousseur, de seu
lado, preparou uma diagramacao especifica para esses dois movimentos, optando por organiza-
los a partir de folhas duplas. Observemos duas figuras, a seguir, que mostram os dois tipos de

folhas duplas estruturadas por ele:
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Figura 8: Exemplo de uma folha dupla com janelas, retirada de Tarot d”Henri.

Na primeira figura, acima, vemos uma folha dupla e sua diagramacéo. A primeira coisa
a se notar sdo os espacos em branco: eles devem ser recortados pelo pianista, de maneira a

deixar, literalmente, um espaco aberto, uma janela aberta. Feito isso, a ideia é dobrar essa folha
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ao meio e encaderna-la, ou seja, intercald-la com uma folha dupla sem janelas (figura a seguir):
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Figura 9: A diagramag@o das folhas duplas “sem janelas”, com instrugdes de como comegar ¢ como terminar 0 movimento.

Ao dobrar essas duas folhas ao meio, intercalando-as, materiais contidos na folha dupla
sem janelas aparecem nas janelas recortadas da outra folha dupla. Essas folhas duplas devem
ser postas em ordem de varias maneiras. Pousseur da algumas ideias de como isso pode ser feito

em Tarot d’Henri:

< o .
oubles-feuilles & fenétres peuvent &tres tournées, juxtaposées et imbriquées I'une dans I'autre &

utiliser qu'une; on pe

n'apparaisse pas, sauf dans I'une ou I'autre fené‘tg‘s g%! )} enfin, on peut insérer une ou plusieurs feuvilles

volonté . Si I'on désire une version abrégée, on peut ne pas les utiliser toutes, jusqu' a n'en

aussi en tourner certaines avec le pliant vers I'extérieur, de sorte que I'intérieur

—

& l'intérieur d'une double-feuille ainsi retournée

L'ensemble de doubles-feuilles ainsi combiné est placé & I'intérieur de la couverture. Celle-ci se
présente de quatre maniéres possibles: soit seulement |'une ou |'autre des deux doubles-pages sans fenétres, soit
une combinaison des deux, |'une servant pour la page initiale, I'autre pour la page finale ( /r(’§ ), ou
inversément (/if\)' ce qui donne un matériel initial et final & peu prés identique (mais complétement

différent dans |'un ou l'autre cas).

Figura 10: Acima, sublinhado em vermelho, algumas sugestdes para intercalar as folhas duplas.
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Uma vez sobrepostas, as folhas duplas ganham a forma de uma partitura, organizada em
paginas a serem folheadas normalmente. A montagem e as janelas, ambas abertas,
proporcionam varias possibilidades de organizacdo do material sonoro e também do
andamento. O intérprete pode deparar-se com um carater em geral mais lento ou muito mais
rapido, dependendo da montagem; pode se deparar também com um material ligeiramente
modificado devido as instrucfes definidas na folha com janelas. Além disso, regras para tocar
0 comeco e final tém suas condicGes determinadas sem, no entanto, deixar de dialogar com as

possibilidades de montagem, que fogem, em certa medida, do controle de Pousseur:

Pour terminer la pigce, jouer selon le schéma suivant, ef dans e tempo de la page (& fenéires) de gauche, |'un

des groupes de cette poge-ci apparus précédemment dans une fenétre (1): .§. 12 1 ? 2 + 2
de plus en plus longs tris
ff }ﬂng

Pour commencer la pigee, jover selon le schéma suivant 1'un des groupes de cette page qui apparattront dans

o . .
TRES LENT [ 1 f;\ 2 1 2 ?

de plus en plus courts

une fenétre (1): puis commencer immédiatement & jouer

#

la page (& fenétres) de droite dans le méme tempo, si elle ne comporte pas de tempo propre.

Figura 11: “Para terminar/para comegar a pega”’, Pousseur propde um gesto intercalado por fermatas; para comegar, fermatas
cada vez mais curtas; para terminar, fermatas cada vez mais longas.

E interessante perceber que, dessa maneira, temos duas condigdes dentro de uma mesma
proposta de montagem: a primeira ¢ a dos grupos “fechados”, que permanecem justapostos
independentemente das janelas; a segunda € a das préprias janelas abertas, que podem mostrar
toda a sorte de grupos, uma vez que qualquer folha dupla sem janelas pode ser intercalada com
qualquer outra folha dupla com janelas. E por essa razdo, inclusive, que a diagramacéo de
Miroir € constituida por grupos e subgrupos sempre de mesmo ndmero — para que caibam nas
janelas abertas na mesma proporcao. Entretanto, em Souvenirs d’'une Marionette a montagem
deve ocorrer de uma maneira diferente, um pouco mais determinada; retomaremos mais
detalhadamente o aspecto da montagem no quarto capitulo deste trabalho, no qual delinearemos

algumas estratégias de estudo da técnica e de abordagem do material desta obra.
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2.2.2. A organizagéo do material

A estrutura geral de Tarot e Souvenirs consiste na divisdo do material sonoro em trés
grandes grupos por sistema, com cada um desses grupos divididos, por sua vez, em dois
subgrupos. Cada grupo contém um fragmento sonoro, ora de acordes, ora de perfis melédicos;
esses fragmentos podem ser mais ou menos densos, e, em sua maioria, ndo apresentam
informacdo ritmica precisa; para delinear o tempo musical, Pousseur opta por determinar um
carater de velocidade geral (assez rapide, trés lent etc) e uma ideia de compasso bastante aberta.

As alturas, por sua vez, sao sempre definidas pelo compositor.
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Figura 12

As indicagdes colocadas no topo de cada grupo, fechadas por um colchete, determinam
a dinamica que aquele grupo deve ter, bem como sua ordem de execucdo. Tomemos como
exemplo o primeiro grupo da figura anterior: pede-se que o intérprete execute o primeiro
subgrupo (indicado pelo nimero 1); apos isso, hé a indicacdo X com uma seta a direita — isso
significa que o intérprete deve escolher um dos dois subgrupos localizado a direita; por fim,
pede-se que toque o segundo subgrupo. Essa ordem deve, além disso, consistir em um
decrescendo de mp até pp. Quando ndo ha nenhuma informacéo nesse sentido, o intérprete deve

tocar normalmente.

Por fim, uma outra indicacdo, localizada imediatamente acima de cada subgrupo, deve
ser “acionada” quando o subgrupo em questdo for repetido. Tomando ainda como exemplo o
primeiro grupo da figura anterior (detalhado abaixo): escolho, para X com seta a direita, 0

primeiro subgrupo localizado & direita; é a primeira aparicdo desse subgrupo: portanto toco
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como indicado pelo namero 1, primeira repeticdo. Acabo a execugdo do primeiro grupo; passo
ao segundo. Devo, agora, tocar aquele subgrupo novamente. Ha, entdo, a repeticao e, por isso,
tocarei como indicado pelo nimero 2, localizado imediatamente acima do subgrupo. 1sso pode
acontecer tanto quando a repeticdo acontece abaixo de um mesmo colchete — “1/2/1”
determinado em um colchete, por exemplo — quanto no caso descrito nesse exemplo. Para este
altimo, Pousseur abre também a possibilidade de se tocar ad libitum, ou seja, de escolher

qualquer uma das repeticdes.
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Figura 13

Pode-se dizer, em um primeiro exame, que essas indicacfes sao detalhadas — ha de se
dizer até que determinadas demais - para uma obra aberta. Pode-se argumentar que as
possibilidades criativas sdo escassas para o intérprete, podendo ele apenas escolher um ou outro
subgrupo, uma ou outra repeti¢do. Entretanto, essas indicacdes existem em prol da garantia da
unidade e da variedade dentro da estrutura. Unidade da dindmica: h& um caminho de intensidade
a ser seguido, independentemente do que esteja abaixo; unidade do material: permutacdo
controlada dos subgrupos — seria muito diferente se, por exemplo, Pousseur abrisse a
possibilidade de, em lugar de X, improvisar, ou escolher uma citacdo de outra peca. Variedade
organizacional: pode-se inserir um ou outro subgrupo; variedade na repeticdo: fragmentos de
um subgrupo podem ser tocados. Acima de uma estrutura geral solidamente construida,

Pousseur abre €Spaco para 0 acaso.
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2.2.3. O Material

Os materiais usados em Miroir de Votre Faust tém sintaxes dispares: uma delas, tipica
do contexto da musica contemporanea; vanguardista, pontilhistica, com ritmos irregulares (ou
abertos) e exploracdo timbrica; a outra, referente ao repertério ocidental tradicional, dotada de
motivos, padrbes claramente reconheciveis, direcdo fraseoldgica tipica da tonalidade e sua

sistematizagéo.

Esses dois materiais heterogéneos sdo ambos apresentados, separadamente, em Tarot
d’Henri ¢ La Chevauchée Fantastique. Por fim, sdo postos em confronto no terceiro

movimento, Souvenirs d 'une Marionette.

A seguir, tracaremos um panorama geral dos materiais organizados por Pousseur tanto
em Tarot quando em Souvenirs, uma vez que o confronto com o material da Chevauchée
(analisada acima) gera algumas reflexdes e € um dos pontos principais da construcdo da

interpretacdo de Miroir de Votre Faust.

2.3. Tarot d’Henri: acordes complexos e o reestabelecimento da consonancia

De maneira geral, o material de Tarot d’Henri, movimento que abre Miroir de Votre
Faust, traz acordes envolvendo intervalos dissonantes opostos a acordes montados a partir da
sobreposicdo de tercas. Isso é resultado da organizacdo harmdnica das oito paginas duplas que

compdem a obra:

Parti de quatro tipos claramente distintos: um tipo diatbnico opondo-se a um tipo
cromatico e, entre esses dois extremos, dois tipos intermediarios, mas que sdo
também, até certo ponto, opostos um ao outro. (...) Enfim, cada um dos nove grupos
escritos efetivamente (além das nove janelas-modulo: ter¢os de linha) sobre uma
pagina dupla dada, se distinguira de todos os outros por uma aplicacdo particular dos
critérios  (dissonante-consonante) de distribuicdo relativa nos registros, de
agrupamentos sucessivos etc. (POUSSEUR, 2008 p. 216)*

Como descreve Pousseur, a organizacdo do material se da no nivel da concepc¢do das
folhas duplas de Tarot: elas compdem, cada uma, materiais mais diatdnicos e mais cromaticos

que, quando imbricados, resultam num “espa¢o musical bastante homogéneo, apesar de sua

3 Os “nove grupos” a que se refere Pousseur sdo os trés sistemas que compdem cada pagina das folhas duplas
da obra. Cada sistema é composto por trés grupos, somando nove por pagina.
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grande diversidade harménica, um espaco no qual os tipos extremamente consonantes ou
dissonantes, diatdnicos ou crométicos, soam verdadeiramente como casos particulares de uma

possibilidade geral, de uma qualidade musical com implicac6es sintaticas novas”. (IDEM)

E comum que Pousseur distribua esses acordes ao longo de toda a tessitura do piano,
conferindo uma qualidade timbrica variada. Vejamos a seguir alguns exemplos onde esses
acordes consonantes e dissonantes aparecem, e como foram dispostos e justapostos nesta

montagem de Tarot.
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Figura 14: Exemplo de acordes de seis notas que envolvem intervalos dissonantes; aqui, preponderancia da nona
menor/segunda maior. O segundo grupo (que aparece bastante perto do primeiro, fruto da montagem) é a transposicéo terga
maior abaixo do primeiro.
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Figura 15 — Exemplo de acordes consonantes usados por Pousseur. Neste grupo, acordes formados por tergas maiores, tercas
menores, quintas justas e oitavas.

Além dos acordes, também ha perfis melddicos organizados a partir de intervalos
consonantes. O exemplo abaixo mostra um deles; este perfil abre a montagem escolhida para a
nossa interpretacdo da peca. As notas principais (as de maior tamanho) formam,
sucessivamente, os intervalos de segunda maior, quinta justa, terca menor, sexta maior, terca

maior e quinta justa:
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Figura 16 — As “apojaturas” também séo consonantes entre si, e devem ser tocadas “staccatissimo”.

E possivel observar que nos primeiros dois exemplos o ritmo é deixado em aberto,
enquanto as alturas permanecem definidas e a dindmica, determinada, perpassa esses grupos
justapostos. Ja em termos de andamento, nossa montagem de Tarot acabou por tornar-se um
adagio, ndo tendo ocorrido andamento rapido. Isso foi vantajoso na medida em que foi possivel

explorar em detalhe a sonoridade dos acordes propostos.

Como pode ser visto nos exemplos, 0s nimeros colocados no comego de cada sistema
sdo sugestbes de compasso bastante relativas, que servem de guia para entender a
proporcionalidade temporal de cada subgrupo — dessa maneira, 2 seria um compasso menor do
que 4 e maior do que 1, e assim por diante, ndo significando, no entanto, que se trataria de um

compasso especificamente quaternario.

A liberdade ritmica proporcionada neste movimento — e também no terceiro — implica
algumas discussdes, porque abre um leque de possibilidades de planejamento (opcional) por
parte do intérprete. Levando em consideracdo os exemplos apresentados, o primeiro e 0
segundo acordes deixam totalmente em aberto o ritmo; ja o perfil, tracado em colcheias,
pressupde um ritmo mais regular entre as “colcheias”, privilegiando as cabegas de nota maiores,

que seriam a linha principal.

Em um primeiro momento, optei por compor os ritmos de cada subgrupo; experimentei
serializar esses ritmos e “fecha-los”, de maneira a determinar a performance a partir de um

planejamento. Num segundo momento, com o material ja apreendido, experimentei abandonar
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esse planejamento e procurar outras maneiras de direcionar o material, levando em
consideracdo a dinamica e deixando o ritmo livre a cada vez que tocasse. Para registro, quase
todas as vezes gravei os resultados. Esse processo, de conhecimento e reconhecimento do

material, foi importante para o entendimento da obra em sua estrutura.

2.4. Souvenirs d’Une Marionette: ponto e linha em confronto

Se no primeiro movimento de Miroir encontramos uma organizacdo de alturas tipica da
pratica musical dos compositores seriais no pds-guerra, em Souvenirs d’Une Marionette N0S
deparamos com algo ainda mais complexo: tanto os materiais do primeiro movimento quanto
os do segundo aparecerdo aqui. O intérprete, ao fazer a sobreposicao das folhas duplas, pode
encontrar, justapostos entre janelas abertas e escritas determinadas, temas tonais seguidos de
alturas organizadas de maneira “pontilhista”, por exemplo. O intérprete ¢ ainda desafiado a
repetir de maneiras diferentes, de acordo com o que ¢ indicado na partitura, determinado objeto
sonoro, e esse objeto pode ser tanto um pedaco de um tema tonal citado no segundo movimento
quanto uma figuracdo rapida trazida do primeiro. Abaixo, um exemplo de montagem que

exemplifica esse tipo de justaposicéo:
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Figura 17: Um sistema de uma das folhas montadas de Souvenirs d’Une Marionette, terceiro movimento de Miroir de Votre
Faust.

O contorno que aparece emoldurando o primeiro elemento no exemplo acima é uma das

janelas recortadas. A montagem das folhas trouxe esse elemento, ao acaso: séo figuragdes em
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semicolcheias na méo direita e colcheias na esquerda, dentro da tonalidade de mi bemol,

originarias do segundo movimento, La Chevauchée Fantastique.

Ao lado disso estdo, primeiramente, quatro acordes a serem tocados na regido médio-
grave do piano e, apos isso, uma figuracdo com outros acordes — as setas escritas na figuracao
indicam acelerandos e desacelerandos. Os quatro primeiros acordes tém como caracteristica
sonora principal as segundas menores; ja 0 outro grupo é uma sucessdo de acordes maiores e
menores (d6 maior; terca menor; sol sustenido menor, terca menor; mi maior, mi menor; dé

menor, d6 maior; sol sustenido menor, sol sustenido/la bemol maior; mi menor e mi maior).

Resumidamente, essa justaposicédo traz dois materiais que estdo unidos pela dindmica
(Pousseur indica dois crescendos nessa parte), pelo andamento em comum (bastante lento) e
pelos intervalos. No entanto, a presenca de acordes maiores e menores ndo garante a unidade
sonora; eles estdo dispostos de maneira inusitada, ndo cumprindo, portanto, fungdes tonais que
os liguem ao material do segundo movimento. Alem disso, ndo seguem a figuracdo em
semicolcheias da citacdo, e nem seguem sua tessitura. Por fim, devem dialogar também com os
acordes mais complexos, os de segunda menor. Essa heterogeneidade dos materiais configura
um desafio importante para o intérprete neste movimento; algumas dessas questdes e problemas
levantados durante a construcdo da interpretacdo de Souvenirs serdo discutidos no quarto

capitulo deste texto.

Voltando a passagem do exemplo, percebemos que, além de colocar o pontilhismo
serialista e a linearidade tonal em confronto direto, Pousseur também esta trabalhando com a
memoria tanto de quem ouve quanto de quem esta interpretando: as informacdes usadas em
Souvenirs estdo, como ja foi dito, no primeiro e no segundo movimento de Miroir. Aparecem,
aqui, transfiguradas: o trecho em mi bemol, por exemplo, vem de uma passagem rapida da
Chevauchée; aqui, sera tocado lentamente. A justaposicdo dos elementos diferentes tambem

confere outro sentido para a forma.

E importante sempre ressaltar o quanto a abertura de Miroir contribui para a
investigacdo de Pousseur nessa época. A mescla de fragmentos tonais e atonais, a justaposicdo
de intervalos consonantes em figuracfes aperiodicas e intervalos dissonantes dispostos em
acordes complexos, tudo isso ocorre a partir da montagem do ultimo movimento de Miroir, e
essa montagem traz em si uma complexidade para além da especulagdo geral a respeito da

musica aberta e dos questionamentos a respeito do caos e da ordem na masica nova.
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3. Indeterminagao em mausica e o conceito de sobredeterminacé@o cunhado por Pousseur

A brusca mudanca de paradigma na invencdo musical apds a Segunda Guerra esta
caracterizada ndo apenas pelo questionamento radical de toda organizagdo sonora, mas também
a critica da propria ideia de determinacdo em musica. Até que ponto podemos replicar, tocando,
uma partitura em seus minimos detalhes? E, mesmo que consigamos, o que dizer das varias
aberturas que podemos encontrar nessas partituras? Afinal, sdo essas aberturas que possibilitam

interpretagdes musicais diferentes.

Essa investigacdo acaba suscitando, também, o questionamento da prépria divisdo de
trabalho formada, historicamente, no campo musical: a separagédo de duas fungdes, compositor
e intérprete, participando, no entanto, de um mesmo processo — a realizacdo de uma obra
musical. Cada vez mais apartadas uma da outra, essas duas func¢Ges voltam a encontrar um lugar
comum dentro da abertura da obra musical, porque a abertura de uma partitura passa a dizer

respeito também a abertura do proprio processo criativo.

A experimentacdo com a abertura em musica se dara de pelo menos trés principais
maneiras: em primeiro lugar, a partir da abertura da forma, usando mobiles (que é o caso de
nosso Miroir), ou outras maneiras de fragmentacéo e disposi¢do do material; em segundo lugar,
a partir da abertura da notacdo musical, seja em termos de ritmo, alturas, andamentos, do uso
de sinais graficos inusitados (ou todas as anteriores juntas); em terceiro lugar, a partir da

abertura do numero de musicos, bem como da formacéo instrumental.

Duas vertentes se formaram a partir do desenvolvimento das estéticas da indeterminacgéo
— para utilizar um termo de Vera Terra (2000). A primeira, encabecada pelo compositor John
Cage (1912-1992), e uma outra, exemplificada a partir dos escritos de Pierre Boulez e Henri

Pousseur.

Em linhas gerais, a principal divergéncia entre esses compositores se da na prépria
concepcao da necessidade de organizacao sonora nesse tipo de obra musical. Para Cage, fazia-
se necessario, para a musica nova, o desapego e uma ideia que, segundo ele, seria um resquicio
de tradi¢do ocidental a ser superado. Em uma critica a Klavierstiick X1, de Stockhausen, Cage
aponta ser ineficaz a abertura da forma nessa peca porque, segundo ele, os aspectos

determinados ndo confeririam o ineditismo necessario a toda performance dessa obra:

The indeterminate aspects of the composition of the Klaviertlick XI do not remove the
work in its performance from the body of European musical conventions. And yet the
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purpose of indeterminacy would seem to be to bring about an unforeseen situation.
(CAGE, 1961 p. 36)

Isso demonstra parte do pensamento de Cage a respeito da indeterminagcdo em musica.
O “abandono progressivo das ideias de ordem nos métodos de criagdo artistica (...) desde os
métodos de composicdo até a atuagdo do intérprete” (TERRA, 2000 p. 18) proporcionaria,
aparentemente, ndo sO a superacdo dos métodos e tradi¢bes proprios do ocidente, mas também
a propria superacdo do campo delimitado de escolhas do compositor — em termos mais
especificos, a superacdo da intencionalidade do compositor.

[A poética de Cage] se construird no sentido oposto, em direcdo a nao-
intencionalidade, de modo a liberar os sons de seus gostos pessoais e a trata-los em
suas qualidades especificamente sonoras. Ao ser indagado sobre o propdsito da
musica experimental, Cage (1974) responde: ‘“Nenhum proposito. Sons”. (TERRA,
2000 p. 33)

Em suma, usando as palavras de Cage, as “ideias de ordem, sentimentos pessoais (...)
simplesmente sugerem a presenca de um homem, e ndo a presenca de sons” (CAGE, 1961 p.
37). Ao dar lugar ao caos, ou seja, a ndo-intencionalidade, 0 compositor procura a supressdo da
nocdo de obra como uma organizacdo pré-determinada dos sons em favor de uma ndo-
intencionalidade prépria do caos do universo, onde os sons seriam como que libertados de

amarras proprias da tradicédo.

Pousseur opde-se a essa concepcdo de maneira radical. O projeto artistico de Pousseur
trata justamente de compreender a tradicdo musical como um processo histérico indissociavel
da vivéncia humana; trata-se da mesma postura dialética que gerou as criticas ao proprio
serialismo que, a partir de um momento de tabula rasa, negou toda a tradi¢do anterior em favor
de uma total renovagao da pratica musical. “A presenc¢a de um homem”, do ser humano, da qual
fala Cage, é, para Pousseur, a razdo mesma da manifestacdo da cultura, que ndo pode deixar de
ser 0 testemunho da expressdo de sujeitos historicos. A respeito desse abandono total do “eu”

em favor da presenga apenas dos “sons” proposto por Cage, diz Pousseur que

(...) colocando-se deliberadamente para fora da “cultura” (ou seja, ndo mais em
movimento de retorno a qualquer espontaneidade utdpica “natural”, mas colocando-
se simplesmente na proibicao, ndo da cultura burguesa, mas de toda possibilidade de
uma cultura progressiva), Cage e seus amigos se privam de possuir, ou até mesmo de
procurar uma solucdo (...) para os problemas da sociedade contemporanea.
(POUSSEUR, 1970 p. 55-56)*

4 “(..) en se plagant délibérément en dehors de la “culture” (c’est-a-dire non pas en retournant a quelque
utopique spontanéité “naturelle”, mais en se mettant simplement au ban, non tellement de la culture bourgeoise
que de toute possibilite de culture progressive), Cage et ses amis se privent du pouvoir, méme de chercher une
solution (...) aux problemes de la société contemporaine. *
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VVemos, portanto, que Pousseur tinha uma concepgéo diferente do uso do acaso em
masica. Para ele, era necessario entender essa nova variavel dentro do contexto da investigacdo
ja corrente da musica experimental. Isso implica, evidentemente, uma postura critica a respeito
desse assunto. N&o h4, portanto, por parte de Pousseur, um abandono da subjetividade, nem a
admisséao de sons dissociados da criacdo a partir do caos. A pesquisa de Pousseur € totalmente
intencional. Para ele, 0 acaso ndo é caos em detrimento da ordem; €, na verdade, o entrelace
desses dois elos de significacdo: de um lado, a imprevisibilidade e o acaso; de outro, a criagdo

ativa, intencional.

3.1. A sobredeterminacdo: uma postura dialética entre caos e ordem

A quest&o do uso do acaso em musica foi objeto de profunda reflex&o de Henri Pousseur.
O texto-chave para o entendimento do compositor a esse respeito esta em La série et les dés [A
Série e 0s Dados], um conjunto de seis textos introdutorios destinado aos participantes do curso
“A questdo do acaso na musica nova”, ocorrido em Bruxelas em 1965, cujo contetdo Pousseur

levou também até a Universidade de Buffalo entre 1966 e 1968.

Nestes seis textos Pousseur desenvolve um conceito a partir do qual ele procuraria
transcender as concepcdes de determinacgdo e indeterminacgéo, de caos e ordem. Este conceito,
chamado por ele de sobredeterminacéo, traz a luz o fato de que o proprio ato da composicao,
ainda dotado de muitos elementos do acaso, ndo por isso deixa de trazer, em alguma medida,
elementos de determinacdo. Dentro do processo criativo, a ideia de sobredeterminacéo trata de,
a partir da abertura da forma e da manipulagdo de “abertura” e “fechamento” de alguns

elementos da composicdo, controlar o préprio acaso:

[...] 0 acaso pode conduzir a desenvolvimentos diametralmente opostos: de um lado
aos fendbmenos de nivelamento, de massificacdo, onde reinard apenas a lei dos
grandes nimeros e onde se estabelecerd uma gravidade sem volta; de outro lado, na
medida em que for aproveitado de maneira suficientemente organica, & abertura de
campos de indeterminacdo onde poderdo se exercer as iniciativas intencionais.
(POUSSEUR, 1970 p. 35)°

5 “(...) le hasard peut conduire a des développements diamétralement opposés: soit d’um coté a des phénoménes
de nivellement, de massification dans lesquels ne régnera plus que la loi des grands nombres et ou s établira une
pesanteur sans rémission; soit d’autre part, dans la mesure ou il em sera tiré parti d 'une maniere suffisamment
organique, a l’ouverture de champs d’indétermination ou pourront s exercer des initiatives intentionelles.
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E essa “abertura de campos de indeterminacdo”, escolha consciente do compositor a
partir de uma “iniciativa intencional”, que encontramos explicitada no primeiro e no terceiro

movimentos de Miroir de Votre Faust.

Uma analise prévia de Tarot d’Henri € Souvernirs d'une Marionette (que fizemos no
decurso deste trabalho), torna evidente a coexisténcia de acaso e determinagdo dentro de um
mesmo campo. Recapitulemos alguns desses elementos: a montagem das folhas é livre, mas a
diagramacdo delas, ndo; o intérprete tem diante de si uma temporalidade mais flexivel, mas as
alturas estdo bem determinadas; o final e o0 comecgo incluem o acaso da montagem, mas aqui a
dindmica sera determinada (como vimos em alguns exemplos, comecar em pianissimo e
terminar em fortissimo etc) e propdem uma temporalidade especifica (uma fermata cada vez
mais longa ou cada vez mais curta entre um e outro subgrupo de escolha). E precisamente esse
jogo entre acaso e determinacdo que Henri Pousseur chama de sobredeterminacdo. Como

analisa Vera Terra;

Uma anélise da nogdo de sobredeterminacdo revela que ela se inscreve em uma
perspectiva dialética, na qual a dualidade entre ordem e desordem (no¢&o que inclui o
acaso) é superada em um nivel que ultrapassa essas categorias e as sintetiza. (...)
Preserva-se a no¢do de obra, conferindo-lhe, porém, mobilidade; preserva-se a figura
do autor, porém ampliando o ambito das decisdes composicionais. (TERRA, 2000
p.47)

A autora ressalta o carater dialético do pensamento de Pousseur a compreensdo da
contradicdo entre as categorias € o que o compositor busca tanto no desenvolvimento dos textos
de A Série e os Dados quanto em Miroir de Votre Faust. No entanto, esse carater dialético ndo
se encerra apenas na tentativa de transcendéncia das categorias de indeterminacdo e
determinacgdo, mas também no tracar de um novo caminho que ndo fosse simplesmente negar a

tradicdo, como aconteceu em larga medida entre os compositores do serialismo.

Como dissemos anteriormente, pensar a abertura da forma no século XX implica trazer,
além da critica estética, a critica da determinacdo total no ambito da criacdo muiscal. Pousseur
coloca essa problematica em jogo em alguns de seus textos. Em A questdo da ordem na musica
nova, por exemplo, ele defende que a total determinacdo de todos os parametros, técnica
proposta nos anos 50 a partir do serialismo integral, gera nada mais do que a ininteligibilidade
dessas determinagOes: a ndo-repeticdo torna-se unidade na escuta; a total determinagdo acaba

soando como indeterminada, aleat6ria.

O paradoxo segue: 0 mesmo se da a partir do controle rigido da notacdo musical em

relagdo a performance. A intengdo do compositor, dada ao pé da letra na partitura, torna
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impossivel a sua realizacdo, uma vez que 0 tempo da composi¢cdo ndo é o mesmo tempo da
performance. A performance pressupde acaso porque acontece no presente, dentro de
condi¢des especificas cujos elementos sdo, pelo menos em parte, incontrolaveis. O mesmo
ocorre com ato de criar, mas nesse caso a masica encontra-se em outro estado, distendida no
tempo e aplicada no papel: a estaticidade das informacdes da partitura nem sempre condiz com

a dindmica do ato de tocar.

A abertura da forma chega, com isso (e talvez também por isso), como uma reacdo a
essa postura cada vez mais detalhista, trazendo, de seu lado, um outro caminho para a busca de
novas linguagens, novas organiza¢des sonoras. Como vimos, tratou-se de um periodo de

experimentacdo a partir do qual diversos compositores trouxeram suas solucdes, suas respostas.

Para Pousseur, as operacOes de acaso ndo sdo ferramentas por meio das quais se
manifesta o indeterminado e, portanto, qualquer forca universal inescrutavel; ndo é, tampouco,
uma suposta supressao da subjetividade em favor de uma pretensa apreensdo maior do mundo.
Para Pousseur, 0 acaso deve ser, assim como todo processo historico, objeto de critica. O
surgimento da sobredeterminacdo para dentro do processo criativo de Pousseur significa,
portanto, essa postura; ainda citando Terra, na sobredeterminacdo “preserva-se a figura do

autor, porém ampliando o ambito das decisGes composicionais” (idem).

De outro lado, a sobredeterminacdo é um processo: € 0 movimento de superacao entre
ordem e caos. Talvez seja por isso que percebamos a escuta de Miroir de Votre Faust, em
especial seu terceiro movimento, Souvenirs d’Une Marionette, cCOMO uma tensdo nunca
resolvida entre materiais em confronto®. Em Miroir, Pousseur estrutura um campo no qual esse

confronto pode acontecer.

Para além dos problemas exclusivamente estéticos e interpretativos, também podemos
estender a postura dialética proposta por Pousseur para a colaboracdo entre compositores e
intérpretes como um processo a partir do qual a criacdo coletiva torna-se testemunho da

intersubjetividade propria do espirito de um tempo. Diz ele:

O compositor moderno, mais do que qualquer outro (mas ele se aproxima mais do
artesdo medieval) sabe que é um artista experimental, sabe que est4 (com todos 0s
seus conhecimentos e seu métier) em busca de coisas que ele ndo prevé a nao ser
vagamente. [...] Ele sabe, entdo, que o resultado estard longe de ser exclusivamente
sua obra, que ele é agente de uma entidade que se busca e onde a natureza é

¢ Essa observacao deriva da escuta resultada da execugéo de Miroir de Votre Faust, que foi um dos bragos
desta pesquisa. A interpretacéo foi gravada e encontra-se disponivel no YouTube.
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essencialmente transubjetiva (o que ndo significa ndo subjetiva, porque o sujeito tem,
0s sujeitos tém um papel indispensavel a cumprir). (POUSSEUR, 1970 p.57)7

Além disso, a comparacdo que Pousseur faz entre o compositor moderno e o artesdo
medieval aponta para o fato de que a abertura da forma no contexto da musica do século XX
pode implicar, além da experimentacdo e da pesquisa, no esvanecimento da cisdo
intérprete/compositor desenvolvida entre os séculos XVIII e XIX, tornando-0s mais préximos,
por essa razdo, dos musicos do passado, aqueles que tinham em suas praticas a improvisacao e

a experimentacdo, justamente por estarem diante de uma linguagem ainda n&o sistematizada.

Essa pluralidade de significacbes que pode ser inferida a partir de um termo é
testemunho de como o pensamento de Pousseur sempre procura abranger 0 maximo possivel
de campos, néo se resumindo apenas ao aspecto técnico ou estético da muasica. Ao passo que o
desvelamento do conceito de sobredeterminagdo traz um melhor entendimento das intengdes
de Pousseur para Miroir de Votre Faust, também levanta questionamentos importantes do ponto
de vista da interpretacdo musical. Como transpor esse conceito o melhor possivel para dentro

da execucéo desta obra?

7 “Certes, le compositeur moderne, plus que tout autre (mais il semble plus proche en cela de l’artisan médiéval)
sait qu’il est um artiste expérimental, qu’il est (avec toutes ses connaissances et tout son métier) a la recherche
de choses qu’il ne prévoit parfois que tres vaguement. [...] Il sait donc que le résultat sera loin d’étre
exclusivement son oeuvre, qu’il est em quelque sorte [’agent d une entité qui se cherche et dont la nature est
essentiellement transsubjective (ce qui ne signifie point non subjective, car le sujet a, les sujets ont um rdle
indispensable a y jouer).”



36

4. A experiéncia interpretativa em Miroir de Votre Faust: investigacdes, problemas e

solugdes encontradas

Construir a interpretacdo de Miroir de Votre Faust demanda uma preparacgdo técnica em
muitos aspectos diferente da praticada no repertorio tradicional. A interpretacdo do repertdrio
contemporaneo demanda uma postura mais ativa do intérprete na resolucao de problemas, e em
nosso caso isso sera essencial, porque ha a participacdo do intérprete em diversas etapas da
composicao da obra, o que o convida a novas estratégias e uma nova postura em relacéo a seu

instrumento e também a sua propria concepcao estético-musical. Como salienta Rink,

Studying music of this “experimental” kind (...) forces one to rethink one’s approach
to learning and practice. (...) One begins to see “technique” in a more creative light:
rather than applying standard formulae, playing contemporary music encourages one

to seek the solution that works, no matter how unorthodox. (RINK, 2002 p.141)

No entanto, isso ndo significa que a experiéncia de resolucdo dos problemas técnicos
comuns ao repertdrio tradicional seja dispensavel, e podemos ver isso explicitamente em
Miroir: levemos em consideracdo o segundo movimento, La Chevauchee Fantastique, que traz
varios desafios tecnicos; € um movimento que demanda um conhecimento objetivo do

repertorio e da historia da musica.

Miroir de Votre Faust é uma peca que também traz experimentacdes com a forma aberta
a partir de seu primeiro e terceiro movimentos (7arot d’Henti e Souvenirs d 'une Marionette) —
isto discutimos em profundidade neste trabalho. Apesar de serem aspectos proprios da pesquisa
de Henri Pousseur (e também testemunho de sua ideia de sobredeterminacédo), a obra traz em
sua estrutura alguns elementos similares a obras contemporaneas a ela. 1sso pode ser constatado
a partir de uma breve comparacao (novamente, do ponto de vista interpretativo) entre Miroir e
a Klavierstiick XI, de Karlheinz Stockhausen, cujo estudo pode ser encontrado no trabalho do

pianista e pesquisador Alexandre Zamith (2010).

Em primeiro lugar, ambas tém suas formas abertas e sao estruturadas a partir de grupos
que podem ser estudados separadamente. Essa estrutura fragmentada cria um desafio: a busca
pela fluéncia entre esses grupos, o que fica a cargo do intérprete a partir da permutacédo entre
eles (no caso da Klavierstiick) e a partir da montagem (no caso de Miroir, que, cCOmo vimos
durante este trabalho, tem uma diagramacéo pré-estabelecida). Isso implica algumas estratégias
de estudo técnico que podem ser frutiferas para ambas as pecgas. Por fim, outro ponto técnico

importante que une Miroir e a Klavierstiick XI é a sua memorizagdo: a0 mesmo tempo que as
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pecas nao podem ser lidas a primeira vista, tampouco sdo possiveis de serem totalmente

memorizadas (se levarmos em conta as inimeras permutacgdes possiveis entre os grupos).®

Para descrever e discutir a nossa construcdo da interpretacdo de Miroir, vamos
primeiramente partir desses pontos em comum, de maneira a expor nao s a nossa experiéncia
com a peca de Pousseur, mas também para salientar esses pontos que ligam a pratica de Miroir
a outras obras do mesmo repertdrio, exercicio que pode servir como intercambio de ideias
acerca de uma mesma busca: a construcdo da interpretacdo, da performance de uma peca
formalmente aberta de estética contemporanea. Por fim, faremos algumas consideracdes a
respeito do estudo de La Chevauchée Fantastique; apesar de ter sua forma fechada, este
movimento suscita algumas questdes especiais porque abarca, de maneira fantastica e
rapsodica, varias estéticas, que vdo desde o periodo Classico até o século XX. Isso significa
gue, neste movimento, estdo condensadas quase todas as dificuldades técnicas pianisticas

contidas em todo o repertério (ainda que de maneira geral).
Estabelegcamos, de inicio, algumas etapas que nos guiardo nessa discussao:

1. Faremos consideracdes sobre a montagem do primeiro e do terceiro movimento de
Miroir de Votre Faust;

2. Discutiremos o estudo técnico destes movimentos: ordenacdo dos grupos, a criacéo
ritmica, as possibilidades de leitura;

3. Faremos algumas considerac@es a respeito de fraseologias possiveis na busca da unido
(ou ndo?) entre os grupos, partindo de nossa experiéncia e pesquisa;

4. Faremos consideracdes sobre a interpretacdo de La Chevauchée Fantastique e seu

didlogo com o repertdrio pianistico.

4.1. Planos possiveis para uma montagem de Tarot d’Henri € Souvenirs d’une Marionette

Ainda que Miroir e Klavierstiick XI sejam organizadas a partir de grupos de material sonoro,
h& uma diferenca importante na montagem: se na Klavierstiick os diversos grupos devem ser
permutados livremente pelo intérprete — 0 que permite ao pianista isolar cada grupo para fins
de estudo (ZAMITH, 2010 p. 126) -, em Miroir h4 uma diagramacao prévia dada pelas folhas

duplas e suas janelas recortadas, como apresentamos resumidamente no primeiro capitulo deste

8 As consideracdes acerca das resolugdes de problemas técnicos da Klavierstiick XI citadas aqui estdo em
ZAMITH, 2010 ps.119-149.



38

trabalho. A dimensdo das folhas duplas é a de uma folha A3 (aproximadamente), com
informacdes tanto na frente quanto no verso. Essas folhas devem ser dobradas ao meio (a
direcdo da dobradura é livre); suas metades trazem, cada uma, trés sistemas nos quais 0s grupos
sdo dispostos graficamente. E a partir do encaixe de uma folha na outra, ou na sobreposicao de
duas folhas, que a montagem se daré. E € a partir dessa montagem que o intérprete sabera a

ordem dos grupos a serem tocados (essa indicagdo é encontrada no topo de cada sistema).

A tabela abaixo apresenta um resumo dessas instrucbes de montagem. Aqui estdo
esquematizadas as quantidades de folhas duplas com janelas e sem janelas que formam Tarot
d’Henri e Souvenirs d’'une Marionette, bem como as especificagdes mais importantes de seus

esquemas de montagem.

zem janelas servem como

capa

n° de folhas n° de folhas "
Movimento duplas com duplas sem especificages observagdes da
janelas janelas montagem
folhas com janelas devem
Tarot d'Henzi 4 5 ser imbricadas a gosto; a3 | nfio é obngatdno usar

todaz as folhas

Souvenirs d'une Marnonette

duas folhas com janelas
devem zer encamadas em

nma folha sem janelas

enquanto que para cada
duas com janelas entrard
nma sem janelas, a

terceira folha servira

COmo CApa

As especificacfes sdo escritas por Pousseur nas bulas que acompanham os dois
movimentos. 1sso posto, pode-se perceber que a montagem de Tarot € mais livre do que a de
Souvenirs, porque permite que o intérprete monte uma versdo mais abreviada deste movimento
—ao nao usar todas as folhas -, e também possibilita uma combinatoria maior na montagem das

folhas com janelas.

Ja em Souvenirs, Pousseur pede que duas folhas com janelas sejam encaixadas em uma sem
janelas, de maneira que duas folhas com janelas “servem” ambas a outra sem janelas. Com isso0,
uma folha sem janelas fica “solta”, e serve como capa, ou seja, ¢ onde a montagem principal é
“ensanduichada”, por assim dizer. Para melhorar um pouco mais nossa descri¢do, vejamos

abaixo como essas folhas podem ser organizadas, no caso especifico de cada movimento®:

9 Os desenhos dos esquemas foram recortados das bulas que acompanham ambos os movimentos.
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Tarot d'"Henri

/\/\/ /(,%

(folhas com janelas
mo ntadas entram acui)

L —— =~

Modos de montagem das
folhas sem janelas

(elas servirio como "capa" das
folhas duplas com janelas)

Modos de montagem das
folhas com janelas

Figura 18 - Disposicdes possiveis das folhas com janelas em Tarot d'Henri; as proposices sdo de Pousseur.

Souvenirs d'une Marionette

feuilles a fenétres —

feuille sans fenétres — (\
v

Modo de montagem das folhas
duplas com e sem janelas

Figura 19: disposicéo das folhas em Souvenirs d'une Marionette: uma montagem com um grau de determinacéo maior.

Apesar da grande quantidade de folhas disponibilizadas nesses dois movimentos, 0s
materiais sdo selecionados e se repetem (mais um elemento importante da sobredeterminacgéo
aplicada a esta obra, porque os materiais aqui estdo cuidadosamente selecionados pelo

compositor). Onde estdo essas repeticdes? Em primeiro lugar, as folhas duplas com janelas de
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Tarot sdo idénticas as de Souvenirs, mais um fato que confere ao terceiro movimento o caréater
de “revisita”, quase que de reexposicdo do primeiro. Algo similar ocorre com as folhas duplas
sem janelas, que também trazem repeticdes; a Unica diferenca, aqui, é que as folhas sem janelas
de Souvenirs trazem também o material do segundo movimento, La Chevauchée Fantastique,
enquanto que esse material fica ausente em Tarot (0 que é Gbvio, porque trata-se do primeiro

movimento da obra).

H& algumas estratégias possiveis que o intérprete pode adotar nesse primeiro
reconhecimento do primeiro e do terceiro movimentos. Pode-se, por exemplo, estudar a
informacdo contida nos grupos antes mesmo da montagem; esse conhecimento prévio pode
possibilitar um encaixe mais planejado das folhas. Outra estratégia possivel € efetuar varias
montagens, numa leitura ainda superficial, de maneira a entender a dindmica da leitura, a
proposta discursiva etc, possibilitando uma escolha mais consciente de qual montagem usar;
por fim, pode-se simplesmente efetuar a montagem e iniciar o estudo dos grupos, 0 que € uma
maneira de fixar, de inicio, esse aspecto para entdo aprofundar o estudo do material

propriamente dito (que é numeroso e bastante complexo).

No nosso caso, escolhemos fazer uma montagem fixa, de maneira a entender as outras
estruturas que sdao engendradas a partir disso, 0 que demanda um estudo especifico, ja que a

ordem dos grupos, aqui, passa a ser determinada pela montagem.

4.2 Familiarizando-se com o material

A partir do estudo de Tarot d’Henri e La Chevauchée Fantastique, o intérprete ja terd muita
familiaridade com o material de Souvenirs d’'une Marionette. Uma vez que que este terceiro
movimento ¢ uma “coletanea” dos materiais dos outros dois — e, também uma reexposicao da
propria forma aberta proposta em Tarot. Dessa maneira, 0 préprio processo de leitura de Miroir
constitui um método préprio, porque os trés movimentos estdo intimamente entrelacados, tanto

por sua leitura (as folhas com janelas/folhas sem janelas) quanto por seu material.

Dito isso, reproduzamos aqui uma folha dupla escaneada a partir de nossa montagem de
Tarot d’Henri para relembrar a disposicdo desses grupos e as maneiras de ordena-los. A
primeira figura corresponde a folha inteira, e a segunda traz um dos sistemas contidos nessa
folha (em detalhe):
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Os colchetes, localizados acima do sistema, correspondem a ordem na qual os subgrupos
devem ser tocados. Essa disposi¢édo, portanto, foi executada da seguinte maneira: comegamos
pelo primeiro subgrupo, tocando o trecho especificado por [1:], 0 que significa a primeira
repeticdo; apos isso, escolnemos o segundo subgrupo do préximo grupo (como indica a seta
tracada a lapis), tocando assim a primeira repeticdo deste grupo, indicada por [1:]. Apds isso,
tocamos o0 segundo subgrupo deste colchete, seguindo a delimitagdo de sua primeira repeticdo

[1:].
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Os proximos dois subgrupos ndo possuem essas instrugdes: isso significa que a ordem deve
ser seguida normalmente, da direita para a esquerda. Porém, isso implica que um dos subgrupos
seja tocado novamente (aquele que escolhemos anteriormente); nesse caso, Pousseur indica que
seja tocada a segunda repeticéo, delimitada por [2:] — as repeti¢cOes servem justamente a esse
proposito, para que ndo sejam sempre tocadas na integra. Isso confere mais variedade a
repeticdo do subgrupo. Pousseur inclusive sugere que o intérprete mude as articulagfes, o uso

do pedal etc.

Por fim, o terceiro colchete tem a mesma ordem do primeiro, nesse caso; indica que se toque
o primeiro subgrupo, depois um outro subgrupo localizado a esquerda (o “X” com a seta para
a esquerda) e, apos isso, 0 segundo subgrupo. Novamente, isso implicard uma revisita a um dos

subgrupos, de maneira que executamos a segunda repeticéo, indicada por [2:].

Podemos perceber, a partir desse exemplo, como a ordem da leitura é peculiar. Exige que o
intérprete saia do conforto da leitura comum, da esquerda para a direita, e aplique-a de maneira
inversa, ou até mesmo pulando grupos e depois voltando. Por essa razdo, consideramos mais
vantajoso, em primeiro lugar, fixar essa ordem (escolhendo previamente, inclusive, 0s

subgrupos deixados em aberto pelas letras “X”), para depois entdo estudar os grupos.

Uma vez definida a ordem da leitura e quais repeticdes tocar, passa-se ao conhecimento do
material ao piano. Uma estratégia frutifera €, em um primeiro momento, entender a ordem das
alturas sem ainda preocupar-se com as duracées (ZAMITH, 2010 p. 134), usando essa etapa de
estudo para planejar o dedilhado, levando em consideracdo a direcdo de um grupo a outro, e

também ja para familiarizar-se com a ordem da leitura.

4.3. Ritmo

Pousseur deixa em aberto a maioria dos ritmos em Tarot e Souvenirs, salvo pelos trechos
retirados da Chevauchée, onde as figuracdes sdo preservadas. No exemplo acima podemos
encontrar duas figuracBes muito usadas nessa peca: uma que define um tempo igual para cada
nota (levando em consideracdo o andamento), que ¢é a das colcheias; e outra aberta, onde ha

apenas as cabecas de nota distribuidas nos subgrupos.

Isso ndo significa que a temporalidade de cada subgrupo esteja totalmente a cargo do
intérprete, porque Pousseur, apesar de escrever apenas as alturas, sugere uma espécie de

compasso para cada um deles. Esses compassos estdo escritos no meio do sistema, e sugerem
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uma proporgéo: véo de 1 a 4, passando por duas gradagdes mais sutis (1+ e 2+). Sao indicacoes
bastante flexiveis®, mas que fornecem ao intérprete uma estrutura temporal dentro de cada
subgrupo, estrutura a partir da qual ele pode criar as dire¢fes ritmicas a gosto. Ha casos nos
quais essa proporc¢ao € absolutamente evidente: vé-se no segundo grupo do exemplo dois perfis,
um com oito notas e outro com quatro, nos quais 0S compassos sugeridos por Pousseur séo,
respectivamente, 2+ e 1+. Por outro lado, ha casos nos quais apenas um acorde esta disposto
num subgrupo marcado por um compasso “4”. Isso sugere uma distensdo temporal que deve
ser entendida pelo intérprete, ndo podendo ele, nesse caso, tratar 0 acorde como uma figura

rapida.

E perfeitamente possivel, para fins de estudo ou de planejamento da peca, definir compassos
para cada subgrupo. Em nossa primeira montagem de Miroir experimentamos essa estratégia,
buscando variedade ritmica por meio da organizacdo em quiélteras combinadas com ritmos
mais simples, ou ainda pensando em pequenas pausas entre as notas dos perfis. Também
experimentamos serializar o ritmo nos casos em que havia mais repeticdes. Nessa Ultima
montagem, por outro lado, decidimos deixar o ritmo mais aberto, dentro das proporcdes. O
conhecimento prévio da peca — por meio da performance e do primeiro estudo — proporcionou

essa maior liberdade no momento da execucéo.

Para sistematizar, de alguma maneira, esse lado mais imprevisivel do estudo, gravamos
varias vezes cada folha dupla ap6s chegar numa concepgdo mais ou menos formada de cada
uma delas. 1sso abriu espaco para muitas outras ideias em relacdo a articulacéo, o uso do pedal,

0 uso de pausas, bem como a prépria concepc¢éo fraseoldgica da peca.

4.4. A construcdo fraseoldgica de Tarot e Souvenirs

A condicdo das frases de Tarot d’Henri € Souvenirs d 'une Marionette depende, em alguma
medida, do acaso. No entanto, lembremos que os colchetes, que ddo a ordem dos subgrupos,
bem como as dinamicas, estdo registradas nas folhas com janelas. Elas tém uma ordem pré-
estabelecida por Pousseur. Cabe ao intérprete concatenar o que aparece nas janelas levando em

consideracdo essas instrucoes.

10 Termo usado por Pousseur, citado a partir da bula de ambos os movimentos.



44

A proposta de uma direcionalidade fraseoldgica frustrada (levando em consideracdo uma
concepcdo tradicional deste termo) a partir da permutacdo dos subgrupos é uma recorréncia

especialmente em Souvenirs d 'une Marionette. 1SS0 esta previsto, como aponta Pousseur:

Nos Souvenirs d'une Marionette (...) realiza-se um espago sintético de nivel superior
pelo fato de que o espaco do Tarot é entdo confrontado a um espaco onde vigoram
outras regras de articulacdo, uma vez que agora, nas janelas do Tarot, aparecem 0s
fragmentos de La Chevauchée Fantastique [...] Os recortes, desmembramentos e
outras amputacdes que as janelas e suas prescricdes combinatorias efetuam sobre
essas citaces ou pastiches provocam certo rompimento de sua forte coeréncia, o que
Ihes permitira, permanecendo todavia mais ou menos identificiveis e preservando as
vantagens dessa identificacdo possivel, conjugar-se de maneira mais facil e organica
com os materiais do Tarot. (POUSSEUR, 2008 p. 218)

Comentemos um exemplo disso:
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Figura 22: um sistema (montado) de Souvenirs d'une Marionette.

Cada grande grupo traz um material similar. Primeiro, um trecho de La Chevauchée
Fantastique, no qual ha acordes aumentados; ap0s isso, uma sucessdo de acordes maiores
organizados em tercas e oitavas; por ultimo (fora dos colchetes e, portanto, tocado apos a
permutacdo dos subgrupos anteriores), acordes aumentados alternados com acordes

organizados em tercas, quintas e segundas maiores.

Vé-se que, harmonicamente, trata-se de uma estrutura coesa (0s acordes da citacdo da
Chevauchée, si bemol-ré-fa sustenido, € 0 mesmo que aparece no terceiro grupo!). No entanto,
a organizacdo da ordem e da dinamica desses subgrupos ndo auxilia na perpetuacdo de apenas
uma direcdo fraseoldgica. Em primeiro lugar, Pousseur permuta os subgrupos (1/3/4/2) com a
clara intencdo de que eles se misturem de alguma maneira — 0 que anima a possibilidade de
“conjugacdo facil e organica” entre os materiais de que fala o compositor; em segundo lugar, a

indicacdo de dinamica supGe pianissimos subitos, com um crescendo entre os subgrupos 3 e 4.
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Dessa maneira, a citagdo da Chevauchée (pequeno crescendo no subgrupo 1) é interrompida
pela sucessdo de acordes (novo crescendo, entre subgrupos 3 e 4), para entdo depois ser

completada (pianissimo subito).

A partir dessa disposicdo, e levando em consideracdo os apontamentos de Pousseur a
respeito de Miroir e de suas intengdes a respeito de sua organizagdo, podemos pensar em pelo
menos trés escolhas principais para a estruturacdo desse trecho: uma delas seria copiar o ritmo
da citacdo para os acordes de ritmo aberto, de maneira a elidir os subgrupos a partir da repeticao.
Outra escolha seria admitir a interrupcéo e tratar as sucessdes de acordes como uma espécie de
parénteses, 0 que conferiria aos subgrupos carater de objetos dispostos no tempo a partir de
cesuras. Uma terceira escolha seria textural, ou seja, trataria de considerar as sucessdes de
acordes como sobreposi¢des da citacdo, principalmente a partir do uso do pedal do piano. Essas

trés possibilidades foram experimentadas.

A deciséo sobre como tratar as permutagdes do material € muito importante porque firma,
principalmente no caso de Souvenirs d’une Marionette, uma concep¢do ndo sO estrutural da
peca, mas também estética e histdrica. No caso do exemplo, o principal desafio a ser superado
do ponto de vista fraseologico € a citacdo: um trecho enxertado numa estrutura aberta, dotado
de sentido préprio (porque tradicional), permutado entre harmonias destituidas de tratamento
motivico e tonal. Imitar a citagcdo aplicando o ritmo a seus vizinhos consonantes é conformar a
abertura da forma a tradicdo. Cesurar a citacdo, admitindo-a como interrompida, é aparta-la
ndo sé da frase, mas também do restante do material; elidir a citacdo texturalmente é sobrepor
dois tempos histéricos. Neste ultimo caso, as voltas da citacdo (suas recorréncias ao longo da
peca, suas repeticdes) aparecem como memdarias (souvenirs) ndo s6 do segundo movimento,
mas da histéria da musica. Espécies de fantasmas que trespassam as paredes da estrutura. A

experimentacdo com o pedal em trechos como esse trazem essa impressao: um eco.
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A tomada de partido, aqui, ndo implica generalizacdo e ndo pretende ser prescritiva. N&o
recomendamos aplicar apenas uma dessas escolhas na peca inteira. E necessario, no entanto,
uma consciéncia afiada durante todo o processo criativo. O caso do exemplo, apesar de

acontecer bastante, ndo € o Unico. H4 momentos em que a dindmica, combinada a montagem,
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Figura 23: da montagem de Souvenirs.

Acima, vemos que a fragmentacdo é sugerida dentro do segundo subgrupo. Além disso,
a permutacdo traz dindmicas contrastantes. Vale ressaltar aqui também o qudo anti-intuitiva
pode ser a sugestao de direcionalidade: uma linha cromatica ascendente, aqui, deve ser tocada
inteiramente piano; dentro da Chevauchée (e tradicionalmente), no entanto, a mesma figura

pede um crescendo.
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4.5. La Chevauchée Fantastique: uma historia (também) da interpretacdo pianistica

Como discutimos brevemente no primeiro capitulo deste trabalho, La Chevauchée
Fantastique, segundo movimento de Miroir de Votre Faust, € um pastiche de varios momentos
da historia da masica, que perpassam “cita¢des verdadeiras ou simuladas de misica roméantica
(de Beethoven a Schoenberg)” (POUSSEUR, 2018 p. 218). O movimento integrava a cena E2
da épera Votre Faust, na qual o piano aparece como fundo de um espetaculo de marionetes.

Essa evolucdo da tonalidade em direcdo a atonalidade implica também representar o
desenvolvimento da histéria da musica do ponto de vista interpretativo. Podemos responder a
esses diferentes estilos usando modos de ataque, articulacfes e agogica condizentes com cada
um desses estilos. Uma maneira interessante de representar esse desenvolvimento €, também,

levar em consideracéo o controle gradual das possibilidades do piano moderno.

Pode ser interessante explorar um timbre menos ressonante, com uso discreto do pedal, na
primeira parte deste movimento, por exemplo. As figuraces em baixo de Alberti podem
auxiliar nisso, porgue sua propria morfologia sugere a sustentacdo da harmonia sem o pedal
(para isso, uma estratégia comum é apoiar sempre os tempos fortes, sustentando a primeira
colcheia sem solta-la, para efeito de ressonancia). Por volta do compasso 76, onde ha mudanca
de andamento (seminima a 168), Pousseur passa a indicar o uso do pedal, o que é intuitivo por

causa do baixos em si bemol que comecam a aparecer durante a modulacéo nesse trecho.

A Unica pausa entre estilos na Chevauchée ocorre entre a transformacédo de mi bemol maior
para mi aumentado e o comeco da citacdo de Tristdo e Isolda, que comeca no compasso 104,
Esse € um momento bastante importante do movimento, ndo apenas pela suspensao da atividade
(o que é, para a escuta, bastante impressionante dado o adensamento do material harménico até
essa passagem), mas também pela prépria entrada da citacdo, que € literal e deliberadamente

exposta, quase que destacada momentaneamente do resto do movimento.

Durante o desenvolvimento da citagdo wagneriana em direcdo a reafirmagéo do intervalo
aumentado, vale o uso da distensdo temporal tipica da interpretagdo roméantica (tao tipica quanto
as figuracOes usadas por Pousseur) e exploracdo timbrica e dindmica total do instrumento, uma

vez que essa passagem leva ao ponto culminante do adensamento do material (compasso 127),
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ao paroxismo da tonalidade principalmente representado, nesse momento, pela transfiguracéo

da citacdo de Tristao e Isolda, ocorrida um pouco antes, no compasso 124.

Na Ultima parte, na qual hd um arrefecimento da atividade e alguma intensificagdo da
complexidade ritmica (é a primeira vez que tercinas longas, de dois tempos, e compassos de 9
por 8 acontecem), é importante frisar que ha uma mudanga significativa na textura: é a primeira
vez em que ha escrita polifénica neste movimento — 0 que é muito interessante, porque ao
mesmo tempo que Pousseur indica a destruicdo da tonalidade por meio da emancipacdo da
dissonancia, também aponta para uma espécie de retorno a outras praticas, levando em
consideracdo a escrita polifénica em oposicdo a homofonia predominante entre os séculos
XVIII e XIX. Portanto, dada a textura, importante levar em consideracéo as imitagdes, entradas
de vozes, dinamicas que contrastem essas vozes etc. O pedal se fard necessario a partir do
compasso 144 por causa da abertura da tessitura, o que pode ser um desafio na busca por clareza

de todas as vozes nesse trecho.

Esse mesmo desenvolvimento também transparece na técnica pianistica: a gama de
dificuldades vai desde arpejos tipicamente beethovinianos (a passagem em mi bemol iniciada
no compasso 69 é um bom exemplo) até saltos em movimento contrario que lembram escritas
como a de Liszt em seus estudos transcendentais (um bom exemplo seria Harmonies du Soir).
Também ha algum trabalho polirritmico na passagem, também em mi bemol, que ocorre a partir
do compasso 53. No entanto, pode-se dizer que a principal dificuldade da Chevauchée ndo esta
nos desafios técnicos propriamente ditos, mas sim na necessidade de um certo félego cognitivo,
por assim dizer. Porque este movimento pede do intérprete um conhecimento profundo da
histéria da musica e propde, por meio do adensamento do material, uma narrativa épica
condensada, 0 que mostra sua forca como repertorio e necessita, por esse motivo, de total
concentracdo e consciéncia das mudancas graduais de estilo. Além disso, vale lembrar que a
Chevauchée esta localizada entre Tarot e Souvenirs, dois movimentos sobre cujas dificuldades
e questdes discutimos extensamente neste trabalho. Este é outro fator (do ponto de vista da
performance) que pede a concentracao do intérprete, que tera de lidar com duas pecas abertas,

de leitura e linguagem diferentes, e com esse movimento fechado entre elas.

Por fim, vale ressaltar algumas consideracdes a respeito do trabalho junto a soprano, que
faz intervencdes pontuais durante esse segundo movimento. O contraste dindmico entre voz e
piano € importante de ser notado: varias passagens nas quais o piano encontra-se em fortissimo
a voz permanece em mezzo piano. 1sso sugere que o texto e a melodia entrem como que em eco

em relacdo a atividade do piano, o que pode ser um desafio de equilibrio. Além disso, vale
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pensar o desenvolvimento estilistico da voz da mesma maneira que discutimos do ponto de
vista pianistico. De maneira geral, a voz tende a apresentar frases curtas que ndo seguem,
necessariamente, a movimentacao harmoénica do piano nos momentos em que acontecem. Essas
intervencdes, tanto por esse motivo quanto pela dindmica diferente, precisam parecer
destacadas do processo que o piano esta desenvolvendo. Pousseur incluiu mais vozes a este
movimento (e também aos outros dois) quando produziu Jeu de Miroir de Votre Faust, peca na
qual o compositor acrescentou eletronica. Uma escuta desse processo da uma ideia mais clara
das intencbes de Pousseur em relagéo a inteligibilidade do texto e da presenca da voz nesse

movimento em questéo.
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5. Concluséao

Em Miroir de Votre Faust estd encapsulada a ideia geral da 6pera Votre Faust. Seu
segundo movimento, La Chevauchée Fantastique, vem de uma das cenas da épera, na qual um
espetaculo de marionetes € apresentado de quatro diferentes cabines, cada qual usando um
material diferente, vindo de um periodo especifico da historia da musica. J& o primeiro, Tarot
d’Henri, era usado para pontuar os dialogos falados, ou responder a alguma acao na Gpera.

Além disso, Miroir é mobile. Pousseur utiliza-se da montagem das folhas para conferir
a forma alguma abertura na justaposi¢do dos elementos; o faz também no nivel das duracGes
das notas e nos andamentos. Nao o faz, entretanto, no nivel da organizacdo das alturas ou da
escolha das dindmicas, por exemplo. Essa selecdo prévia, ou seja, esse acaso controlado,
previsto, € o cerne do que Pousseur chamara de sobredeterminacdo. Ao determinar as regras do
jogo, torna-se possivel flexibilizar alguns elementos de organizacao estrutural de maneira que

0 acaso ocorra sem, no entanto, desprover a obra de sua unidade formal.

Além de “jogar” com a sobredeterminagdo em Miroir de Votre Faust, Pousseur testa
essa estratégia para outros fins: o de conferir unidade entre elementos discursivos diferentes.
Isso ocorre tanto em Tarot d’Henri, movimento no qual Pousseur parte de materiais
consonantes e dissonantes, quanto em Souvenirs d’Une Marionette, movimento composto por
materiais trazidos tanto do primeiro quanto do segundo movimento. Organizac6es sonoras de
naturezas muito diversas sdo colocadas, no terceiro movimento, em um mesmo campo, e cabe

ao intérprete conferir sua unidade ou, por outro lado, assumir suas diferencas.

Do ponto de vista pianistico, Miroir de Votre Faust traz diversos desafios técnicos.
Propomos, neste trabalho, algumas estratégias para resolver alguns desses desafios, estratégias
gque podem servir também para a apreensdo de outras pecas de notacdo e organizacao
contemporaneas (sua complexidade e abertura, a experimentacao com o ritmo, as possibilidades
de montagem, a compreensdo da temporalidade da obra etc). Quanto ao caso especifico de
Miroir, nos deparamos também com um desafio de uma construcao do discurso assim como foi
proposto por Pousseur: discutimos extensivamente neste trabalho a oposicado entre materiais
consonantes e dissonantes, bem como a insercdo das citacdes tonais, cuja justaposicdo traz

algumas questdes importantes para o intérprete desta obra.

Levando em consideracdo a busca de Pousseur pelo reestabelecimento da consonancia
apos a experiéncia dos compositores do serialismo, entendemos que Miroir de Votre Faust €

uma etapa importante e um dos mais complexos testemunhos dessa pesquisa. A0 mesmo tempo
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que a obra traz a experimentacdo da forma mobile, também exemplifica, por meio dos materiais
usados e de sua organizacdo, a vontade de recuperagdo de elementos tradicionais para dentro
da pratica musical sem, no entanto, recorrer a anacronismos ou revisionismos. Trata-se de uma
obra de vanguarda historicamente preocupada que, em vez de negar ou repetir o passado,

procura transcendé-lo.
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6. Anexo

Como parte desta monografia fizemos uma traducgéo livre de La série et les dés, escrito
por Henri Pousseur a respeito da sobredeterminacéo e do uso do acaso em musica. Traduzido
livremente como “A Série e os Dados”, trata-se de uma série de seis textos cujo conteudo
Pousseur ministrou em aulas na Universidade Livre de Bruxelas entre outubro de dezembro de
1965.

Todos os seis capitulos incluem bibliografia selecionada por Pousseur. Com o intuito de
facilitar a pesquisa desses livros, adaptamos os titulos para suas edi¢es em portugués (quando

havia), e também buscamos edi¢Ges mais recentes.

Henri Pousseur — A Série e os Dados

Seis textos introdutorios (enviados com antecedéncia aos participantes,

e aqui ligeiramente retrabalhados) a uma série de seis conferéncias sobre
“A questiio do acaso na Miisica Nova”, ocorridas no Centro de Sociologia
da Musica do Instituto de Sociologia da Universidade Livre de Bruxelas
de Outubro a Dezembro de 1965.

traducdo livre: Ana C. Guariglia
orientacdo: Mauricio de Bonis

H&, na musica de hoje, diferentes tipos de masica que concedem ao acaso um lugar
confesso e dominante. Cito Music of Changes, de John Cage ou a musica de outros
compositores norte-americanos, ou ainda, de maneira muito diferente, as musicas ditas
estocasticas de lannis Xenakis. No entanto, esses casos extremos podem ndo ser suficientes
para justificar uma polarizagdo exclusiva de nossa atencdo, porque eles ndo demonstram o

fenémeno mais geral. Com efeito, é toda a mdsica moderna, de certa maneira (e ndo somente
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as musicas mais recentes, como a musica serial pés-weberniana ou a musica do proprio Webern,
ou a musica de toda a Escola de Viena, mas de uma certa maneira a totalidade da musica
moderna depois de Debussy, sendo antes) que coloca em questdo todo um grupo de conceitos
pré-estabelecidos (e, com isso, sentimentos pré-estabelecidos), aos quais se relaciona
precisamente o conceito de acaso (que também merece ser examinado de perto, ser interrogado

quanto a seu significado preciso).

Neste grupo de conceitos encontramos em primeiro lugar a nocao de indeterminacao,
usada, por exemplo, pelo préprio John Cage, e que é oposta a no¢do de determinacdo. Ligada
a isso esta a nocdo de causalidade, em oposicdo a no¢do de liberdade. Ainda abordando de
outra forma, encontramos um grupo de conceitos que se relacionam as no¢oes de determinacéo
e causalidade, que sdo as nog¢des de regra e ordem e, mais particularmente ainda, de simetria e
periodicidade (e podemos ver melhor, aqui, como essas no¢des se aplicam a musica, como
formam um problema no interior da linguagem musical); este grupo de conceitos se opora, em
primeiro lugar, as nocdes de ndo-periodicidade, de assimetria, as nocdes de desordem e de
desregramento; a menos que (e precisamos ver em que condi¢des) a nocao de dissimetria possa
estar ligada a ideia de complexidade, de variabilidade, de adaptabilidade; nesse caso teriamos
entdo opostas as nocdes de regra, de ordem etc... (mas tambem recuperando-as, usando-as de

uma maneira nova) as no¢des de iniciativa, intencéo, invencao e criacao.

Podemos ver que estamos partindo de um grupo muito geral de conceitos, e que 0 perigo
de nos perdermos em especulacdes demasiado arbitrarias é grande. O ideal é abordarmos o
problema da maneira mais concreta possivel, quer dizer, a partir da experiéncia musical, e nos
basearmos em exemplos precisos, a partir de uma analise de todos 0s passos dos compositores

do passado.

A experiéncia musical, teremos a oportunidade constatar, mostra-se extremamente
propicia como terreno da experiéncia para essa analise; ela surge tanto da razdo quanto da
intuicdo, é um fendmeno artistico mas também, de alguma forma, cientifico, ela se aproxima
tanto da linguagem articulada quanto a pintura, e ela toca tanto o fisico quanto o psicoldgico; a
experiéncia musical €, enfim, o lugar de meditacdo interior, pessoal e subjetiva, a0 mesmo
tempo que é uma verdadeira atividade social, capaz de uma troca comparavel, ao menos em
certos aspectos, a todos os outros sistemas de comunicacdo. Ela poderia ent&o constituir
também um terreno de pesquisa, dificil certamente, mas quem sabe ideal, de sincretismo
interdisciplinar, enquanto permaneceria (0 que pode significar um aumento das chances de

sucesso em todos 0s niveis) um objeto de prazer extremamente intenso. Excetuando as
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limitacOes dadas pela frivolidade ou (o que ndo é diferente) pelo deleite totalmente emocional
onde se mantém a préatica do periodo roméantico, a musica pode assumir novamente a fungéo
cognitiva (em seu sentido mais amplo) que ela assumiu em muitas outras épocas. Ndo sdo
somente 0s exemplos dos tempos antigos, como a Idade Média e o Egito, que nos permitem tal
ambicdo para a atividade musical. Hoje em dia, vozes autorizadas como as de Henri Lefévre,
Claude Lévi-Strauss, ou a do filésofo alemdo Ernst Bloch nos propdem a musica como lugar
extremamente importante para a reflexdo, extremamente geral, o lugar de uma experiéncia
capital para nossa vida em comum. Por exemplo, ela esta apenas a um passo do conceito de
sujeito do teatro, criado por Ernst Bloch. Com efeito, Bloch chama o teatro de “um ensaio”, ou
seja, a experimentacdo de alguns exemplos limitados, e a maneira pela qual ele mesmo faz o
paralelo com a musica permite sem ddvida a extrapolacdo de suas ideias sobre o teatro para a
musica. Sobretudo hoje a mdsica aceita cada vez mais 0s aspectos teatrais, 0 aspecto exterior
de suas manifestacfes, sem por isso perder seus aspectos interiores, constituindo uma ligacéo

indelével entre o lado de fora e o lado de dentro, entre imaginacao e reflexao, percepc¢éo e acao.

Se ndo ha, portanto, nenhuma divida de que a analise precisa e a exemplificacao
extremamente rigorosa possam garantir a solidez de nosso estudo, isso ainda ndo impede que
seja possivel e provavelmente necessario que, posteriormente, também nos entreguemos a uma
série de excursdes mais gerais, que podem ficar em torno dessa ilustracdo concreta e particular.
Esses trajetos poderdo e deverdo estar antes das analises dos detalhes, bem como, sem duvida,
depois delas. Antes das analises, com o objetivo de poder definir bem o0s conceitos, o
vocabulario tanto de palavras quanto de ideias que utilizaremos, e esse vocabulario é
condicionado por toda uma série de disciplinas da escola daqueles que nds deveremos pesquisar
com muita parcimbnia. Depois das analises, porque serd possivel, talvez, esbocar as

generalizacOes, a continuacdo que a experiéncia musical do acaso torna possivel hoje.

E & primeira dessas possibilidades que esta apresentacéo se dedicara quase inteiramente.
Apo6s muito rapidamente tentar definir as bases representativas e experimentais sobre as quais
se desenvolve o conceito classico de causalidade, seguiremos, a luz das descricbes dos
especialistas mais autorizados de hoje (as vezes destinada a um publico ndo especializado), nos
seguiremos para a evolucdo desse conceito e veremos que no século XX ele foi questionado
muito seriamente, muito radicalmente. Claro que isso é quase um lugar comum, mas 0 musico
pode, a partir de sua experiéncia pessoal e muito objetiva dessa problematica a respeito do
terreno de seu fazer musical, propor um caminho original, uma interrogagdo que néo € inutil,

sobre o conjunto de representacdes que se desenvolve atualmente em todas as ciéncias mais ou
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menos paralelas. Assim veremos reaparecer, por exemplo, mas dessa vez em um contexto muito
diferente, a nocdo de indeterminacdo. Ela é acompanhada das nocGes de estatistica e de
probabilidade.

Contudo, se essas noc¢des enfatizam o limite de nossa investigacéo, se elas descrevem
essencialmente os fendmenos macroscopicos, os fendmenos inteligiveis até um certo nivel
somente ndao esgotando, portanto, o substrato de um fendmeno, é justamente sua maneira de
colocar em jogo formas e conjuntos ordenados, significativos, que nos obrigara a repensar a
prépria nocdo de determinacdo. Colocando-nos, a respeito disso, a partir da escola de alguns
pensadores cientificos entre os mais reconhecidos, seremos levados a abandonar cada vez mais
a ideia de uma causalidade mecanica cega, e reconheceremos, por sua vez, a existéncia de
estruturas significantes, de figuras que dao a realidade uma visdo dotada de sentido. Se essas
figuras passiveis de serem descritas e formuladas estéo longe de exaurir a realidade, elas néo se
reduzem por isso a meros produtos de nosso espirito. Inclusive, extraindo do campo de
possibilidades que lhe fornece sua instrumentacdo corpdrea (ela mesma estreitamente solidaria
aos fendmenos apreendidos), 0 nosso espirito so pode oferecer explicacdes e descricdes a partir
de uma luta continua, pondo a prova uma exterioridade resistente. Essas ditas figuras sao,
portanto, o lugar de reencontro entre, de um lado, as virtualidades figurativas da consciéncia
(baseadas em um substrato “real”), e, de outro lado, as linhas de for¢a de um universo que essa

consciéncia encara continuamente.

Contudo, teorias como essa, nas quais encontraremos elementos definidos pelas escolas
chamadas estruturalistas ou neo-finalistas, sdo muitas vezes confundidas (e ndo devemos ver
nisso um fenémeno puramente negativo) com representacdes deterministas, no sentido classico
do termo. Vejamos, por exemplo, como a Gestaltpsychologie [Psicologia da Gestalt] concebe
a no¢do de forma. Trata-se de um fenbmeno de conjunto, um fenémeno de significacdo que
transcende os elementos que o analisam e o descobrem, mas esse fendmeno parece baseado, na
ideia dos teoricos da Forma, na pesquisa do melhor equilibrio, na pesquisa de uma inércia que
possa ser remetida simplesmente a ideia de causalidade mecénica de um termo a outro; por
outro lado, tanto na microfisica quando na biologia moderna, ou mais evidentemente ainda nas
ciéncias humanas, encontramos um confronto de fenémenos radicalmente opostos a inércia,
fendmenos de “entropia” (para usar a linguagem da termodinamica e da Teoria da Informagao).
Aqui nés descobrimos uma ligacdo espantosa entre as nocbes de indeterminacdo e de
imprevisibilidade, por um lado, e as no¢Ges de complexidade e de adaptabilidade, por outro, e,

por fim, as nogdes de liberdade criativa, de invencao intencional.
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O acaso €, entdo, o entrelace desses dois elos independentes, ndo coordenados, de
significacdo. Ele ser& capaz acomodar reacGes caoticas, desordenadas, ao mesmo tempo que, a
medida em que essas reacdes se acumularem, a medida em que houver uma quantidade cada
vez maior de fendmenos de acaso reagrupados a partir de uma certa massa de fendmenos, fara
surgir precisamente o comportamento estatistico sobre o qual toda causalidade, ou seja, toda a
inércia classica se baseia. Mas se nos mantivermos na mesma escala em que ocorrem 0s
encontros ocasionais individuais, que é ainda a escala em que os fendmenos que se encontram
tém os seus préprios significados, os encontros podem, pelo contrario, dar origem a mutacfes
positivas, a criacdo de um novo significado, e isto precisamente na medida em que as diferentes
unidades que se encontram sejam dotadas de uma certa liberdade, ou seja, a0 mesmo tempo (a
partir das no¢bes em uma relacdo bidireccional), de imprevisibilidade e complexidade, por
outras palavras, com a capacidade de se adaptarem e responderem de uma forma original a

solicitacOes externas.

Constatamos, entdo, que 0 acaso pode conduzir a desenvolvimentos diametralmente
opostos: de um lado aos fenémenos de nivelamento, de massificagdo, onde reinara apenas a lei
dos grandes nimeros e onde se estabelecera uma gravidade sem volta; de outro lado, na medida
em que for aproveitado de maneira suficientemente organica, a abertura de campos de

indeterminacéo onde poderao se exercer as iniciativas intencionais.

Compreendemos melhor, a luz desta polaridade, que a questdo do acaso pode agrupar,
reunir todos os problemas da pesquisa musical de hoje; e compreendemos melhor também que
isso, na medida em que essa pesquisa se soma a essa problematica, pode tornar-se
eventualmente um terreno de experiéncia exemplar, um tipo de modelo reduzido para a pesquisa

de solucdes para as dificuldades da sociedade contemporanea.
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também uma grande parte da filosofia ocidental dos séculos anteriores (quem sabe até dos

Nosso primeiro exame nos permitiu concluir que ndo somente toda a ciéncia, mas

milénios anteriores) esteve, se ndo dominada, pelo menos sempre polarizada, sempre orientada
pela representacdo de uma coeréncia Idgica entre as coisas, coeréncia essa perfeitamente
transparente para nosso espirito e da qual esse espirito tem tomado consciéncia de uma

maneira abrangente.

Podemos também constatar que a apresentacdo dessa ideia, seu desenvolvimento
particular e suas aplicagdes concretas passaram por muitas transformacdes, e que por isso €
muito dificil relaciona-la as suas proprias contradi¢fes internas. Finalmente, fomos levados a
tomar nota do fato de que nossa época € justamente caracterizada por questionamentos

fundamentais a respeito deste problema.

Nosso interesse implica pelo menos um postulado: a musica ndo é mais estranha a essa
representacdo e seu desenvolvimento, pelo contrario, ela porta seu testemunho; a mdsica
representa um terreno de aplicacdo, ou melhor ainda, de experiéncia (entre outros) onde essa
visdo das coisas pode se desenvolver, onde pode ser posta a prova a partir de uma pratica
particular, particularmente rica, a partir de uma pratica por sua vez muito objetiva e intimamente
humana. Nos examinaremos este postulado hoje, analisando desde a evolucdo do determinismo
musical até as varias davidas formuladas a esse respeito pelos masicos da primeira metade do

século XX.

Deveriamos, para comecar, poder estudar as relacdes entre a musica modal, em primeiro
lugar monddica, e as aplicacdes medievais, essas por sua vez epistemoldgicas e politico-sociais,
da logica aristotélica. Contudo, além do fato de ndo haver tempo para tanto, e por essa discussao
exceder em muito os limites materiais de nosso assunto em particular (porque é evidente, além
do mais, que essa logica se reinsere ali, que ela é inclusive suscetivel de esclarecer a musica
modal de forma muito atil), devemos também lembrar que nosso conhecimento e nossa
compreensdo da musica modal sdo ainda muito lacunares, muito controversos, muito menos
aprofundados, por exemplo, do que nossa compreensdo da musica dita “classica” (mesmo que
essa Ultima ndo seja desprovida de dificuldades). Contentemo-nos entdo em sugerir 0s

paralelismos a seguir, que s&o de natureza um tanto grosseira:
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N&o podemos encontrar uma ligagdo primeira entre as praticas monddicas corais do
cantoch&o litdrgico e as regras de obediéncia e uniformidade que reinaram nos monastérios
onde essas praticas foram desenvolvidas (e que eram elas proprias, pelo menos, um dos aspectos
do teocentrismo feudal)? Mais interiormente, a propria gramatica da linguagem musical, a
gramatica harménica principalmente, que nds conhecemos melhor e que, além disso, domina
0s escritos teodricos da época, se liga a um mesmo grupo de representacées e de costumes. Nds
encontramos em primeiro lugar uma escala, um espaco para as divisdes diatonicas, por assim
dizer desiguais, e praticamente estaticas. Ndo ha nessa gramatica uma aplicacdo particular da
imagem de um universo no qual todas as coisas, em sua multiplicidade concreta, estdo cada
qual em seu lugar, e isso em virtude de um sistema que a prescreveu de maneira univoca?
Contudo, nenhuma das coisas particulares, nenhum dos graus da escala modal, por exemplo,
permite uma dominacgédo absoluta das outras; cada grau modal pode se tornar momentaneamente
a nota principal no interior de um modo particular. N&o se trata, entdo, de um universo no qual
a consciéncia subjetiva possa se assimilar a qualquer uma das entidades que a constituem, que
possa considerar essa entidade e, portanto, a si mesma como um centro incontestavel; ndo € um
universo egocéntrico ou antropocéntrico. O centro €, no maximo, a totalidade do sistema que o
constitui, mais provavelmente ainda, ¢ “qualquer coisa” além dessa totalidade, que permite a
essa totalidade existir e se diversificar, e que delega o seu poder a certas unidades particulares
por um periodo de tempo muito limitado. O universo modal se relaciona a representacdo
augustiniana na qual Deus ¢ “um circulo onde o centro esta em toda a parte e onde a

circunferéncia estd em lugar nenhum”.

Um dos desenvolvimentos possiveis dessa representacdo, oposto dialeticamente a sua
cristalizacdo em um hieratismo fixo e, portanto, cada vez mais desadaptado, cada vez mais
estéril, esta no cruzamento, sobretudo no interior das comunidades urbanas emergentes, da
independéncia reciproca dos individuos que as constituem. N&o foi por acaso que a polifonia
europeia nasceu nessa época. A independéncia aproveitada pelos diferentes protagonistas
nessas comunidades urbanas, as diferentes vozes que se combinam simultaneamente, € uma
independéncia por sua vez real e relativa, extremamente delimitada por toda uma série de
fatores exteriores. Citemos primeiramente a presenga do “Cantus firmus”, em sua maior parte
de origem litdrgica, em torno do qual a totalidade da composicédo ird se formar; citemos as
regras de consonancia muito simples as quais as vozes devem se submeter e que legislam suas
superposi¢cdes harmoénicas pelo menos em alguns momentos, pelo menos nos pontos mais

importantes do desenrolar ritmico (os periodos que separam os “pilares” principais ganham, ao
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contrario, liberdade maior das diferentes vozes); mas lembremos ainda, por fim, que no interior
desses periodos mais autbnomos as vozes sdo ainda suspensas por uma terceira ligacdo
peremptoria, que é a do modo, isto é, que as vozes ndo podem utilizar notas que saiam da escala
diatbnica na qual a peca acontece. A liberdade em questdo se aplica entdo aos campos de
possibilidades extremamente bem definidos com antecedéncia, ela ndo altera em nada a solidez
do universo no qual se insere. A individualidade (que seria aquela do compositor que elabora a
trama musical; que seria aquela dos intérpretes, mais ou menos idéntico ao mais intrinseco das
partes vocais; ou que seria ainda a individualidade do ouvinte), a individualidade nunca é, aqui,
uma individualidade finita, parcial, relativa a um grupo mais importante e que a transborda

(sem, no entanto, mostrar a opacidade completa em relacdo a esse grupo).

Varios fatores acionaram a evolugéo dessa estrutura fundamental da polifonia primitiva.
Por um lado, hd um esforco em expandir o controle das consonancias simultaneas até
sua totalidade; por outro, se aguca muito fortemente a sensibilidade a atragéo psicolégica que
0 desenvolvimento de certas formas desencadeiam a partir dessas consonancias; por fim,
condicionado por esses primeiros fatos, mas também condicionando esses fatos a este altimo,
0 desenvolvimento de um grupo de instrumentos, estes também polifénicos, o alaude, o 6rgédo
e outros instrumentos de teclado, permitem serem tocados por uma sO pessoa, permitem
controlar mentalmente a superposicdo de mais vozes e a resultante harménica dessa
superposicdo, o que vem acelerar os processos de mutacdo profundos da sensibilidade musical.
Numa evolucdo que atesta certa lentiddo e grande complexidade, mas que nds podemos hoje
em dia enxergar com certo distanciamento, se desenvolve a quintesséncia do que serad a
tonalidade, as técnicas da melodia acompanhada dentre as quais podemos primeiramente citar

duas formas fundamentais, que sdo a cadéncia perfeita e a progressao harmoénica.

Estes fatores (cadéncia perfeita e progressao harménica), em estado embrionario até o
final do século XV, pesardo na evolugdo subsequente das “formas fortes” mas serdo, contudo,
claramente definidos apenas até o comeco do século XVIII, principalmente por Jean-Philippe
Rameau. Esses fatores se fundam a partir de uma coincidéncia entre fatos psiquicos simples,
sistemas vibratorios perioddicos, e uma busca psicoldgica da percepcao mais facil. Dobrando-os
de maneira suficientemente cuidadosa para ndo os quebrar, para somente afia-los a0 maximo,
chega-se a elaboragdo de uma técnica de dissonancias apelativas, retardos, appoggiaturas,
bordaduras, notas de passagem que sdo, acima de tudo, residuos das liberdades permitidas nas
primeiras polifonias, mas constituem, aqui, um sentido totalmente diferente. Integrados e

submetidos a funcionalidade de grupos de acordes perfeitamente hierarquizados (devido as
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diferencas de complexidade que existem entre eles, mas também por causa do que chamamos
de “progressdo de acordes”), esses fatores dao lugar a uma légica de encadeamento univoca e
de grande poténcia. Eles, que conseguem ainda se submeter as estruturas ritmicas, aos cortes
mel6dicos e seus desenvolvimentos, aos residuos da polifonia, aos modos de emisséo e a propria
instrumentacao, provam serem fortes o suficiente para serem capazes de, gracas a técnica das
modulagbes e aos esquemas tematicos, dominar e unificar a totalidade das formas mais

estendidas, como a fuga, a sonata, o lied etc.

Ao custo de uma extrema seletividade, que afeta desde os niveis basilares como, por
exemplo, o do material sonoro, (do qual qualquer fendmeno que ndo atenda a um requisito de
altura perfeitamente reconhecivel, de periodicidade interna perfeitamente simples e regular é
excluido) até (caminhando por todos os niveis intermediarios) o nivel mais elevado, por
exemplo, o da ordem dos grandes elementos no interior da forma total, no interior da “obra”
(seletividade que rejeita um grande nimero de virtualidades oferecidas de certa maneira “pela
natureza”), leva-se a um verdadeiro ponto culminante o sonho de um encadeamento dos
fendmenos regidos por uma légica perfeitamente transparente. Além disso, trata-se de uma
l6gica que faz-se carne, faz-se sentimento, da qual a sensibilidade retira o deleite mais intenso.
Contudo, esse prazer s6 pode se desenvolver porque o universo l6gico aceita ser rasgado por
tendéncias contraditdrias, porque o que pretendemos dar acontece a partir do que prometemos,
porque o que cremos receber se da a partir do que esperamos. E mesmo que, ao contrario, se
adote, em direcdo a esses movimentos psicologicos elementares que estdo na base da escuta da
musica tonal, uma atitude de certa maneira “transcendental”, mesmo se “observarmos nossa
escuta”, se observarmos nossa espera e ficarmos impacientes, se observamos a promessa ¢ a
recusarmos, sempre se fard necessario um minimo de cumplicidade para que a musica tenha

sua significacao.

E no aumento, no romantismo, dessa consciéncia secundaria, que resultard um novo
processo de evolucdo no interior da masica tonal, o processo de desintegracao dela mesma. Ao
passo em que ha o esforco de multiplicar os periodos de tenséo, os periodos de dissonancia, ao
mesmo tempo em que ha o esforco de se apropriar, de reintegrar no universo dominado tudo o
que antes havia sido excluido em favor da homogeneidade e da coeréncia, se descobre pouco a
pouco o carater artificial (e quem sabe cheio de artificios) da ordem que reina no mundo, da
seletividade que fomos obrigados a estabelecer. Todas as tentativas de distor¢do, de
modificagdo, de empenamento ou alargamento do sistema conduzem a sua corrupgéo

progressiva. Essas tentativas funcionam, ou podem ser compensadas por uma série de passos
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na direcdo oposta, que devem vir reforgar a autoridade central, questionada pelas muitas
excursdes. No entanto, a longo prazo o desgaste se faz sentir cada vez mais, e se pode assistir,

no final do século XI1X, a uma série de questionamentos cada vez mais radicais.

No pds-wagnerianismo, onde temos as “pistas” mais avangadas no interior da obra do
proprio Wagner, e de onde descobriremos manifestacfes até na obra de Schoenberg, no pos-
wagnerianismo subsiste algo além dos periodos de tensdo, dos fendmenos dissonantes e
atrativos, subsiste mais do que a estrutura flutuante do tempo, mais do que o caréater torrencial
do desenrolamento cronoldgico. A fé nos pontos de referéncia dotados de uma estabilidade
absoluta, a fé em uma possibilidade de unificacdo satisfatoria e duradvel arrefece cada vez mais.
Por essa razdo uma musica extremamente afetiva, extremamente psicologica, extremamente
subjetiva, o expressionismo musical por exceléncia e o Crepusculo dos Deuses, a desintegracao

do espaco sdo os temas dominantes.

Esquematicamente, ndo é impossivel afirmar que Claude Debussy e o que em geral
chamamos de impressionismo musical traz uma atitude bastante contraria ao que dissemos
anteriormente. Neste caso, € o encadeamento dos fenémenos que se torna mais fragil, menos
regrado, talvez até mesmo menos submisso a uma tipologia univoca, e assim nos encontramos
em estados sonoros, em estados musicais relativamente imoveis, que se relacionaréo de acordo
com uma ordem muito mais variavel, muito mais mualtipla. Antes de mais nada, esses mesmos
estados podem se apresentar sob varios aspectos, sem se invalidarem mutuamente, e por outro
lado ha a probabilidade dos encadeamentos desses estados acontecerem de tal ou qual maneira,
0 que é muito mais diversificado. Podemos dizer que, ao passo que em Schoenberg ndo ha nada
além de dissonancia, em Debussy ha praticamente apenas consonancia, concordancia entre 0s
desejos da sensibilidade mais imediata. Contudo, Debussy, que abre a porta para um interesse
novo por seu aspecto imediato da sonoridade, pela natureza multipla do som e do material
musical, este acordo incondicional com a sensibilidade, com uma sensibilidade complacente,
pode se realizar porque ainda ha uma selecéo consideravel entre os materiais sonoros possiveis.
Em larguissima medida o impressionismo musical ainda se contenta com os fenémenos
relativamente ‘“civilizados”, com os fendmenos que podem ser encontrados em musicas

anteriores, que sdo simplesmente isolados e justapostos aos métodos novos.

Por outro lado, os musicos que vao de alguma forma assumir esse “Impressionismo” e
ir muito mais longe do que ele, ndo vdo mais se contentar com essa sele¢do. Esses musicos se
esforgardo para abrir as portas para a totalidade do mundo sonoro possivel, e aqui vale citar em

primeiro lugar Igor Stravinsky, quem o proprio Debussy reconheceu a partir de 1913 como
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sucessor de sua pesquisa. Em Stravinsky, o questionamento a respeito do determinismo classico
acontece primeiramente no nivel da matéria sonora. Com os meios que ele fornece a orquestra
classica, meios estes desenvolvidos para fins muito diferentes, para fins de transparéncia
gramatical, Stravinsky reconstroi ruidos reais, complexos sonoros reais extremamente dificeis
de penetrar. Essas massas mais ou menos opacas transbordam na Sagracdo da Primavera,
massas nas quais existe em todo caso uma interferéncia consideravel da escuta harmonica. A
isso se junta uma técnica de justaposicdo de estados musicais diferentes, técnica ja praticada
em menor grau por Claude Debussy; as irregularidades métricas ndo passam de um aspecto da
técnica de variacdo melddica desenvolvida a partir de préaticas populares, técnica que conduz a
uma taxa bastante elevada de imprevisibilidade. Isto, no entanto, se baseia em fendmenos
facilmente compreensiveis; em elementos de origem folclérica, por exemplo, isso ocorre dentro
de espacos bastante limitados, que ndo deixam de nos lembrar ndo somente a letra , mas acima

de tudo o espirito do universo musical modal.

Esse também é um fendmeno bastante geral, ainda que bem diferente; por exemplo, €
com a combinacéo entre fendmenos arcaicos ou folcloricos e técnicas mais recentes, as técnicas
classico-romanticas, que um musico como Bartok (que, assim como Stravinsky, e até mesmo
como Debussy, assume a busca do “nacional”, onde seus principais representantes estdo na
Russia da segunda metade do século X1X, mas que podemos remontar até Schubert) explorara
regides desconhecidas e, por isso, muito menos atreladas a causalidade classica. Vale citar e
analisar mais um namero de outros nomes; fagcamos justica a bi-tonalidade que existe por
exemplo em Darius Milhaud, ou as técnicas ritmicas e “modais” desenvolvidas por Olivier
Messiaen; vale analisar as conexdes inesperadas entre atonalidade e tonalidade em Berg, ou

ainda a exploracdo do dominio dos ruidos desenvolvida por Edgard Vareése.

O que, no entanto, parece unificar todas essas pesquisas divergentes é, em esséncia, o fendmeno
de heterogeneidade, é o carater relativamente hibrido de suas resultantes musicais. Sempre e
em todo lugar nds encontramos pistas extremamente visiveis de uma l6gica discursiva, ainda
que bastante privada de pelo menos uma parte do substrato, seja fisico, seja psicolégico,
indispensavel para a integridade deste tipo de articulacdo. Isso deixara lugar, em parte, para
distorgdes extremamente “expressivas”, que sao ilustragdes de uma situagdo conflituosa; mas,
por outro lado, abrird as janelas, mesmo que ainda obscuras, ainda veladas, para regides
desconhecidas da realidade musical, das possibilidades ainda ndo tocadas pela pesquisa
auditiva, acdo que uma nova situacdo cultural, uma nova situacéo histérica pede com grande

urgéncia. E na renovacio dessas terras virgens, limpas, livres de seus parasitas, isto é, dos
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numerosos residuos de um determinismo cléssico ndo desmistificado, de uma logica discursiva
perigosa, pois que finalmente irracional, é nessa renovacdo que se concentrara, dentre novas
dificuldades, a evolucdo musical subsequente, da qual nos ocuparemos nos proximos

seminarios.
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pés-romantismo, ao pos-wagnerianismo. Mas ainda ha em Schoenberg um aspecto mais

Sobre Schoenberg, consideramos sobretudo até agora o lado retrospectivo ligado ao

prospectivo, em primeiro lugar definido a partir de suas posi¢es negativas em relagcdo a
tradicdo: principios de atonalidade ou, falando de maneira mais genérica, de ndo-repeticdo, que
serdo fio condutor de toda a evolugdo musical subsequente.

Em Schoenberg, essas proposicfes permanecem em larga medida tedricas, ndo sao
efetivamente aplicadas ou realizadas a ndo ser parcialmente, e a mistura dessas proposicoes
com residuos de retdrica classica, de encadeamentos da fraseologia l6gica oneram essas
proposicdes com uma pesada hipoteca, conferindo aos resultados um carater violentamente

conflituoso.

Por outro lado, no comeco de sua pesquisa, Webern se esforca conscientemente na
radicalizacdo dos passos dados por seu mestre, na purificacdo e sistematizacédo de suas escolhas
inovadoras. No artigo onde consagra Schoenberg em 1912, é justamente sobre os aspectos
negativos que ele se debruca (aspectos negativos em relacdo a tradicdo, entenda-se, e onde a
funcéo é evidentemente — ele afirma isso fortemente, sem ainda poder muito precisamente
explica-lo — a de trazer possibilidades para afirmagdes mais novas e atuais); sSdo esses aspectos
que ele procura desvelar e atualizar em todos os lugares, em todas as obras, independentemente
do nivel e dos numerosos pontos de vista diferentes: harmonia baseada no cromatismo, nas
notas “mais estranhas”, nos grandes intervalos ou nos acordes de quarta “alterados”; curvas
melddicas irregulares e quebradas; ritmo com forte tendéncia aperiddica; auséncia, em larga
medida, de um “desenvolvimento motivico” e de toda forma de repeticao; instrumentagao
“constelada”, tendo como fungdo isolar cada nota dando lugar, dessa maneira, a um novo tipo
de unidade, baseado ndo mais na subordinacdo, mas sim na relatividade bilateral, na

complementaridade qualitativa dos elementos constitutivos.

Portanto, é para realizar em toda a sua pureza estes aspectos revolucionarios (pela
necessidade de sua andlise ele teve de separar de maneira abstrata, eu sua obra, 0S nUMerosos
fendmenos residuais), que ele vai se ater a sua propria obra: basta considerar a evolucdo que
acontece desde 0os movimentos para quarteto op.5 até as Bagatelas op.9 (ou até as pecas para
orquestra do op.6 até as do op.10) para constatar claramente em qual sentido se encontram estes

esforgos. Trata-se de gerar as formas mais assimétricas possiveis, nas quais cada momento,
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cada papel de um grupo mais importante traz sempre de uma novidade reafirmada, capaz de
provocar um maravilhamento incessante, baseado na imprevisibilidade de sua apari¢do (e
podemos constatar 0 quanto, apesar da diferenca entre os materiais, neste caso vinda de uma
situacdo particularmente tragica e trazendo ainda suas feridas, essa arte se aproxima, em seu

espirito e projeto, a arte de Claude Debussy).

Certamente, seria necessaria cegueira ou ma fé para afirmar que os resultados [da obra
de Webern] sdo completamente isentos de simetria, de periodicidade, previsibilidade parcial,
que ndo ha mais nenhum trago de ordem determinada nesses resultados, de ligacdo unificante,
ou mesmo de tipo tradicional: sobram sempre alguns liames melddicos, em parte suficientes
para distinguir algumas figuras; ha as sequéncias baseadas na repeticdo, as vezes deformadas
mas as vezes ainda imperturbadas, de certos acordes ou até mesmo de alguns sons; as pecas,
em sua totalidade (ainda que breves) tém a forma de uma so frase de radiacdo multipla, de uma
s0 eclosé@o ondulatoria; e, enfim, quanto ao material sonoro propriamente dito, mesmo que ele
empregue as vezes grupos impossiveis de analisar, ruidos obtidos a partir da mistura de notas
em relacdo muito dissonante, ndo faz menos uso de sons de altura perceptivel, isto €, sons que

sdo fendmenos vibratdrios altamente e simplesmente periodicos.

Contudo, sdo estes fatores definidos que parecem possuir apenas uma fungdo negativa,
ou ao menos secundaria ou subordinada. Estes fatores parecem nédo ser nada além de auxiliares
indispensaveis a realizacdo de um projeto estético; parece-se aceitar destes fatores apenas o
suficiente para tornar possivel o surgimento, a partir de uma indeterminacéo pura (o siléncio),
de fenbmenos quase inacessiveis [insaisissables] (a muito fragil dindmica reinante quase

exclusivamente vem reforcar essa impalpabilidade).

Depois do op.13 (e mesmo do op.11, que representa, pode-se dizer, em seu extremo
despojamento, a verdadeira virada da estética weberniana, porque se manifesta aqui uma
vontade mais bem definida, mais limpa das delimitacbes, sem equivoco entre 0 que esta
presente e 0 que estd ausente), em todo caso, a partir dos Canons op.16, a busca pela
descontinuidade parece ainda aparecer. Em particular, toda a fraseologia, esta também vaga,
praticamente desaparece. Assim como na instrumentacdo de certas estruturas
schoenberguianas, que impactaram Webern fortemente naquele tempo, as notas sdéo mantidas,
de todo ponto de vista (harmdnico, ritmico, em sua divisdo polifénica, volume, modo de
articulacdo) em primeiro lugar isoladas, distintas umas das outras. E se elas se aglomeram em
figuras, pelo menos respeitam essa distancia fundamental e até baseiam nela sua existéncia e

natureza: constelacdes em vez de frases, intervalos em vez de encadeamentos, equilibrio em
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lugar da debacle, tensdes assumidas e subsistentes em vez de orientadas para sua resolucéo,

seja ela distante ou virtual.

E a0 manter em um nivel mais alto de articulagio que uma certa contradigio aparente
se encontrard: entre as figuras definidas se estabelecerdo relagdes de simetria, muitas vezes
complexas e flexiveis, onde a variacdo tem um papel importante e permanente, mas quase
sempre de uma evidéncia perfeitamente eficaz. Sabemos que é a partir deste momento que
Webern se esforcara em reintegrar certos meios tradicionais (mais aqueles que se referem a uma
tradicdo ampliada em relagcdo a heranca habitual). Ele se interessara em primeiro lugar em
renovar as técnicas de contraponto estrito, canones, imitacdes, strettos; depois retornara até
mesmo ao uso dos esquemas de forma sinfonicos, sonatas, lied, rondo, tema e variagdo, que ele
empregard, ainda que de maneira dialética, se empenhando em apontar as oposi¢es admitidas,

por exemplo entre escritura “vertical” e “horizontal”.

E para além dessa atitude que se encontra sua adoc¢do, incondicional e sem retorno, da
técnica serial dodecafbnica, colocada em foco por Schoenberg, que ele empregard de uma

maneira bem diferente da de seu mestre.

Em Schoenberg, o sistema serial ndo é nada mais que a radicalizacdo (dentro de um
meio cromatico onde o tom afetivo é ainda essencialmente dissonante e apelativo) do
hipertematismo que remonta a tradicdo de Beethoven e Brahms, tradicdo que ele nunca
realmente abandonou, e a partir da qual ele levou os poderes patéticos subjetivos a um ponto

de expressividade extrema.

Em Webern, se as séries aparecem ainda numa perspectiva de revalorizacdo dos
métodos de variacdo e desenvolvimento tematico, ndo devemos nos enganar: a diferenca
(incontestavel, no que concerne os resultados) esta no nivel dos préprios métodos. Em
Schoenberg, esses métodos ainda permanecem aceitos tais com sdo, sem critica prévia. E se ha
critica, ela se da além de tudo gracas a eles (isto é, gracas ao fato de estarem, nessa forma
desmistificada, em profundo desacordo, em flagrante contradi¢cdo com a matéria — por exemplo,
harmdnica — a qual eles se aplicam). Webern, ele, submeteu a heranca retérica em sua totalidade
a uma implacével, ainda que cuidadosa, davida radical. Se, entdo, ele recupera certos aspectos
dessa heranga, parece que para ele se trata de uma consequéncia dessa experiéncia critica.
Parece que ele teve a oportunidade de constatar de maneira agugada que essa heranca €

definitivamente caduca, para entdo reservar os restos de valor mais constantes cuja presenca
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ele julgou ainda indispensavel, cuja presenga ndo entraria em contradicdo com sua intencéo

poetica fundamental.

Se em Schoenberg a série é ainda uma entidade temética sélida, dotada de uma rigidez
suficiente para funcionar como figura musical atual, se a série tem ainda um poder organizador
positivo, mais presente do que qualquer outra coisa e onde todas as outras coisas ndo parecem
nada além de deduc¢des subordinadas, se 0 costume permanece sempre 0 de comegar com a
exposicado dessa série, em Webern, ao contrério, essa funcéo se torna secreta e virtual, ela nunca
esta presente em qualquer lugar de uma forma “melhor” e mais “original”, a série ¢ muito geral
(o que ndo significa muito pouca, mas sim muito poderosa) para poder ser expressa, exaurida
por apenas uma vez. Uma vez que a série engendra todo o presente, ela se retira também diante
dele; abre espaco para o presente e passa para o lado do siléncio. A série torna-se, portanto,
agora menos indeterminada que sobredeterminada, dotada de uma riqueza potencial
inexaurivel (porque a série é nada mais que um grau parcial de generalizacéo e representa, de
uma maneira ou de outra, as zonas geradoras ainda mais profundas: a gama cromatica, o som,
0 perceptivel, o ser...). O que havia de totalitario em Schoenberg, o sistema tematico,
transcendido e generalizado sob as espécies do sistema serial, encontra em Webern uma
mudanca em termos de sentido e de natureza, abrindo assim a visdo para uma percepgao

renovada das praticas musicais, renovadas em suas fontes vivas.

Webern, sabemos, morre sozinho, ainda quase completamente incompreendido. Apenas
pouco antes de sua morte, longe dos lugares onde pdde trabalhar, apenas no clima
particularmente critico do pos-guerra, é que, de maneira indireta, para ndo dizer tortuosa, 0s
ensinamentos sobre sua obra puderam comegar a dar frutos. Os musicos que “assumiram os
riscos”, quase todos pertencentes a essa geragdo do pos-guerra e certamente marcada por ela,

continuam as pesquisas por vontade propria.

O conteudo negativo e negador da arte moderna, a viruléncia de certos modos de
expressao, manifestando ao mesmo tempo a presenca entre n0s de um perigo cego e da revolta
do homem contra um destino no qual ele ndo via nada além do absurdo, e isso aparecia,

conscientemente ou ndo, como valor primordial.

Se desde 0 comeco a arte de alguém como Boulez se recusa a todo o academicismo, se
o rigor de alguém como Webern, ao mesmo tempo negador e construtivo (mas acima de tudo

construtivo em uma pura recusa), fascina Boulez de uma maneira excepcional, se nele se
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realiza, a partir dos planos negligenciados pela escola vienense para aléem do nivel de
articulagdo métrico-ritmica, uma prospeccao original (o que, a partir de Messiaen, ndo deixa de
lembrar, em seu campo, do estado difuso da harmonia no atonalismo schoenberguiano),
reconheceremos facilmente que o clima geral das primeiras obras, como Visage nuptial ou a 22
Sonata carregam em si a marca de uma poética da catastrofe, proxima aquela de Schoenberg e
que deve seu poder explosivo a presenca dos restos das técnicas de desenvolvimento

“beethovinianas” e da expressividade subjetiva relacionadas a elas.

E, portanto, sob o signo da explosio aumentada, da negacdo desmultiplicada, que sua
préxima iniciativa investigativa encontrara lugar: trata-se de, a partir de seu fortalecimento,
confirmar e seguir a abordagem subversiva da escola vienense, que consistird sobretudo em

questionar esta mesma sobre o que nela, Webern incluso, pode ter-se conservado da tradigéo.

A série, no momento famoso de sua “generaliza¢do” (no comego dos anos 50), é
primeiramente projetada como uma garantia de assimetria sustentada, como um gerador de
nao-repeticdo prolongado. Essa generalizacdo deve permitir, no espirito de quem a usa, Boulez
em primeiro lugar, entender esses critérios em todos os niveis e dimensfes da composicdo
musical. A generalizacao da série deve, daqui em diante, ser relacionada a uma irreversibilidade
radical, a uma imprevisibilidade total. A descontinuidade manifesta em toda a parte sera seu

signo distintivo permanente.

As primeiras obras criadas a partir deste novo sentido aparecem em um estilo que
chamaremos, nao sem razao, de “estilo pontilhista”: cada nota, cada ponto sonoro ¢ sempre
feito da maneira mais diferente possivel em relacdo a seu grupo; todos seus aspectos parciais,
altura, intensidade etc., tratados separadamente, sdo constantemente submetidos a uma
variacdo que emprega praticamente toda a amplitude do campo de diversificacdo disponivel.
Com excecdo de medidas contrarias, as quais retomaremos, o resultado € um estado sonoro e
até mesmo musical dotado de “alta entropia”, ou seja, ¢ um resultado onde existe tdo pouca
selecdo determinante e tdo pouca direcionalidade que tudo pode acontecer, de maneira que nada
do que acontece realmente faz sentido, 0 que € um estado de maxima homogeneidade de
dispersdo em sua probabilidade de distribuicdo, estado estatistico este que pode muito bem
representar uma operagdo de acaso. Ainda que seja altamente indiferenciado, este resultado
ndo é por isso destituido de virtudes positivas; ele revela materiais musicais novos, por sua vez
globalmente muito estaticos e, entretanto, bastante mdveis, largamente indefinidos quanto a sua
constituicdo interna, materiais musicais informais, ou seja, perceptiveis e, no entanto, também

muito préximos do siléncio, do indeterminado absoluto. A pesquisa subsequente, uma vez
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passadas as dificuldades proprias desse estdgio, ndo deixard de tirar partidos muito

interessantes.

Mas, neste momento, os lados desfavoraveis foram os que tiveram mais atencdo, ao
menos a dos muasicos mais inquietos: ao empregar continuamente, para cada pardmetro, a
totalidade dos valores possiveis, e de acordo com uma ordem também submetida a modificacfes
continuas (onde o método de permutacdo generalizada e automatica dificilmente permitira o
processo como uma evolucgéo significativa e orientada), ou seja, de tal maneira que os intervalos
imediatos resultantes sejam também derivados de todos os pontos da “escala de possibilidades”,
esses musicos caem na impossibilidade de renovacdo em nivel mais alto, de uma modificacao
em escala suficientemente eficaz. Mesmo que o detalhe ndo fosse 0 mesmo em todo lugar, o
estado geral permanecia o de uma semelhanca cujo interesse corria o risco de se esgotar muito

rapidamente.

Foi necessario, entdo, todo um esfor¢co em direcdo as modificacdes desse estado geral.
Agora, uma vez que existe uma certa propor¢do entre a amplitude de uma modificacdo e a
duracéo (o “comprimento de onda”) que ela deve articular, uma constatagdo se impde: quanto
mais um “material” contém elementos diferentes, sobretudo quando ligados frouxamente entre
si, mais esse material se torna espalhado numa escala de virtualidades estendida, e mais as
modificagdes feitas deverdo ser importantes para serem perceptiveis e eficazes. Entdo nao era
questdo de continuar, para além do “grau zero”, a explorar perpetuamente e simultaneamente
todas as possibilidades disponiveis; foi necessario operar o acaso, as “filtragens”, os
estreitamentos momentaneos; foi necessario, para poder aumentar o potencial de renovacdo em
alto nivel, diminuir ou aumentar (a0 menos em parte do tempo) o grau de previsibilidade, de
determinacdo, isto €, de periodicidade no nivel dos elementos — e esta relagcdo se repetiu em
todos os estagios, forcando assim uma seletividade cada vez maior a medida que aproximava-

se dos estagios elementares.

Ao mesmo tempo, as velhas oposi¢cdes entre simetria e assimetria, entre definido e
indefinido tornaram-se, a0 menos teoricamente, desatualizadas: essas entidades ndo sdo mais
independentes, mas sim dependentes, complementares entre si, e este passo “reintegrador” da
“altima fase” de Webern parece cada vez mais como uma primeira tentativa nesse sentido, sua
reutilizacdo de certos métodos de variagdo limitada, proximos das técnicas teméticas classicas,
como uma tentativa de controlar eficazmente a parte da igualdade que existe em toda diferenca
(para poder governar esta ultima — e devolver a primeira, em contrapartida, 0 mais rica

possivel).
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Simplesmente, as provas adicionais que expomos ao adotar durante algum tempo uma
postura antitética, a ddvida mais radical que levantamos a respeito do patriménio das
experiéncias formativas, nos permitiram adquirir poderes diversificadores mais mualtiplos, mais
flexiveis e lapidados. Em particular, a separacdo metodoldgica dos parametros permitiu - onde
a técnica weberniana que, sobretudo retomada de maneira representativa, arriscou cair em um
estado onde a variagdo acabaria por se tornar a nova subordinada da identificacdo (ou seja, a
uma estética individualista totalitdria) — permitiu a construcdo de um continuum
multidimensional entre a semelhanga mais impressionante e a diferenga mais marcante, entre a

unidade e a multiplicidade.

Foi sobre essa experiéncia que a técnica chamada de “grupos” pode se edificar, o que
permitiu preservar a intencdo mais profunda e legitima da escola serial, quica de toda a musica
moderna (intencdo que reside, talvez, na recusa de toda absolutizacdo de um particular,
qualquer que seja, na vontade de uma relativizacdo de todo o valor para a afirmacédo dos
valores complementares e no reconhecimento, mesmo que implicito, de uma virtualidade
inesgotavel, por sua vez determinante e indeterminavel, porque ela mesma sobredeterminada),
enquanto ultrapassou as contradigcdes as quais a primeira experiéncia conduziu. Podemos dizer
que a técnica de grupos, concebida de maneira suficientemente ampla (essa técnica deve, entre
outras coisas, permitir a ligacdo dos materiais mais estatisticos com as estruturas mais
definidas), esta ainda em pleno desenvolvimento. Ela mesma foi posta a prova na pesquisa das
formas novas, mobiles ou varidveis, e das novas praticas de cooperacdo a que estdo
naturalmente ligadas. Essa técnica parece ter suas vantagens, ja que tem trazido e continuado a
trazer os produtos mais preciosos para essa pesquisa, sobre a qual nés vamos nos ocupar no

decurso de nossas proximas investigagdes.
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IV

Como vimos, a “técnica (musical) de grupos” nasceu de uma necessidade dupla, da
vontade de resposta a duas necessidades aparentemente contraditérias — mas que, sem duvida,
ndo o séo, de acordo com a perspectiva do dualismo classico (ou seja, de uma ldgica aristotélica
cristalizada): de um lado, a necessidade de melhorar o rendimento formal das organizacGes
seriais; de outro lado, a vontade de preservar a parte obscura, a parte negativa de onde nédo
somente elas, mas de onde toda a musica moderna (sobretudo quando comparada a
transparéncia voluntéria das articulagdes tonais e a todas as exclusdes que ela pressupde)
parece ter tirado suas caracteristicas mais especificas. Faz-se necessario entdo elaborar as
unidades formativas definidas (portanto seletivas) para poder distingui-las e fazer nascer
estruturas funcionais claras e eficientes, processos de informacéo e solicitacdo persuasivos, ao
mesmo tempo tomando cuidado para prevenir qualquer fixacéo caracteristica abusiva, qualquer
complacéncia usurpadora porque excessivamente reducionista. Para este ultimo fim, sera
necessario relativizar, cedo ou tarde, toda a evidéncia possivel, por afirmacdo dos valores
contrarios e complementares (que teriam, entre outros, por virtude, embora manifestando sua
finitude reciproca, de colocar entdo o mais fortemente possivel sua singularidade menos
redutivel); faz-se necessario preservar, contra as tendéncias convergentes, concéntricas e
totalitarias da estética classica, um passo centrifugo, expansivo - onde a énfase se encontra
perpetuamente nas lacunas - uma distancia, o intervalo - onde o centro (referéncia absoluta)
estad sempre reportando para além de qualquer definicdo, qualquer localizacdo possivel, onde
esta sobretudo manifesto através do vazio, do siléncio intermediario. De maneira consciente e
voluntéria, (porque se todo o classicismo e 0 romantismo pressentiram e manifestaram qualquer
coisa, ndo somente sobre sua evolucdo, mas também sobre seus produtos mais expressivos,
evidentemente foi sob a pressdo de uma realidade inescapavel) se faz necessario desenvolver
em todos os estagios o0s elementos formais mais ordenados possiveis, mais simétricos (ou talvez
plasticos, suficientemente significativos) e ainda assim sempre abertos, comportando uma parte
suficiente de indefini¢ao ou, melhor ainda de “sobredetermina¢do”, de definicdo multivalente
(e amelhor garantia do carater real, ou seja, inesgotavel dessa ultima residiria ainda em alguma

indefini¢do intransponivel, ao menos no nivel da atualidade).

Era, portanto, apenas normal que aos poucos fosse questionado o estatuto da obra
musical e da pratica a qual ela esté ligada. A fixacdo tonal determinou a concepcédo de formas

intangiveis, arquetipicas e hipostaticas (que, pensamos sdo os padrdes formais e sua pretensao
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de valor exemplar, sdo as obras particulares, em sua redagdo concreta e definitiva, que —
contrariamente as praticas mais antigas — deixam para o intérprete o lugar mais restrito possivel
e permitem apenas sua participacdo inevitavel). A estética nova teve de imaginar formas
diferentes, manifestas na propria estrutura, na apresentacao exterior e em suas modalidades de
realizagdo, na sua ambiguidade fundamental, na natureza resolutamente paradoxal de seu
conteldo. Nao fomos capazes de constatar, por exemplo, que certos “materiais” particularmente
“estatisticos”, ndo exigem mais uma fidelidade as suas prescri¢des, nem mesmo a fortiori a
meticulosidade da prescricdo de todos seus detalhes, que estes materiais podem, em cada caso,
permitir algumas modificagbes (um ou outro grau, uma ou outra modificacdo), sem que 0

carater global, este mesmo relevante por si so, seja sensivelmente alterado?

E j& ndo entendemos (seguindo, por exemplo, a aplicacdo dos métodos de permutacao
nos niveis superiores da forma, mas também a experiéncia do carater “radiante”, ndo univoco
das orientacdes estruturais) que tal grupo de grandes elementos formais (estruturas que tém uma
certa importancia, que sao partes das obras) ndo supem mais obrigatoriamente uma s6 ordem
(tanto no tempo quanto em qualquer outro eixo de variacdo)? Além disso, a ligacdo entre 0s
dois grupos de problemas acabou por ser bilateral. Uma vez preparada, a pesquisa das formas
novas, baseada nessas constatacfes de variabilidade, colocara a questdo da plasticidade dos
elementos sob nova luz, promovendo nesse sentido uma exigéncia particularmente perspicaz,
critica e dialética. Por fim, uma série de experiéncias exteriores virdo contribuir para o

nascimento dessa mutacdo mais profunda da prépria pratica musical.

Entre tantas coisas, faz-se necessario citar o primeiro contato dos musicos seriais com
0s meios eletroacusticos. Ainda que esse contato tenha sido motivado pelas intencdes ainda
ligadas ao estado “pontilhista” da generalizacdo da série (pesquisa dotada de maior exatid&do no
que diz respeito a determinacdo, por cada elemento individual, de todos os valores
paramétricos), esse primeiro contato, no entanto, conduziu rapidamente a superacdo desses
primeiros pontos de partida. Por exemplo, a possibilidade de realizar prescricdes métricas mais
precisas permitiu constatar mais concretamente o limite e a inadequacéo final de toda a
metrificacdo. Os compositores, capazes de conseguir umrigor cada vez maior, se tornaram mais
ou menos conscientemente encurralados pelo problema de definir os motivos e as justificagoes
mais profundas de suas escolhas, e estas escolhas ndo poderiam ter nada além de um carater
imediato, concreto, imaginativo, em todo caso transmétrico (o que ndo € diferente de uma ideia
de super-racionalidade intuitivo). Tendo insistido até as ultimas consequéncias (sendo, ao

menos nas vias teoricas, para além do absurdo) da pesquisa quantitativa tipicamente ocidental
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(estando, portanto, em uma situacdo de preservar tudo o que seria Util), se redescobrira, ao
mesmo tempo, o valor insubstituivel do que é qualitativo, nominal. (Tivemos a oportunidade
de listar as consequéncias praticas e de engendrar, em conformidade com a nova técnica de

grupos, os materiais a determinacéo exclusivamente global ou estatistica).

Por outro lado, a experiéncia das técnicas de montagem, que sdo aqui, pela forca das
coisas, as Unicas praticaveis, e que podemos praticar juntamente com uma mobilidade e rapidez
particulares, conduzira ao questionamento da natureza continua e organica do discurso musical,
de sua inspiragéo e de seu desenvolvimento. Redescobriremos uma outra verdade fundamental,
a saber, que toda ‘“criagdo” artistica (toda criacdo humana) ndo ¢ nada mais do que a
manipulacdo e a combinacao de elementos pré-existentes, dotados, por menores que sejam, de
propriedades individuais que ndo podem ser negligenciadas (e que essa operagdo visa sempre
uma “forma” superior onde a virtualidade é, ela também, de qualquer maneira pré-existente,
anterior a vontade “criadora”). Foi possivel experimentar, para cada unidade formal, diferentes
variantes em cada ponto de vista, e por um mesmo grupo de dados, diferentes arranjos, e
descobrimos quase sempre a pluralidade das solugdes, o fato de que somente uma vontade de
informacao (mais ou menos arbitraria) em qualquer sentido podia orientar definitivamente as
escolhas e a relacdo entre essas escolhas. Tudo isso apenas encorajou a ideia de mobilizacao

possivel da pratica musical.

Por fim, um outro evento, ocorrido no decurso do desenvolvimento que acabamos de
descrever (sem se esforcar para retracar sua complexidade cronoldgica), teve de acontecer em
etapas. Era preciso o reencontro da musica serial europeia com a jovem escola americana,
agrupada sobretudo a partir de John Cage, e que reservou, de maneira ostentosa, um lugar

importante para o0 acaso.

Aluno de Schoenberg, Cage comecou a se distinguir como pesquisador e utilizador de
objetos sonoros inéditos, variando entre o veneravel gongo indonésio até o “piano preparado”
(por métodos pouco condizentes com a luteria tradicional: introducéo de parafusos ou de pontas
de borracha entre as cordas, e a execucdo direta sobre eles com a ajuda de meios inéditos de
excitacdo — 0 que seria mais tarde a utilizacdo de microfones de contato, de amplificacdo mais
ou menos distorcida etc.). Ele teve a ocasido de constatar que, com a diminui¢do do controle
conseguida a partir da geracgdo e do tratamento dos timbres (e que tem o lado negativo de um
obscuro, ainda que incontestavel, enriquecimento deles mesmos), diminuiam também as
possibilidades de justificar funcionalmente as estruturas que ele havia imposto ao aumentar o

arbitrario de suas escolhas pessoais. A partir disso, despojar-se disso e confiar sua substitui¢do
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as operacdes de acaso era questdo de apenas um passo. Os dados ou moedas, as desigualdades
de uma folha de papel ou qualquer que seja outras fontes de diferenciacdo indiferente (ou seja,
ndo subjetivas e, “portanto”, ndo culturais) decidiriam a escolha ¢ a ordem das alturas ou
duragdes, dos timbres, das intensidades ou dos modos de agrupamento que iriam constituir
determinada “obra”. Apds isso, aquele que “compds”, ou em todo caso redigiu de acordo com
0s métodos aleatorios, estaria submetido as indeterminac6es no nivel da execucdo: as duracées
de siléncio foram, por exemplo, ditadas por uma acdo essencialmente ndo-métrica, como
acender um cigarro, ou dar duas voltas em redor do piano. E se mais intérpretes tocarem
simultaneamente, todos eles teriam de se submeter independentemente de qualquer coisa as
prescricdes dessa ordem, e dessa maneira concluimos que a superposicao dessas execugdes nao

traz nada além de uma previsibilidade univoca.

Essas manifestacdes, que taxamos, ndo sem razdo, de neo-dadaistas (e de onde o lado
teatral nasce indubitavelmente a partir do recém-criado “happening”) foram levadas ainda mais
adiante; por exemplo, pode-se misturar momentaneamente a execucao de um pianista o som de
uma estacéo de radio, na qual o programa que esta passando nao foi previsto, e onde podemos
variar, modular, as vezes a partir de um plano precisamente minutado, o volume, a frequéncia
ou a tonalidade, produzindo ainda os efeitos, ora surpreendentes, ora divertidos, raramente

indiferentes, mas quase sempre o0 mais incoerentes possivel.

Entdo parecia haver ao longe uma intencéo critica particularmente perspicaz, analoga
aquela desenvolvida pelo movimento dada: a critica de uma certa “forma de espirito”, mais
ainda, de uma estrutura social (ou seja, econdmica), critica que era refletida e encontrava
alimento e justificacdo. Efetivamente, certas declaracdes de Cage, que mostram desprezo pela
retorica tradicional europeia e pela estética dos “valores” a qual ela esta ligada, ilustram sua
vontade de maximo distanciamento e parecem exigir uma interpretacdo nesse sentido. No
entanto, nos confrontamos, seja com outras afirmacdes, seja com certos comportamentos
praticos, que ndo condizem com uma tal atitude. Com efeito, o percurso de Cage (assim como
0 de um bom numero de artistas americanos atuais) se asseguram a partir de uma “filosofia
Zen” (ndo ha contradi¢do mais flagrante do que a desses termos) que propde uma indiferenga
generalizada a respeito dos “valores” dos eventos. Essa indiferenca ndo ¢ mais vista como
essencialmente negativa ou desabusada; na verdade, ela vai afirmar o valor de toda a realidade,
a dignidade de todas as coisas, de todos os eventos a serem colocados como objetos de
contemplagéo e de meditacdo. Ela se vé como uma pedagogia da vida cotidiana, uma escola da

objetividade.
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O infortdnio é que ndo adotar uma critica da subjetividade abusiva (que deveria
conduzir & ultrapassagem da cis@o classica entre sujeito e objeto, ao reestabelecimento de uma
relacdo melhor entre a consciéncia € 0 mundo), e optar somente por um anti-subjetivismo,
certamente militante, mas de natureza puramente negativa, puramente antitética, condena,
como em toda orientacdo desse género, a prisao daquilo a que se opde. E, com efeito, os objetos
que a demonstracdo cageana nos propde, nada mais do que produtos obtidos gracas a
intervencao niveladora do acaso em alguns pontos de vista, continuam conservando as amarras
invisiveis ligadas a pratica musical mais tradicional: sdo sons do piano (mesmo que fossem
deformados: é o que vemos surgir de um piano — a musica de Cage € feita pela audicdo direta
— e tocada por um pianista vestido a carater, o que é o suficiente para Ihes dar todo o pedigree)
ou séo acordes conhecidos (alguns desligados de seus contextos, mas onde as virtualidades
funcionais, mesmo que surgindo as vezes, de maneira ndo-habitual, ainda carregam em si seu
reconhecimento); podem ser ainda — e somente 0 acaso poderia nos dizer — restos de sinfonias
de Brahms saindo de um alto falante — a menos que saiam apenas cuspes eletroacusticos onde
o0 papel habitual é o que perturbar a audicdo musical. Devido aos processos de decomposi¢ao
aos quais ainda sdo submetidos (e que ndo séo os fatos de acaso, mas destacados de uma vontade
intencional, precisa, a de Cage por exemplo, entre as mdos de quem 0 acaso, precisamente
delimitado, ndo € nada além de um meio, um instrumento adaptado para fins determinados),
sdo 0s objetos culturais, os residuos de subjetividade e de intersubjetividade o mais

possivelmente degradados que sdo propostos a nossa atencao.

Quanto ao préprio acaso, no nivel onde ele opera, sabemos que ndo pode manifestar
nada além de uma falta (ainda que relativa) de coordenacdo. Certamente, na medida em que as
coisas que coincidem involuntariamente deixam de ser absolutamente estrangeiras entre si,
deixam de ser inteiramente desprovidas de caracteristicas comuns, de pontos de comparacdo
possiveis, 0s conectivos significativos aparecem. Mas esses conectivos sd poderiam ser
importantes na medida em que fossem concedidos 0s meios para desenvolver suas sugestdes de
maneira construtiva. Como 0 acaso ndo é nada, como a rejeicdo de toda subjetividade (baseada
no medo dele) leva ao recuo de qualquer intervencdo pessoal, o resultado acumulado das
operacgdes de acaso ndo pode ser, como sabemos, nada além de um nivelamento sempre mais
sensivel, nada além de um fendmeno de massificagdo generalizado. Quando recusamos
considerar a consciéncia (forcosamente subjetiva) e a acdo intencional como compostos (até
mesmo, para nos, capitais) da realidade, apenas perpetuamos o isolamento no qual esses

componentes, por causa de sua supervalorizagdo, ja estavam colocados.
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Talvez queiramos ver mais uma vez o testemunho critico, dado no nivel da prética
musical, dos processos de alienacdo que resultaram da degradacdo generalizada, tendo seus
correspondentes mais inquietos fora da musica. Sem querer rejeitar completamente essa
interpretacdo (nem a valorizacdo positiva de todos 0s outros aspectos considerados até o tempo
presente, onde fomos obrigados a fazer uma leitura simplificada para tentar identificar as
caracteristicas essenciais ou, em todo caso, diferenciais, das quais o leitor informado sera capaz
de detectar pontos de contato que podem ser eventualmente frutiferos em relacdo ao nosso
objeto geral), um exame mais aprofundado compele, no entanto, a uma série de conclusdes

menos favoraveis.

Primeiramente & necessario constatar que esse testemunho estd no nivel da pura
observacao, privado por principio de toda capacidade critica, ou seja, de todo poder (mesmo
que estritamente musical) de analisar a situacdo em questéo, de toda possibilidade de pesquisa
de uma solucdo para suas dificuldades, que essa observacao se proibiu antecipadamente de
qualquer progresso construtivo, por mais prudente que seja. E de fato a tradicdo retorica
ocidental, onde a musica moderna detectou e manifestou (musicalmente) os “erros” (a menos
que optemos por afirmar que ela teve de sofrer as consequéncias, mas ela nunca se contentou
com uma atitude passiva), nem sempre, contudo “errados”, a musica se conduziu a seus erros a
partir de um percurso prospectivo que podemos tomar também, a partir de alguns pontos de
partida. E a musica, além disso, produziu durante seu decurso uma serie de modelos paradoxais
onde as virtudes expressivas, interrogadas dialeticamente, continuaram para nos perfeitamente
aproveitaveis. SO quem adota uma atitude critica e construtiva a respeito dessa tradi¢cdo, uma
atitude de dialética atenta, como o fez por exemplo Webern (ou antes dele Schoenberg, ou ainda
Stravinsky), e assim como a musica serial pos-weberniana, sobretudo na medida onde ela
ultrapassa ela mesma o lado mais unilateralmente antitético de suas origens, parece poder fazé-
lo, para sé entdo poder esperar responder substancialmente aos problemas de hoje, apressar um

pouco a possibilidade de um futuro que, mesmo musicalmente, se deseja melhor realizado.

Em rejeicdo a essa eventualidade, se coloca deliberadamente para fora da “cultura” (ou
seja, ndo mais em movimento de retorno a qualquer espontaneidade utdpica “natural”, mas
colocando-se simplesmente na proibi¢do, ndo da cultura burguesa, mas de toda possibilidade
de uma cultura progressiva, mesmo no sentido mais agricola da palavra), Cage e seus amigos
se privam de possuir, ou até mesmo de procurar uma solugdo (uma alegoria, um modelo
musical de solugcdo) para os problemas da sociedade contemporanea (da qual a América é

efetivamente participante importante, ndo somente por razdes quantitativas).
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E fica pior. Eles professam a “dignidade” de todas as coisas, por mais degradadas que
elas possam ser, pregam a aceitacdo passiva dos produtos de um acaso que nds nao tentamos
ainda desvelar, (por exemplo, obrigando os intérpretes a executar ao pé da letra, com fidelidade
classica, prescrigdes inteiramente criadas a partir do lancamento de dados), eles apoiam e
contribuem ativamente com a consolidagdo dessa fonte de desordem estabelecida, desse
escandalo devidamente constatado e manifesto. (Indo ainda um pouco além, e,
independentemente do que digam, pedir-se-ia ao préprio ouvinte que ndo ouvisse, a fim de ndo
introduzir o “evento sonoro” de distor¢ao pessoal, ou seja, de compreensao critica; ndo pedem

a ele que escute com o ouvido mais neutro possivel?).

Concordemos ou ndo com a interpretacdo proposta, compreendemos, de qualquer
maneira, onde esta a linha que separa os musicos seriais europeus da jovem “escola” americana.
Dito isto, certas ideias, certas sugestdes parciais, certas solicitacbes obliquas vindas destes
altimos (e onde pudemos constatar a adaptabilidade a situacdo presente) contribuira

incontestavelmente para a aceleragdo da metamorfose do percurso e da producéo dos primeiros.

E assim que Stockhausen adotou primeiramente os métodos de notac&o onde o rigor do
“solfejo” encontrava-se suavizado, dando lugar aos “estimulos” adaptados mais diretamente as
capacidades vivas dos intérpretes, 0 que supunha uma certa aproximacao a partir da previsao
dada, ainda que sujeita a falhas (Klaviestliicke V-X, 1954-55); é assim que ele imaginou
superpor, cruzar mais partes dessa espécie, 0 que ja aumenta consideravelmente essa
aproximacao. (Zeitmasse, 1955-56); foi assim que enfim ele langou como um impulso essencial
sua famosa Klavierstiick XI (1956), na qual os fragmentos podem ser ordenados (no tempo) de

varias maneiras e permitem, a partir desse fato, certas modificagcdes qualitativas.

Essas obras-sinais [oeuvres-signaux] foram seguidas por uma série de buscas por
confirmacdo, de desenvolvimento e aprofundamento, como vemos na 32 Sonata e no Segundo
Livro de Structures de Boulez, nos proprios Mobile e Caracteres, nos Tempi concertati de

Berio, e também em outras composi¢oes, sobre as quais falaremos numa préxima ocasiao.

Se nessas obras (entre outras) se produziu afirmativa e perfeitamente a “técnica de
grupos” sobre a qual ja era questionado, elas criaram assim uma obje¢éo, ou a0 menos uma
pergunta séria, que ouvimos dizer hoje em dia e a qual é, portanto, necessario, para concluir,
tentar responder rapidamente: ao recusar a fixacdo completa de sua obra, deixando a livre
escolha do intérprete o cuidado de decidir o curso geral que sera seguido, ou ainda a redacao

definitiva de certas estruturas, propostas somente sobre o material aproximativo, o compositor
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ndo abandona uma parte de suas responsabilidades? N&o seria essa uma solucédo facil e que ao
mesmo tempo expde as deformagdes mais lamentaveis de seu pensamento e de suas intengdes?
Ou também, ndo sera essa a prova de que sua escrita nao carrega um pensamento e intencées

solidamente afirmadas?

Certamente o compositor moderno, mais do que qualquer outro (mas ele se aproxima
mais do artesdo medieval) sabe que é um artista experimental, sabe que esta (com todos 0s seus
conhecimentos e seu métier) em busca de coisas que ele ndo prevé a ndo ser vagamente. Ele
confia na riqueza inesgotavel do “material” ao qual essa busca se aplica (todas as formas e
significacGes possiveis, entre as mais provaveis atualmente, e até mais necessarias), aos
métodos combinatorios que devem permitir a esse artista fazer surgir os fenébmenos buscados,
e sabe também que ele aperfeicoa a eficiéncia, a qual ele aumenta sem cessar, em contato com
a realidade resistente. (p.57) Ele sabe, entéo, que o resultado estara longe de ser exclusivamente
sua obra, que ele é agente de uma entidade que se busca e onde a natureza é essencialmente
transubjetiva (o0 que ndo significa ndo subjetiva, porque o sujeito tem, os sujeitos tém um papel

indispensavel a cumprir).

Por exemplo, essa partitura, ainda que completa, ndo esgota a atualidade, e a acéo
musical que ela prepara (mas ela ndo estd menos esgotada exausta por isso), esta €, por sua vez,
mais e menos. Menos porque a realizacdo trara para essa partitura varias propriedades
suplementares (no primeiro escaldo estad a existéncia concreta, o fato de soar e outros varios
aspectos, que, mesmo microscépicos, poderiam ser notados, mas antes ndo eram, talvez porque
nao os fixamos ainda). Mais, por causa do fato mesmo de sua indeterminacdo parcial (isso
porque ela ndo se limita a uma tal execucdo datada e precisa, mas pode ser repetida), juntamente
a sua mesma determinacao e identidade, do fato, portanto, de sua “sobredeterminagdo”, de sua
“generalidade generalizadora”, ela ¢ capaz de promover e de sustentar a existéncia de toda uma
série (infinita, eventualmente) de atos relacionados (e isso é reconhecer que ha apenas um passo
a dar para tentar manifestar essa realidade potencial da partitura, onde € conferida uma estrutura
tal que cada execucdo ndo representa nunca, nem pode jamais representar nada além de um
aspecto, de uma visdo possivel de uma entidade sempre reconhecivel, mas cuja riqueza
ultrapassa definitivamente toda atualizagdo possivel). Menos, novamente, porque essas
propriedades suplementares virdo enriquecidas e singularizadas (portanto, limitadas), por um
intérprete ou grupo de intérpretes, e 0 que eles trardo sera a marca deles mesmos, tudo que
modifique inevitavelmente e profundamente a aparéncia, a expressdo, a significacio

intencional do resultado. Mesmo que eles trouxessem nada além de um suporte, uma
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contribuicdo mais material, ou mais exclusivamente psicoldgica: a respiracdo ou a pressdo de
seus dedos no teclado, suas vozes, onde 0s movimentos ritmicos de seus corpos acionam 0s
instrumentos a serem percutidos, nada disso serd negligenciado. Mas eles trazem sempre a
vantagem: seus conhecimentos e seu savoir-faire, suas culturas, suas formagdes, seus passados
(e através deles a cultura mais geral carregada por eles), eles trazem em alguma medida sua
sensibilidade pessoal, até seu humor momentéaneo, e se a “obra” que eles executam nao importa,
ndo seria acima de tudo a obra que deveriamos culpar? Por que ndo ir mais longe, ndo ir até o
fim da constatacdo, ndo se conformar inteiramente a realidade da “relagdo de produ¢ao” e nao
apelar também (ainda que de uma maneira limitada e orientada por aqueles que ndo sdo pegos
de surpresa) aos seus gostos, as suas imaginacoes, finalmente a sua iniciativa criadora, nem
mais nem menos absoluta em sua liberdade, esta que ndo existe apenas para 0 compositor
(somente de maneira diferente, “especializada”; mas nao € o suficiente observar as criancas
para saber que a especializacdo aperfeicoa, mas ao mesmo tempo destroi, ou pelo menos inibe

certas capacidades)?

No limite, sonhamos com uma pratica musical verdadeiramente coletiva, na qual a
nocéo de obra (congelada) esta largamente absorvida por uma realidade mais vasta (sem ter,
entretanto, completamente desaparecido) — assim como tal situacdo especifica, ainda que
inesquecivel, pode ter sido assimilada a partir mudanca espago-temporal de uma cidade ou rede
rodoviaria. Em uma pratica coletiva desse tipo, os textos escritos (estabelecidos, sem duvida,
pelos especialistas individuais, mas sem ignorar que eles se localizavam em um movimento de
escritura que os transcende, que se nutre deles e os alimenta em retorno, e ao qual seus proprios
produtos manifestam sempre, explicitamente ou implicitamente, sua filiacdo) mantém-se,
entdo, com os atos “realizadores”, com as ag¢des musicais concretas, relacdes de grande

variedade.

Nos pegamos sonhando... porgue é claro que uma préatica musical nova como essa, em
comparacdo com nossos habitos e costumes, necessita existir a partir de articulacdes provadas
e bem adaptadas, pode, portanto, ser apenas o resultado elaboracéo lenta e cuidadosa. A musica
serial sem divida esta tendendo a isso, em particular na busca das formas maébiles inéditas. Se
essa busca ainda ndo apresentou problemas mais consideraveis quando aplicados a um s
executante, ha uma diferenca em se tratando de confiar a realizagdo a toda uma equipe, de
localiza-la em uma situacgdo tal que qualquer um de seus membros possa participar livremente

nas decisOes criativas fazendo existir, apesar de tudo, um grau suficiente de coordenacao a partir
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do qual o resultado ndo seja completamente nivelado, algo além de um acaso elementar. Esta é

uma das questdes principais que abordaremos em nossa proxima analise.

Bibliografia

CAGE, John. Siléncio: conferéncias e escritos de John Cage. Cobogd, 2019.

BOULEZ, Pierre. Textos ja mencionados e Alea. Em Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva,
1995.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. Textos ja citados em Die Reihe, sobretudo os nimero 3 e 6. e
Incontri Musicali, nimeros I-1V.



82

Vv

De imediato, a pesquisa das “formas abertas” se coloca em dois niveis distintos, ainda
que relacionados: o dos materiais, onde a definicdo global permite certas modificacdes de
detalhe, até mesmo uma indeterminacéo radical (ainda que limitada) da textura interna; e o nivel
das formas, que ndo se reduzem mais aos percursos temporais, mas sédo exploradas por eles e
podem, portanto, se manifestar a partir de um nimero mais ou menos elevado de percursos
temporais diferentes, cada vez revelada sob uma luz diferente, a partir da realizacdo de outra de

suas possibilidades “historicas”.

Obras como a Klavierstuck XI, de Stockhausen, a 3% Sonata de Boulez ou nos
Caracteres, por exemplo, remetem a 22 categoria. Certas considerac6es de ordem estatistica sao
aplicaveis, ao menos ao nivel superior. Com efeito, se observarmos bem a “forma” (do
fendmeno atual, do movimento temporal de exploracédo da forma geral transtemporal) como
um grande processo ondulatério, eventualmente a n dimensdes (a forma “transtemporal”
representa o “campo” onde este processo ondulatério vai acontecer, e pode ser descrita em
termos de “amplitude (e de configura¢ao) multidimensional”), fica evidente que a intervencao
de seus elementos determinantes tera, na natureza desse processo, uma modificacdo profunda.
N&o somente certas possibilidades serdo eventualmente muito diferentes umas das outras (e
sera interessante “medir” os graus de similaridade que existem entre elas), mas certamente
poderdo até mesmo provar-se entre si (a um ou outro ponto de vista, selecionado mais ou menos
arbitrariamente) melhores (ou menos boas) que outras: dado a partir do fato, por exemplo, que
elas possam descrever uma s6 grande onda fortemente tracada, uma unidade melhor para o
grupo; ou, pelo contrario, pode favorecer uma maior diversidade; ou ainda estabelecer uma
proporcao melhor entre a duracéo total da realizacdo e os fatores respectivos de diversidade e
unidade. Podemos ou tentar classificar essas versdes como melhores (até mesmo considera-las
as unicas possiveis a partir das prescricdes condicionais restritivas, ou pela disposicdo fisica
das proprias separacdes), ou esforcar-nos para evitar essa hierarquia qualitativa. O caréater
multidimensional, tratado de maneira suficientemente “polifonica” (um aspecto estando, por
exemplo, no maximo enquanto outro estd no minimo; um dos aspectos evoluindo enquanto o
outro permanece imdvel; diferentes aspectos evoluindo a partir de frequéncias ondulatérias
diferentes etc.), pode ser de uma ajuda valiosa. Para apresentarmos um exemplo mais simples,
mas que contenha o principio completo: em um tetraedro equilatero ndo orientado, todos os

percursos que passam uma s vez por cada vértice (usando apenas as arestas) sdo isomorfos;
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com a condi¢do de que o espaco caracteristico definido por uma “forma transtemporal” se
aproxime suficientemente dessa definicdo topografica, resultard o mesmo para ele e para a
qualidade “informativa” dos percursos que ali se efetuardo. Dizendo de outra forma, nio
precisamos de nada menos que selecionar os meios qualitativamente mais férteis, o que resultara
da utilizagdo de um nimero considerdvel de variaveis efetivas e de exploragdo quase exclusiva
das oposicOes binérias existentes entre as extremidades contrarias de qualquer uma das

“dimensdes” (ver artigo sobre a “Periodicidade generalizada”).

Nas obras citadas acima, o problema é relativamente simples, pelo fato de sempre se
tratar de composicGes para um sO executante ndo havendo, por isso, um problema de
superposicao, de “mixagem”. Os elementos temporais ficam entdo perfeitamente definidos
(certamente poderiamos ter introduzido aqui certas indeterminacgdes da escritura de detalhes) e

SO seus encadeamentos e relacBes superiores nas quais resultam se modificam.

A partir do momento em que se colocam mais executantes nas obras, a questdo fica
complicada. Faz-se necessario, igualmente aqui, limitar a indeterminacdo até certo ponto,
orientar sua aplicacdo, enraizar, por exemplo, em um compasso, o0 nivelamento que resultara
da independéncia total dos colegas (com efeito, se superpusermos nem que seja dois processos
ondulatérios independentes, dotados de uma certa variacao de frequéncia, as “coincidéncias (e
oposigdes exatas) de fase”, ou seja, os fendmenos formais mais marcantes, mais poderosos,
serdo também 0s mais raros, 0S menos provaveis; e essa improbabilidade relativa aumenta

rapidamente de acordo com o nimero de encadeamentos de ondas superpostas).

Um primeiro método consistiria em aplicar essa indeterminacdo apenas em porcdes de
duracdo limitadas, com as caracteristicas estatisticas delas variando entre si. No limite,
resolvemos apenas o nivel inferior citado acima: o dos materiais (0s tecidos sonoros ou

figurativos) da definicao global.

Zeitmasse, de Stockhausen, ou Tempi concertati de Berio, trazem essencialmente essa
primeira possibilidade: a execucdo feita por mais muasicos é até certo ponto (varidvel em
momentos diferentes das duas obras) indeterminada quanto sua superposicdo e quanto ao
resultado total de ambas. Mesmo em Tempi concertati (ou em outras obras analogas, por
exemplo do mesmo compositor), onde 0s musicos dispéem de mais iniciativa que em
Zeitmasse, essa “liberdade” ndo é ainda admitida a ndo ser quando ela se insere a um fendmeno
de massa, e onde esses efeitos serdo dificilmente percebidos em si, a ndo ser em suas adigdes

estatisticas. O compositor conserva aqui o pleno controle dos elementos formais efetivos (0s
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“blocos” estatisticos resultantes) nas varidveis uteis, mesmo quando esse controle ndo ¢ mais
do que um controle de grupo: é neste nivel que operara a percepgao, principalmente. Aqui,
mesmo se 0s textos forem rigorosamente notados junto aos métodos métricos, mesmo que
respondam a um estilo preciso, a um propdsito articulador manifesto (mas ja vimos que
frequentemente, na musica recente, esse proposito reside em uma imitacdo relativa do acaso e
de seu potencial de imprevisibilidade), mesmo que os intérpretes, por outro lado, tiverem
alguma liberdade e possam explorar a partir de um sentido preciso (mas sempre sem se
coordenar, o que é o sentido pré-estabelecido da coisa), mesmo assim ja ha bastante intervencéao
do acaso como definido pelos matematicos modernos: probabilidades mais ou menos grandes
para tal ou qual eventualidade, calculaveis com os dados objetivos dos elementos presentes. E
é precisamente nesses campos de probabilidade que trabalha o compositor, é entre esses campos
que ele estabelece as relagbes suplementares, que toda realizagcdo se manifestara, a sua maneira,

precisa.

E com a utilizagdo desses métodos de calculo, entre outros, no nivel da propria
composicdo que Iannis Xenakis trabalha, com aquilo que chamamos de “musica estocastica”.
Este Gltimo vocabulo se refere a uma tendéncia em direcdo a um objetivo (assintotico), esta
tendéncia sendo essencialmente o estado de desordem homogénea ou de entropia maxima a
qual tende, de acordo com o segundo principio da termodindmica, um material submetido a
“um minimo de limitacdo”, ou seja, a um minimo de intencdo seletiva e de iniciativa

organizadora.

Onde os musicos seriais aplicaram principios de distribui¢ao cuja origem foi certamente
uma vontade de ordem, mas onde seus efeitos, por causa da busca por assimetria (sobretudo no
comeco da “generalizacdo da série”), acabaram por tornar-se similares (até certo ponto, o que
é evidentemente importante) aos fenémenos aleatdrios, Xenakis remete diretamente aos
métodos de distribuicdo emprestados do calculo das probabilidades: as Leis de Gauss, de
Poisson etc. Ele obtém, assim, tecidos particularmente homogéneos, particularmente nivelados,
Ou seja, a0 menos em casos extremos, privados de orientacdo cronoldgica efetiva, de
necessidade distributiva perceptivel. Certamente, orientacdes, modulacdes em grande escala,
grandes plissados sdo introduzidos obrigatoriamente para impedir que o desdobramento nao
caia em uma monotonia pesada demais. Fundadas de acordo com a confissdo do préprio
compositor, a partir da Unica virtude de “inspiragdo” irracional, elas ndo podem, entretanto, ser
descritas teoricamente a ndo ser em termos negativos: na medida em que se afastam de um

estado de desordem considerado como unico ponto de marcacao. Privado (voluntariamente) de
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toda lei de organizacdo positiva, o sistema de Xenakis, certamente interessante no que diz
respeito a suas capacidades prospectivas, a seus poderes de penetracdo racional de um aspecto
da realidade, ndo é menos unilateral, e por mais talentoso que seu autor possa ser
imaginativamente, se ele ndo dispuser de ferramenta Util, os resultados podem apenas ser
sentidos. Seu conceito de ordem ndo tem virtude autdbnoma nenhuma; tem o dualismo
inaceitavel de uma Teoria da Informacdo rudimentarmente concebida, a qual nos ja tivemos a

oportunidade de examinar.

Por isso, uma riqueza desordenada, situada a uma das extremidades de um campo de
acdo concebido como uma linha reta, se opde a uma ordem banal, e os “fendmenos
interessantes” se situardo essencialmente no meio (de acordo com A.A. Moles, ao qual Xenakis
se refere alegremente). Ou em um ou outro termo pretensamente extremo (e bastante similar, o
que nos permite clarificar nossa analise), as duas partes da definicdo (0 substantivo e o
qualificativo) se encontram em dois niveis diferentes, tratados de maneira contraditéria. A
“riqueza” do primeiro se encontra ainda em nivel inferior, onde estdo as unidades definidas
claramente, as similaridades, as oposi¢cdes e as fungdes eficazes; enquanto a “desordem” se
encontra em nivel mais elevado, a uma escala maior, onde os numerosos fatos “ricos” se
acumulam, se contrariam, se neutralizam e se nivelam mutuamente, fazem finalmente sua
riqueza individual inacessivel e a deixam subsistir apenas como qualidade estatistica do grupo.
A mesma “ordem” do segundo termo pode ser vista no nivel da unidade de definicdo (por
exemplo a forma periddica de uma onda), enquanto a “banalidade” resulta da repeti¢ao pura e
simples, ou seja, a acumulacdo dessa unidade e auséncia de ordem (ou seja, de intencéo
enriquecedora e, portanto, diferenciadora) que segue a uma escala mais alta. “Desordem” ¢
“banalidade” se destacam entdo em uma mesma categoria (auséncia de organizacio
manifestada pela acumulacdo cega); o grau de “mobilidade”, de variabilidade dos elementos
acumulados (grosseiramente considerados como extremamente opostos), somente variam de
um a outro caso: em um dos casos (0 2°), isso se resume a uma unidade de definicdo
perfeitamente invariavel, na qual a probabilidade é inteiramente concentrada; no outro caso, é
necessario apenas um campo de probabilidade mais solto e, no entanto, também perfeitamente
limitado em sua extensdo e, portanto, definido por essa prépria limitacdo, e onde os elementos
gue o constituem possam, por exemplo, se apresentar em qualquer ordem temporal, ou em
qualquer variante compensatdria etc. De um a outro caso, ha a possibilidade de passagem
progressiva. Por seu lado, Xenakis lembra bem disso. Seu erro mais fatal (que é o erro de toda

a Teoria da Informacdo, onde a significagdo € assimilada & ordem banal, e a informacéo a
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desordem entrdpica), ¢ chamar de “ordem” pura e simplesmente a banalidade que essa ordem

opGe a desordem.

Enquanto as nogdes de “ordem” e “riqueza” pertencem, elas também, a uma categoria
comum, mas oposta a precedente, (a organizacdo, ou afirmagdo de uma intencdo individual) e
0 eixo no qual se situam, como extremos, as duas novas categorias descobertas em nossa anélise
(presenca ou auséncia de uma intengdo), €, por sua vez, perpendicular ao eixo definido pela
Teoria da Informagdo, sendo assim consideravelmente mais estendido, cobrindo todo o campo
(para nés multidimensional) entre as extremidades polares auténticas opostas da realidade
(enquanto o eixo em questdo define apenas uma extensdo parcial da zona mediatriz): veja a

figura abaixo.
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Podemos, por exemplo, considerar o campo total (simplificado) como um espaco bidimensional
onde os dois eixos sdo a variagao de um méaximo a um minimo de riqueza (ou da riqueza até a
banalidade), e a variacdo (perpendicular) de um méximo a um minimo de ordem (ou da ordem

até a desordem)

Absoluta, a auséncia de organizacdo ndo sera nada mais do que puro nada, para nds
completamente inacessivel (porque s6 podemos compreender a desordem a partir de fatos
definidos, ou seja, ordenados), e a organizacgéo perfeita, desprovida de toda desordem, acarreta
também a um indefinivel (porque nosso espirito € incapaz de ultrapassar e apagar
completamente o hiato que a organizacdo experimenta, por exemplo, entre 0s conceitos,
entretanto complementares, de unidade e multiplicidade, ou de ser e de movimento, ou ainda
de esséncia e existéncia). O siléncio (levando em conta seu valor paradoxal ao qual dedicamos
nossa atencgao varias vezes: para Webern, para a arte “informal” e particularmente para a “escola
americana” do acaso, que se refere, com mais ou menos fidelidade, a certos misticismos do
extremo oriente), o siléncio tem uma “significacdo” dupla, um duplo “poder”: considerado nele
mesmo, por sua vacuidade pura e simples, o siléncio conduz rapidamente a insignificancia
absoluta. Admitido como transcendéncia (devido essencialmente a nossa relativizacao) e lugar
de apaziguamento perfeito (ou, por assim dizer, de manutencéo, mas em uma “unidade dialética
superior”), as contradi¢Oes inerentes a uma realidade existencial (onde as formas, em sua
riqueza inesgotavel, sdo, no entanto, suas unicas embaixadoras entre nés), muda radicalmente
de signo e nos convida a uma outra atitude, nos reenvia a essa realidade unicamente acessivel,
fornecida agora com vocacéo precisa de operacéo. Nosso dominio é, entdo, o campo, mediante
organizacdes parciais, imperfeitas, e, portanto, dindmicas, ou seja, que tendem a seu

aperfeicoamento.

As categorias eventualmente (teis, dentre as quais a Teoria da Informac&o se ocupa (ou
sobre as quais Xenakis reflete), categorias de “ordem” e desordem, ou ainda (ndo ¢ a mesma
coisa porque nosso campo de acdo € verdadeiramente multidimensional, suas dimensdes séo
provavelmente multiplicaveis ao infinito) a de determinacdo e indeterminacdo (ou as de
semelhanga e diferenca, de simetria e assimetria etc.: sempre hd uma implicacao reciproca), ha
lugar para ao menos uma terceira, de jeito nenhum situada “no meio”, mas formando com as
outras um tridngulo, tendendo assintoticamente em dire¢do a “forma absoluta”, e representada

em nosso nivel pelos fendmenos de organizacdo efetiva, baseados por sua vez na articulacao



88

(fonte e produto de assimetria) e na unificagdo (a qual, como sabemos, utiliza as
homogeneizacdes e nivelamentos devidos as acumulagdes de acaso, salvo a tendéncia a
decomposicao, na esperanca de uma composi¢do superior). A nogdo de organizagao, concebida
de maneira unilateralmente positiva, definira isso de maneira imperfeita, arriscando até trair a
categoria na qual ela se aplica aqui. Pode ser preferivel aplicar a ela a nocdo de vida, de alma,
correndo o risco de ter mais dificuldade de agarra-Ila, para dominar o que ela oculta: justamente
essa dificuldade é a garantia de sua veracidade. (Vale salientar que certas pesquisas cientificas
rigorosas, como por exemplo as do biélogo Portmann, conduzem a necessidade de empregar
critérios de interiorizacdo, de ‘“subjetividade” ou se “psiquismo”, e que os filésofos das
ciéncias, como Raymond Ruyer, extrapolam essas no¢oes para o nivel das organizagdes efetivas

— moléculas, &tomos — da matéria dita “inerte”).

Colocando-se em um lugar longe do ocupado por Cage (ele ndo considera, por exemplo,
a utilizagdo de dados “indigna para um compositor”?), Xenakis cai, ainda assim, na mesma
armadilha denunciada no decurso de nossa exposicdo precedente: para realizar formas
testemunho, alegadamente, de um “minimo de restrigdes” (ou seja, de um minimo de intengao
subjetiva e de determinac¢do cultural em virtude de uma busca pela “assimetria — e de
imprevisibilidade — absolutas” que conhecemos bem e que ¢ aparentemente incompativel com
uma glorificacdo dos numeros que se atam superficialmente ao platonismo e ao pitagorismo),
ele confia aos célculos de probabilidade, efetuados “a mao” ou até mesmo idealmente pelas
maquinas eletrénicas (0 que ndo passa de um jogo de dados um pouco mais sofisticado e
multiplicado), o cuidado de estabelecer (ap0s os programas certos fixados pelo compositor)
separacdes feitas com extremo rigor, as quais os intérpretes nao terdo escolha a ndo ser aplicar-
se como se tivessem, eles mesmos, as maquinas de realizacdo. De seu lado, Xenakis manifesta
explicitamente uma grande desconfianca dos intérpretes e de sua subjetividade, e seus
condicionamentos culturais (que ele chama de “estocasticos” ndo sem qualquer razdo, mas de
uma maneira um pouco unilateral). Em um primeiro estado de seu percurso, ele ndo se lembra
do direito de ter as ideias originais, de dispor de um livre arbitrio (oposto a um determinismo
identificado — e é interessante constatar isso — as vezes a “fatalidade entrdpica”, as vezes a
ordem banal das organizacdes totalitarias); de onde essa critica, bem contraditoria, das formas
mdveis, as quais ele ndo tarda em sacrificar (de maneira original e interessante, malgrado as

lacunas evidentes).

Em um capitulo (ndo somente de sua obra tedrica, mas também de sua pesquisa pratica

e de sua obra composta) intitulado “estratégia musical”, Xenakis estudou a aplicag@o da teoria
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matematica dos jogos a pratica musical. Para Duel, por exemplo, o compositor da a dois
regentes o direito de participar da decisdo formal que respondera & atualidade musical
momentanea. (E um primeiro passo.) Cada um deles tem uma orquestra e, para elas, uma série
de estruturas (inteiramente) composta (e notada de maneira métrica). (Contentemo-nos de notar,
sem insistir, o carater assaz rudimentar das qualidades musicais definidas por essas estruturas:
elas sdo certamente destinadas a fazer o papel de pedes em um jogo onde o objetivo os
ultrapassa, devendo ser o mais distintas possivel, e como s6 o acaso decide sua configuracdo
interna, é necessario garantir grosseiramente as oposicoes desejadas; mas podemos ao menos
supor que a implementacdo de um pouco mais de uma cultura musical voluntariamente
rejeitada (salvo na medida em que os instrumentos habituais sdo utilizados, ou ainda, por
exemplo, o precioso instrumento de comunicacao das ordens, aqui imperativas, que é a notacdo
métrica!), dessa cultura musical que ¢ fruto (ponto unicamente “estocastico”) das experiéncias
de organizacdo musical positiva, permitiria uma plasticidade de outra maneira rica e eficaz. A
ordem dessas estruturas-pedes é indeterminada (!). Um dos regentes comecara com a estrutura
escolhida, o outro devera respondé-lo “o mais adequadamente possivel”, etc. Um tabuleiro,
estabelecido pelo compositor, fixa 0 nimero de pontos que cada resposta recebe (em relacao
ao que foi respondido), cada “tatica”. O jogo termina, o “melhor” receberd “oficialmente” a

recompensa destinada a ele.

Sem preconceito em relagdo ao interesse pela ideia e por seu cardter mais que
provavelmente frutifero (ela estabelece, com efeito, uma ligacdo funcional entre os dois niveis
de aplicacdo da pesquisa na ou da sobredeterminacdo, e ela afeta essa ligacdo de uma
necessidade, certamente forte no exterior, mas suscetivel de ser interiorizada), podemos
desenhar aqui uma série de constatacGes criticas (que comentaremos a respeito de seu proprio
trabalho, em via de sua melhoria: aqui, ndés estamos no plano da pesquisa musical

“transubjetiva”, reconhe¢a ou ndo NOSso autor).

Podemos primeiramente lamentar que o tabuleiro das “boas taticas” ¢ ditado pelo
compositor, 0 que parece contraditorio com as virtualidades da propria coisa. Xenakis parece
estar consciente na medida em que imagina, para uma obra futura, a possibilidade de deixar
essa responsabilidade para o publico, que podera com efeito exercer de maneira mais perspicaz
essa funcdo e encontrara uma forma possivel de ultrapassar seu proprio isolamento, sua propria
passividade em relagdo a pratica musical (ou de exprimir em plena luz do dia sua atividade de
condicionamento mais ou menos oculta). Porém, essa intervengdo nao seria de todo funcional

a ndo ser se ela interferisse imediatamente na execucdo musical, onde a forma (de ac&o) fosse
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organizada de tal maneira que ela pudesse influenciar, modificar diretamente o ato musical

seguinte.

E aqui nds tocamos em outro ponto muito importante. Uma simples forma de competicéo,
sobretudo com suas recompensas reportadas fora do jogo, tanto no tempo quanto por sua
natureza, acaba subordinando o proprio jogo (ou seja, 0 ato musical) a seu resultado. Se, além
do mais, ndo seria dificil organizar a forma de maneira que, através de uma certa competicao
(que pode efetivamente aumentar a tenséo, a atencdo e a necessidade interior), seja a forma
musical propriamente dita que evolua em tal ou qual sentido, com tal resultado possuindo tal
evolucdo por consequéncia (por exemplo, uma “vitoria”, tipicamente musical de um dos grupos
da a possibilidade de decidir entre certas possibilidades igualmente provaveis de continuacéo,
de fazer a proposicéo seguinte etc.).

Seria interessante aplicar aqui a reflexdo proposta por Claude Lévy-Strauss a respeito
da oposigéo entre jogos competitivos e os rituais (O Pensamento Selvagem, fim do primeiro
capitulo), paralelamente ao que ele disse, em outra ocasido, a respeito da oposi¢do entre as
sociedades arcaicas e 0s relogios, e as sociedades industriais e as maquinas a vapor. Poderiamos
sugerir que hoje em dia um terceiro tipo de maquina, sem a inconveniéncia dos segundos (0
grande consumo de energia, a grande destruicdo da informacao) nao retornando, entretanto, aos
primeiros (onde a escala é irremediavelmente ultrapassada), nos oferece um modelo de reflexéo
e de pesquisa igualmente valiosos a respeito do plano da préatica social, onde estdo as formas de

atividade musical: sdo as maquinas eletrénicas ou cibernéticas.

Em nosso Répons (1.versdo: 1960) tentamos trazer alguma contribuicao para a definicao
desse problema, oferecendo aos musicos (na forma de um esquema estrutural geral, onde os
papéis sdo bastante permutaveis, de um grupo de regras de jogo e de um material musical para
permitir que respondam, com uma certa margem de improvisacao, a todas as situacdes onde o
jogo os coloca) a possibilidade de decidir coletivamente (pela interferéncia nao estatistica das
decisdes individuais e combinando-se com as decisbes certamente determinantes do
compositor) o contetdo da realidade musical. Efetivamente, essa obra ndo pode acontecer sem
a reflexdo a respeito de certos movimentos do reldgio, certas mecanicas figurativas muito caras
a, por exemplo, o século XVI1II. Com a exceg¢do, no entanto, de que a indeterminacéo escalonada
funcionalmente deve dar lugar, no caso o0 melhor ao menos, a uma possibilidade de cruzamento
da informagéo investida (a invengao coletiva sendo, naquele momento, “maior” que a soma das

invengdes individuais adicionadas).
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Durante as primeiras execucdes da versao original (e até mesmo, em menor medida, nas
execucOes subsequentes), ao menos duas lacunas importantes apareceram para nos: em
primeiro lugar, se 0 jogo poderia ser apaixonante para os intérpretes, tento assimilado bem suas
possibilidades, houve certo esoterismo por parte dos ouvintes: foi dificil estabelecer uma
ligacdo inteligivel entre o resultado sonoro musical e a agdo complexa (o jogo) dos intérpretes.
Provavelmente a versdo nova (1965), que contém um texto de Michel Butor, destinado por sua
vez a ajudar os musicos em suas operacgdes de jogo e para deixa-los mais livres para interpretar
propriamente (o que funcionalmente esta ligado ao préprio jogo), e de outra parte, destinado a
informar o publico através de uma representacdo poética imaginaria, constitua uma pequena

melhoria neste aspecto.

Além disso, tentamos, em um outro projeto (Votre Faust), colocar mais adiante essa
pesquisa, incluindo o pablico diretamente e de maneira contundente na acéo total. Nesse mesmo
projeto, nos esforgamos para melhorar o segundo “ponto fraco” constatado em Répons (e que
acontece em relacdo a toda a questdo desenvolvida acima, sobre as relacGes entre simetria e
assimetria, determinacdo e indeterminacdo). Com efeito, o material musical de Répons, de
carater tipicamente ‘‘serial pds-weberniano” (harmonia cromatica “cinza”, distribuigdes
melddicas “dispersas”, ritmos altamente “ndo periddicos” etc.) e ainda acentuado nesse aspecto
pelos fatores aleatérios introduzidos pelo principio do jogo (mas podendo, até certo ponto, ser
utilizado pelos intérpretes em um sentido “anentropico”), permanece indiferentemente “leve”
de maneira geral, veiculando muito pouco, consequentemente. Vale lembrar que, nesse ponto
da pesquisa, um salto é necessario, 0 que consistiria, em primeiro lugar, na rejeicdo de uma
série de exclusbes definidas pelo vocabulario da musica serial e na permissdo da utilizacdo de
elementos mais definidos, suscetiveis de serem compostos em formas mais ricas e mais
significativas. Foi nesse sentido que, com Votre Faust, conseguimos fazer uma primeira
tentativa, que consistiu essencialmente em uma combinacdo de elementos preexistentes:
realismo “cotidiano”, por um lado (vérios tipos de ruido, mais ou menos estilizados, mais ou
menos musicalizados, com as falas colocadas entre eles de maneira pura e simples, com todas
suas aplicacdes), realismo “cultural” de outra parte, gragas a uma composi¢ao vasta de citacoes,
literdrias e musicais, variaveis em sua dimensdo (do som simples até uma cena de Opera
completa), por seu grau de distor¢do ou de variagdo, e por suas combina¢fes multiplas que s&o
realizadas, fazendo as vezes das citagdes musicais entre elas, e dessas citagdes com os “ruidos

naturais”, uma mobilidade articulada em diferentes estdgios permitiram a obra tornar-se um
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campo de acdo de uma pratica transubjetiva na qual a palavra “acaso” ganha significado, seu

papel de proposi¢do e de estimulo, de surpresa e de desvio do jogo.
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Vi

Um exame atento da masica moderna revela a presenca permanente, multipla, mutavel
de uma realidade obscura e dificil de apreender, que ndés podemos, para simplificar
momentaneamente o problema e nos permitir avancar em nosso tatear, assimilar ao acaso, ou
seja, aquilo que se opbe mais radicalmente a ordem simples, as definicdes claras, a
previsibilidade transparente do pensamento classico.

NOs descobrimos o acaso numa primeira manifestacdo paradoxal nas musicas mais
diretamente ligadas a intencdo racional, em sua tentativa de metrificacdo absoluta, nas musicas
mais implacavelmente construtivistas que foram imaginadas depois de algum tempo, ou seja,
as musicas seriais em seu primeiro estado de generalizagdo, chamadas de “pontilhistas”. Aqui,
a complexidade aumenta de tal maneira que ela acaba operando inversamente, virando uma
complicagéo impenetravel, ndo oferecendo resultado sensivel a ndo ser de impresséo de uma
distribuicdo quase aleatoria, de ordem relativa, pelo menos a partir de alguns pontos de vista.
Taxamos essa musica, pela consciéncia imediata, de indeterminacéo, de imprevisibilidade, de
distribuicdo ndo mais univoca, mas somente provavel e de carater estatistico, crescendo

proporcionalmente.

O construtivismo em questdo ndo é mais positivo. E necessario construir (e para isso
seria necessario extremo rigor) a garantia de que ndo cairemos novamente nas formas de ordem
tradicional rejeitadas, consideradas definitivamente desatualizadas, e que revelaram (de
maneira objetiva, a partir de toda uma experimentacdo historica) lacunas consideraveis,
insuficiéncias inadmissiveis. Porém, o fato de ndo (quase) discernir (a0 menos no plano teorico)
0 que pode permanecer valioso, permanecer suficientemente geral para sobreviver a prova
critica, o fato de rejeitar de uma vez toda ideia de ordem positiva (salvo pelas imagens vagas
“vegetativas” que viriam a constituir a semente de uma reprise a se considerar) conduziria
momentaneamente, e em casos extremos, ou seja, extremamente significativos, a uma paralisia

proxima da impossibilidade total de agir e exprimir.

Essa musica foi, consequentemente, testemunho notavel de um estado de coisas mais
gerais, ultrapassando o dominio da musica, entrando em todo nosso presente e estendendo-se
pelos planos mais praticos (por exemplo, na conducéo empirica da vida, individual ou coletiva)
até as regibes teoricas (por exemplo nas dificuldades e contradicbes encontradas pelo

pensamento filos6fico e cientifico), em casos banalmente cotidianos (como um
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congestionamento de carros) até os problemas mais urgentes (como a questdo do armamento);
ela simbolizou a presenga ameagadora e constante, no cora¢ao de nossa civilizagao “iluminada”,
0s poderes da noite e da morte, da destruicdo e do absurdo. Ela encontra, em suas manifestacdes
mais perspicazes, em uma parte a partir da irrup¢cdo mais ou menos agressiva, mais ou menos
eliminadora de toda a realidade diferente, do ruido nas préticas musicais (a partir da introducao
da eletroacustica, ou da utilizacdo de efeitos consideravelmente aumentados e diversos, para
empregar uma harmonia cromética e densa, ou do recurso aos métodos insélitos vindos da
producdo de ruidos mais inédita e mais prosaica possivel), e de outra parte, no questionamento,
no nivel das decisdes composicionais, do acaso em seu sentido mais particular, por exemplo na
utilizacdo dos dados, da sorte tirada de moedas e outras operagdes aleatorias, ou ainda a partir
da introducdo da fatores indeterminados no nivel da interpretacdo, como a coincidéncia da
sequéncias ndo coordenadas, elas mesmas submetidas as incidéncias exteriores mais ou menos

cegas etc.

Porém o humor, até o bom humor unido a uma impressdo de alivio que pode
acompanhar essas praticas, ao menos nos casos mais bem sucedidos, o verdadeiro prazer, o
maravilhamento incontestavel que podem suscitar, em certas condigdes, musicas “ruidosas”, e
a complexidade estrutural positiva que a harmonia cromatica permitiu realizar, deixaram prever
que as negacdes em questdo ndo sdo assim tdo absolutas quanto criamos anteriormente, ou
quanto elas mesmas fizeram crer. E ao que elas se opdem, ou seja, é menos a ordem mesma
como geradora de significacdo, de sentido e de presenca, que a exclusividade abusiva, a
unilateralidade e o totalitarismo que acompanha, as formas de ordem herdadas. Foi necessaria
uma negacdo da negacdo. Uma noite foi necessaria — para além de suas virtudes e charmes
propostos — para dissipar o calor sufocante de um dia passado carregado de cheiros desbotados,

para permitir que uma manha fresca se levantasse.

A intrusdo, no campo dos habitos afetivos, de fatores de decomposicdo, teve como
principal consequéncia a abertura de campos benéficos de indeterminacdo, ou seja, de
disponibilidade. Uma de suas expressdes mais imediatas (e mais imediatamente positivas) foi
a imaginacdo e o desenvolvimento (ainda atualmente em seus primeiros passos) do ar novo das
formas moveis, e “sobredeterminadas”, e as praticas de invengéo coletiva que sdo permitidas e

necessarias a partir disso.

No entanto, a questdo do acaso, no sentido autenticamente cientifico e matematico da
palavra, a questdo de sua natureza e seus poderes, pousou com penetracdo peculiar (talvez a

maneira de uma demonstragdo pelo absurdo) pelas musicas ditas “estocasticas”, onde as (uma
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parte das) distribuicOes dos elementos sdo calculadas a partir de leis de probabilidade, o que
consiste em um despir mais radical do elemento aleat6rio, sempre misturado, em outros casos
(e mesmo aqui, por um lado, que ndo poderia ser de outra forma), a elementos contrérios, ou

seja, determinantes, de origem natural ou cultural, objetiva ou subjetiva.

Esse caso extremo permite completar a analise tal qual foi aplicada aos outros casos
mais complicados, mais emaranhados, e especifica-lo com a maior chance possivel de sucesso.
Constatamos que as relagdes entre acaso e determinacdo (para dizer o minimo) sdo sempre e
em todos os casos complexas e ambiguas. E claro que comegamos, assim como o pensamento
classico nos propde e como todo o0 pensamento contemporaneo tem ainda o grande mal de ndo
continuar a fazé-lo, de sua oposicéo pura e simples. O determinismo € assimilado a ordem, e ao
olhar de perto (ou seja, a exclusdo de toda irregularidade, de assimetria, “portanto” da desordem
e da indeterminacdo, do absurdo e do acaso), a ordem mesma acabou em uma grande

banalidade, a uma simplicidade pejorativa, por sua vez empobrecedora e autoritaria.

Entretanto, a experimentacdo (nas ciéncias fisicas ou no nivel da pratica social, mais
recentemente na propria atividade musical) revela que o acaso conduz igualmente a uma forma
de determinismo, que a causalidade classica, na medida em que se encontra cega, nao &
finalizada, ndo passa de produto da lei dos grandes nimeros, de seus nivelamentos e da
gravidade na qual resulta. Entre isso e a “ordem banal” de toda hora, entre as entropias
pretensamente positivas e negativas (da teoria da informacéo), se revela uma grande conivéncia:
de uma parte e de outra houve a apropriacdo de fendmenos de acumulacao, onde os fatores
definidos, por um lado multiplos, por outro Unicos, sdo relegados a um nivel de eficacia inferior;
acontece em ambos 0s casos (que nao sdo certamente sem diferenca funcional importante), o
que Paul Klee chamou de “dividuais”, opondo-se assim as organizac@es individuais, de
unificacdo forte, onde o todo, na totalidade de suas dimensdes (e comprimida sua evolucdo

temporal) domina e harmoniza o grupo de suas partes.

NGs somos ainda tentados a opor — e sem divida com mais razao — outras duas entidades
ou grupos de entidades, que seriam (contato que as possamos definir de maneira univoca e
exaustiva) a tendéncia a composicdo e a decomposicdo, ou a tendéncia ao nivelamento
homogeneizador e a diferenciacdo definidora. Essa Ultima é certamente assimilavel a
composicao, na medida onde uma e outra se destacam a iniciativa intencional (onde vimos ainda
que ele tem por condicédo e por origem uma certa liberdade, portanto um certo indeterminismo
primordial), enquanto a similaridade entre decomposi¢cdo e nivelamento se situariam

precisamente no nivel da auséncia de intencdo, da dispersdo cega. Porém, a composicdo nao
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pode acontecer sem uma certa homogeneizagdo: o individuo utiliza o dividuo, o organismo se
edifica entre outros sobre uma coordenagdo de tecidos, onde prevalece uma certa taxa de
repeticdo; por outro lado, uma diferenciacdo avangada demais, uma distingdo excessiva,
conduziriam, talvez em contrapartida, a divisao pura e simples, talvez com o fim de criar uma
fonte de desintegracdo, de decomposicdo (mas o desmantelamento de uma ordem fixa,
inibidora, tensa, torna-se condi¢do para uma nova unidade significante). A relacdo entre todas
essas nocdes €, portanto, multipla, talvez até mesmo de natureza circular, e torna-se dificil para
nés pronunciar inteiramente um ou outro destes termos opostos, de reencontrar
incondicionalmente em um ou no outro os valores exclusivamente positivos ou negativos,
porque claramente posicao e negacao se condicionam reciprocamente, s&éo menos inconciliaveis
gue complementares. Yin e Yang sdo igualmente necessarios para a constituicdo do Tao, que
existe a partir da interacdo de ambos (ou permite que sua interacdo aconteca). Osiris (André
Breton lembra que no ponto culminante dos rituais eleusinos, o iniciado era colocado na
presenca dessa verdade por sua vez surpreendente e furtiva, opressora e evasiva), Osiris € um
deus negro. E ndo ¢ notavel que o “pensamento selvagem”, ao qual recentemente passamos a
nos referir na busca de um remedio (homeopatico?) para as dificuldades do pensamento racional
ocidental, do pensamento cientifico e métrico, positivo e de identificacdo, mais cartesiano do
que aristotélico em seu sentido pleno (porque os principios da logica desse nome foram
ferramentas hipotéticas de prospeccdo, antes de se tornarem as afirmacdes absolutas que ja

sabemos), ndo é notavel que essa pequena flor carregue o nome de Erva da Trindade?

Em face das dificuldades intransponiveis onde nos colocamos um dualismo classico
cristalizado (para ndo dizer esclerosado) ao extremo, somente uma nova logica,
fundamentalmente trivalente (ou multivalente) pode ser para nds um resgate, esperamos,
definitivo. Ela sozinha, de fato, mantendo o que € sem divida correto na atitude disjuntiva que
a caracterizou (por exemplo a técnica das oposicdes binarias), pode ultrapassar a paralisia onde
conduzira, onde efetivamente conduziu sua aplicacdo exclusiva, para retornar a identidade para

além da diversidade, o presente apesar do fluxo, a unidade através e na propria multiplicidade.

Mas entdo, dirdo, os “mitos” aos quais vocés farfo alusdo ndo serdo apenas reflexdes
das formas de nosso pensamento? Podemos muito bem fazer a suposicdo inversa;, menos
antropocéntrica, mas ndao por isso menos provavel. O universo ndo é um grande livro, um grupo,
inesgotavel, mas decifravel, de tracos misteriosos? E, se nosso pensamento revela uma
solidariedade suficiente com o0s “determinismos”, com as determinag¢des do mundo “exterior”

(o qual podemos chamar, programaticamente, de “a matéria”, mas admitindo cada vez mais a
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necessidade de reconhecer nele as propriedades ao contrario, inertes, e, portanto, fonte de seu
conceito uma entidade nova — ou muito antiga — em todo caso bem menos unilateralmente
polémica que no passado recente), se entdo nosso pensamento revela uma solidariedade
suficiente com as determinagfes da matéria por poder dar-lhes as descricGes, as representacgdes,
certamente incompletas, mas eficazes, isso ndo incita a pensar que uma das outras sdo frutos
(diferentes, possuindo seus proprios privilégios e lacunas proprias, mas igualmente reais e
portanto remetendo as suas hierarquias) de uma Palavra Absoluta, de uma Articulagcdo Suprema
que esconde simultaneamente todas as virtualidades, até mesmo as mais aparentemente

inconciliaveis?

Se ndés podemos entdo sugerir, no mais alto nivel de abstracdo e de hipdtese
generalizante (0 que é sem duvida uma das fun¢des de nosso pensamento, cujo exercicio é
capital e indispensavel), que néo existe acaso em si, a0 menos deveriamos igualmente admitir
e proclamar distintamente (condicdo imperiosa, ja que nossa primeira afirmacao nao cai mais
na ideologia abusiva, no fetichismo do espirito) que existe, irredutivelmente, o acaso por nos —
de outra forma, dizer que somos incapazes, de penetrar e de dominar inteiramente a realidade
— € (ue esse acaso nos reencontra e nos assalta de todas as partes, seja sob a forma de
imprevisibilidade devido a qualquer iniciativa livre, gratuita, seja sob a forma de necessidade
inelutavel interferindo cegamente nos projetos que tinhamos de maneira cuidadosamente

ordenada.

O que ¢ entdo o “pensamento probabilistico” (no sentido mais geral) sendo o significado
exato de nossa incerteza, o reconhecimento de nossa relatividade? E se esse pensamento
pudesse acontecer no sentido de uma certeza maior (é para isso que ela tende sempre, mesmo
que de um ponto de vista limitado), no sentido de uma afirmacdo e de uma formulacéo
quaisquer, assim parciais e provisorias, se esse pensamento nao se apoiasse fundamentalmente
(ou seja, resolutamente mais ou menos inconscientemente) em uma certeza, em uma identidade
inaliendvel e transbordante, apoderando-se de nés em vez de nds o apoderando? Mesmo o
“acaso”, na medida em que pode ser formalizado, onde ele manifesta certas “leis”, fala nesse
sentido: ou claro, com efeito, sera simplesmente o signo de nossa ignorancia em relacédo a todos
os detalhes, todos os prds e contras (entre os quais acontece alguma liberdade de escolha) de
uma organizagdo estrutural examinada, e de nossa capacidade Unica de nos apoderar dela de
maneira estatistica (e ndo € essa uma verdadeira constante de nosso conhecimento, ndo é
somente a propor¢do que muda entre nossa ambicdo e nossos meios?), ou certamente

testemunharé que apesar da auséncia real de formacédo e de coordenagdo até certo ponto, ha a
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ordem, o sentido em um nivel diferente, inferior ou mais profundo (e, na maioria das vezes, 0s
dois pontos de vista sdo misturados, porque a escolha do nivel depende, ao menos em parte, de
nds). E quanto a parte “puramente negativa” (?) que o acaso manifesta, esta parte apenas pode
aparecer, novamente como fundo de positividade, e deve ser claro a qual parte se refere, essa
parte ndo tem nada a dizer (salvo, talvez, quando misturada com a positividade — por exemplo
no egocentrismo abusivo — ela possa exercer um poder estranho, do qual uma positividade
superior utiliza para seus préprios fins, mas onde nos é bem dificil de saborear aquela Gltima

ameaca que ela porta em si mesma).

Se nds rejeitamos 0s métodos unilaterais, ou unicamente casuais (que dizer, recusando
seja aplicar, seja definir racionalmente a intervencdo voluntaria) ou, pelo contrario,
exclusivamente ordenadores (ou seja, pretendendo excluir toda a irracionalidade, toda
concrecao preexistente e resistente), ndo € porque estamos apenas recusando seu excesso, mas,
pelo contrario, porque ndo aceitamos mais o que falta. O que aspiramos com todas as nossas
forcas, sejam elas secretas, desconhecidas, ndo é de fato a plenitude, a abundancia de todos 0s
bens, sobretudo 0s mais reais, 0 excesso e as riquezas inesgotaveis, entre as quais contaremos
tanto transparéncia quanto solidez? Se fomos contestados a respeito dessa plenitude sufocante,
ndo serd mais facil responder que isso acontece justamente porque falta ar nela? Vamos
planejar a constru¢cdo de um espaco vital suficientemente compreensivel, baseado nos
“excessos” suficientemente complementares (e que ndo podem ser excessos no sentido onde
seriam as faltas) para que tudo possa encontrar seu lugar e sua funcdo, o contexto no qual sera
necessario e a ocasido da mudanca onde sera capaz, para que ele possa, responder a todas as
necessidades da melhor maneira possivel. E, mesmo se ele ndo possa agir para além de um
modelo assintotico, ndo haveria razao ainda assim, para ndo nos apegarmos: a esperanca de uma
adicdo radical, sem medida comum com nossos méritos, mas onde a promessa nao

irreconhecivel nos surpreende inopinadamente, sera sempre nNOSSO guia mais seguro.

Nos afirmamos, portanto, resoluta e insistentemente a necessidade, na composicao, em
toda a atividade formadora (e ndo é justamente aqui que se caracteriza, uma das coisas que
caracterizam a humanidade? E porque nds propomos a musica como modelo, como objeto de
experiéncia?), nos afirmaremos a necessidade de uma posicgéo e utilizacdo, de uma pesquisa e
de uma invencdo de estruturas fortes, de defini¢Oes claras, de ordens eficazes; somente elas séo
capazes de nos dar uma realidade substancial, de nos abrir 0 acesso a uma riqueza, ou seja, a
uma presenca efetiva. Mas nds nos exporiamos aos mais graves perigos (a historia nos deu

vérias licGes inesqueciveis nesse sentido) se nds nos obnubilarmos inteiramente sobre elas, com
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algumas delas (e como, afinal, pensar neles todos de uma vez?). As formas, nossas formas que
nos aplicamos na realidade para agarra-la, se elas podem, assim acordadas, efetivamente
alcancar a realidade (ou seja, essencialmente, recebé-la), nunca a possuirdo, sempre se saberg,
apos eventualmente (se elas forem suficientemente amorosas e respeitosas) manifestarem-se
diante dela (através dela), sempre saberdo transborda-la, subjuga-la, devolvé-Ila, revela-la parte
por parte em sua insuficiéncia e seu carater provisorio de sucesso, e por isso nés deveriamos
nos alegrar, porque é essa a condi¢do e provavel inicio de uma descoberta mais profunda, a

prova que nos visitamos a partir do que estavamos pesquisando.

Para uma construgdo mais rigorosa, complexa e clara possivel (0 que ndo é mais
contraditério, porque se clareza e simplicidade sdo quase sinbnimos, simplicidade ndo significa
nada além de unidade, e se a complexidade necessita de unidade para acontecer
verdadeiramente, por ndo ser nada além de complicacdo, a unidade mesma precisa, para se
manifestar, de uma articulacdo, de uma complexidade suficiente), deve associar-se um
contetdo igualmente resistente, que volte a admitir, sendo mesmo exigir que uma parte de
acaso contribua, ou sentido relativo onde o definimos finalmente, ou seja, sem davida uma
parte de desconhecido. E que ndo vamos imaginar que seja suficiente aqui opor simplesmente,
em um ou outro nivel, a niveis diferentes essas duas entidades arbitrariamente fixas em sua
distincdo. Precisamos estar atentos a todo momento, ndo mais para assegurar (disso a realidade
se encarrega), mas de reconhecer sua presenca inextricavelmente associada, seu laco

inalienavel, e o adaptar as formas de nossa acéo e expressao.

O questionamento e as considerac6es explicitas a respeito do acaso podem efetuar-se de
mais maneiras, mais estagios, alguns dos quais ja reencontramos (e onde nds poderemos ainda
esbocar algumas ilustracbes novas, muitas delas ligadas as técnicas de colagem). Citemos a
producdo de materiais, de texturas, onde a homogeneidade, ndo simplesmente repetitiva, é
garantida pelas distribuicdes mais possivelmente provaveis. Que elas se efetuem por um célculo
de probabilidades (seja confessado ou ndo: dessa maneira, estruturas seriais “o mais
assimetricas possivel”) ou pelos lances de sorte propriamente ditos, pela utilizacdo de maquinas
que, seja calculando as ditas probabilidades, seja contendo elas mesmas algumas organizacdes
aleatorias, ou ainda pela aplicacdo no nivel da realizacdo (por exemplo da interpretacdo) de
fendmenos de acumulacéo ndo coordenados, nos parece constituir uma diferenca de detalhe: o
principio fundamental é 0 mesmo. Sempre conduz & obtencdo de superficies, dotadas de uma
verdadeira opacidade, como ja vimos, sem, no entanto, comportar alguma agressividade, sem

suscitar alguma angustia. Ela é, por si s6, um sinal dos tempos. Mas expressar uma coisa,
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mesmo estrangeira, mesmo apreendida, chegar a circunscrevé-la, é j4, até certo ponto, controla-
la, comecar a ultrapassa-la: mesmo uma “estética do absurdo” conjura essa ultima realidade, e,
as vezes no caminho mais eficaz, porque ela se situa no coracdo da dialética entre acaso e nao-

acaso.

Lembremo-nos, no entanto, de reconhecer o emprego do acaso como nada mais que
uma funcdo de domesticacdo, um truque e uma emboscada: nés mesmos nos arriscariamos a
cair na armadilha. Saibamos, finalmente, conceder ao acaso um papel mais absolutamente
critico: de relativizacdo, sempre recomecada de nossas afirmac@es. Abrindo os campos da
indeterminacéo e da disponibilidade, ele pode, nos olhando bem no rosto, nos ensinar (a partir
das respostas inéditas que ele nos fornecera, as descobertas imprevistas as quais nos conduzira),
uma grande confianga a respeito do “exterior”, uma verdadeira fé na realidade. Se nods
desejamos dar ao nosso percurso uma atitude suficientemente légica (ou seja, eficaz em sua
clareza), mas onde os perigos de unilateralidade sejam atenuados por um principio dialético
firmado (continuamente presente, colocado a prova reciproca, critica, com correcdo e
aprofundamento mutuo das defini¢cdes contraditdrias), nds reconheceremos enfim a necessidade
imperiosa de uma terceira hipétese: a do realismo, do conflito permanente de todas as formas
de nosso pensamento e de nossa agdo, mesmo (justamente) as mais ricas e mais complexas, aos
dados concretos e resistentes, tdo pouco submetidos e domesticados anteriormente, tdo pouco
“preparados”. Ao que de novo certas formas e aplicagdes judiciosas do acaso (ou seja,
elaboradas, condizentes a suas proprias necessidades rigorosas — arranjadas de tal maneira que
elas conduzam provavelmente, ndo mais aos choques cegos e brutais e as diminui¢des, mas,
pelo contrério, as aberturas e compreensdes reciprocas e aos cruzamentos de informacdo) nos
podemos nos servir de maneira Gtil. Somente elas devem sua chance, no mundo que
construimos (e que sempre tendemos a completar, a fechar, apos o que ele poderia tdo somente
empobrecer), a uma irrupcdo benéfica do exterior absoluto [dehors absolu]. Somente elas
podem obrigar-nos a nos ultrapassar para aprender a resposta para as provocagdes, para nos
adaptar as tarefas novas que elas nos propdem, a nos levantar (ou nos deixar levantar, o que

ndo difere da interpretacdo que nds damos) diante do nivel de solu¢bes inéditas eventuais.

Se seu poder magico, que necessita simultaneamente de construgBes estritas e
(sensivelmente) elaboradas, bem como audaciosamente estruturadas, e que é como uma antena
extrema, como um nervo terminal, pode nos deixar a esperanca de uma explosédo (nunca vista
em suas préprias modalidades) do maravilhoso, capaz de mudar tudo, de dar a sua verdade

primeira e Ultima, radiante e consistente. Desejamos a arte, que deve em primeiro lugar
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responder a seus imperativos especificos aqui rigorosos, a ciéncia, preenchendo por outro lado
suas proprias condi¢des aqui imaginativas. A musica, situada no cruzamento, parece hoje
fornecer ao menos algumas indicagdes, sugerir certos modelos, alguns itinerarios. Que todas as
artes (entre as quais as antigas consistem na medicina, na gramatica, alquimia ou geometria)
colaborem, enfim, para recuperar a palavra de Brecht, a essa arte suprema, a essa arte do risco

supremo (e que ndo exclui a “prudéncia”), que ¢ a arte da vida!
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