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Resumo: A partir de meados década de 1950, momento em que a musica serial
entra em uma profunda crise, constatamos o surgimento de novas poéticas na
musica contemporanea. Como resultado, além de um cenario estilisticamente
heterogéneo - fruto da auséncia de um sistema musical em comum -
testemunhamos no ambito da composicdo musical uma retomada da
expressividade. Isso ocorreu porque desde meados da segunda metade do século
XIX — a partir da emergéncia de uma estética da musica de cunho formalista — o
ceticismo emotivo que inicialmente estava limitado ao debate estético foi, a partir da
década de 1920, tomado como cerne de algumas praticas composicionais,
especialmente naquelas de indole serial. Entretanto, antes de a criagdo musical
contemporanea voltar a se dedicar a expressividade, houve, a partir da década de
1940, uma revisao de ordem estética tanto da tese formalista como da prépria tese
expressiva. Tal revisdo mostrou-se fundamental na consolidagdo de uma nova ideia
de expressividade musical, que por sua vez substanciou novos patamares técnicos e
estilisticos para uma composicdo musical afetivamente orientada. Nestes termos,
além de uma profunda modificacdo do papel da harmonia, constatamos o
surgimento de uma nova nogéo de timbre, agora ndo mais limitado a um simples
parametro, uma vez que alcado a condicdo de material musical, e desta feita
suscetivel a todas as acdes previstas por uma escritura musical plena. No ambito da
musica vocal, soma-se ainda uma profunda modificagao do papel e do tratamento do
libreto, por meio de novos procedimentos de escritura que passam a relativizar o
tradicional paralelismo elementar entre o texto, seu significado seméntico e a
escritura musical, passando entdo a ressaltar as propriedades timbricas e sonoras
da lingua, também enquanto um tipo de material musical. Os desdobramentos de
ordem pratica de questdes desenvolvidas teoricamente nesse trabalho foram
abordados por duas perspectivas. Primeiramente, por meio de comentarios
analiticos sobre a obra Retrato Falado da Paixdo, de Flo Menezes, tomada como um
exemplo de composi¢cdo contemporanea afetivamente orientada; em um segundo
momento, por meio da criacado de uma nova peg¢a musical, as Cangbées do mendigo,

composta a partir de premissas trabalhadas nesta tese.

Palavras-chave: Musica contemporanea; affetto; expressividade, escritura musical;

composi¢cao musical.



Abstract: From the mid-1950s, a moment when serial music enters a deep crisis, we
can detect the emergence of new poetics in terms of contemporary music. As a
result, in addition to a stylistically heterogeneous scenario — due to the absence of a
common musical system — we observed, in the context of musical composition, a
resumption of the issue of expressiveness. Such resumption came to happen due to
the fact that, since the mid-second half of the nineteenth century — from the
emergence of a formalist aesthetic of music — the emotive skepticism, initially
restricted to the aesthetic debate, had been taken as the core of some compositional
practices, especially those of a serial nature, from the 1920s on. However, before the
contemporary musical composition went back to the issue of expressiveness, a
revision of the aesthetic order of both the formalist and the expressive thesis took
place as of the 1940s. Such revision proved to be fundamental in the consolidation of
a new idea of musical expressivity. These new ideas substantiated new technical and
stylistic dimensions of an affectively oriented musical composition. In these terms, in
addition to an in-depth modification of the role of harmony, we see the emergence of
a new notion of timbre, no longer limited to a simple parameter, now raised to the
condition of a musical material, and thus susceptible to all actions supported by a full
musical writing (écriture). In terms of vocal music, an in-depth modification of the role
and treatment of the libretto is added by the use of new writing procedures which
minimize the traditional elemental parallelism among the text, its semantical
meaning, and the musical writing material, emphasizing the timbral and sound
properties of the language also as a kind of musical material. The practical
developments of the theoretical issues in this work were approached by two different
perspectives. First, through analytical commentaries on Flo Menezes' Retrato Falado
da Paix&o, taken as an example of an affectively oriented contemporary composition.
Secondly, through the creation of a new musical piece, Cangbées do mendigo, made

up of premises developed in this thesis.

Keywords: Contemporary music; affeto, expressivity; musical writing (écriture);

musical composition
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Introducgao

Ao longo de diversos periodos, estilos e praticas de diferentes tradicoes
musicais no Ocidente, a relagcdo entre a musica e a expressividade ocupou lugar de
destaque tanto na investigacdo tedrica de cunho estético-filoséfico quanto em
questbes de ordem pratica, relacionadas ao cotidiano de intérpretes e criadores.
Historicamente, do ponto de vista da teoria da musica, os desdobramentos dessa
relacdo direcionaram-se para um amplo debate em torno da semanticidade da
musica, o que por sua vez fomentou o desenvolvimento de uma nogédo da musica

enquanto linguagem que reverberou de forma intensa na propria pratica musical.

Entretanto, as diversas “revolucées musicais”! ocorridas no século passado
colocaram em estado de suspensdo muitos dos paradigmas que por séculos
orientaram diferentes praticas musicais. Nesse sentido, é especialmente relevante
notar que muitas dessas “suspensodes” de ordem pratica, especialmente no campo
da composig¢ao, ocorreram por conta de especulagdes desenvolvidas na esfera da

teoria e da estética musicais.

Entre a invengdo e o desenvolvimento do dodecafonismo por Arnold
Schonberg, na década de 1920, e a crise do serialismo integral, cerca de trés
décadas depois, a natureza eminentemente estruturalista da poética serial
privilegiou um entendimento da criagdo musical embasada em uma nog¢do de musica
com énfase formalista. Ou seja, na raiz dessa nogao, cujas bases modernas estao
assentadas no pensamento estético de Eduard Hanslick, a musica ndo expressaria
nada além dela mesma ou alheio a sua prépria légica e ao mundo dos sons. O
protagonismo artistico, histérico e sociolégico que as designadas “vanguardas
seriais” possuiram no referido periodo teve como consequéncia um gradual, porém
inexoravel banimento da questdo da expressividade do cerne dos debates da

chamada Musica Nova.

Em termos historicos, a questdo do affeffo como meio de expressividade

musical nos remete as origens da tradigado operistica e ao desenvolvimento de uma

' Remeto-me aqui ao conceito desenvolvido por Bosseur (1990, p. 9), que ao abordar a musica
contemporanea a entende como uma era de “explosdes, de desaparecimento dos pontos de
referéncias estaveis, mistura das linhas diretrizes do pensamento musical de hoje”, percepg¢ao sobre
a qual embasa o conceito-titulo de seu trabalho, isto €, a como uma era de revolu¢gbées musicais.



nova forma de relagdo entre texto e musica que se estabeleceu ao final do
século XVI e a partir do inicio do século XVII — em especial com o aparecimento da
Opera —, cujos desenvolvimentos ulteriores vieram a culminar nas Affektenlehren (ou

doutrinas do afeto).

Isso posto, é curioso notar que, no contexto em questéo, tenha sido justamente
uma opera — Moses und Aron (1932), de Arnold Schonberg — uma das principais
responsaveis por promover uma ‘revolucdo” na tradicional relacdo semantica entre
texto e musica, abrindo portas para um processo de desafetivacdo musical da
escritura vocal®. Nessa obra, a desafetivacdo musical &€ apresentada como um
processo de transfiguragdo da representacdo dos affetti de uma pratica musical
pregressa. Ou seja, no caso de Schonberg, trata-se da tradicdo tonal herdada por
meio do repertério germanico, na qual os affetti estdo carregados de simbolos
politicos e sociais que precisaram ser negados sociologicamente e suprimidos em

termos musicais.

Sob essa perspectiva, a “emancipacdo da dissonancia”, conceito tdo caro a
poética schonberguiana, é entendida como a propria reabilitagdo musical da
dissonancia, que por sua vez so pode ocorrer simultaneamente a um processo de
dissociagao/alheamento da tradicdo e da antiga ordem afetiva. Nesse contexto, em
um primeiro instante, a serializagdo das alturas promove a generalizacdo da
desafetivacdo da escritura musical por meio da imploséo das hierarquias harménicas

qgue ela inexoravelmente acarreta.

A relagao prefigurada por Schonberg entre a escritura musical desafetivada em
relacdo a um dado texto a ser musicado — embasada tanto no processo de
alheamento semantico entre musica e texto, quanto pela natureza da escritura que
caracteriza essa musica — acabou por pautar, por sua vez, a producao serial durante
as décadas seguintes. Entretanto, dentre as diversas consequéncias
desencadeadas pela crise da musica serial, podemos elencar a reinsercdo do
debate em torno da expressividade da musica como questdo de relevancia para a

nova geragao de compositores do pos-Segunda Guerra Mundial.

2 A tese de que Moses und Aaron seja uma espécie de marco inicial e referencial de um ciclo poético-
musical desafetivado foi especialmente trabalhada por Cohen-Levinas, 2002, pp. 87-102.



Isso ndo significa, no entanto, que a retomada da expressividade musical tenha
ocorrido como um movimento de retrocesso estético ou como alinhamento a poética
neoclassica. Pelo contrario, ao invés da primazia das figuras musicais — que pautou
a composicao afetivamente orientada desde a Renascencga até praticamente o final
do Romantismo Tardio, e que ainda se faz sensivel em praticas de carater
neoclassico —, a musica contemporanea privilegiou o timbre e o som musical
escrituralmente trabalhados como base do processo criativo e cerne conceitual
dessa nova era do affetto em musica, requalificando sua pertinéncia no seio das
poéticas musicais comprometidas com a modernidade estilistica, a especulagao

estética e a inventividade da escritura.

Para além do interesse de ordem fenomenoldgica que questdes referentes ao
conceito, a percepgao e a compreensio de timbre e de som desempenham na
poética composicional na contemporaneidade, essa emergéncia técnico-musical do
timbre sé ocorreu por conta de sua legitimagdo estética e por sua autonomia
enquanto material musical nas mais diferentes poéticas musicais contemporaneas,

estejam elas alinhadas ou n&o a uma nog&o de musica afetivamente orientada.

Em termos de musica vocal, o trabalho de escritura estende-se a propria
manipulacdo do texto a ser musicado. Nesse contexto, a relacdo eventualmente
simples e direta entre musica e texto — na qual a musica € entendida como suporte
sonoro da carga semantica que um dado texto-libreto traz consigo® — é substituida
por uma relagdo muito mais complexa: quebra-se o historico paralelismo elementar
da relacdo musica-texto, promovendo a desconstrugdo do segundo termo, que
dessa maneira revela-se proeminentemente como um tipo de material musical e a
integrar de maneira estrutural uma determinada estratégia composicional que, per

se, confere a escritura musical a tarefa cardinal da expressao dramatica.

Assim, constata-se que, na contemporaneidade, a escritura musical vocal
afetivamente orientada almeja de forma consciente a expressao sentimental, rejeita

a neutralidade semantica da musica absoluta sem, no entanto, subjugar-se a

¥ Tal como bem ilustra o lema da 6pera em sua emergéncia primordial, “prima la parola, doppo la
musica”. Vale a pena ressaltar que o embate entre texto e musica marcou a cultura operistica como
um todo, a ponto de essa questdo ter sido a base para enredos de Operas como Prima la musica,
doppo la parola (que, justamente, inverte a ordem original do lema), de Antonio Salieri, e Capriccio,
de Richard Strauss.



condicdo de mero suporte sonoro do texto.

Entretanto, se em outros momentos da histéria da musica ocidental a presenca
de uma linguagem comum proporcionou uma série de pontos consensuais em
relagdo as estratégicas estilisticas para a expressdo de um determinado rol de
affetti, na musica contemporanea a heterogeneidade de poéticas musicais — fruto da
prépria singularidade técnica e estética que cada compositor acaba por desenvolver,
em maior ou menor medida, de forma independente, em face da auséncia de um
sistema de referéncia comum — n&o nos permite falar de uma linguagem musical
comum em atividade. Pelo contrario, no lugar de grandes sistemas consensuais e
normativos — tal como se propds a Figurenlehre da teoria musical alema dos séculos
XVII e XVIII —, temos linguagens musicais individualizadas, espécies de idioletos
afetivos no seio de cada obra composta sob esta égide, bem como no contexto geral
da poética de certos compositores, cada qual cultivando seu petit jardin de

métaphores®.

Apesar da constatada pluralidade de estéticas, técnicas e procedimentos
presentes no repertério em questdo — isto €, a musica vocal contemporanea
afetivamente orientada —, a presente pesquisa propde, assim, alguns termos em

comum a elas ao identificar processos e conceitos de base.

Desta feita, proponho aqui uma investigacéo sobre a problematica do affetto na
musica vocal contemporanea por meio de diferentes enfoques epistemoldgicos, fato
esse que, por sua vez, acaba por delinear a prépria estrutura deste texto. Nao
obstante, por se tratar de um trabalho motivado sobretudo por questdes que me
instigam como compositor, além das proposi¢cdes de ordem historica, estética e
técnicas. Desenvolvo também tanto uma abordagem analitica da questdo — a partir
da obra Retrato Falado das Paixbes, de Flo Menezes —, de forma a verificar como
diferentes aspectos da escritura musical podem se articular em um projeto
confessadamente afetivo, como empreendo um projeto de criagdo musical elaborado
a partir de uma série de questdes trabalhadas pela pesquisa, isto €, a partitura de

Cangbes do mendigo, para voz masculina e grupo instrumental.

* Expresséo cunhada por Nicolas (2002, p. 153), que se apropriou do famoso adagio do Candide de
Voltaire (“Il faut cultiver notre jardin”), para designar o desenvolvimento particularizado de sistemas
afetivos-musicais na contemporaneidade.



Capitulo 1 - Affetto: terminologia, contextualizagao histérica e definicao

A profunda, rapida e radical transformagao pela qual a musica do Ocidente
passou a partir do inicio do século XX teve como uma de suas resultantes o
processo de adequagdo terminoldgica e conceitual, este rapidamente assimilado
pelo jargdo musical e, consequentemente, por sua teoria e literatura especializada.
Se por um lado os termos musicais consolidados ainda eram utilizados no contexto
do que passou entdo a ser entendido como “repertorio tradicional” — isto €, o
repertorio historicamente oriundo de elementos associados ou que estilisticamente
se referem a tradigdo tonal—, por outro lado a natureza sonora da Musica Nova nao

se dobrava a limitacdo conceitual inexoravelmente ligada a esse Iéxico.

Assim, a terminologia da musica foram acrescentadas palavras para
conceitualizar novas maneiras de criar, interpretar, compreender e ouvir musica.
Serialismo, pontilhismo, espectralismo, gesto, estrutura, textura, figura, materiais,
direcionalidade, polarizagdo, moédulos, perfil e arquétipos sao alguns exemplos
desses novos vocabulos, resultado de um processo histérico no qual as expressdes
verbais se multiplicaram no léxico musical de forma a dar conta de sua evolugéo e
desenvolvimento. Muitas dessas expressdes nao foram necessariamente criadas no
século XX, mas foi a partir desse periodo que elas tiveram seu significado ampliado
e passaram a expressar, de forma clara e intuitiva, conceitos antes impossiveis de

serem compreendidos no antigo Iéxico musical.

Essa nova terminologia ndo apenas mostrou-se como valiosa ferramenta para
o entendimento da musica elaborada sobre novas bases técnicas e estéticas, mas
também nos ajudou a compreender e a ouvir a musica do passado sob uma nova
perspectiva. Afinal, hoje ninguém se espantaria com um comentario sobre o carater
eminentemente fextural de uma obra como Spem in allium (ca. 1570), de Thomas
Tallis, ou sobre a questdo do gesto na escritura melddica de Fryderyk Chopin, por
exemplo, ainda que, provavelmente, nem Tallis tenha pensado em termos de textura
quando escreveu Spem in allium, nem Chopin em termos de gesto quando escrevia

suas obras para piano.

Por certo que o estudo e o entendimento de forma retrospectiva de praticas

musicais pregressas a partir de um rol conceitual e terminolégico de emergéncia



posterior a elas € uma constante ao longo da historia da teoria da musica ocidental,
uma vez que olhar o passado pelo prisma de termos atuais faz parte de uma pratica
de releitura que é tipica do préprio olhar histérico humano, e isto em todos os ramos
do saber. Na musica, como quer que seja, tal fenbmeno é evidente, em face de seu
alto grau de tecnicidade. A titulo de exemplo, tomemos a naturalidade como séo
tratadas atualmente as inversdes de acordes na harmonia de Claudio Monteverdi,
mesmo sendo historicamente comprovado que tanto o termo quanto o conceito de

triade invertida jamais foram conhecidos por esse compositor”.

Mas se por um lado o uso de termos modernos para a compreensao de
elementos da pratica e da teoria musicais do passado é aceito com naturalidade, por
vezes 0 caminho inverso evoca questdes: afinal, o que justifica a utilizacdo de um
vocabulo cronologicamente tdo localizado para explicar um aspecto da musica da
contemporaneidade, tal como se propde aqui com a palavra affefto, em sua grafia

em italiano?

1.1. A trajetoria histérica de um conceito musical

Ao longo de diversos periodos, estilos e praticas de diferentes tradi¢coes
musicais do Ocidente cristdo?, a questdo da expressividade ocupou lugar de
destaque tanto no debate tedrico de natureza estético-filosofica quanto em aspectos
presentes no ambito da interpretacdo e da criagdo musicais, afetando, dessa forma,
o cotidiano de cantores, instrumentistas, regentes e compositores. Isto deveu-se nao
apenas as contingéncias de ordem historica, estética e social especificas desse
grande bloco de tempo que é hoje denominado por Idade Média, mas também
devido a grande influéncia que essa mesma musica sofreu do pensamento musical

herdado da cultura grega antiga, especificamente de uma extensa tradigcao filosofico-

' Para uma abordagem histérica da teoria da musica ocidental, toma-se como referéncia ao longo
deste trabalho a obra editada por Christensen (2002).

2 Fubini (2008) utiliza o termo Ocidente cristdo para definir os limites histéricos, estéticos e estilisticos
da tradicdo que normalmente sdo associados ao termo mdusica classica. O adjetivo “cristdo” néo
significa em absoluto a opg&o por um viés religioso, mas sim a indicagado historiograficamente precisa
da tradigdo musical a qual nos remeteremos ao longo desta pesquisa. Como explica o autor, “ndo se
trata, portanto, de uma reflexdo sobre a musica in abstracto, mas muitas musicas na histéria e,
sobretudo, muitas ideias de musica nas varias civilizagbes. Aqui trataremos da ideia de musica e das
reflexdes sobre a musica da nossa civilizagao ocidental e cristd. Importa sublinhar ndo s6 ocidental,
mas também crist4, na medida em que o cristianismo, como veremos, desempenhou um papel de
primaria importdncia no delineamento da civilizacdo musical de nosso mundo e do seu modo de
conceber e fazer musica” (Ibid., p. 24).



musical designada como Doutrina do Ethos, que acredita-se ter sido a base de toda

pratica musical do referido periodo.

O aspecto da expressividade musical €, portanto, algo que precede a propria
musica do Ocidente, configurando-se como um conceito-base que alicergou diversas
tradicbes musicais e que ainda hoje fundamenta diferentes praticas na pléiade de

estilos e poéticas da contemporaneidade musical.

Entretanto, é importante notar que, também desde sua “pré-histéria”, a ideia de
expressividade musical foi debatida em contraponto a sua oposi¢éo, ou seja, a um
entendimento da musica como algo essencialmente abstrato e autbnomo, cuja
existéncia legitimar-se-ia per se, independentemente de propriedades expressivas
inerentes ou implicitas @ musica ou de quaisquer paralelos, metaforas e outros tipos
de associacdes que se estabelegam para além dela propria. Como assevera Fubini,
com o desenrolar da tradicdo musical no Ocidente tal contraponto acabou por
estabelecer, pela perspectiva da expressividade, duas grandes vertentes estéticas: a
dos formalistas puros, para quem a musica nao expressa nada além dela mesma e
do mundo dos sons; e a dos conteudistas, para quem a musica tem a virtude de
expressar estados de animo, emocdes e de se referir a um mundo que n&o se reduz

ao puramente sonoro®.

Nao obstante o antagonismo entre formalistas e conteudistas pontuado pelo
referido autor, é fundamental analisarmos tal oposicdo sob a perspectiva da historia
da teoria da musica, pela qual demonstra-se que, ao invés de uma presumivel
irreconciliacdo entre conceitos tdo opostos, no cotidiano musical, tais correntes

desenvolveram proficua e intima relagéo.

Do ponto de vista da teoria, da estética e da filosofia da musica, os
desdobramentos dessa relagao direcionaram-se para um amplo debate em torno da
semanticidade da musica, ou seja, 0 que musica possa significar. Essa discussao
fomentou, por sua vez, o desenvolvimento de uma nocdo da musica enquanto

linguagem, esta ultima reverberando de forma intensa na prépria pratica musical.

® Fubini, 1994, p. 53.



Em que pese a presenca da expressividade no contexto medieval, a
formulagcdo inconteste a nocdo de affetto, nos termos e terminologia que a
consagraram na histéria da musica ocidental, tem suas origens ligadas ao
nascimento da tradigdo operistica — ainda que seja fundamental considerar um
importante estado germinal ocorrido na tradigdo madrigalesca renascentista que
precedera a 6pera — e ao desenvolvimento de uma nova forma de relagdo entre
texto e musica estabelecida entre o final do século XVI e inicio do século XVII,
particularmente na Italia. E nesse contexto que a palavra italiana affetto ingressa de

forma definitiva no Iéxico musical.

Atribui-se a Giulio Caccini (1551-1618) o uso pioneiro do vocabulo affetto no
sentido que seria consagrado na terminologia da musica. Ao longo das nove paginas
do prefacio de seu Le nuove musiche (1602) — coletanea de arias e madrigais
acompanhados por baixo continuo compostas em forma recitativa, que naquele
momento se apresentavam como uma nova forma de canto e musica —, Caccini
utilizou o termo affetto e suas derivagdes por exatas trinta vezes, ja com o duplo
sentido que o caracterizaria, em especial, ao longo do periodo barroco: um
vocabulo que se refere tanto a expressdo de um determinado estado de animo por
meio da musica, quanto para se remeter a certos ornamentos vocais. Esta ultima
possibilidade desenvolveu-se a posteriori para ornamentos em geral e, por fim,
culminou em figuras musicais autdnomas*, sem um texto poético cantado, as quais

eram associados determinados afetos.

Em ambas as circunstancias, a relagcdo entre matéria sonora pura e o elemento
extramusical se estabeleceu por meio da expressao verbal, que poderia ser
constituida tanto pelo conjunto de um dado texto poético, remetendo-se assim ao
primeiro sentido do termo affetto, ou mesmo por um simples vocabulo em especifico,
no qual uma palavra especialmente relevante, em um dado contexto poético,
“necessita” de ornamentagdo. Neste ultimo caso, que se refere claramente ao
segundo sentido implicado no termo affetto, enfatiza-se a proeminéncia afetiva de

uma palavra.

* Vignal, 1996, p. 15.



Evidentemente ndo coube a Caccini a honra de inaugurar uma nova pratica e
pensamento musicais. Como demonstra McCreless (2008), ao longo da teoria da
musica ocidental a questao da expressividade em musica foi tratada nao apenas por
meio de diferentes énfases e perspectivas, mas a prépria terminologia €, em si,
diversificada e dinamica, ainda que muitas vezes o objeto em questdo seja

essencialmente o mesmo.

Ao tomarem sempre como referéncia a tradigdo da retorica classica grega —
mais especificamente aquela desenvolvida no @mago da filosofia aristotélica —,
diversas praticas e vertentes tedricas da musica do Renascimento — em especial,
aquelas associadas a musica reservata, — procuraram estabelecer conexdes com a
arte da oratdria: se a musica era entendida como portadora de uma mensagem, de
um significado, ela deveria entdo ser elaborada nos moldes da express&o verbal.
Inexoravelmente, na tentativa de se estabelecer um elo direto do fazer musical com
um modelo exterior a ela, impinge-se a musica uma condigdo nao apenas
metaforica, mas, sobretudo, de mimesis da linguagem verbal. Nesse contexto,
destaca-se parte significativa da produgdo madrigalesca e a obra de compositores
franco-flamengos e italianos, tais como Jacques Arcadelt, Adrian Willaert, Cipriano
de Rore, Orlando de Lassus, Luca Marenzio, Andrea Gabrieli, Carlo Gesualdo e
Claudio Monteverdi, entre outros, e de tedricos italianos como Nicola Vicentino,
Gioseffo Zarlino e Vincenzo Galilei, este ultimo ja integrante do circulo de
convivéncia social de Caccini, no famoso colegiado artistico e intelectual conhecido

como Camerata Fiorentina, em Florenca.

Com o vocabulo affetto, Caccini propés um termo que ndo apenas representa a
sintese de um processo historico-musical até o inicio do século XVII, mas,
principalmente, um conceito que orientou parte significativa da criagao, interpretagéo
e teoria musicais a partir daquele periodo, com notaveis reverberagcbes que se

fizeram perceptiveis até finais do século XIX.

Como exposto anteriormente, ao longo de seu prefacio Caccini utilizou a
palavra affetto ora para se referir a algo mais abrangente, ora a algo mais especifico.
A primeira acepg¢ao do termo, de carater estético, relaciona-se a uma espécie de
profissdo de fé, na qual ndo apenas o0 autor assume que a musica € expressiva,

como também, de forma mais especifica, que ela se presta especialmente a



10

expressédo dos sentimentos, dos affetti. Ora, a ideia de expressividade em musica
nao é novidade naquele momento; entretanto, para além da nova forma de canto
que Caccini prop6s nas partituras que integram Le nuove musiche, a novidade que
se perfilou é a da propria consolidacdo de um entendimento da musica como veiculo
de expressédo de sentimentos essencialmente humanos — parte fundamental de um
processo de secularizacdo que passaria a caracterizar a criacado artistica a partir do
Baixo Renascimento —, sem vinculos ou vieses de ordem religiosa e moral que
caracterizaram as praticas musicais medievais tanto sacras quanto seculares, e
mesmo parte consideravel da produgcdo musical renascentista. A rigor, a
independéncia em relagcdo as entonagdes de ordem religiosa tornou possivel a
emergéncia dos afetos e sobretudo do conteudo amoroso, e um processo de

secularizagédo da escritura musical teve lugar.

Complementarmente a essa concepgdo mais abrangente de affetto,
desenvolveu-se uma outra, mais especifica e técnica, que no contexto do referido
prefacio de Caccini estabeleceu associagdo de certos ornamentos musicais aos
affetti. Estes ultimos sdo, por sua vez, estreitamente relacionados ao conteudo
semantico de uma determinada palavra do texto poético utilizada em certa aria ou
madrigal. Ou seja, a associagdo entre a matéria sonora e o sentimento realiza-se

também de forma localizada, no interior do fendbmeno musical.

Talvez n&o seja por menos que, ao longo da histéria da musica, os mais
relevantes desenvolvimentos da ideia de affetto tenham ocorrido justamente a luz
dessa perspectiva. Vale a pena lembrar que também no inicio do século XVII foi
travada entre Giovanni Artusi e Claudio Monteverdi a peleja de cunho técnico sobre
o tratamento da dissonancia. Monteverdi foi defendido por seu irméo Giulio Cesare,
que justificou a transgressdo a regra de forma essencialmente estética: as
dissonancias atacadas sem qualquer tipo de preparagao ao inicio do madrigal Cruda

Amarilli foram necessariamente legitimadas pelo affetto inerente ao texto poético’.

® No texto intitulado L'Artusi, ovvero Delle imperfezioni della moderna musica (em tradugéao livre,
Artusi, ou a imperfeicdo da musica moderna, com primeira edigdo em 1600), Giovanni Artusi realizou
sistematica defesa de um estilo composicional mais conservador e austero, ja entdo designado por
prima pratica pelos compositores da vanguarda da época, pontuando em meio a obra de seus
contemporaneos alinhados a uma nova e moderna ordem estilistica (seconda pratica) as ditas
imperfeicdes da musica contemporanea de entdo, e situando, entre elas, as dissonancias sem
preparagdo do madrigal Cruda Amarilli, de Monteverdi. Nessa pequena pecga, Artusi na verdade se
debrucou de forma especial ndo nas Nonas menores do inicio, mas antes no compasso 13, instante
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Isto posto, foi exatamente a necessidade expressiva que justificou a quebra das
regras assentadas pela teoria musical de cunho normativo entdo vigente (prima
pratica), a partir da qual descortinou-se um novo mundo de possibilidades (seconda
pratica) que viria ser a base da poética do Barroco em musica. Tal dinamica foi
especialmente sistematizada pela teoria musical alema, a qual ao longo dos
séculos XVII e XVIII tratou a questdao em termos de Figurenlehre (ou Doutrina das
Figuras, em traducéo livre), estabelecendo uma sdlida tradicdo de carater estético-

teodrico.

De fato, desde o inicio do século XVIl, a partir da obra tedrica de Joachim
Burmeister e Johannes Lippius, passando pelas contribuicbes de Christoph
Bernhard, Wolfgang Caspar Printz, Johann Mattheson e Johann Adolf Scheibe, parte
substancial da teorizacdo do conceito de affetfo em musica passou necessariamente
por um suposto poder seméntico atribuido as figuras musicais, nesse contexto ja
tomadas como desenvolvimento pleno e independente da nogao germinal de affetto

enquanto ornamento vocal, tal como a encontramos em Caccini.

Uma vez que a partir do século XVII a tradigdo tedrica musical italiana de
cunho filoséfico e especulativo, referéncia do pensamento musical ao longo do
Renascimento, transformou-se em uma producao literaria de carater mais normativo
e escolar, coube entdo a nascente tradicdo tedrica alema apropriar-se e desenvolver
o conceito de affetto (Affekt), sempre como Doutrina das Figuras e sob a clara
orientagdo de uma estética racionalista e objetiva, tendendo, por isso, a desenvolver
a ideia de expressividade em musica sob a égide da Retdrica Classica, marcada
pela constante tentativa de estabelecer relagbes diretas entre seus elementos
constitutivos — tais como pleonasmus, hyperbole e hypotyposis, entre outras — e com

tipos de escritura musical, de forma a constituir uma Retérica Musical.

em que sobre uma nota Sol natural, sustentada ao grave pelo basso, o canto (soprano) ataca sem
preparagao a nota La natural, dissonancia ndo preparada e nao resolvida, uma vez que a essa nota
sucede-se outra dissonancia, Fa natural, ainda com o Sol natural sustentado pelo basso. Em sua
resposta a Artusi, publicada ao final de seu Quinto livro de madrigais (1605) e redigida por seu irmao
Giulio Cesare, Monteverdi defende que, “no que diz respeito as consonancias e dissonancias, ha
outras consideragdes, as quais com o assentimento da razdo e dos sentidos defende o compor
moderno” (trad. nossa). Nesse contexto, as “outras consideragbes” (leia-se “outras formas de
concebé-las, utliza-las e pratica-las”) a que se referia Monteverdi dizem respeito justamente a relagéo
entre texto, seu significado semantico e a forma como a escritura musical a ele se remete em sua
materializagdo sonora, pois “embora muitas das dissonancias de Monteverdi possam explicar-se
como ornamentos, a sua motivagao real era transmitir por meio da harmonia, em vez de o fazer
através das imagens graficas de alguns madrigais anteriores, o sentido e os sentimentos da
mensagem do poeta” (Grout; Palisca, 2007, p. 244).
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Dessa forma, explica-se o declinio da tradigdo da Figurenlehre e seu virtual
desaparecimento ja na primeira metade do século XIX, a partir da “total
transformacao de uma estética racionalista e objetiva em uma [estética] expressiva e
subjetiva [...]; a mudanca entre uma estética mimética para uma [estética]
expressiva” (McCreless, op. cit., p. 872), um processo de decadéncia que se iniciou
com a ascensao e a legitimagao estética da musica instrumental na passagem do

século XVIII para o século XIX.

O fim da Retdrica Musical — ao menos sob esses termos — € a coroagao da
autonomia de uma nova teoria e estética da musica, de cunho eminentemente
formalista, que buscou alicercar os seus fundamentos em seus proprios termos e
conceitos, tornando-se mais independente de relacbes metaféricas com outras artes,
linguagens e sistemas, tal como a Retdrica Classica, tomada como modelo pela
Retérica Musical. Além disso, encara com suspeita 0 modus operandi
necessariamente metaforico da Retérica Musical, que passa a falhar quando
requisitada de modo mais sistematico no novo horizonte epistemoldgico que emerge
em meio a uma nova tradicdo de analise musical no século XIX. E nesse momento
gque o entendimento da musica enquanto retdrica passa a ser substituido pelo

entendimento da musica como estrutura®.

E também nesse momento que a palavra affetto praticamente desparece do
Iéxico musical, sendo recuperada apenas no inicio do século XX a partir da criagcao
de um novo termo, Affektenlehre, ndo por um acaso no seio da nova musicologia
alema, que com esse vocabulo visou a amalgamar sob uma perspectiva histérica as

diferentes vertentes da Figurenlehre’.

1.2. Por uma definicdo de affetto musical

A relagdo do termo affetto com a retorica classica desenvolvida pelas
diferentes vertentes da Figurenlehre deixou marcas profundas e eventualmente
limitadoras em sua compreensao na contemporaneidade. Tal fato € comprovado ja

com uma rapida pesquisa nos mais renomados dicionarios, compéndios e obras de

® Em tempo, termo utilizado pela primeira vez com esses fins no famoso texto de E.T.A. Hoffmann
sobre a Sinfonia n° 5 de Ludwig van Beethoven. Cf. McCreeles, op. cit., p. 876.
" Arnold, 1996, p. 24.
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referéncia musicais da atualidade, cujos verbetes relacionados ao termo limitam-se a
uma breve explicagédo terminoldgica, e cuja explicagdo conceitual é invariavelmente

redirecionada para o verbete “retérica musical” e similares.

E eis que chegamos a um dos pontos fundamentais de nossa abordagem: o
conceito por detras do termo affetto inclui também elementos que podem auxiliar na
explicagdo do pensamento retérico-musical e, consequentemente, na compreensao
da uma obra ou repertério musical nela fundamentada. Porém, o conceito de affetto
nao se limita a sua potencial dimenséao retoérica e, na verdade, revela-se mesmo
como uma constanfe em meio as diversas tendéncias da escritura musical
contemporanea, o que comprova e legitima sua atualidade estética. Justamente por
isso o termo tem sido utilizado de forma cada vez mais sistematica e explicita em

nossa contemporaneidade musical.

Mas, afinal, em que termos podemos desenvolver contemporaneamente o

conceito de affettfo em um dado contexto musical?

Ao analisarmos as consideracoes realizadas até o momento, bem como outras
que serdo desenvolvidas ao longo deste trabalho, propomos aqui uma definicdo
articulada em duas partes, as quais podem ser entendidas, sob a perspectiva dos

processos criativos em musica, como dimensdes complementares entre si:

* Por um lado, pode-se entender o conceito de affetto por uma
perspectiva estética e, nesses termos, investigar como nossa
contemporaneidade considera as tradicionais problematicas em torno
das propriedades e qualidades expressivas atribuidas a musica e/ou a

sua recepgao;

* complementarmente, o conceito de affetto pode ser entendido por uma

perspectiva poética,® a partir da qual assimilam-se, no seio dos

8 Tomamos aqui como ponto de partida para um entendimento do termo poética musical a definicao
elaborada por Igor Stravinsky nas conferéncias proferidas na Universidade de Harvard, na qual o
compositor defende que “a Poética de Aristételes muitas vezes sugere ideias referentes ao trabalho
pessoal, a organizacdo do material e a estrutura. A poética da musica — é justamente sobre isso que
vou falar a vocés; isto é, falarei sobre o fazer no campo da musica” (Stravinsky, 1996, p. 16). A
escolha dos termos poética e poética musical justifica-se ndo por uma especial filiagdo as questdes
desenvolvidas por Stravinsky na referida conferéncia, mas antes pelo fato de o termo ter desde entéo
sido lexicalmente utilizado por diferentes autores para se referir, de maneira mais generalizada, a
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processos criativos em musica, diferentes estratégias de escritura que,
de forma consciente e deliberada — ainda que nido necessariamente
organizadas como método ou doutrina normativa — estabelecem-se em
diferentes niveis da morfologia da composicdo musical’, delineando

afetivamente a musica em sua dimensao fenomenoldgica.

compreenséo das diferentes facetas envolvidas no processo criativo em musica (um dos possiveis
fazeres musicais).

® Trabalharemos aqui com o conceito de morfologia da composicdo musical desenvolvido por
Menezes (2013, pp. 41-91), e que sera desenvolvido no capitulo 3.
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Capitulo 2 - A atualidade estética de um principio musical

Na década de 1940, iniciou-se uma nova fase do debate estético em torno da
expressividade da musica, que a partir de entdo passou a ganhar novos contornos e
variaveis, incluindo significativas contribuigdes de novos campos do conhecimento,
tais como as ciéncias cognitivas, a psicologia, a musicoterapia e a sociologia. Tais
contribuicbes somaram-se entdo a participagdo historicamente consolidada da
filosofia, da historia e da teoria da musica. O referido aggionarmento nao apenas
propiciou um consistente debate sobre a expressividade musical na modernidade,
mas também mostrou-se fundamental para que o conceito de affetto pudesse ser
abordado por uma perspectiva substancialmente distinta daquelas que
historicamente consolidaram seu entendimento, as quais demonstravam-se
incompativeis com as necessidades e com 0s anseios das poéticas musicais

contemporaneas.

Nesse contexto, revela-se como peca fundamental no processo de reabilitagao
da nogdo de expressividade musical a proposi¢cdo de Susanne Katherina Langer —
especialmente no livro Philosophy in a New Key (1942) —, durante o auge da
doutrina formalista, tanto pela perspectiva da pratica composicional, quanto pelo

pensamento estético-tedrico da musica.

Quando Langer publicou a referida obra — considerada sua mais importante
contribuigdo para a estética da musica, ao lado de Feeling and form (1953),
desdobramento direto de Philosophy in a New Key —, testemunhou-se na vida
musical o desenrolar de diversos fatos ligados a forga do pensamento formalista: no
campo da musicologia, constatou-se o franco desenvolvimento de diferentes teorias
em analise musical que viriam a estabelecer um modelo epistemologico de musica
centrado no conceito de estrutura — com notoria énfase aquelas derivadas da
proposicao de Heinrich Schenker —, e que consequentemente isolariam a
compreensdo de outros elementos entendidos como “n&o-musicais” ou
“‘extramusicais”; na esfera composicdo, deparamo-nos, por sua vez, com O0S
desdobramentos da poética serial a partir do advento do dodecafonismo — que em
poucos anos culminaria no serialismo integral, preconizado por Olivier Messiaen em
sua peca Mode de valeurs et d'intensités (1949-50) —, bem como com toda uma

grande quantidade de textos redigidos por sucessivas gera¢cdes de compositores
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que, passando também a atuar no campo da reflexdo estética, poderiam ser
considerados como pertencentes a uma indole formalista da composicédo; no que
tange ao debate estético-filosofico, a legitimidade da tese formalista ganhou forga
com o préprio desenvolvimento da estética serial, em especial com o pensamento de
Theodor W. Adorno’, que, a parte das importantes e significativas contribuicdes que
sua obra oferece para a questdo da musica na contemporaneidade, também integra
o cenario de ceticismo emotivo® que se estabeleceu naquele momento da historia da
musica. Ou seja, se por um lado, o pensamento de indole formalista em musica
pareceu encontrar-se em um momento de intenso e rico desenvolvimento, por outro
lado, as proprias teorias expressivas e emocionais estavam amplamente
desacreditadas pelo fato de até mesmo seus defensores mais modernos ainda a
substanciarem pelo viés de conceitos ultrapassados, seja em termos estético-
filosoficos, seja em termos musicais e estilisticos, termos estes que, de uma maneira

geral, haviam sido circunstanciados no Romantismo e no P6s-Romantismo.

Eis entdo o porqué da importancia da contribuicdo de Langer: a atualizacéo de
ordem epistemoldgica que sua teoria ofereceu acerca da expressividade na musica
promoveu um rompimento com os antigos paradigmas que até entdo substanciavam
a questado pela perspectiva estético-filoséfica. Entretanto, a filosofa (detentora de
boa formagdo musical e musicoldgica) ndo apresentou uma “teoria definitiva”, ainda
gue sua proposicao tenha constituido as bases para o desenvolvimento de um novo
pensamento sobre o assunto e, por consequéncia, um marco histérico na estética
musical do século XX, cuja relevancia e influéncia mostram-se pertinentes até os
dias de hoje, embora isso n&o isente suas contribuicbes de um inevitavel

contraponto critico.

Do qual nos ocuparemos no proximo capitulo.
% Lentini, 2014, p. 15.
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2.1. Affetto e expressividade musical em “nova chave”

Em Philosophy in a New Key, Langer visa ao estabelecimento de bases
sistematicas para a compreensado e o entendimento da arte e de seus processos
criativos, bem como de sua importdncia para a consciéncia humana. E
especificamente no oitavo capitulo — On Significance in Music (Da significagdo da
musica) — que € abordada a questdo da expressividade na musica, e isto ocorre a
partir de uma abordagem critica tanto das teorias expressivas precedentes quanto

das teorias formalistas.

Nesse contexto, Langer critica de forma contundente a tese formalista cunhada
por Hanslick. Para isto, tece um contraponto as teorias da expressividade
precedentes e, em seguida, defende as potencialidades expressivas da musica,
porém nao mais nos termos e conceitos que orientaram a questdao até aquele
momento, mas antes por meio de uma “nova chave” — como alude o titulo de seu
livro —, descortinando dessa forma um rico manancial de possibilidades estéticas
sobre a questao, as quais posteriormente fizeram-se presentes no pensamento e na

pratica musical contemporénea.

No que tange as teorias precedentes sobre o poder expressivo da musica,
Langer identificou duas grandes correntes: a da autoexpressdo e a da expresséo
Iégica. Para Langer, a teoria da autoexpressédo — “a doutrina mais popular da
significacdo e fungdo da musica” (Langer, 2004, p. 216) — apoia-se em duas
subteorias que se desenvolveram até meados do século XIX, cada qual

historicamente articulada em termos e conceitos proprios.

Em uma dessas subteorias, a expressividade da musica é defendida por se
acreditar que a musica seja, em si mesma, o proprio estimulo emotivo. Por essa
razdo, entende-se que o ouvinte, quando exposto a essa emogao em estado sonoro-
musical, pode ser afetado e transformado por ela — ainda que apenas enquanto

"3 E a partir dessa

estiver em contato direto com ela, “enquanto durar o estimulo
perspectiva que podemos, por exemplo, compreender parcialmente a base do

pensamento musical da Grécia Antiga, de suas Doutrinas do Ethos, inclusive as

® A autora assevera: “Seus efeitos somaticos s&o temporarios, e suas ressacas ou exaltagbes
parecem ser insignificantes” (/bidem, p. 213).
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sugestdes normativas de seu uso esbogadas em trechos esparsos da Republica, de

Platao, ou da Politica, de Aristoteles.

A outra corrente ou subteoria diz respeito a uma nogdo segundo a qual a
musica seria portadora do sinfoma emotivo, ou seja, a musica em si ndo seria a
prépria emogdo, mas sua materializagdo sonora faria reverberar as emocgdes ja
presentes no ouvinte*. Em termos de histéria da estética musical, é sobre essa
concepgao que se assentam os pressupostos conceituais de diversas teorias

afetivas desde o final do Renascimento até as Affektlehren, no século XVIII.

Ao criticar a teoria da autoexpresséo, Langer reconhece que o referido conceito
nao consiste em um fendbmeno puramente estético, mas que articulou-se de forma
pratica nos processos de criagédo e recepgao das obras musicais ao longo da historia
do Ocidente. Nao obstante, aponta que:

[...] a crenga de que a musica é em esséncia uma forma de autoexpressao
defronta-se logo com um paradoxo; filosoficamente, estaciona quase no seu
préprio comego. Pois a histéria da musica tem sido uma histéria de formas
cada vez mais integradas, disciplinadas e articuladas, muito parecidas com
a historia da linguagem, que se faz importante apenas quando se desapega

de sua antiga fonte nos gritos expressivos, e se torna denotativa e
conotativa mais do que emocional (/dem, p. 216).

As limitacbes da teoria da autoexpressdo devem-se a elementaridade nas
relagbes de isomorfismo na qual ela se assenta, estejam tais relagdes ancoradas por
um viés mais descritivo — por meio de uma relacdo de mimese entre o material
musical’ com o objeto ndo-musical —, ou mesmo situadas em um patamar mais
abstrato, ligado as emogdes e aos estados emocionais (e ndo a um objeto concreto),
no qual estabelece-se uma relagdo de cunho mais subjetivo e ndo-literal, ainda que
igualmente mimética em sua esséncia. Apesar de admitir a existéncia pratica e
conceitual de tais concepcdes, bem como sua respectiva materializacdo no
repertério musical, Langer pondera que nenhuma delas corresponde inteiramente a

importancia que |hes atribuimos, mesmo que sua “significacdo” seja em algum

* Ainda segundo Langer, “as tristezas e os terrores da musica ndo s&o nossos, mas s&o sentidos por
noés, simpaticamente” (Ibidem, p. 214).

® Fundamental no pensamento musicologico e estético-filoséfico da musica da modernidade, o
conceito de material musical na contemporaneidade sera abordado de forma mais profunda no
préximo capitulo.
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sentido a de um simbolo®. Desta feita, a autora reafirma sua critica ao modelo
mimético e passa a direcionar o entendimento da questdo para a logica dos
simbolos e, consequentemente, para as diversas possibilidades de significados
inerentes as estruturas simbdlicas’. Ao langcar mdo de uma compreensdo de
natureza simbdlica sobre a musica, Langer chega a nogdo de musica como

linguagem, ou seja, como expresséo légica®.

Langer identifica em Arthur Schopenhauer o pioneirismo e a importancia da
concepcdo da expressividade musical como expresséo légica’, na qual a musica é
entendida como “um tipo de linguagem ndo do aqui-agora, mas de conteudo
conceitual genuino, [como um] simbolo do aspecto irracional da vida mental, da
Vontade” (Langer, op. cit., p. 219). Da proposicdo de Schopenhauer interessa-lhe
especialmente o “tratamento da musica como uma semantica impessoal, negociavel,
real, um simbolismo como um conteudo de ideias, em vez de um signo declarado da
condigdo emocional por alguém” (Ibidem, loc.cit.). Entretanto, embora reconheca a
relevancia das contribuicdes do filosofo, a autora aponta que a questdo da
expressividade da musica em seu pensamento “foi uma boa aventura, embora, &

certo, sua conclus&o, sendo ‘metafisica’, fosse bem ma” (Ibidem, loc. cit.).

A partir de Schopenhauer, o desenvolvimento e a difusdo da nogdo de musica
como linguagem articulam-se para além dos limites do campo filosofico e dos

fildsofos em dois vieses. Por um lado, tem-se que a concepcgéo:

[...] mais O6bvia e ingénua dessa ‘linguagem” é a onomatopeia, o
reconhecimento dos sons naturais em efeitos musicais. Esta, como todos
sabem, é a base da “musica de programa”, que deliberadamente imita o
tumulto e os gritos do mercado, o tropel de animais, o tinir de martelos,
riacho correndo, rouxindis, sinos e o inevitavel cuco. Tal “pintura de sons”
ndo é modo algum moderna; vem desde o século treze [...] (Langer, op. cit.,
loc. cit.).

® Ibidem, p. 218-219.

" Para um aprofundamento sobre a referida questao, cf. Langer, op. cit., Ibidem, p. 63-86.

¥ Nesse ponto, Langer (op. cit., p. 219, grifo nosso) ironiza: “deveriamos encontrar as condigbes para
uma ‘linguagem da musica’, se é que tal coisa existe, ou da ‘forma significativa’ de qualquer outra
espécie exceto a linguagem”.

® Como aponta Lentini (op. cit., p. 10), a proposigdo musical desenvolvida por Schopenhauer em O
mundo como vontade e representacdo (1819) consiste na primeira revolugdo do pensamento
estético-musical eclodida no século XIX. A segunda seria deflagrada décadas depois por Eduard
Hanslick, com a publicagdo Do Belo Musical (1854), cada qual desenvolvendo ideias essencialmente
antagonicas, tal como pretendemos mostrar aqui.
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Do ponto de vista musical, a estética da “pintura de sons” substancia-se de
forma evidente nas relagdes de isomorfismo entre material musical e o objeto sonoro
nao-musical. Porém, seu diferencial em relagao as teorias autoexpressivas reside na
convicgado de que, em si e isoladamente, a musica nada comunica, pois ela precisa
ser articulada por uma expressédo légica que Ihe conferira significado. Em termos
praticos, muito da materializacdo desse tipo de convicgdo estética € fartamente
exemplificado na tradigdo de musica programatica do século XIX, preliminarmente
por meio da sinfonia caratteristica — tal como é estilisticamente caracterizada a
Sinfonia n° 6, “Pastoral”’, de Beethoven, por exemplo' —, culminando com a tradigdo
do poema sinfénico'. Ai, tal expressdo l6gica assenta-se na relagdo que se
estabelece entre o texto musical e o discurso linear do programa de cunho literario
preestabelecido como titulo da obra, eventualmente reforcado e reiterado pelos

titulos dos movimentos ou se¢des que a constituem.

De certa forma, esse tipo de processo criativo estabelece diversos pontos em
comum com as Affektlehren, tomando entdo como referencial linguistico-literario nao
mais os elementos da Retdrica Classica, mas antes os pilares narrativos do enredo

ou da histdria em questdo, & maneira de uma novela ou de um romance'?.

Além disso, temos uma nog¢do de linguagem musical de carater menos

pictorico e literal, uma “musica ‘dramatica’ em um sentido mais subjetivo. Projetada e

»13

acolhida como linguagem de sentimentos””, suas respostas tanto pela perspectiva

do pensamento estético-filoséfico, quanto da pratica musical, sdo muito mais ricas e

'® Taruskin, 2010, vol. 2, p. 680.

" De certa forma, essa pratica rompe as barreiras do Romantismo e se estende ao longo do século
XX na obra de compositores alinhados a esses referenciais, tal como em Richard Strauss —
especialmente com seus poemas sinfénicos e suas sinfonie caratteristiche —, na musica sinfénica
para bailado criada para os Ballets Russes — que inclui nomes como Claude Debussy, Igor
Stravinsky, Maurice Ravel, Serguei Prokofiev, Francis Poulenc e Manuel de Falla, por exemplo — ou
mesmo na ‘releitura” da sinfonia caratteristica que Dimitri Shostakovitch promoveu em algumas de
suas sinfonias.

"2 De acordo com Langer (op. cit. p. 239), “um programa é simplesmente uma muleta. E um recurso
ao método grosseiro, mas familiar, de manter sentimentos na imaginagéo pela visualizagdo de suas
circunstancias acompanhantes”. Pouco mais adiante, referindo-se a “programatizagdo” de obras
originalmente sem programa, a autora chega mesmo a afirmar que “tal interpretagéo é espontanea, é
uma pratica muito legitima, comum entre pessoas musicalmente limitadas, e util; mas torna-se
perniciosa quando professores ou criticos ou até compositores iniciam-na, pois entdo convertem o
andar de muletas em virtude” (Langer, op. cit., p. 240).

3 Ibidem, p. 220.
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instigantes, tendo-se em vista que:

[...] aqui, os objetos de representacdo musical ndo sdo a prataria, nem
mesmo as paradas e as tempestades, mas o amor e a saudade, a
esperanca e o medo, a esséncia da tragédia e da comédia. Isso ndo é
“autoexpressao”; é exposicdo de sentimentos atribuiveis a pessoas no palco
ou personagens ficticios em uma balada. Na pura musica instrumental sem
acao dramatica, pode haver uma alta significagdo emocional que nao seja
referida a qualquer sujeito, e a convicgado loquaz de alguns autores de
programa de que isto & protesto do compositor contra a vida, grito de
desespero, visdo da sua amada ou tudo o que se queira, € uma fantasia
perfeitamente injustificada; pois se a musica é de fato uma linguagem da
emocao, ela expressa em primeiro lugar o conhecimento do sentir humano
do compositor e ndo como ou quando tal conhecimento foi adquirido [...] A
musica ndo é autoexpressao, mas formulagéo e representacdo de emogoes,
disposigdes, tensdes mentais e resolugdes — um “quadro légico” de vida
senciente e responsiva, uma fonte de compressdo, ndo de suplica de
simpatia. Os sentimentos revelados na musica s&o essencialmente ndo “a
paixdo, o amor ou o anelo de um dado individuo”, convidando-nos a nos
colocarmos no lugar desse individuo, mas sdo apresentados diretamente ao
nosso entendimento, a fim de que possamos apreender, conceber,
compreender esses sentimentos, sem pretender té-los ou imputa-los a
qualquer outra pessoa. Assim como as palavras podem descrever eventos
que ndo presenciamos, lugares e coisas que ndo vimos, a musica pode
apresentar emocgdes e estados de espirito que ndo sentimos, paixdes que
antes ndo conheciamos. Seu tema é o mesmo que o da “autoexpressao”’, e
seus simbolos podem até ser emprestados, de vez em quando, do reino dos
sintomas expressivos; todavia os elementos sugestivos tomados de
empréstimos sao formalizados, e o tema, “distanciado” em uma perspectiva
artistica. (Idem, p. 220-221)

Em sua analise, Langer acolhe com interesse diversos pontos da nogao de
musica como linguagem de sentimentos, sobre a qual, de certa forma, muito de sua
proposicdo estara embasado. Entretanto, Langer refutou essa teoria ndo pelos
mesmos motivos dos formalistas — isto &, pela recusa total a ideia de que a musica
teria o poder de transmitir qualquer tipo de significado™ —, mas pela incapacidade
l6gica de a musica ser formalmente considerada como uma “linguagem”, uma vez
que, para tanto, seus elementos constitutivos — vocabulario, gramatica, sintaxe,
entre outros — deveriam ter uma “conotacdo fixa ou ‘significado lexical” (Ibidem,
p. 227), de forma a propiciar um processo de comunicagdo com alto grau de
objetividade. Senso comum, a mais simples experiéncia musical revela rapidamente
a impossibilidade desse ideal, simplesmente devido ao fato de esse alto grau de
objetividade constituir uma precondi¢cdo alheia a prépria natureza da musica, pois

mesmo quando uma série de fatores possa eventualmente convergir para minimizar

% Ibidem, p. 223.
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esse grau de subjetividade inerente a musica — tais como convengdes sociais,
estilisticas ou morais que se atribuam a partir desses elementos constitutivos —,
nada sera suficiente para conferir 8 musica um grau de assertividade comunicativa
que a linguagem pressupde. Ou seja:
[...] a analogia entre a musica e a linguagem cai por terra se a conduzirmos
além da mera fungdo semantica geral, que elas devem compartilhar.
Logicamente, a musica ndo tem as propriedades caracteristicas da
linguagem — termos separaveis com conotacdes fixas e regras sintaticas
para derivar conotagbes complexas sem qualquer perda para os elementos
constituintes. A parte alguns poucos termos onomatopaicos que se

tornaram convencionais — 0 cuco, os toques de corneta e, possivelmente, o
sino de igreja —, a musica ndo possui significado literal (Ibidem, p. 230).

No entanto, tal constatagdo n&o constitui argumento suficiente para legitimar a
teoria formalista deflagrada por Hanslick'®, o qual, ao viver e testemunhar o apice do
uso semdéntico da musica — e desta como representacdo da vida emotiva
representada pela forga do projeto estético-musical de Richard Wagner'® —, vé nesse
tipo de abordagem uma ideia de musica que, ao invés de engrandecé-la, na verdade
a diminui, justamente por limitar a musica a mera condicdo de metafora. Em um
encadeamento logico, esse aspecto inviabiliza a plena caracterizagdo de uma nogao
de musica como arte autbnoma e independente. Ndo obstante, Langer pondera que
a ideia de Hanslick:

[...] pode ser contestada a luz de um melhor conhecimento do simbolismo.
O que ele diz se aplica em geral a expressao literal, a cientifica; mas néo é
verdadeiro no tocante a alguns outros modos, que servem mais para
formular conhecimento do que para comunicar seus produtos acabados.
Contudo, ha também justica no seu protesto; pois a pretensdo de seus
adversarios, com respeito a uma linguagem da musica, € de fato

desencaminhadora, capaz de causar dano quer entre os musicos, quer
entre as audiéncias (/bidem, loc. cit.).

Para Langer, a teoria formalista interessa-lhe menos no que ela eventualmente
oferece como ferramenta estético-tedrica para a explicagdo e o entendimento da

musica — apesar de ndo menosprezar alguns de seus aspectos, especialmente a

15 Langer (op. cit., p. 236) aponta que “até Hanslick admitiu essa analogia l6gica entre a musica e as
emocgdes; mas ndo se deu conta do quanto a admitiria. Insistia que a musica ndo poderia significar

algo, porque nao considerava nada exceto a denotagdo convencional como ‘significado’.
'® Ibidem, p. 224.
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nogao de estrutura musical sobre a qual o formalismo se escora'’ — e mais no que
diz respeito as ferramentas estético-filoséficas que o formalismo desenvolveu para
contestar as teorias expressivas entdo em voga, embora sua propria critica as
teorias expressivas seja articulada em outros termos, isto €, ndo a maneira de um
antagonismo puro e simples a atitude formalista, mas antes como um

desdobramento autocritico que emerge no seio da prépria tradigao expressiva'®.

Ao ampliar sua critica para além da obra e do pensamento dos debatedores
das teorias expressivas e formalistas, incomodam de forma notdria a autora
aspectos de ordem social desse debate que, desde a segunda metade do
século XIX, haviam se configurado como uma querela, pois o “problema
perfeitamente legitimo do significado musical € que parega impossivel para muita
gente discuti-lo com imparcialidade ou com sinceridade. E quase um assunto
religioso” (Langer, op. cit., p. 234), fato que sinaliza um aspecto reconciliador que

viria a caracterizar sua proposicao.

Uma vez realizada a analise critica as duas grandes teorias do pensamento
musical que a precedem, Langer embasa sua teoria da expressdo musical na
reafirmacado de sua potencialidade expressiva, na medida em que ela é entendida
como “uma forma simbdlica cuja fungcdo € a articulagdo do sentimento (feeling)
humano”. Para Langer, vale enfatizar que “se a musica tem qualquer significado,
este € semantico e nado mais sintomatico” (lbidem, loc. cit)). Entretanto, a
semanticidade musical defendida por Langer ndo € a do mesmo tipo subentendido
na concepgao de Schopenhauer e em seus desdobramentos extrafilosoficos — isto é,
a semantica da linguagem e da comunicagdo verbal —, mas sim como simbolo
apresentativo (por oposicdo a nogao de simbolo denotativo), a partir do qual a
musica:

[...] apresenta experiéncia emotiva por meio de forma globais que s&o
indivisiveis como elementos do claro-escuro. Esse modo de ver ja foi de fato

" Nesses termos, interessa a Langer a relacdo de semelhanca que as estrutura musicais

estabelecem com “certos padrées dinamicos da experiéncia humana”, a partir do qual se constituiriam
0s processos de significagdo que embasam sua proposic¢ao (/bidem, loc. cit.)

® As consideragdes de Lentini sobre essa parte da proposicdo de Langer endossa a analise aqui
realizada, uma vez que “Langer se abre, de fato, ao problema, conferindo-lhe coordenadas hoje
reconhecidamente validas, [preservando] a intuicdo de Schopenhauer e se [dissociando]
significativamente da afirmacgéo estética de Hanslick” (Lentini, op. cit., p. 12, trad. nossa).
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sugerido. Mas parece peculiarmente dificl a nossas mentes literais
apreender a ideia de que algo possa ser conhecido que ndao possa ser
denominado. (Langer, op. cit., p. 231)

Por outro lado, se ao reivindicar a néo literalidade do significado musical,
Langer assimila em certa medida a ideia de inefavel (Unaussprechlich) desenvolvida
pela teoria formalista, assim o faz a partir de uma motivacao diversa, a qual, ao
invés de isolar o fenbmeno musical de qualquer tipo de interpretacdo que nao a
compreensao abstrata de sua constituicdo estrutural, abre-o para multiplas
interpretacbes. Ou seja, o carater emocional e expressivo de um dado conteudo
musical ndo implica nem uma resposta emocional, nem uma racionalizagcao

9

formalista, mas antes um insight senciente, uma “introvisdo”'® obtida quando se

mantém certa distancia psiquica em relagado ao signo musical, de forma a evitar uma
‘confusdo entre um simbolo, que nos permite conceber seu objeto, e um signo, que
nos leva a lidar com o que ele significa” (Ibidem, p. 222). Ao tomar como base a
teoria da distancia psiquica elaborada por Edward Bullough, Langer define o

conceito de distancia psiquica como:

[...] a experiéncia de apreender através de um simbolo aquilo que antes n&o
foi articulado. O conteudo da arte é sempre real; o modo de sua
apresentagao, pelo qual € ao mesmo tempo revelado e “distanciado”, pode
ser uma ficgdo. Pode também ser musica ou, como na dang¢a, movimento.
Mas se o conteudo for a vida de sentimento, impulso, paixdo, entdo os
simbolos que o revelam ndo serdo os sons ou as agdes que normalmente
expressariam esta vida; ndo sdo os signos associados, mas as formas
simbdlicas é que devem transmiti-lo ao nosso entendimento. (/dem, pp. 222-
223)

Nesse contexto, a ideia na qual a nao caracterizacdo da musica como
linguagem supostamente acarretaria algum tipo de deslegitimacgéo estética revela-se

como fundamento para um pensamento oposto, pois:

[...] o que é criticado aqui como fraqueza, € na realidade a forca da
expressividade musical: que a musica articula formas que a linguagem ndo
pode expor. [...] E justamente porque a musica ndo possui a mesma
terminologia e o mesmo padrédo que ela se presta a revelagdo de conceitos
ndo-cientificos” (Lentini, op. cit., p. 13).

" Utilizamos a tradugcdo desse termo proposta na edicdo brasileira da obra, realizada por Janete
Meiches e Jac6é Guinsburg, apesar do vocabulo insight constituir um anglicismo amplamente
difundido no portugués contemporaneo.
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A partir disso, evidencia-se na proposicdo a contestacdo das teses de cunho
neopositivista, que tinham a linguagem como o unico meio aceito de se articular o
pensamento e, complementarmente, a de que cada coisa que nao seja pensamento
discernivel é, entdo, sentimento. Dessa maneira, a expressividade musical é
concebida como outro modo de se compreender a racionalidade humana. Assim,
Langer lanca m&o de uma viséo revisada da teoria isomodrfica emprestada da
psicologia da Gestalt, em especial, das contribuicbes do psicologo e musicologo
Carroll Cornellius Pratt, autor de uma frase que viria a se tornar o mote das teorias
expressivas modernas: “Music sounds the way emotions feel™. E impossivel ndo
associar o pensamento de Langer a influéncia de Pratt — pontualmente em sua obra
— quando nos deparamos, em Langer, com uma ideia como essa: “O que a musica
pode efetivamente refletir € apenas a morfologia do sentimento” (Langer, op. cit.,
p. 236).

Apesar de refutar as teorias da autoexpressdo que substanciam a ideia de
expressividade na musica a partir das relagdes de isomorfismo — 0 que, por sua vez,
acaba por embasar as no¢des de estimulo emotivo e sintoma emotivo —, Langer nao
nega, entretanto, que essas relagbes consistam, de certa forma, em elementos
relevantes?®' para a constituicdo do signo musical. Ao tomar como base pesquisas e
experimentos embasados na psicoacustica®, ela afirma que:

[...] a conclusdo de todas essas especulagbes e pesquisas é que existem
certos aspectos da assim chamada “vida interior” — fisica ou mental —
dotados de propriedades formais similares as das musica — padrbes de
movimento e repouso, de tenséo e alivio, de concordancia e discordancia,

de preparacao, de efetuacéo, de excitagdo, de mudancga subita, etc (Langer,
op. cit., p. 226).

Porém, a breve referéncia a experimentos dessa ordem ndo serve para uma
suposta legitimagao cientifica de sua proposi¢cdo — e assim eventualmente incorrer

no mesmo erro da teoria formalista —, mas antes para reforgar a ideia de que a mera

2 Em traducao livre, “a musica soa da forma como as emogdes sentem” (apud Grenn, 2007, p. 206),
0 que de certa forma vai ao encontro da tradugao italiana proposta por Lentini (op. cit., p. 14): “la
musica suona come le emozioni sentono”.

% De acordo com Langer (op. cit.,, p. 226), ao menos “0 primeiro requisito para um relacionamento
conotativo entre musica e experiéncia subjetiva, uma certa similaridade de forma ldgica, é por certo
satisfeito”.

22 A titulo de ilustragdo, em seu texto a autora toma como referéncia algumas experiéncias realizadas
pelo professor Kurt Huber relatadas em Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive: eine
experimentalpsychologische Untersuchung (1923).
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associagao isomorfica ndo € o elemento que, por si sé, pode conferir legitimidade
semantica ou simbodlica ao elemento musical, tal como realizado em estéticas
musicais precedentes. Seu propdsito € justamente o contrario, pois as formas

musicais:

[...] possuem determinadas propriedades que as recomendam para O uso
simbdlico: compdem-se de muitos itens separaveis, facilmente produzidos e
facilmente combinados em grande variedade de modos; em si, nao
representam nenhum papel pratico importante capaz de lhes eclipsar a
fungdo semantica; sdo prontamente distinguidas, lembradas e repetidas; e
finalmente, tém notavel tendéncia para modificar mutuamente os caracteres
em combinagédo, como fazem as palavras, todas servindo a cada uma como
contexto. Os requisitos puramente estruturais desse simbolismo sé&o
satisfeitos pelo peculiar fendmeno sonoro®® que chamamos “musica”
(Ibidem, p. 226-227).

Tais elementos constituem a base para uma teoria na qual a musica é
entendida como um “sistema discursivo [e ndo uma linguagem] cujos simbolos nao
podem ser traduzidos em uma linguagem natural” (Grenn, op. cit, p. 206,
acréscimos nossos). Langer, na verdade, tende a generalizar essa questdo para a
arte como um todo®, ressaltando, porém, a vocacdo da musica como meio
privilegiado para a expressao nao-literal, ndo-denotativa — ou seja, apresentativa —

das emocodes:

Se a musica € um simbolismo, ela o é essencialmente desta intraduzivel
forma. [...] Por serem as formas do sentimento humano mais congruentes
com as formas musicais do que com as formas da linguagem, a musica
pode revelar a natureza dos sentimentos com um pormenor e uma verdade
de que a linguagem nao consegue aproximar-se. [Na musica,] a fungao real
do significado, que requer conteudos permanentes, nao é preenchida; pois
a adjudicagdo de um em vez de outro significado possivel para cada forma
nunca €& feita de maneira explicita. A musica é, portanto, “forma
significante”, no sentido peculiar de “significante” que Bell e Fry afirmam
poder apreender, ou sentir, mas nao definir; tal significagdo é implicita, mas
ndo convencionalmente fixada (/bidem, p. 233; 238, acréscimos nossos,
grifos da autora).

% Na tradugao, “tonal”. Em relagdo ao uso desse termo nesse contexto — bem como em toda a
traducdo da edicdo em portugués aqui utilizada —, ha de se considerar uma falta de acuidade dos
tradutores com a terminologia musical, esta agravada pela auséncia de reviséo técnica da referida
edigdo, uma vez que no original em inglés o termo utilizado pela autora (tonal) refere-se ndo a
‘musica tonal”, tal como sua traducgdo literal para o portugués sugere, mas sim o aspecto
fenomenolégico da musica, o som em si, independentemente de estilo ou sistema harménico: “The
purely structural requirements for a symbolism are satisfied by the peculiar tonal phenomenon we call
music” (Langer, 1979, p. 228).

%4 De acordo com Langer (2004, p. 232), “na arte uma interpretagdo assim é viciosa, porque a arte — a
musica certamente, e provavelmente toda arte — é formal e essencialmente intraduzivel”.
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Nesse contexto, entende-se que o problema da teoria formalista ndo foi o de
nao admitir uma similaridade de ordem formal entre a musica e a experiéncia
emotiva — 0 que, de certa maneira, ela acaba por fazer —, mas antes nao lhe conferir
legitimidade, procurando inviabilizar qualquer tipo de interpretacdo que ndo a mera
analise de seu carater eminentemente estrutural — o que hoje em dia popularmente
se designa por “analise musical”’. No entanto, o equivoco das teorias expressivas
que ja assimilavam em seu cerne a dimensao simbdlica do conteudo musical foi o de
atribuir a esses simbolos uma interpretacdo rigida, aos moldes dos sistemas

linguisticos. Desta forma:

[...] a musica ostenta todas as marcas de um verdadeiro simbolismo, exceto
uma: a existéncia de uma conotac¢do adjudicada. Ela é uma forma capaz de
conotagdo, e os significados aos quais é acessivel sdo articulagdes de
experiéncias emotivas, vitais e sencientes. Mas sua importancia nunca é
fixa. Na musica, trabalhamos essencialmente com formas livres, que
seguem leis psicolégicas inerentes de “retiddo”, e nos interessamos por
possiveis articulagbes geridas inteiramente pelo material musical. [grifo
nosso] Estamos elaborando um simbolismo de tamanha vitalidade que ele
abriga um principio de desenvolvimento em suas préprias formas
elementares, como um simbolismo realmente bom é capaz de fazer [...] O
poder real da musica reside no fato de que Ihe é dado, de um modo
impossivel para linguagem, ser “fiel” a vida do sentir; pois suas formas
significativas tém aquela ambivaléncia de conteido que as palavras néo
podem ter. [...] A musica € reveladora |la onde as palavras séo
obscurecedoras, porque lhe € permitido ter ndo apenas um conteudo, mas
um jogo transiente de conteudos. Ela pode articular sentimentos sem ficar
casada com eles (Ibidem, p. 237; 240-241, grifos da autora).

E tendo em vista a ambivaléncia, a subjetividade e a polissemia como condic&o
inexoravel do simbolo musical que Langer traz a tona a nogédo de afeto para sua
teoria. E devido a essas caracteristica que “ndo dispomos de nenhum ‘quadro 16gico’
preciso de afetos; mas nos referimos a eles, sobretudo pelo método indireto de
descrever suas causas ou seus efeitos” (Ibidem, p. 238). Isto porque “somos tocados
tdo imperceptivel e gentilmente [pela musica] que nem sabemos que somos
afetados, ou antes, que ndo podemos dar nome algum ao afeto...” (Ibidem, p. 233,
acrescimos e grifos nossos) — fator que endossa, portanto, a inefabilidade da
musica. Mais tarde, esse principio se mostraria basilar para a propria proposi¢cao
desenvolvida por Fubini acerca da questio:

A semanticidade da musica, bem como a de qualquer outra arte, ndo deriva
do fato de ela dispor de um vocabulario ou de uma série de termos que se
fixaram e se convencionaram precedentemente, e que sdo dotados de uma

referéncia univoca. A arte tem sua semanticidade sem determinar, mas,
como reconhece ninguém menos que um estudioso que sempre defendeu a
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assemanticidade da musica®’, trata-se de uma “indeterminagcdo que nao
equivale a uma falta de significagdo, mas sim a uma polivaléncia [de
significados]” (Fubini, 1994, p. 62-63, trad. e acréscimos nossos).

E justamente a auséncia de assertividade e objetividade da nogdo de afeto que
nao confere a proposi¢ao da musica a condicdo de uma doutrina normativa, de uma
Affektenlehre pos-moderna. De acordo com Langer:

[...] a imaginacdo que responde a musica é pessoal, associativa e logica,
matizada de afeto, matizada de ritmo corporal, matizada de sonho, mas
preocupada com um tesouro de formulagdes para seu tesouro de
conhecimento sem palavras, seu conhecimento todo da experiéncia
emocional e organica, de impulso vital, equilibrio, conflito, os modos de
viver, morrer e sentir. Porque atribuicdo alguma de significado é
convencional, nenhuma é permanente para além do som que passa;
todavia, a breve associacdo foi um lampejo de entendimento. O efeito
duradouro é, como o primeiro efeito da fala no desenvolvimento da mente,
tornar as coisas concebiveis mais do que armazenar proposi¢des. Nao € a

comunicagdo, mas a introvisao (insight) que é a dadiva de mdusica [...].
(Langer, op. cit.,, p. 241, grifos da autora)

A histéria da estética e da teoria da musica relata uma série de teorias acerca
da natureza expressiva da musica e nos expde o modo como muitas delas se
posicionaram de maneira normativa, “doutrinaria®, ainda que sua necessaria
comprovagdo ou exemplificagcdo — seja pela perspectiva da fenomenologia da
musica, seja pela da criagdo e pratica de um dado repertério — carega de
consisténcia factual®®. Um diferencial importante da teoria de Langer reside
justamente em admitir como elemento estruturador a ambivaléncia (para nao dizer
“plurivaléncia”) do significado musical, em parte por entender que a musica néo é
necessaria e inexoravelmente realizada, criada ou praticada a partir de um grande
sistema normativo formalizado por algum tratado ou compéndio, mas justamente
pelo caminho contrario, pois a musica “abriga um principio de desenvolvimento em
suas proprias formas elementares” (Langer, op. cit.,, p. 237). Dessa maneira, a

autora descortina uma compreensao estética da musica ao admitir sua compreensao

% No contexto em questdo, Fubini refere-se ao musicélogo Roman Vlad, mais especificamente a obra
Modernita e tradizione nella musica contemporanea (Turim: Einaudi, 1955, p. 300), da qual foi
extraida a breve citagao por ele utilizada.

% Em sua analise sobre as diferentes teorias da expressividade e doutrinas do afeto,

McCreless (2008) faz notar como, a despeito de um convincente grau de elaboragdo argumentativa,
diferentes tratadistas substanciavam de forma bastante fragil a exemplificagdo pratica de suas
proposi¢des no proprio repertorio sobre o qual estavam a teorizar.
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no ambito intrapessoal e particular’’ — algo sistematicamente ignorado pelas teorias
normativas —, conferindo um patamar privilegiado a agado e ao pensamento daqueles
que sao, em grande medida, responsaveis por articular o material musical e
redefinindo assim o papel do compositor em meio a tradicao da estética musical do

Ocidente.

Trata-se ai de um aspecto peculiar da teoria de Langer, e que nos interessa
sobremaneira, qual seja: o papel que o compositor, enquanto operador primordial
dessas forcas, assume no processo expressivo da musica. Nao que a autora
desconsidere de forma explicita o papel da performance e do intérprete, mas ela
destaca o protagonismo do compositor no gerenciamento das articulacbes do
material musical, acdo em que parte substancial dessas construgcbes simbolico-
musicais € materializada:

O que é verdadeiro quanto a linguagem, é essencial na musica: a musica
que é inventada enquanto a mente do compositor esta fixada no que deve
ser expresso tende a ndo ser musica. E um idioma limitado, tal qual uma
linguagem artificial, mas até menos bem sucedida; pois a musica no apice,
embora seja claramente uma forma simbdlica, é um simbolo né&o-
consumado. A articulagdo € sua vida, mas n&o a assergao; a
expressividade, ndo a expresséo. (ldem, p. 222) [...] Um compositor ndo
apenas indica, mas articula complexos sutis de sentimentos que a
linguagem n&o pode sequer denominar e muito menos descrever; ele

conhece as formas da emogédo e sabe maneja-las, “compé-las”. (/bidem,
p. 238; 232).

Cabe insistir: o que interessa a musica € a expressividade, ndo a expressdo. A
musica € da ordem da processualidade. A centralidade atribuida aos compositores
nos processos de construgdes musicais expressivas mostra-se especialmente
relevante se considerarmos o momento histérico em que a teoria de Langer vem a
publico, pois ja no inicio da década de 1940, a criagdo musical se caracterizava por
uma heterogeneidade poética que por si so inviabilizava qualquer tipo de teoria
estética generalizante (tal como o sdo as teorias normativas e as doutrinas
necessariamente). E certamente ndo por acaso essa heterogeneidade poética, tao
peculiar a musica moderna e contemporanea como um todo, seja ao menos parte da
explicacdo para a consolidagdo do pensamento estético, assumido de mais a mais

pelos proprios compositores, uma vez que a partir de entdo a producéo de textos de

# Pojs “a imaginagao que responde a musica é pessoal, associativa e logica” (Ibidem, p. 241).
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cunho estético e filosofico passa a ser sistematica, conferindo a especulacao tedrica

aspecto de relevancia do préprio ato de criagdo em musica.

2.2. A expressividade musical no debate estético contemporaneo

Ainda que a teoria estética de Langer seja naturalmente passivel de muitas
ponderacdes e questionamentos, no tocante a questdo da expressividade, a historia
da estética musical tende a reconhecer suas proposi¢ées como importante ponto de
referéncia do pensamento musical contemporaneo®, especialmente por seu

posicionamento contra o ceticismo emotivo em vigor desde Hanslick.

Dentre as diversas possibilidades de compreensao da questdo existentes
atualmente, tomemos como referéncia o trabalho panoramico e atualizado
desenvolvido por Domenica Lentini, que em La musica e le emozioni: percorsi
nell’estetica analitica (ou A musica e as emogbes: percurso na estética analitica, de
2014) propde uma interessante leitura sobre a questado ao estabelecer um instrutivo
percurso pela estética analitica, de forma a considerar ndo apenas as concepc¢des
pretéritas sobre o assunto, mas também acomodando as necessidades das
diferentes facetas da musica de nossa contemporaneidade, auxiliando-nos dessa

maneira a escorar esteticamente o conceito de, a nogao de affetto.

Em sua analise sobre o atual status quo do debate em torno da expressividade
musical, Lentini parte de uma mesma pergunta: “de que maneira a musica pode ser

expressiva?”®. E identifica duas linhas de pensamento como possiveis respostas,

% Alem de Lentini (2014), em diferentes obras Fubini (1994, 2000 e 2008) também reconhece o
pioneirismo e a importancia da contribuicdo de Langer para a questao. Entretanto, tal reconhecimento
ndo impede que Fubini realize contundente critica a proposi¢cao de Langer, ao afirmar que “apesar da
riqueza dos temas tratados e da vivacidade de seu pensamento, Langer ndo foi capaz de sair do
circulo magico que tdo sagazmente trouxera a luz Adorno. Na realidade, sua ‘nova chave’ mostra-se
como algo bastante tradicional, e seus instrumentos [de analise] se mantiveram restritos a esquemas
ja desacreditados pela cultura estética contemporanea”. (Fubini, 1994, p. 100, trad. nossa). De certa
forma, a andlise aqui realizada sobre a proposigédo de Langer reconhece tanto as “riquezas dos temas
tratados” como as limitagbes de seus instrumentos investigativos, tais como apontados por Fubini, na
medida em que langamos mao de elementos importantes de sua proposigdo para uma qualificacao
da questdo da expressividade nos dias atuais — tal como o préprio Fubini o faz, em especial, no
ensaio Linguagem e semanticidade da musica, idem, pp. 53-64. No mais, desenvolveremos outros
esquemas analiticos, de forma a ndo nos restringirmos as limitagbes citadas.

® | entini, op. cit.,, p. 17.
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cada qual com maior ou menor grau de concordancia em relagdo a proposicao de
Langer. Na primeira, a musica € entendida como a propria expressividade; na
segunda, a musica n&o é, per se, a materializacdo sonora da expressividade, mas
sim uma descrigdo emotiva. Mais do que um mero jogo de palavras, trata-se de duas
concepgdes com certa dose de divergéncia que, no entanto, apresentam diversos
pontos de complementaridade e interconex&o. Essas duas teorias podem tanto ser
tomadas como base de um corpus epistemoldgico a partir do qual podemos nos
aprofundar sobre a natureza da expressividade musical, quanto, do ponto de vista
da estética da musica, nos ajudar a compreender os fundamentos do pensamento

composicional contemporaneo afetivamente orientado.

2.2.1. A musica enquanto expressividade

No que tange a concepgado de musica enquanto expressividade, Lentini
apresenta dois aspectos inerentes a essa questdo: por um lado, temos um
entendimento no qual a musica possui uma capacidade emotiva que é decorrente de
suas propriedades intrinsecas (nos termos da teoria cognitiva); por outro lado, temos
uma outra concepgao, na qual expressividade é entendida como algo decorrente de

suas propriedades disposicionais (nos termos da teoria excitacionista).

Primeiramente, na concepgédo na qual a expressividade € tomada como uma
propriedade infrinseca da musica, a nogao da musica como estimulo é
substancialmente minimizada, e desta forma entende-se que sua expressividade
nao se manifesta através de uma resposta emotiva. Nessa concepg¢ao entende-se,
portanto, que a resposta estética primaria n&o é do tipo emotivo, mas, justamente,
do tipo cognitivo — dai o seu desenvolvimento no dmbito da teoria cognitiva. E na
resposta cognitiva que se opera o reconhecimento do conteudo emotivo que é
intrinseco da musica. Em outras palavras, a teoria cognitiva prevé a capacidade de
o ouvinte reconhecer certo conteudo emotivo durante a escuta musical, sem que

isso implique necessariamente a vivéncia desse referido estado emocional.

A teoria cognitiva, representada principalmente pelas ideias de Peter Kivy,
defende que a expressividade musical é entendida enquanto uma propriedade

intrinseca, e isto pelo fato de que:
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[...] a musica possui propriedades expressivas que sao intrinsecas a propria
musica, ou seja, propriedades que a musica encarna e que ndo podem se
referir ao dominio da resposta emocional. Seu ambicioso projeto é
demonstrar como as emogodes estdo na musica, como sua propriedade ou
aspecto (Lentini, op. cit., p. 19, trad. nossa, grifos da autora).

Em um primeiro momento, a tese da propriedade intrinseca pode parecer um
desdobramento tardio de antigos preceitos oriundos das teorias da autoexpressao,
tais como as teses do estimulo emotivo e do sintoma emotivo, ainda mais quando
temos em mente uma afirmacdo de outro expoente desta tese, Jerrold Levinson,
para quem “a expressividade é algo inequivocamente pertencente a musica — seja
como uma de suas propriedades ou um de seus aspectos — € ndo ao ouvinte, ao
intérprete ou ao compositor” (Levinson apud Lentini, op. cit., p. 21, trad. nossa).
Entretanto, a teoria cognitiva distancia-se da tese da autoexpressao por entender
gue a expressividade se qualifica a partir de nosso reconhecimento das emocgoes da
musica na musica. Isto porque:

[...] no momento em que a expressdo musical é construida nessas bases,
fica claro que a musica que expressa tristeza ndo produz em nés o afeto
que faz nos sentirmos tristes, mas sim evoca em nds o conceito de tristeza.

Ficamos entdo cientes de que a musica expressa tristeza (Ibidem, p. 20,
trad. nossa).

Embora confira a musica o seu proprio poder expressivo, a teoria cognitiva
assim se autoproclama por entender que “a expressividade da musica reside em
nossa consciéncia das emogdes e ndo em nossa fruicado” (Lentini, op. cit., p. 21-22,
trad. nossa). Dessa forma, os estudiosos dessa teoria dedicam-se primordialmente a
investigar os modos como a informagao sonoro-musical € processada pela cognigao
humana, bem como buscam compreender a constru¢do da propria “cognigao
musical” e explicar os processos de percepcdo expressiva da musica. E por conta de
cognigdao musical que a teoria cognitiva acolhe em seu cerne a tese isomorfica em
termos bem semelhantes aos propostos por Langer3°. Ou seja, diferentemente do
que ocorre na teoria da autoexpressdo, a teoria cognitiva ndo credita um papel
decisivo a relagcdo isomorfica entre o objeto sonoro-musical e o elemento
extramusical para a consolidacdo da potencialidade expressiva; pelo contrario,

restringe a isomorfia a uma etapa meramente inicial e elementar desse processo, a

3 Idem, pp. 21-22, trad. nossa.
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partir de “uma semelhanga que as vezes vem identificada em relagdo as
caracteristicas exteriores do comportamento expressivo humano e, outras vezes |[...]
em relacdo ao modo como as emogdes sdo percebidas e experimentadas, ou aquilo
que se define como ‘vida interior” (Ibidem, p. 22, trad. nossa). Na proposig¢ao de Kivy:
[...] a expressividade da musica se manifesta e pode ser cultivada por meio
de uma semelhanga do contorno musical com as caracteristicas visuais e
acusticas do comportamento humano. Em Kivy, a ideia de semelhanga se
oferece ndo de maneira mediada, mas sim imediatamente em nossa
percepgao. [...] E no ambito complexo e multiforme de nossa experiéncia
que se constroem pontes, passagens, conversdes sobre a base da

percepcdo direta e em “primeira pessoa” do isomorfismo (/bidem, p. 23,
trad. nossa).

Apesar das relevantes contribuicdes que a tese cognitiva oferece a partir de
sua defesa da expressividade musical enquanto propriedade intrinseca, € importante
notarmos que tal teoria, no entanto, deixa em suspenso o impasse inerente a teoria
isomorfica, isto €, seu embate entre 0 mundo sensivel e 0 mundo da interioridade,
entre o objetivo e o subjetivo, entre o fenoménico e o numénico, entre o externo e o
interno, entre o corpo e a mente e, em ultima instancia, entre o senciente (cognitivo)

e o estético (cultural).

Paralelamente as contribuigbes da teoria cognitiva para o entendimento da
expressividade como propriedade infrinseca da musica, constata-se o
desenvolvimento de outra corrente da estética analitica que também se debruca
sobre a nocao de musica enquanto expressividade. Estreitamente associada a
tradicdo anglo-americana designada por arousal theory — e de maneira especial ao
pensamento de Derek Matravers —, a teoria excitacionista desenvolve e reabilita a
ideia de propriedade disposicional da musica, numa relagcdo mais proxima a teoria
da autoexpressédo, ainda que ndo nos mesmos termos e conceitos utilizados séculos

atras por estetas associados a essa tendéncia.

A nocgao de propriedade disposicional da expressividade defendida pela teoria
excitacionista consiste igualmente em um elemento intrinseco ao material musical.
Assim, ainda que o ato de escuta seja imprescindivel para a sua percepgao, a
referida proposta diverge da teoria cognitiva ao defender que a percepgdo ngo

ocorre de forma substancial no ouvinte, pois:
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[...] a propriedade emocional pertence a musica mais como propriedade
perceptiva do que como propriedade disposicional, a saber. a musica
expressa suas distintas emogdes por sua predisposicdo em afetar o ouvinte
(Lentini, op. cit., p. 25, trad. nossa).

Dessa forma, pela perspectiva excitacionista a expressividade musical é

compreendida como:

[...] uma experiéncia emocional despertada pela musica para a
identificacdo da expressividade emocional que emerge da prépria musica.
[...] O reconhecimento da expressividade musical, de acordo com um tipo
de perspectiva disposicional, deve colocar em primeiro plano a experiéncia,
porque antes do reconhecimento ha, de fato, a experiéncia que permite tal
reconhecimento (/dem, p. 26, trad. nossa, grifos da autora).

A diferenca de concepgao sobre o poder expressivo conferido a musica entre
essas duas teorias cujas bases sdo alicercadas no mesmo principio — isto é, no
principio da musica como a propria expressividade — fica melhor delineada quando
colocam-se lado a lado alguns de seus aspectos divergentes, em especial a
dualidade cognitivo versus emotivo que opde, respectivamente, a tese da
propriedade intrinseca (teoria cognitiva) a tese da propriedade disposicional (teoria

excitacionista).

Em um primeiro momento, constata-se que a teoria cognitiva entende que a
emocao pode ser reconhecida, independentemente de uma reacdo emotiva
particular a musica, enquanto que para os adeptos da teoria excitacionista
predomina o entendimento de que a emocao deve ser sentida antes mesmo de ser
reconhecida. Complementarmente, os cognitivistas tendem a enfatizar ainda mais as
dificuldades da proposicdo desenvolvida pelos excitacionistas, pelo fato de ela
alinhar a dimensao expressiva da musica no mesmo patamar da sensagao emotiva,
deixando, desta maneira, de considerar em sua proposi¢cao a especificidade do valor
estético e cultural como elementos intrinsecos daquilo que se aceita por

expressividade musical. Isto porque:

[...] a experiéncia expressiva da musica ndo se reduz a experiéncia de
sentimento que ela desperta em nd6s, mas também compreende a
representagcdo consciente das propriedades perceptivas da musica
enquanto causa do sentimento que provamos, € as maneiras pelas quais
essas propriedades produzem em noés o sentimento em questao (/dem,
p. 29, trad. nossa).
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Apesar dos pontos relevantes de divergéncia entre a teoria cognitiva e teoria
excitacionista, vale notar que suas divergéncias dizem mais respeito as questdes de
ordem metodoldgica e epistemoldgica do que estética propriamente dita, uma vez
que ambas as teorias confluem para uma compreensao de expressividade musical
baseada no poder semantico inerente e inexoravel da musica. Esta tese essa €&
contestada por outros ramos da estética musical de nossos dias que, apesar de

endossarem a tese da expressividade musical, o fazem por outros caminhos.

2.2.2. A musica enquanto descrigdo emotiva

Ao retomarmos as bases do debate em torno da expressividade musical
desenvolvido por Lentini, a autora demonstra que, somando-se a concepg¢ao da
musica enquanto expressividade, aparece na cena estética atual outra concepgéao
complementar a ela (e ndo a ela necessariamente antagbdnica), segundo a qual a
musica é entendida como descricdo emotiva. A autora analisa a questao de forma
retoricamente mais prudente e sucinta: ao invés de optar por feses, Lentini escolhe
investigar os dois principais desdobramentos dessa proposicdo em termos de

hipoteses, quais sejam, a hipotese metaforica e a hipotese literal.

A partir dessa perspectiva, o entendimento da musica como descrigdo emotiva
(e ndo como a propria emogéo) € em si 0 reconhecimento inevitavel de uma relagéao
de cunho literario entre a musica e o seu significado seméantico, o qual pode ocorrer
de forma metaférica ou literal. Desta feita, tais teorias acabam por escorar seus
fundamentos no mesmo solo movedi¢o da teoria da expressdo légica e da musica
como linguagem desencadeada pela proposi¢cédo original de Schopenhauer, ainda
que, mais uma vez, seu desenvolvimento moderno ndo tenha sido realizado nos
mesmos termos e conceitos daqueles que encontramos na literatura estético-

musical do século XIX.

Pela perspectiva da hipétese metaférica — na qual destaca-se o nome de Nick
Zangwill —, a expressividade musical €& entendida como “uma experiéncia
essencialmente imaginativa que prefere convocar a metafora como dispositivo
necessario para descrever a expressividade” (Lentini, op. cit., p. 31). Isto posto,
podemos ligar esse tipo de concepcdo musical a ideia de musica enquanto

expressividade calcada em suas propriedades intrinsecas, uma vez que a propria
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aceitacdo da condicdo metaférica do discurso sonoro portador da mensagem

sentimental explica-se, necessariamente, nos termos da teoria cognitiva.

Se por um lado a hipotese metaférica admite no cerne de sua proposi¢cao a
relativizacdo do conteudo semantico justamente por sua condi¢do inexoravel de
metafora, por outro lado, a hipotese literal, com especial atengao as contribui¢cdes de
Roger Scruton, ndo se restringe a afirmar que a metafora € uma necessidade, pois
vai além, ao afirmar ainda que ela € inevitavel para a propria compreensdo da
musica.

S6 pode ser assim para aqueles que, como Scruton, entendem que a
experiéncia da musica envolve um elaborado sistema de,metéforas -
metaforas de espago, de movimento e de animagdo. E em nosso
aprendizado musical de base que se pde em jogo um complexo sistema de
metaforas, na qual ndo é a descrigdo objetiva de qualquer fato material, ou
de qualquer coisa que simplesmente se remete ao mundo fisico dos sons. A
propria musica € uma realidade necessariamente reconduzivel a uma
dimensdo mais fisica e causal da fonte sonora que a produziu e que por
isso envolve o singular jogo de imaginacdo que os seres humanos podem
colocar em acdo. A metafora ndo pode ser eliminada da descricdo da

musica, porque é ela quem define o objeto intencional da experiéncia
musical (Idem, pp. 31-32, trad. nossa).

Apesar de a hipotese literal apresentar-se como algo distinto da hipotese
metaférica, o excerto supracitado ilustra como, na verdade, a hipotese literal pode
perfeitamente ser compreendida como um desdobramento da hipétese metaférica,
na medida em que se entende que a interpretagdo de cunho metaférico, subjetivo e
ambivalente é tomada como ponto de partida para um processo de apreensao sobre
o qual a literalidade sera assentada. Dessa maneira, relativiza-se de forma
substancial a prépria no¢ao de literalidade, distanciando-se de forma inexoravel das
proposi¢cdes neopositivistas, na qual a expressividade musical € entendida como
fruto de um entendimento de musica como linguagem tout court, e dessa maneira, a
musica seria compreendida um sistema de signos e simbolos fixos, denotativos e

literais, algo que, como vimos, revela-se totalmente alheio a natureza da musica.

Em vista das informacgdes, analises e proposi¢des trabalhadas ao longo deste
capitulo, observamos que, do ponto de vista da estética musical contemporanea, o
entendimento afetivo da musica atua de forma transversal a partir de diferentes
perspectivas, propriedades e hipoteses sobre uma ideia de musica que tem a

expressividade como pedra fundamental de sua definigdo. Assim, o entendimento
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afetivo ndo se limita a uma pratica musical em especifico ou a poética musical de um
determinado estilo ou contexto histérico em particular, ainda que em termos

terminologicos possamos tragar sua génese de forma precisa.

A consisténcia da argumentacao estética atual contra o ceticismo emotivo e em
prol da expressividade musical € um indicador da importancia da nogao de affetto
em diversas poéticas musicais da contemporaneidade, em especial naquelas
desenvolvidas apods a crise da musica serial a partir de meados década de 1950. Se
na cena académica da estética analitica de nossos dias essas diferentes questdes
acerca da expressividade da musica também se desenvolvem nos termos de uma
querela — menos pela duvida de sua pertinéncia e mais por divergéncias de ordem
epistemoldgica sobre a musica e sua recepgdo —, do ponto de vista da poética
musical tais questdes podem ser compreendidas (e de fato o sdo) de forma mais
reconciliadora. Desta feita, aspectos dessas diferentes proposicbes fazem-se
presentes de forma particular e parcial — ora mais explicita, ora mais latente — nos
processos criativos de diferentes obras e compositores, tal como sera visto nos

proximos capitulos.



38

Capitulo 3 — O artesanato afetuoso

Se pela perspectiva estético-filosofica o debate entre diferentes proposicoes
acerca da expressividade da musica chega, eventualmente, a configurar uma
querela, pela perspectiva da poética do processo criativo os diferentes
entendimentos e acepcbes sobre a questdo podem ser assimilados néao
necessariamente como ideias conflitantes e irreconciliaveis, mas como facetas
diferentes ou aspectos complementares de uma mesma problematica. Afinal, é de
forma complementar e ndo excludente que, no processo de criacdo musical, a
propria associacdo de elementos tidos como disposicionais — conceito, lembremo-
nos, em que a expressividade € entendida como um fenébmeno intrinseco ao material
musical — leva também em consideragao os fatores de ordem cognitiva (como vimos
ha pouco)1. Ora, a propria difusdo da natureza fenomenologica da musica em
diferentes poéticas musicais pos-seriais €, em si, a assimilagao de critérios de ordem
cognitiva no processo criativo, a qual atua de maneira especialmente relevante no
processo de escolha, concepcéo, elaboragcdo e manipulagcdo dos materiais musicais
a serem utilizados. Isso ocorre porque, no nivel da escritura musical, o processo
criativo ndo se atém de forma estrita a l6gica de um determinado pensamento
filosofico; ele se apropria do que lhe convém, permitindo-se eventuais contradigdes e
paradoxos ndao somente em suas implicagcdes estéticas, como também no préprio

jogo procedural da escritura musical.

Tal liberdade no trato com esses conceitos pela perspectiva do processo
criativo é de grande importancia para a compreenséo dos conceitos de affetto e de
expressividade na contemporaneidade, ja que um dos fatos mais significativos da
estética musical moderna foi o de legitimar, no seio do debate filosdfico, o
protagonismo do compositor no processo de atribuicdo de carga emotiva
(afetivagdo). E, pois, no cotidiano da criagdo musical — obra a obra, compositor a
compositor — que se desenvolve o complexo e dinamico sistema de simbolos n&o
consumados® por meio do qual a expressividade musical vem, de fato, a se
materializar. Evoquemos o postulado de Langer no qual cabe ao compositor indicar

e articular os complexos sutis de sentimentos que a linguagem n&o pode denominar

'cf. capitulo 2.
% Langer, 2004, p. 238.
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e descrever por meio da manipulagdo sonora que ele realiza no ambito da escritura

musical®.

Dessa forma, o papel atribuido ao compositor pelo pensamento estético-
filoséfico ndo mais se restringe ao de um artifice a servigo de convencgdes estilisticas
que lhe sdo outorgadas por um suposto sistema normativo: na verdade, da-se o
percurso inverso, pois cabe justamente ao compositor o substancial do trabalho com
as “formas livres, que seguem leis psicoldgicas inerentes de ‘retidao’; ele € o sujeito
que realiza as “articulagdes geridas inteiramente pelo material musical” (/bidem,
p. 237), mas que per se, sem o trabalho de qualificagdo afetiva realizada pelo
compositor, ndo se consolida como tal. De certa maneira, o pensamento de Theodor
W. Adorno também reconhece essa ressignificagdo do papel do compositor e de
suas atribuicdes, na medida em que o filésofo entende que:

[...] o estado da técnica se apresenta como um problema em cada
compasso: em cada compasso, a técnica, em sua totalidade, exige ser
levada em conta e que se dé a unica resposta exata que ela admite nesse
determinado momento. As composi¢gdes ndo sao nada mais do que
respostas deste género, solugcbes de quebra-cabecas técnicos, e o
compositor € a uUnica pessoa que estda em condigdes de decifra-los e
compreender sua propria musica. O que faz, ele o faz no infinitamente
pequeno e se realiza na execuc¢ao do que sua musica exige objetivamente
dele. Mas, para acomodar-se a tal obediéncia, o compositor tem
necessidade de uma desobediéncia total da maior desobediéncia e

espontaneidade possiveis. Até esse ponto o movimento do material musical
€ dialético (Adorno, 1989, p. 38).

A questdo torna-se ainda mais pertinente quando a abordamos pela
perspectiva de nossa contemporaneidade musical que, caracterizada pela auséncia
de uma convengao estilistica, condiciona o desenvolvimento de poéticas ainda mais
particularizadas e pessoais, resultando em uma pluralidade estilistica que inviabiliza
a elaboragao de qualquer tipo de teoria musical generalizante e normativa®. Por isso,
mais do que em qualquer outro momento da histéria da musica, na
contemporaneidade cabe justamente ao compositor a decisdo sobre o aspecto mais

fundamental e relevante que o pensamento tedrico-musical pode exercer sobre a

3 Langer, idem, p. 222.

4 Jana primeira metade do século XX, Adorno constatava tal situacao, ao apontar que, “uma vez que
nao existe ainda uma linguagem musical de validade geral que alivie o compositor do peso da
exatidao técnica, [...] o processo de composicdo se mede unicamente segundo a conformagao
propria de cada obra e ndo mais segundo razbes genéricas tacitamente aceitas [...]” (Adorno, 1989,
p. 17).
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questao da expressividade. Em atitude de indole essencialmente especulativa sobre
a natureza da musica e da criagdo musical, o compositor acaba por abandonar uma
postura normativa tipica das teorias da musicologia técnico-analitica — as
famigeradas escolas de “analise musical” — para assumir o papel da invengéo

criativa, chamando para si a responsabilidade diante da expressao musical.

Como visto anteriomente, diferentes teorias estéticas condicionam a
expressividade da musica a uma relagao essencialmente mimética entre o elemento
musical e o elemento ndo musical ao qual ela esteja se remetendo, seja esse
elemento musical um fugaz ornamento de uma linha vocal solo, seja uma longa obra
orquestral. De fato, em maior ou menor medida, essa associagao ocorreu
substancialmente por meio de relagdes de isomorfia sinestésica de diferentes tipos e
dimensdes entre os objetos sénico-musicais que integram o rol de materiais de uma
determinada poética e um dado elemento ndo musical. Tal tipo de relagdo é antigo,
e esta presente ja nas estratégias de expressividade musical desde a Idade Média —
quando se registram as primeiras onomatopeias em um contexto musical® —,
estendendo-se as Ultimas fronteiras da tradicdo tonal, tal como nos poemas

sinfonicos do Tomantismo Tardio.

Entretanto, nas poéticas musicais contemporaneas, tal processo nao se
configura como principio basilar, ainda que ele possa ser eventualmente encontrado
em seu repertorio. Essa mudanga deve ser entendida como decorréncia da
ampliagdo que o conceito de material musical sofreu ao longo do século XX,
constituindo entdo terreno muito mais amplo e fértil para o desenvolvimento de
estratégias afetivamente orientadas de escritura musical ao estender seus

horizontes para além das fronteiras tradicionais da chamada tese isomorfica.

Se por um lado o tratamento afetivamente orientado dos materiais musicais foi
historicamente limitado a compreensao de ordem disposicional a eles conferida — em
especial as figuras, tal como caracterizado no repertério associado as
Figurenlehren —, por outro lado, apenas a musica contemporanea passou a

considerar de forma mais consistente critérios de ordem cognitiva, a partir do

% Como exemplo da longevidade desse tipo de relagdo na musica ocidental, Langer (2004, p. 219)
cita o canto do cuco presente em Sumer is incumen in, cangéo inglesa do século XIIlI.
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alargamento daquilo que se entende e se aceita como som musical, o que, por
consequéncia, contribuiu com o alargamento da propria nogdo de material musical.
Isto posto, se de um lado a atualizagdo de ordem estético-filoséfica sobre o conceito
de affetto e de expressividade musical mostrou-se imprescindivel para que hoje
possamos pensa-la em termos modernos e alinhados a diferentes praticas e
processos criativos da atualidade, de outro lado é conditio sine qua non
compreendermos e, em seguida, atualizarmos o préprio conceito de material
musical, uma vez que € sobre ele que o compositor “articula complexos sutis de
sentimentos” (Ibidem, p. 222). Além disso, é a partir desse mesmo conceito que se
revelam “os elementos implicitos dos procedimentos técnicos e das obras” (Adorno,

op. cit., p. 30), nos quais o compositor realiza o processo de afetivagéo.

3.1. Material musical: da matéria bruta a lapidacao poética

Em um primeiro momento, na tradigdo estética e musicologica da
modernidade, o conceito de material musical remete-se sobretudo ao pensamento
de Adorno, termo que o filésofo langa mé&o de forma sistematica em diversos textos
nos quais aborda a questdo da musica. E em Philosophie der neuen Musik (Filosofia
da Musica Nova, 1949) que ele se revela tanto seminal como estrutural para seu
pensamento sobre a musica®, e de forma mais especifica, sobre a musica na

modernidade:

A musica ndo conhece nenhum efeito natural e por isso toda psicologia da
musica é tao discutivel. Na tentativa de reduzir a musica de qualquer época
a uma “compreensao” invariavel, supde-se a constancia do sujeito musical.
Mas a esta esta ligada a constancia do material natural bem mais
estreitamente do que possa pretender a diferenciagcdo psicolégica. O que
ela descreve gratuita e insuficientemente se busca reconhecendo as leis de
movimento do material. Segundo estas, nem tudo é possivel em todos os
tempos. Naturalmente ndo se deve atribuir ao material sonoro em si, e nem
sequer aquele filtrado através do sistema temperado, um direito ontoldgico
préprio, como ocorre, por exemplo, na argumentacdo do que pretende
deduzir, ora das relagdes dos sons harmdnicos, ora da psicologia do ouvido,
que o acorde perfeito € a condigdo necessaria e universalmente valida de

® No prefacio a primeira edigdo dessa obra, Adorno alerta para importancia estrutural que o conceito
desempenha em seu sistema estético ao escrever que, “no periodo que transcorreu entre os dois
ensaios e o trabalho [de Adorno] com Max Horkheimer, que ja se estende por mais de vinte anos,
resultou numa filosofia comum. O autor € o Unico responsavel pelo material musical mas seria
impossivel estabelecer a qual dos dois pertence este ou aquele conceito teérico”. (Idem, p. 11)
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toda a concepgéo musical possivel e que, portanto, a musica deve ater-se a
ele (Ibidem, pp. 35-36).

A formulagéo posiciona de maneira central o conceito de material ndo apenas
na estética musical de Adorno, uma vez que, em momento posterior, ele o estende
as outras formas de artes, tal como realizado em Asthetische Theorie (Teoria
estética, 1970), em que encontramos uma definigdo propriamente dita do conceito:

O material é aquilo com que lidam os artistas: o que a eles se apresenta em
palavras, cores, sons até as combinagdes de todos os tipos, até aos
procedimentos técnicos na sua totalidade; nessa medida, podem também

as formas transformar-se em material; portanto, tudo o que a elas se
apresenta e a cujo respeito podem decidir (Adorno, 1993, p. 170).

O conceito de material musical delineado por Adorno revela-se como a base
sobre a qual esta assentada a propria ideia de ambivaléncia do simbolo ndo
consumado que condiciona o sistema discursivo da musica’ — ou aquilo que
metaforicamente chama-se hoje por “linguagem musical” —, uma vez que:

nem a acustica, nem a psicologia poderiam estabelecer normas fixas para o
material: se a fisica trata do som, a musica possui seu préprio dominio dos
sons naturais; a psicologia estaria limitada por sua propria tendéncia em
reduzir o elemento musical a uma concepgao estatica. Ora, como todas as
nogdes desenvolvidas no interior de um pensamento dialético, o material
representa para Adorno uma categoria cambiante, evolutiva, movida por
aquilo que o filésofo chama de “lei cinética”. Essa lei € que vincula de
maneira sub-repticia a arte a sociedade, pois, como esclarece Adorno, “o

préprio material € o espirito sedimentado, algo socialmente pré-formado
pela consciéncia dos homens” (Olive, 2009, p. 86).

Justamente um dos pontos mais fundamentais do conceito de material musical
em Adorno é a admissdo da tendéncia histérica®, que relativiza a primazia do
elemento puramente acustico. Este ultimo é fruto, por sua vez, de uma convicgao
sobre leis fixas a partir das quais se sustentara a nog¢ao de arquétipo perene, tal

como encontramos na base do pensamento isomorfico antes do século XX°. Nessa

7 Langer, 2004, p. 237; 240, e Fubini, 1994, p. 64.

# Adorno (1989, p. 35) assevera: “A admissdo de uma tendéncia histérica dos meios musicais
contradiz a concepgéo tradicional do material da musica. Este se define fisicamente, em todo caso,
segundo critérios de psicologia musical, como conceito essencial de todas as sonoridades de que
dispde o compositor. Mas o material de composicao difere destas do mesmo modo que a linguagem
falada difere dos sons de que dispde. Esse material é reduzido ou ampliado no curso da histéria e
todos os seus rasgos caracteristicos sédo resultados do processo historico”.

® A este respeito Olive (op. cit.,, p. 92) afirma: “Nesse sentido, é inadequado conservarmos uma
concepgao restrita e estatica do material que, de toda maneira, o filésofo sempre quis evitar; além
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proposi¢ao, tem-se exatamente o movimento inverso, pois € a tendéncia histérica
que condiciona dinamicamente o material musical, conferindo-lhe carater
necessariamente mutavel e ambivalente:
[...] a concepcao de material musical, para Adorno, esta intimamente ligada
a essa reflexdo sobre as relagdes entre natureza'® e histéria: tudo depende
da maneira pela qual as obras incorporam essa dimensao do mito, seja pela

repeticdo da forgca estatica do mito em seu interior, seja pela incorporagéo
da dimenséo dindmica gragas a agéo produzida no material (Ibidem, p. 91).

E tendo em vista as diferentes forgas que atuam de forma dindmica na
constituicido do material artistico que a teoria de Adorno prevé uma constante
propensao para a sua ampliacdo, uma vez que:

[...] a expanséo para o desconhecido, o alargamento para la do estado do
material dado, é em larga medida uma funcao sua e da critica que ele, por
seu lado, condiciona. O conceito de material é pressuposto por alternativas
como esta: um compositor ou opera com sons inseridos na tonalidade e
reconheciveis em toda a parte como seus derivados, ou os elimina

radicalmente; alternativa semelhante a da arte figurativa ou néo figurativa,
perspectivista ou aperspectivista (Adorno, 1993, p. 170).

Ao se aceitar esse dinamismo que historicamente condiciona os materiais,
demanda-se, consequentemente, a atualizagcao do que se entende por material e, de
certa maneira, a propria nogdo de material musical deve ser entendida como uma
atualizagdo conceitual de uma problematica que, de fato, ndo se restringe a musica
do século XX. Isto ocorre pois, uma vez entendida como aspecto inerente a propria
ideia e a pratica musical, tal questao faz-se presente como elemento implicito a toda
e qualquer musica, ainda que no passado esse aspecto tenha sido associado a

outra terminologia e tenha sido explicado e debatido em outros termos.

disso, por ser uma categoria que incorpora a experiéncia como componente fundamental, ainda hoje
existe o interesse, talvez mais do que nunca, de conservar, atualizar e desenvolver o pensamento da
mediagdo, em razao de uma pressdo que cresceu ao ponto de invadir todos setores do
conhecimento”.

% vale a pena ressaltar que na filosofia de Adorno o conceito de natureza ndo se refere aquele
normalmente associado as ciéncias naturais, e que, pelo contrario, implica um entendimento que visa
justamente a neutralizar sua dicotomia com a historia, com o passado e o presente. Nesses termos,
sua ideia de natureza comporta uma dimensao mitica, pois “encerra aquilo que sempre existe, aquilo
que, como dado anteriormente e agenciado a maneira de um destino, da suporte a histéria humana,
que aparece nela, aquilo que, nela, é substancial’ (Adorno apud Olive, op. cit., p. 87).
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Entretanto, no cerne da teoria adorniana, identificam-se duas trajetérias
distintas ndo sé para o entendimento do material musical na contemporaneidade,

como também da musica que se cria e se realiza a partir delas:

A primeira, que podemos grosseiramente subsumir pela expressdo um
pouco vaga de pods-modernidade musical, procura considerar como
disponivel todo modo de organizacdo do material musical utilizado
insensivelmente pelo compositor, sem nenhuma obrigacdo hierarquica, sem
que uma nogao de progresso ou simplesmente de evolugao intervenha nas
escolhas tomadas como subjetivas; é todo o material musical do passado, e
também aquele de todo o planeta, que pode aqui ser revisitado, recuperado,
mixado, fragmentado e remontado segundo os desejos de uma
subjetividade transformada em demiurgo. A segunda tendéncia caracteriza-
se por uma molecularizagéo progressiva do som, até evoluir — por exemplo,
na pratica da sintese sonora ou na musica espectral — em direcdo a uma
musica de imersao microscopica na sequéncia da musica serial; tal
tendéncia parece dirigir-se a uma “dissolugdo do material” no sentido de que
a formagado dos elementos musicais — figuras, temas, caracteristicas, mas
também elementos mais especificos como acordes e padrdes ritmicos —
desaparecem para dar lugar a formas que nascem e se desenvolvem antes
no interior do som do que a partir dos sons (QOlive, op. cit., p. 91-92).

A partir de tais afirmacbes, observamos que Adorno amplia o conceito de
material musical a partir da seguinte dialética’’: de um lado, apresenta-se o referido
conceito em sua acepcgao tradicional, a partir do qual a musica é inexoravelmente
conduzida a condigdo de anacronismo estético e estilistico; de outro lado, tem-se
uma concepgao ampliada de material musical, encurralada em um estado de
neutralizacdo semantica. Tal neutralizacdo, que em termos musicais revela-se a
precondicdo para o ceticismo emotivo, foi perpetrada pelo viés formalista, em
especial, o serialismo e outras poéticas musicais dele decorrentes ou assemelhadas.
Esse estado de neutralizacido semantica decorre do fato de o desenvolvimento do
material musical proporcionado pelos processos de escritura seriais ser
fenomenologicamente limitado e direcionado, uma vez que restringe-se o material

musical a um numero limitado de parametros. Dessa maneira:

" E interessante observamos que tal estrutura bipartite € empregada por Adorno na propria obra
Filosofia da nova musica. Nela, o filosofo articula sua andlise da estética musical de seu tempo,
estabelecendo um péndulo dialético entre “Schoenberg e o progresso” e “Stravinsky e a restauragéo”,
cujas tendéncias, em termos de materiais musicais, alinham-se, respectivamente, ao conceito
ampliado e ao conceito tradicional de material. Entretanto, vale ressaltar que o conceito ampliado de
material musical que Adorno vincula a Schoenberg e a poética serial como um todo ndo prevé a
ampliagdo de ordem timbrico-fenomenolégica de que trataremos mais adiante. Isto porque a nogao
de som musical que embasa o referido conceito naquele momento histérico da vertente
schoenberguiana é em sua esséncia tradicional, fortemente ligada a nocao de nota e de altura
definida.
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quanto mais se desenvolvem as partes individuais do material — e as vezes
até se fundem, como ocorre no romantismo entre sonoridade instrumental e
harmonia —, mais se delineia com clareza a ideia de uma total organizacéo
racional de todo o material musical, que elimina tais despropor¢ées (Adorno,
1989, p. 49-50).

Ao tecer essas consideracbes em meados da década de 1940, Adorno tinha
em perspectiva os fatos historicos e estilisticamente consumados da poética
dodecafbnica, cujo subsequente desdobramento in extremus — ou seja, o serialismo
integral na década de 1950 — consumou sua previsdo na qual a musica passaria a
ser o resultado de processos a que o material esta subordinado, mas que ela ja ndo
permite distinguir, tornando-se, deste modo, estatica'. Isto confirma, portanto, ao
nivel da pratica e do repertério musical, aquilo que anteriormente foi aqui tratado em

termos de ceticismo emotivo.

Esses desdobramentos resultaram em uma dicotomia inicialmente
irreconciliavel, pois por um lado temos um entendimento e uso estilisticamente
anacrénico do material musical e, por outro lado, o hermetismo e a neutralizacido de
seu significado. E quando entdo mostra-se fundamental realizarmos uma matizagéo
desse antagonismo, considerando sua concep¢do moderna e atualizada dentro de
um quadro mais amplo da reflexdo sobre a categoria de mediagao, central na teoria
critica, visto que a referida categoria combate todas as definigbes rigidas de

conceitos utilizando constelacdes dinamicas e histdricas™.

E nesse ponto que a conceituagdo do material musical — ja para além da
proposicdo adorniana, ainda que valendo-se de seus pressupostos — devemos
somar a ampliagdo do que admite como som musical. Tal fato remonta as primeiras
décadas do século XX, e se revela como premissa de ordem histérica para a
ampliagdo do entendimento de material musical desenvolvido a partir da década de
1950. Inicialmente protagonizada pela ampliagdo da presencga de instrumentos de
percussdo em meio ao instrumentarium tradicional — em especial, idiéfonos de
natureza timbrica complexa e ruidosa —, a ampliacdo da no¢cdo de som musical foi,
no entanto, radicalmente expandida apenas a partir do advento e subsequente

desenvolvimento da musica eletroacustica. Como aponta Flo Menezes, foi a partir da

2 Adorno, 1989, p. 55.
3 Olive, op. cit., p. 92.
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consolidagédo deste género emergente, primeiramente na forma da musique concrete

francesa, logo em seguida na da elektronische Musik aleméa que:

a nogado de material sofreu significativa cisdo, adquirindo dupla adjetivagéo:
além de relacional — no que se refere as correspondéncias estruturais —, o
material passou a ser também constitutivo — consistindo na escolha e
sobretudo na construgdo, processamento e elaboragcdo dos espectros
sonoros. Desta feita, a partir de entdo o material, além de continuar
significando as ideias musicais, e ndo abrindo médo de seu aspecto
relacional, passa igualmente a consistir nos proprios sons de que se
constitui a obra [...]. A propria nocdo de ideia musical alargar-se-a,
abarcando ndo apenas as figuras, mas também os préprios espectros
sonoros (Menezes, 2013, p. 71-72).

O desenvolvimento de uma nog¢ao de som musical assentada sobre uma base
fenomenologicamente mais abrangente mostra-se fator decisivo na renovacéo e
ampliacdo do conceito de material musical, aqui entendido como “toda ideia musical
que estabeleca correspondéncias estruturais, reportando-se assim as ideias
musicais minimas que, percorrendo a arquitetura formal da obra pelo prisma ora das
identidades, ora das diferengas, instituam relagées” (Menezes, op. cit., p. 70), e que
vé ampliado seu potencial como elemento estruturante do processo criativo em
musica'. Desta forma, confirma-se historicamente a tese:

[...] nenhuma convencéo proibe ao compositor as sonoridades de que tenha
necessidade num determinado momento e, apenas nesse momento,
nenhuma convengao o obriga a adaptar-se ao carater universal antigo.
Simultaneamente com a liberagdo das travas do material, aumentou a
possibilidade de domina-lo tecnicamente. E como se a musica se houvesse
subtraido ao suposto dominio ultimo que a natureza exerce sobre a matéria
e estivesse em condicbes de submeté-la, livre, consciente e

penetrantemente. O compositor se emancipou ao mesmo tempo que os
sons (Adorno, op. cit., p. 48-49).

Entretanto, ha de se ressaltar que a importancia da musica eletroacustica para
a ampliagdo da paleta sonora aceita como som musical — e, consequentemente, do
préprio desenvolvimento do conceito de material musical — ndo se limita apenas a

musica criada e interpretada por meios eletrénicos. Como pontua Carl Dahlhaus,

“Em tempo, a propria nocao de materiais musicais de Menezes — que autoexpressa seus vinculos
com a proposi¢ao adorniana — €, em si, um 6timo exemplo do modo como o compositor pode operar
na “mao dupla” entre o pensamento estético e o processo criativo, legitimando-se como articulador da
expressividade ao nivel da escritura musical. Isto sera abordado no capitulo 5.
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poder-se-ia até mesmo afirmar que as obras que nos legou a musica
eletrbnica sdo de menor significado do que sua influéncia no dominio da
musica instrumental. Consigna-se a mdusica eletrénica, devido a sua
interacdo com a musica instrumental e vocal, uma significacao que ela
dificilmente teria adquirido por si s6, enquanto dominio autbnomo de
producdo. Entretanto, é-nos por vezes dificil, sendo impossivel, decidirmos
sem arbitrariedade se certas transformagbes na musica instrumental se
deveram a experiéncia dos compositores com a musica eletrénica ou a
influéncia de principios que se situam cronologicamente ja antes mesmo do
advento da musica eletrbnica, ainda que tais transformacgbes somente
tenham sido trazidas a consciéncia geral através da musica eletrénica, mais
precisamente em seus primordios (Dahlhaus, 1996, p. 175).

Quer seja por seu carater eminentemente desbravador, quer seja por ter
trazido a consciéncia do compositor aspectos que sem ela ndo teriam se tornado
inteligiveis, a musica eletroacustica representou um verdadeiro divisor de aguas da

nogao mesma de material musical.

Como quer que seja, pelo viés do objeto sonoro promovido ao estatuto de
material deparamo-nos com um fenémeno deveras tipificador da era moderna: a
inclusdo do timbre como elemento de relevancia ou mesmo estrutural do conceito de
material musical. Desta feita, libertando-o do limitador rétulo paramétrico oriundo da
nogéao tradicional de musica, ao lado da altura, da duragao e da intensidade, o timbre
constitui-se como pilar de diferentes poéticas musicais contemporaneas, e emergiu
como fruto de uma legitimacéo de ordem estética’, redimensionando, por sua vez,
as relagdes de isomorfia, que se mostram como aspectos relevantes na escritura
musical afetivamente orientada, e estendendo-se na musica por meios eletronicos,

instrumentais, vocais e mistos.

E nesse momento que mostram-se especialmente pertinentes as observacdes
que Dahlhaus realizou a respeito do conceito de material musical desenvolvido por
Adorno'®. Primeiramente, interessa-lhe sobremaneira a renovacgéo da compreensao
sobre a natureza da musica que a proposi¢cao oferece, pois, ao legitimar o peso da
dimensao histérica, neutraliza as limitadoras concepg¢des de cunho naturalista e
positivista que se fizeram presentes no pensamento tedrico-musical até os
primordios do século XX. Entretanto, em um segundo momento, Dahlhaus alerta

para o fato de que o conceito “s6 se torna operacional quando colocado em relagao

'® Questso que analisaremos de forma mais especifica no capitulo 4.
'® Olive, op. cit., p. 87.
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com outros no interior de uma constelagéo de ideias que aparentemente fragiliza sua
precisdo, mas que concede ao pensamento um ganho indiscutivel de dinamismo”

(Dahlhaus, op. cit., loc. cit).

Essa observacdo alerta para um fato relevante: apesar de diferentes
proposi¢cdes em estética e filosofia da musica utilizarem o termo materiais para se
referirem ao “loco” de atuacéo expressiva do compositor, essa atuagao, entretanto,
nao se limita apenas ao modo como os materiais s&o criados, desenvolvidos e
transformados, mas também a uma série de outros aspectos e agdes que integram o
pensamento e o processo criativo em musica. Nelas, o conceito de material &
aspecto integrante, mas nao necessariamente o Unico loco de articulagdo afetiva. E
tendo isso em vista que vem a tona a pertinéncia da nogdo de morfologia da
composicdo musical, que esmiuca outros aspectos fundamentais do processo
criativo em musica, oferecendo desta maneira o contexto relacional apropriado, a
“constelagao de ideias” necessaria para conferir dinamismo, for¢a e potencial afetivo

aos novos materiais musicais cultivados pela musica contemporanea.

3.2. Morfologia da composigédo: um novo olhar sobre a criagdo musical

Independentemente de eventuais propdsitos expressivos, a importancia que
tanto a tradicdo estética quanto a musicologica atribuem ao material no processo de
criacdo musical € ndo apenas compreensivel, como também pertinente, tendo-se em
vista que, enquanto conceito, ele tende a ser totalizante: tudo a ele se remete e dele
tudo advém. Tomemos como base duas definigdes ja citadas previamente:

O material é aquilo com que lidam os artistas: o que a eles se apresenta em
palavras, cores, sons até as combinagdes de todos os tipos, até aos
procedimentos técnicos na sua totalidade; nessa medida, podem também

as formas transformar-se em material; portanto, tudo o que a elas se
apresenta e a cujo respeito podem decidir (Adorno, 1993, p. 170).

Entende-se por material toda ideia musical que estabelega
correspondéncias estruturais, reportando-se assim as ideias musicais
minimas que, percorrendo a arquitetura formal da obra pelo prisma ora das
identidades, ora das diferengas, instituam relagbes (Menezes, op. cit.,
p. 70).

Uma vez que as diferentes proposi¢cdes e teorias expressivas conferem ao

material 0 que da musica pode ser tomado como essencialmente “expressivo’, a
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caracteristica totalizante do conceito mostra-se bastante conveniente, na medida em
que, por pressuposto, a musica entendida como expressiva é aquela cujos materiais
foram afetivamente qualificados pelo compositor, pois por si proprios, em “estado
bruto®, eles seriam expressivamente estéreis. Desta feita, em um primeiro e
fundamental momento, sua qualificacdo afetiva ocorreria nas relacbes e nos
respectivos contextos que se estabelecem ao nivel da escritura musical, pois, tal
como afirma Fubini:
[...] a organizacéo sintatica do material sonoro €, portanto, a condicdo que
se da primariamente para que a musica possa chegar a ser um discurso
coerente e ndo um amontoado de sons [...]. A semanticidade da musica ndo
€ algo catalogavel: ndo se constitui a partir de partituras por si imbuidas de
significado. Poder-se-ia dizer que a semanticidade da qual a musica se
nutre & contextual e verificavel a posteriori; somente em meio a um
complexo contexto sintatico € que os sons, ou melhor ainda, os grupos de

sons, adquirem significado (Fubini, op. cit., p. 62-63, grifos do autor, trad.
nossa).

A historia da teoria da musica ocidental mostra-nos como diferentes
proposi¢cdes teodricas e musicolégicas foram construidas, tendo-se em vista a
natureza do material de uma determinada pratica ou estilo a ser explicado ou
debatido. E é dessa forma que, embora com ressalvas, podemos tomar trabalhos de
cunho normativo como valiosos meios de compreensao de antigos processos de

criacdo musical de uma determinada época.

Entretanto, da mesma maneira que a atualizacdo de ordem estética do
conceito de expressividade musical mostrou-se necessaria para que o proprio
conceito de material musical pudesse ser legitimado em termos modernos, é
igualmente imprescindivel um novo olhar técnico-tedrico sobre a natureza da criagéo
musical de nosso tempo. Nesses termos, a importancia da técnica composicional na
musica contemporanea expressivamente orientada torna-se ponto fulcral de um
pensamento estético sobre a questéo, tal como constatamos na seguinte proposigao
de Fubini:

A técnica [musical], justamente por ser um procedimento formalizado,
histérico e convencional, possui uma dimens&o criadora e é expressiva e
portadora de novas exigéncias expressivas. [...] A histéria da técnica
musical ndo converge fatalmente a um ponto fixo [...], pois constitui uma
continua eleicdo que se renova constantemente, eleicdo esta livre e ao
mesmo tempo condicionada por infinitos fatores histéricos e por exigéncias
expressivas promovidas por novas técnicas e por novas linguagens, as
quais podemos considerar, por conta das exigéncias expressivas que
carregam, sempre autbnomas e autossuficientes, mesmo quando elas sé&o
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desdobramentos de processos histéricos (Fubini, op. cit., p. 60, trad. e grifos
Nossos).

Uma vez que aceitemos que “as técnicas musicais s&o um conjunto de regras
sintaticas capazes de justificar a estrutura linguistica da musica” (Ibidem, p. 61, trad.
nossa), € necessario compreendé-las por uma olhar tedrico-analitico que dé conta
das nuances do processo criativo contemporaneo, do qual emerge uma musica que,
em termos praticos e conceituais, comporta uma série de fatores entdo fora do
horizonte epistemoldgico das teorias e métodos tradicionais. Por esse mesmo
motivo, as teorias e métodos tradicionais revelam-se insuficientes para responder a
pergunta que enunciamos: de que maneira o compositor pode realizar o processo de
qualificagdo afetiva de seus materiais musicais, fundamental para a elaboracéo de
uma poeética musical afetivamente orientada, nos termos de uma poética musical

“estilisticamente contemporanea” e especulativa?

E tendo em vista a necessidade de realizarmos uma atualizacdo de ordem
epistemoldgica sobre o processo criativo na contemporaneidade — propiciadora de
um potencial analitico capaz de nos conduzir para além da perspectiva tradicional,
simbolizada por uma “musicologia tipolégica” que compartimenta essa compreensao
em topicos autdbnomos e isolados, tais como “contraponto”, “harmonia”, “forma” e
‘orquestracdo” — que evoca-se aqui o conceito de morfologia da composi¢cdo, em
especial desenvolvido por Menezes (2013), que contempla os aspectos macro e
micro do processo criativo em musica'’, é justificada nos seguintes termos:

Se ha algo que permite que a musica em nada se distinga da verbalidade é
o fato de que, para ouvi-la € entendé-la, a processamos por uma percepgao
estética ao mesmo tempo dindmica e sincrénica de suas estruturas. Como
linguagem do tempo, em que diacronicidades processuais se querem
sincronicidades significantes sem jamais abrir mdo de seu carater
discursivo, a musica exige mais que uma abordagem tipoldgica, reclama
antes uma andlise morfolégica — com a dimensdo paradigmatica se

emaranhando na sintagmatica — que dé conta dos elementos de seu
discurso (Menezes, 2013, p. 41).

O conceito de morfologia da composigdo desenvolvido por Menezes nao exclui

necessariamente as estruturas analiticas da “musicologia tipolodgica”, porém as

" De certa forma, em ressonancia ao modelo epistemolégico de morfologia nas ciéncias bioldgicas
(ou seja, anatomia para o estudos macro-geral e histologia para o micro-especifico).



51

resignifica, ao assimila-las em um contexto mais abrangente no qual se
desenvolvem ferramentas terminoldgicas e conceituais mais amplas e complexas.
Tais ferramentas revelam ndo somente o seu cunho epistemoldgico — que propicia
uma base conceitual para a compreensdo e a explicacdo de processos
composicionais em musica contemporanea —, como também demonstram-se
condizentes as estratégias de criagdo e composicdo musicais. Se a “musicologia
tipoldgica” tende a se ocupar de forma particularizada e individual das dimensdes
paradigmaticas e sintagmaticas da musica, de seus aspectos diacrénicos e
sincrénicos como elementos apartados e independentes entre si, o conceito de
morfologia da composi¢do, no qual essas diferentes dimensbes se ‘emaranham”

entre si, ocupa-se, essencial e justamente, desse proprio “emaranhar-se”.

E também nesse mesmo sentido que o critico e esteta da arte Mieczystaw
Porebski estende o conceito de morfologia a arte como um todo, tomando como
premissa para tal generalizagao o fato de que diferentes sistemas artisticos acabam
por encerrar, em maior ou menor grau, caracteristicas paralinguisticas:

Existe sempre um vocabulario estabelecido e uma gramatica respeitada,
paradigmas das possiveis formas de flexdo, e sintagmas das conexdes
provenientes duma frequéncia determinada. Existem “motivos” recorrentes
nas diferentes combinagcbes e “temas” passiveis de serem resolvidos de
diversas maneiras. Ha géneros e espécies, e “modos” convencionais de
tratar um tema escolhido. Enfim, ha um sistema, ou antes, um conjunto de
sistemas parciais que regem a estruturagdo da mensagem. Podemos
designa-lo por seu sistema morfologico ou, mais simplesmente, por sua
morfologia. Essa morfologia forma, juntamente com a tecnologia que a
precede, e com a semiologia que dela deriva, uma linguagem ou — se

preferirmos — uma paralinguagem que torna possivel a comunicagéo entre
os seus utentes (Porebski, 1984, p. 164).

Entretanto, ainda que se conceda ao sistema da musica um carater
paralinguistico, a morfologia da composigcdo de Menezes se constitui por meio de
conceitos essencialmente musicais, evitando uma relagdo de cunho aproximativo ou
metaforico com a linguistica, tal como vimos anteriormente, por exemplo, na relagéao
entre a o sistema da musica que historicamente pautou as Affektenlehren e a
Retérica Classica. Articulada em trés partes — constituicbes harmoénicas,
configuragbes e fundamentos da composicdo —, a morfologia da composigao, tal
qual exposta por Menezes, elabora tais categorias como interdependentes; cada

uma delas constitui um aspecto epistemoldgico-musical, e todas elas se apresentam
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como facetas distintas e complementares dessa fus&o entre o eixo paradigmatico e
o0 eixo sintagmatico da compreenséo e, sobretudo, da criagao musical®.

A primeira parte da proposicdo de Menezes, denominada constituicbes
harmoénicas, versa sobre o mais significativo aspecto da dimensdo musical.
Entendida enquanto “relagcbes entre notas ou frequéncias em dado contexto, que
podem ocorrer sincronicamente (no plano vertical), diacronicamente (no plano
horizontal), ou em ambos estados (no plano diagonal, ou seja, em ambos os planos
simultaneamente)” (Menezes, op. cit., p. 41, grifos do autor), nessa proposi¢gao o

conceito de harmonia esta fundamentado sobre dois pilares.

Por um lado, temos o conceito de entidades, entendido como um dado
complexo ou agregado intervalar que, constituido por no minimo trés notas ou
alturas, passa a se imbuir tanto de significado estrutural quanto de autonomia local.
A constituicdo da entidade harménica € a premissa para que um determinado
complexo intervalar possa ser algado a condicdo de entidade arquetipica, ou
arquétipo harmédnico. Ou seja, de “relagbes harmobnicas culturalmente ja guardadas
na memoria auditiva (repertorial) da musica ocidental’ (Ibidem, p. 43, grifos do
autor), que assim se consolidaram apenas apos um fempo de estabilizagdo.
Historicamente, no repertério modal-tonal, a arquetipacdo consiste em elemento
essencial no processo de funcionalizacdo das relagdes harmdnicas e, como tal,
revela-se também como elemento central no processo de atribuicdo semantica e

afetiva desse tipo de material musical.

Por outro lado, ainda no ambito das constituicbes harmdnicas, temos o
conceito de propensdo harmoénica, pelo qual entende-se que cada entidade
harménica carrega consigo uma “direcionalidade ou tendéncia intervalar [...], quer
seja no sentido de uma resolutividade de sua constituigdo (resolugdo harmoénica),
quer no de uma néo resolutividade, pelas vias de uma propagacao intervalar de sua
prépria constituicdo” (Ibidem, p. 50, grifos do autor). Cada um dos dois tipos de
propensao tem, por sua vez, desdobramentos especificos em suas respectivas

dimensdes diacronicas (melddicas) e sincrénicas (acordicas). Em termos de

'® Recomenda-se especialmente o capitulo 3 de Matematica dos afetos: tratado de (re)composi¢ao
musical (2013) para a plena compreenséo desse debate.
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propensdo resolutiva, Menezes defende que a resolutividade diacrénica tem sua
inerente expansividade harménico-temporal desenvolvida em um processo de
resolucdo em uma outra entidade, enquanto que a resolutividade sincrénica ocorre
por meio da polarizagdo em torno de uma nota ou altura, sendo tal comportamento
fruto da tendéncia contrativa a uma das notas existentes em uma determinada
entidade. J& em termos de propensdo néo resolutiva, sua ndo resolutividade
diacrénica tem sua expansividade harmoénico-temporal desenvolvida em uma
propagacéo melddica da sua estrutura intervalar, enquanto que a ndo resolutividade
sincrénica ocorre por meio da expansividade harménico-timbrica, decorrente da

propagacéo acordica da prépria estrutura intervalar.

Ja a segunda parte da morfologia da composigdo versa sobre como o0s
diferentes tipos de ideias musicais sdo fenomenologicamente apresentados a escuta
— ou seja, Menezes discorre sobre a maneira como essas ideias se configuram. Uma
vez que a natureza dessas ideias musicais &, por definicdo, ampla e heterogénea,
sobre tal entendimento € possivel “esbogar certa hierarquia ou ao menos certa

categorizagado das configuracdes musicais” (Ibidem, p. 58)'°.

Esse plano hierarquico toma a textura como a mais neutra das formas de
configuracdo, uma vez que ela é “destituida de unidades ou constituigdes figurais”,
constituindo-se por “microarticulagdes que se neutralizam continuamente” (/bidem,

loc. cit.). Menezes assevera:

Na textura escancara-se a dialética entre a escuta figural e sua
neutralizagdo, pois, ao instigar a escuta a percepc¢do da fatura sonora, a
escuta textural nada mais faz que despertar no ouvinte a atencdo pelas
microfibras do sonoro. Buscando o grdo, procuramos instintivamente isola-
lo, e isolando-0, mesmo que idealmente, atribuimos a ele certo aspecto
figural, para entdo logo denega-lo como figura. Da mesma forma como a
musica complexa elege o tempo como seu veiculo motor apenas para
deslegitima-lo, usando seu maquinario para pér em marcha a maquina da
supressao de toda ordem temporal, a textura usa e abusa de esbogo figural
para destitui-lo de qualquer singularidade. Nesse sentido, a textura é a
continua frustracao da figura e a antitese do gesto (/bidem, loc. cit.).

Uma vez que, modernamente, a nogdo de textura musical centra-se na

YE importante ressaltar que previamente, e quiga de forma pioneira, coube ao compositor Brian
Ferneyhough a estabelecer um debate sobre diferentes categorias por meio da nog¢des de figura,
gesto e textura.
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percepgao geral, gestaltica, do fenbmeno sonoro-musical e esta voltada para o
conjunto sonoro, em detrimento do individualizado, do articulado, pela perspectiva
da fenomenologia da escuta, ela se mostra como um ponto de fusdo de
configuragdes figurais e também das gestuais, pois, nessa proposi¢cdo, o gesto &

entendido como um reiteragdo da figura, tal como abordaremos mais adiante®.

A segunda forma de configuragdo remete-se, por sua vez, ao conceito de
figura, aqui entendida de forma mais ampla se comparada as definicdes associadas
ao termo em meio a um contexto mais tradicional, relacionado ao repertério modal-
tonal, no qual esse conceito esta limitadamente condicionado a nog¢ao de fragmento
melddico. Aqui a nogdo de figura se expande, pois ela é também entendida como
perfil, contorno e também envelope:

Ao contrario da textura, que pode se referir a uma consideravel extensdo do
contexto musical, a figura é local e temporalmente circunscrita. E, pois, o
delineamento insdlito de uma estrutura (em qualquer uma das dimensbes
do sonoro), de um perfil ou de um envelope que chama para si a atengao,

como singularidade, em meio ao contexto (eventualmente em meio a
textura) dos sons na composigéo (/bidem, p. 62).

Nessa proposicéo, o conceito de figura estabelece estreita relagdo com o de
gesto, pois, ao perfazer o gestual, “empreende e subentende o nascimento do gesto
e identifica-se, assim, com todo potencial criador que irrompe em meio a massa
amorfa, como que celebrando a descontinuidade do instante” (/bidem, p. 63).

[O gesto] é figura historicizada, imbuida de referencialidade a ela mesma,
Inventa-se a figura, mas néo o gesto; deste, faz-se apenas uso. O gesto nao
se separa de sua historicidade. Se o fizer, abdicara de sua condigédo
gestual, reinaugurando-se como figura. Implica, assim, ao menos certo

residuo de significagdo repertoriada, e dialoga, mesmo que deles tente se
apartar, com seus empregos anteriores (/bidem, p. 63.).

Tais elos entre a figura e o gesto séo reiterados justamente neste ultimo,

entendido como a histéria da figura, enfatizando, dessa forma, a sua dimensao

2 po ponto de vista composicional, podemos também conceber o papel da textura no sentido inverso
em meio ao sistema das configuragdes, isto €, como ponto de eclosdo, a partir do qual podem
emergir os dois outros tipos de configuracdes (isto €, a figura e o gesto). Nesse caso, a eclosédo da
figura caracterizar-se-ia pelo emergir, de forma localizada, de uma dada figura em meio a massa
textural. A eclosao gestual ocorreria, por sua vez, ndo por um emergir localizado, mas pelo caminho
inverso, de forma estendida, a partir da dinamizagdo de uma determinada configuragdo textural ao
longo do tempo, tal como ocorre em certas composi¢cdes de Gyorgy Ligeti, caracterizadas por uma
escritura textural massiva, como Afmospheres (1961) ou Volumina (1962), por exemplo.



95

histérica como uma de suas mais relevantes caracteristicas. A dimensao histérica
inerente ao gesto condiciona-o semanticamente e, desta maneira, revela seu
potencial expressivo, ja que o gesto reproduz “a carga afetiva e memorial que
adquire a figura em sua reiteracdo, pois que toda figura recorrente transforma-se,
em processo de arquetipacdo, em gesto” (Ibidem, p. 63). E a inerente arquetipacédo
do gesto que faz com que ele acabe por estabelecer cognatos para além do circulo
das configuragdes, mais especificamente com as entidades harménicas, uma vez
que também elas estdo sob o campo de influéncia do processo de arquetipagao.
Entretanto, Menezes faz notar que, se no caso das entidades harmdnicas sua
arquetipacao € decorrente do tempo de estabilidade de uma determinada entidade,
com o gesto da-se o caminho inverso: sua arquetipacédo € decorrente de um tempo
de instabilidade da figura que:

[...] repetindo-se, metamorfoseia-se em gesto para entdo dialetizar seu

significado repertorial com a intengdo de, de certa maneira, denega-lo,

instaurando-se ai uma dicotomia entre convengéo gestual e invengéo figural
(Ibidem, p. 63).

Por fim, a terceira parte desse mapeamento morfolégico sobre a criagado
musical empreendido por Menezes é dedicada aos fundamentos da composicéo.
Entendida como um processo de agenciamento estrutural do discurso musical*’,
essa proposicao esta alicergcada em cinco elementos que se articulam de forma
interdependente: materiais, variagées, direcionalidades, conexbes e artesanato, para
0s quais o autor elaborou uma esquematizagdo visual designada por estrela da

composigéo.

2 Ibidem, p. 69.



56

materiais
]
&
. gbb %
N %
o 1o
X
& %
&
<,
% &
X g
0{0 &

Figura 1: Estrela da composicéo (Ibidem, p. 69)

Nesse ponto, reiteramos a suma importancia que o conceito de materiais
possui no sistema das artes como um todo, e sobre cuja definicdo e
conceitualizagdo no ambito da musica realizada por Menezes ja nos detivemos
anteriormente nesse capitulo. Entretanto, € importante ressaltarmos como o conceito
de materiais acaba por se configurar como eixo articulador dos elementos que
constituem os fundamentos da composicdo®. Isto ocorre devido ao fato de os
materiais atuarem como fator condicionante dos demais elementos da estrela da
composi¢do. Este poder de influéncia esta ligado sobretudo a natureza das ideias
musicais e aos tipos de correspondéncias estruturais que essas diferentes ideias
venham a estabelecer em uma dada obra, para que entdo venham a se legitimar
como materiais. Tal como um nucleo germinal, as ideias musicais e as
correspondéncias estruturais que entre elas se estabelecem delineiam a propria
natureza das variagcbes, das direcionalidades, das conexdes e do artesanato a

serem estabelecidos e desenvolvidos no percurso da elaboragdo musical.

Entretanto, tal poder de influéncia do material ndo deve ser entendido como
fator limitador ou de aprisionamento quando do trato com os demais elementos da

estrela da composicdo. Pelo contrario, € a consciéncia da supremacia dos materiais

2 Menezes (op. cit., p. 88) afirma: “Os materiais situam-se no topo dessa estrela fibonacciana, que
permanece, apesar de sua supremacia, fundamentalmente e sobretudo quantica, rebatendo os
aspectos essenciais da composigdo um no outro”.
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que auxilia o compositor no desafio de, ao trabalhar os demais elementos da estrela,
fazé-lo de forma que tal influéncia seja utilizada de maneira proativa em seu
processo criativo: desenvolver as variagdes, as direcionalidades, as conexdes e 0
artesanato alinhado as naturezas, as propriedades e as possibilidades inerentes ao
material em principio imprimira, por pressuposto, organicidade ao processo criativo

como um todo?>.

Isto posto, contextualiza-se assim o forte elo existente entre o conceito de
materiais e a definigdo do autor para o segundo elemento dos fundamentos da
composicao, isto é, as variagbes. Entendido como uma constante ao longo da
histéria da musica ocidental, a importancia das variagdes na dindmica da estrela da
composi¢cdo reside, sobretudo, no poder de legitimagcdo que elas conferem a
determinadas ideias musicais, que uma vez desenvolvidas e modificadas, confirmam
sua centralidade no contexto da obra e seu papel como material musical. De acordo

com Menezes:

[...] variagbes implicam transformagdes de aspectos materiais na mesma
medida em que parte de sua esséncia ou de suas caracteristicas
permanece intocavel, e isso mesmo em processos de radical metamorfose.
[...] Ao alterar um dado material, a variagdo necessariamente a ele
acrescenta algo de novo, a coabitar com aspectos persistentes e, ao menos
até esse estado, resistentes as metamorfoses. Se vistas sob o ponto de
vista do que é preservado, as variagdes instituem uma visdo de um mesmo
objeto estrutural que é iluminado por focos distintos; se, ao contrario, as
enxergamos pelo prisma das novidades que se apresentam, é como se
esses novos elementos fossem, todos eles, iluminados pelo mesmo spot de
luz que constitui a estrutura de base. Eis, pois, as duas linhas de forga
cognitivas das variagdes (/bidem, p. 73).

Na terceira ponta dessa estrela musical, encontra-se o conceito de
direcionalidades, entendido como um processo transformacional, durante o qual as
variagbes dos materiais s&o articuladas:

E elegendo as direcionalidades como estratégia diacrénica basilar das
construcbes sonoras que se funda o ato musical, a composicao

propriamente dita. A musica pode entdo ser definida como direcionalidades
conscientemente elaboradas (/bidem, p. 74).

% podemos inclusive conjecturar se, em um eventual rompante no qual deseja-se estabelecer uma
quebra radical na dindmica dos demais elementos da estrela com os materiais, tal empreitada n&o
condicionaria uma mudanga na prépria natureza do material original e se o material, dessa forma,
ainda assim manter-se-ia em sua condi¢ao de eixo articulador da estrela, que entdo passaria a “girar”
tal como uma espiral concéntrica.
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Por natureza, o trabalho sobre a dimens&o direcional da criagdo musical —
sobre a qual se projetam os diferentes materiais e suas respectivas variagdes —
articula-se diacronicamente, e € como decorréncia desse fato que emerge nessa
proposi¢cdo o quarto elemento dos fundamentos da composi¢do, qual seja, aquilo
que se designa por conexbes. Concebidos como “engates” do discurso sonoro, sao
as conexdes que conferem organicidade a estrutura musical, uma vez que elas sao
constituidas por “antecipagcdes de elementos vindouros ou ressonancias de
estruturas musicais ja vivenciadas que ora costuram, ora permeiam resistentemente
a trama do tecido musical, entrelacando ideias musicais no tempo real da
composi¢ao” (Ibidem, p. 77). Ainda em termos de conexdes, Menezes identifica dois
tipos principais de processo ou pensamento conectivo que perpassam a historia da
musica ocidental e que se configuram como tendéncias antagdnicas, “uma oposigao
binaria entre um pensamento de indole francesa e um mais condizente com o
universo germanico” (lbidem, p. 77). Na primeira tendéncia, na francesa, a
realizagdo musical se projeta diacronicamente de forma mais seccionada, por
blocos, enquanto que em seu suposto antipoda alem&o as conexdes visam ao seu
oposto, ou seja, uma continuidade do discurso musical®*.

Por fim, o circulo estelar encerra-se com um quinto elemento designado por
artesanato. Dentre todas as categorias dos fundamentos da composigdo, o
artesanato revela-se como aquela que, por um lado, menos envolve um tipo de acao
ou abordagem mais especifica ou parametrizada® e, por outro lado, ndo deixa de
ser a mais abrangente de todas, uma vez sobre essa categoria recai a “elaboragéo
meticulosa da aparéncia dos materiais” (lbidem, p. 84, grifos do autor). Na
proposicao, as atividades ligadas ao artesanato remetem-se sobretudo ao trabalho

realizado sobre o timbre:

% De modo a evitar a assertividade que o termo “estilo” implicaria, Menezes refere-se ao que
podemos designar como fendéncia poética da criagdo musical francesa e alema. Tais diferengas no
trato com as conexées €&, em termos historicos, simbolizado pelo antagonismo entre o estilo articulado
e seccionado de Claude Debussy e a énfase no fluxo continuo de ideias musicais de Richard
Wagner, em especial, por meio de um procedimento conhecido por melodia infinita (unendliche
Melodie).

% Menezes (Ibidem, p. 87) afirma: “O artesanato, portanto, institui uma esséncia qualificada, uma
esséncia sem ser essencial, e por tal razdo devemos necessariamente inclui-lo em nossa estrela”.
Entretanto, a inser¢do do artesanato a estrela é justificada por entender-se que sua atuagéo seja
“indispensavel no arremate da obra, ele é o elemento de mais facil detecgdo e ao mesmo tempo o de
mais dificil definicao” (Idem, p. 88).
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Percebemos entdo que o timbre, parte da constituicdo interna dos espectros
sonoros, foi comumente associado, no ambito da musica instrumental e de
sua histéria, ao métier do compositor. [...] O artesanato, historicamente,
vestiu-se de timbre, mas ornamentou-se de conectividades” (/bidem, p. 84).

Entretanto, o conceito de timbre aqui evocado estende-se para além de sua
concepgao tradicional, na qual ele € entendido como um parédmetro do som (ao lado
da altura, da duragdo e da intensidade), e que em termos de escrita musical &
normatizado pelas regras e convengdes de disciplinas como “orquestragdo” ou
‘instrumentacdo”. Ainda que no trabalho sobre a “aparéncia dos materiais” de uma
composicao ndo se prescinda desse tipo de concepg¢do e acdo, o conceito em
questao é aqui aprofundado, pois:

[...] o artesanato pode se restringir a manufatura de detalhe do proprio
instante soénico, sofisticando a matéria sonora em sua constituicao
timbristica, sem com isso abrir mdo de sua relevancia. [...]
Tradicionalmente, o artesanato opera [...] no nivel da figura, mas acaba
inevitavelmente interferindo na percepgao do fundo; esculpe o gesto, mas
colore a textura; atua no nivel do detalhe, mas influi na retengéo da imagem

global. E, por isso, o momento auge da qualificagdo da obra (Ibidem, p. 87-
88).

Completada a estrutura estrelar, delineiam-se de forma clara as relagbes de
interdependéncia que se estabelecem entre seus diferentes elementos, uma vez que
os “materiais submetem-se a variagbes, pelas quais direcionalidades sao
estrategicamente projetadas no tempo; o nexo perceptivo de tais estratégias é
assegurado pelo entrelagamento operado por conexdes” (lbidem, p. 88). Todos
esses elementos e seus respectivos detalhes serdo controlados e manipulados a
partir de um estratégico distanciamento do olhar realizado por meio do artesanato. E
uma vez que o artesanato se incumbe da finalizacdo da aparéncia sonora dos

materiais, encerra-se ciclicamente o giro da estrela da composicéo.

De certa maneira, a ciclicidade permeia as relagcbes entre as diferentes
categorias da morfologia da composig¢ao, pois somos conduzidos a pensar, a partir
de suas constituicbes harménicas, na forma como elas se configurardo no ouvido, e
como entdo os fundamentos da criagado musical deverao ser operados para levar a

cabo um determinado projeto artistico-musical.

Enfim, sera por meio dessas categorias que poderemos compreender como a

orientagdo afetiva da composi¢cdo pode ser pensada, concebida e realizada em
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diferentes proposicées e poéticas musicais contemporaneas, visto que essa
proposicdo em torno da morfologia da composicdo “ndo deve ser vista como
‘modelo’, ou como abordagem sistematica para a composigdo musical, mas antes
como um campo quéntico de significados musicais de validade universal” (Ibidem,
p. 90), ndo obstante traga de forma contundente a forga do pensamento estético e

tedrico de Menezes.
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3.3. Qualificagao afetiva: isomorfia e atribuicdo

Os eventos que se sucederam ao colapso do serialismo integral viabilizaram o
emergir de uma nova estética da expressividade musical que, ao findar uma era de
ceticismo emotivo, revelou-se um solo sobre o qual pdde-se semear novas poéticas
musicais afetivamente orientadas. Isto s6 foi possivel porque essa nova estética nao
se limitou ao antagonismo em relagdo a tese formalista, mas, sobretudo, porque
promoveu profunda atualizagédo e renovagao de ordem epistemoldgico-musical sobre
a questdo, a partir da autocritica realizada no cerne das antigas bases da tese
expressiva. Esse aggiornamento possibilitou, a partir de entdo, a assimilagido de
varios de seus elementos por diferentes tendéncias da musica especulativa a partir
da segunda metade do século XX. A andlise estética dos meandros desse novo
pensamento musical, bem como a compreensdo ao nivel técnico-conceitual das
novas maneiras de se fazer e pensar a criagdo musical contemporanea — tal como
mapeamos nesse trabalho — constituem etapas fundamentais a fim de entender de
que forma, afinal, a musica contemporanea pode ser criada expressivamente para

que, desta maneira, sua interpretagao e escuta possam se imbuir de affetto.

Ao longo dessa proposi¢ao, recorremos de forma sistematica a ideia de obra
musical afetivamente orientada para nos remetermos a uma parcela da producgao
contemporanea caracterizada por algum tipo de intengdo expressiva. E neste ponto
gque vem a tona uma questao fundamental: como, afinal, pode ocorrer a qualificagdo

afetiva na musica contemporanea?

A pergunta — capciosa, ainda que necessaria — traz consigo o conceito de
qualificacdo afetiva, que precisa ser definido para que possamos compreender a

propria nocao da orientacdo afetiva em musica.

3.3.1. Isomorfia e as relagdes entre a musica e o sentimento

Ao tomarmos como ponto de partida a centralidade que os materiais
desempenham no processo de criagéo artistica — e, desta forma, o protagonismo a
eles conferido também em poéticas expressivas da musica —, devemos nos

perguntar: quais caracteristicas fazem com que certos materiais possam ser
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expressivos? Ha gradagdes quanto ao seu potencial expressivo (alguns muito
expressivos, outros pouco)? Existem materiais expressivamente estéreis? Ou, de
outra forma, como os materiais se qualificam expressivamente e podem, entdo, ser
considerados como elementos estruturais de um projeto musical com ambigbes

afetivas?

Em termos histéricos, um olhar retrospectivo para a musica ocidental nos
revela que a qualificagédo afetiva do material foi, substancialmente, o resultado de um
processo de arquetipagcdo de entidades harménicas e de figuragdes melddicas. De
forma mais especifica, esse processo esteve condicionado ao tempo de estabilidade
que essas entidades e figuragbes demandaram para se imbuirem de algum tipo de
significado, fator fundamental para a realizacdo de todo e qualquer processo
expressivo. Ou seja, a atribuicdo de significados a esses elementos foi decorrente
de um progressivo, dinamico e complexo processo de maturagdo simbdlica até que
esses arquétipos viessem a se estabilizar’®, para somente entdo serem ouvidos e
entendidos como convengbes estilisticas e sociais e, eventualmente, sistematizados

em uma teoria normativa.

Entretanto, caso tomemos o tempo de estabilidade nao como uma
circunstancia histérica — e por isso limitada a eventos e condigdes pretéritas da
musica ocidental, e que desta forma eventualmente ndo servisse como referéncia
para os dias de hoje —, mas como uma constante poética — e dessa maneira como
algo inerente a criagdo musical como um todo —, rapidamente chegamos a
conclusao de que, em termos de musica contemporanea, ndo temos as condi¢des
necessarias para um processo definitivo e geral de atribuicdo de significados
expressivos nos termos de uma convengao historico-estilistica, justamente pela
auséncia de lastro temporal que precondiciona o tempo de estabilidade. No entanto,
isto n&do significa que algumas importantes consideracbes a esse respeito nao
possam ser tecidas: elas ndo serdo definitivas e gerais, mas sim necessariamente

provisérias e particularizadas.

% Ainda que esta estabilidade seja paradoxalmente proviséria, pois, de certa forma, esses

significados nunca se estabilizam por completo. Enquanto processo histérico, o tempo de estabilidade
€ inerentemente longo, mas a estabilizagcdo do arquétipo, ou seja, o periodo de tempo em que seu
significado se mantém fixado e sem alteragbes tende a ser rapido. Isto ocorre porque é tipico da
propens&o histérica conferir dinamismo e mutabilidade aos elementos sob sua influéncia, tal como é o
caso de todo e qualquer tipo de material artistico.
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Provisérias porque, em termos histéricos, elas inexoravelmente remetem-se a
um intervalo diminuto de tempo. A este fato, soma-se a auséncia de distanciamento
histérico — uma vez que se trata da musica do tempo presente —, fator importante
para que a questdo pudesse ser compreendida por uma perspectiva analitica
adequada, ao menos nos termos que requer a musicologia histérica. Por outro lado,
essas consideracdes sao particularizadas porque a propria provisoriedade assim as
condiciona, uma vez que as proposi¢cdes, ideias e exemplificagdes das quais
venhamos a langar mao serédo remetidas as visdes pessoais de um numero reduzido

de compositores e estetas da musica®’.

Ao relevarmos essas circunstancias, evocamos novamente a proposi¢cao de
Langer que, sem desconsiderar o peso do processo historico na solidificacédo de
significados musicais, atribui, no entanto, sobretudo a individualidade do compositor
a fagulha primordial a partir da qual pode ser desencadeado todo um sistema de
conexdes simbdlicas, pois uma vez que “a imaginagdo que responde a musica &
pessoal, associativa e l6gica” (Langer, op. cit., p. 241), o compositor revela-se como
elo inicial dessa cadeia. Em outras palavras, tudo o que foi ou é geral iniciou-se
necessariamente como algo particular, e mesmo quando um determinado significado
musical se consolida em uma convencao estilistica, ele inerentemente continua a

carregar em sua genética caracteristicas de seu embrido afetivo.

Entretanto, ainda que abordemos a questao ao nivel do particular, constatamos
uma logica primordial e comum no que tange a qualificagdo afetiva dos materiais
musicais, mesmo em diferentes poéticas musicais contemporaneas. Se “o primeiro
requisito para um relacionamento conotativo entre musica e experiéncia subjetiva”
exige que “certa similaridade de forma légica” (Langer, idem, p. 226) seja satisfeita,
em termos praticos, o imperativo da similaridade condiciona o estabelecimento de
uma relacdo de natureza isomoérfica entre o material musical e uma dada intengdo
expressiva. Na realidade, devemos ir além, pois uma vez detalhado o conceito de
material musical — tanto em sua concepcgao tradicional quanto na expandida, com

sua natureza totalizante e as eventuais lacunas epistemoldgicas ocasionadas por

% Ainda que o fagamos tendo em vista a relevancia e a representatividade dos autores e
compositores aqui abordados, em especial, a partir de um certo grau de notoriedade e de influéncia
que esses individuos e sua respectiva produgdo venham a exercer na cena musical contemporanea,
mostrando-se como eventuais fontes de referéncia e influéncia para outras poéticas e estéticas.
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essa generalizagdo —, langamos mao da nogédo de morfologia da composi¢do para
dar conta de maneira mais apropriada e completa de toda a complexidade do
processo criativo da musica especulativa contemporanea. Dessa maneira, no
processo composicional afetivamente orientado, ndao apenas seus materiais, mas,
em maior ou menor medida, todos os elementos que integram sua morfologia podem
se condicionar ao processo de qualificacdo afetiva. E este ultimo é calcado, por sua
vez, em relagdes isomorficas regidas pelo compreensdao de que ‘0 que a musica
pode efetivamente refletir € apenas a morfologia do sentimento” (Langer, idem,
p. 236).

A auséncia de um sistema de referéncia comum na musica contemporéanea e,
desta forma, de convengdes estilisticas mais abrangentes — e que eventualmente
poderiam comportar um leque de arquétipos expressivamente consolidados, a partir
do quais poder-se-ia empreender um projeto musical afetivo, tal como constatamos
na histéria da musica — faz com que toda e qualquer acdo de qualificagcdo afetiva
seja, necessariamente, realizada ao nivel individual. Desta maneira, as relagbes
elementares de isomorfia entre a morfologia da composicdo e a morfologia do
sentimento se estabelecem a partir de associagbes significativamente “novas”, a
partir de novos tipos de referenciais, amplamente alicergados em similaridades
basais entre a musica e o sentimento. De acordo com Langer:

[...] existem certos aspectos da assim chamada “vida interior” — fisica ou
mental — dotados de propriedades formais similares as da mdusica —,
padrbes de movimento e repouso, de tensdo e alivio, de concordancia e

discordancia, de preparacdo, de efetuacdo, de excitagdo, de mudanca
subita etc. (Ibidem, p. 226).

Nesse ponto, ao reiterarmos que as relagdes de isomorfismo entre a musica e
as emogdes®® constituem a base da qualificacdo afetiva dos materiais e da
morfologia da composigéo, € necessario ndo confundirmos e limitarmos o conceito
de isomorfismo como o de mimese, ou seja, com a simples imitacédo, por parte da
musica, de caracteristicas acusticas ou de sugestdes cinéticas e visuais de um dado
elemento ndo-musical. Ainda que tal agdo nédo seja impossivel de ser realizada e

encontrada no repertorio em questdo, ela tende a ser apenas pontual, nao

8 Recordemos aqui a maxima de Carrol C. Pratt: “Music sounds the way emotions feel”, ou “a musica
soa da forma como as emogdes sentem” (Pratt apud Grenn, 2007, p. 206).
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necessariamente como decorréncia de algum tipo de trava conceitual, mas
sobretudo pela natureza de ordem técnico-conceitual de seus materiais musicais e
pela forma de articulagdo de seus elementos morfologicos, notoriamente distantes
dos referenciais de cunho mimético que permearam a historia da expressividade na

musica modal e tonal.

Em outras palavras, uma vez significativamente alteradas e ampliadas as
bases materiais e morfolégicas da musica contemporanea em relagao as bases da
musica tradicional, ndo podemos esperar que seu processo de qualificacao afetiva
ocorra nos mesmos termos de poéticas musicais pretéritas, e, consequentemente,
nem que seus resultados compartilhem a mesma natureza fenomenoldgica. Ou seja,
a expressividade da musica especulativa contemporanea € operada por meio de
dindmicas absolutamente proprias, e sua materializacdo ao nivel da escuta é
absolutamente singular, “insolita”, j& que nova, autorreferenciada, extraordinaria e
inusitada, ao encontro da ideia de que “atribuicdo alguma de significado é
convencional, nenhuma é permanente para além do som que passa” (Langer, op.
cit., p. 241). E tendo especialmente isso em vista que, no préximo capitulo,
abordaremos a centralidade do conceito de timbre e da escritura de configuragao
textural como estratégias de qualificagdo afetiva de diferentes poéticas musicais

contemporaneas.

Entretanto, ainda que o estabelecimento de relagdes isomorficas entre as
morfologias da composicdo e a do sentimento configure importante elemento
fundamentador no processo de orientacdo afetiva da criagado musical, a isomorfia per
se nao garante a legitimidade semantica ou simbdlica a nenhum tipo de elemento
musical. E necessario realizar uma articulagdo dos elementos afetivamente
qualificados de forma transversal, perfazendo suas dimensdes diacrbénicas,
sincrénicas e suas simultaneidades, de forma a concretizar a intencdo expressiva a
partir do estabelecimento de uma sintatica — isto €, a combinagdo dos simbolos

entre si — afetivamente condicionada.
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3.3.2. A atribui¢cdo de significados expressivos e o “insolito” como premissa afetiva

Uma das mais relevantes contribuicbes da nova estética expressiva é a
relativizacdo do peso semantico atribuido de forma individualizada aos elementos
que integram a musica. Tal concepgéo pautou de forma contundente o pensamento
e a literatura de carater estético e musicolégico produzida em diferentes épocas,
uma vez que, ao longo da historia, constatamos a vinculagao sistematica do poder
expressivo da musica com significados atribuidos a elementos especificos — tais
como um determinado tipo de acorde, escala, cadéncia e motivo, por exemplo —,
quase sempre de forma isolada e particular. E especialmente importante notar como
tal énfase se faz presente desde os primérdios da tradicdo afetiva — quando a
construcdo de significados expressivos ocorreu a partir da associagdo entre
sentimentos e ornamentos musicais especificos ?° — e se estendeu até as Ultimas
fronteiras da tradigdo tonal pos-romantica, em especial, as poéticas que elegeram o

Leitmotiv (motivo condutor) como base de sua estratégia de escritura.

Isso n&o significa que no repertério modal-tonal afetivamente orientado a
expressividade que Ihe era outrora atribuida — bem como a que podemos atribuir,
hoje em dia, a essas obras do passado — estivesse exclusivamente condicionada ao
potencial seméantico desses elementos isoladamente. No entanto, uma vez que a
énfase nessa concepgao norteou o pensamento musical de diferentes maneiras —
incluindo-se ai a redacdo tanto de tratados de cunho especulativo quanto de
meétodos de carater normativo —, é prudente levarmos em conta que essa concepg¢ao
esteve também presente, de alguma maneira, no cerne poético de diferentes
geragdes de compositores. Se por um lado ndo ha como negar que a musica pode
ser concebida a partir de elementos distintos e separaveis, por outro lado é
fundamental ter em mente que a simples exposicdo de ideias musicais
supostamente imbuidas de significados ndo assegura sua qualificagdo afetiva: o
processo pressupde que essa legitimacéo ocorra também a partir do relacionamento
gue se estabelece entre as ideias musicais, entre os arquétipos de uma determinada
época e estilo. Ou seja, pressupde que sua articulagdo ocorra também de forma

contextualizada.

# Cf. Capitulo 1.
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Isto posto, uma vez que o relacionamento entre as entidades musicais € parte
inerente do tempo de estabilidade, constatamos que a contextualizagdo revela-se
como fator de suma importancia no processo geral e historico de qualificagcao
afetiva, tal como sugere a proposi¢cédo do musicologo Albert Gehring:

As composicdes ndo relacionadas afetardo umas as outras tao
inevitavelmente quanto as relacionadas. O reino inteiro da musica pode ser
considerado como uma unica composi¢gdo imensa, na qual toda nota que é
escrita exerce sua influéncia por todo o dominio dos sons. [...] Isso explica
os diferentes efeitos produzidos pela mesma composicdo em épocas
diferentes. As harmonias que hoje soam como novas serdo familiares em

poucas décadas; o volume e a riqueza do som que agradou aos NOSSOS
antepassados séo hoje inadequados (Gehring apud Langer, p. 227).

A problematica em torno do peso semantico individualizado dos elementos
musicais traz a tona uma das mais importantes questdes no que se refere ao
processo de qualificacao afetiva, isto €, a atribuicdo de significados expressivos a

musica.

Em sua acepgdo enquanto um topico da teoria geral da arte®, a atribuicdo se
detém sob uma série de questdes relacionadas a outorgas e legitimagbes da
atividade artistica como um todo, tais como as diferencas entre arte e artesanato, a
prépria definicdo de artista e de objeto de arte, por exemplo. Ela se ocupa de forma
especial dos processos de concessao de significados e de construgdes simbalicas
que atuam de forma determinante na caracterizagdo de um dado objeto como arte, e
de como esse processo se desenvolve de maneira dinamica ao longo do tempo
historico. Ao tomarmos pela perspectiva musical alguns de seus mais importantes
principios gerais, o conceito de atribuicdo mostra-se ferramenta interessante para o
esclarecimento e a compreensédo sobre alguns pontos centrais do processo pelo
qual sao propostos, construidos e consolidados os simbolos e os significados em
musica. Trata-se de um processo essencialmente histérico, caracterizado pela
convergéncia de diferentes “forgas” de ordem técnico-musical, estética e social que
atuam na determinacdo desses significados. Uma vez historico, tal processo
demanda um generoso espago temporal para se desenvolver, de forma sempre

continua e dinamica. Isto posto, uma vez que o objeto de estudo aqui em foco é a

% Sobre essa perspectiva mais abrangente da atribuigdo como uma problematica da teoria da arte
como todo, cf. Porebski (1985).
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criacdo musical contemporénea, a questido da atribuicdo deve ser abordada de

maneira significativamente diferente daquela que orienta seu entendimento geral.

Em primeiro lugar, € necessario considerar especificidades quanto a natureza
epistemoldgica, uma vez que, pela perspectiva dos processos criativos em musica,
as consideragdes a serem realizadas sobre a atribuicdo tém por objetivo questbes
estreitamente ligadas ao métier composicional, que ndo necessariamente integram o
rol de demandas mais prementes de uma abordagem mais ampla, historica e/ou
estética sobre o assunto. Consequentemente, assume-se aqui a parcialidade e os
limites das consideragdes a serem realizadas, justamente porque iremos nos
restringir a compreensao de apenas uma dessas “forgas”, isto €, o compositor e a

escritura musical especulativa contemporanea.

Por ser o primeiro agente a atuar nessa cadeia processual, o compositor
desempenha importante papel na atribuicdo. Entretanto, ndo cabera a ele a palavra
final sobre a estabilizagdo de simbolos e significados, inclusive em sua propria obra,

uma vez que o processo s é “concluido™

no término do ciclo histérico, ao qual
soma-se a acdo de uma série de outros fatores. Nao obstante, considerando-se a
natureza do objeto aqui em analise, tal recorte mostra-se mesmo inexoravel, uma
vez que, no tempo presente, carecemos da perspectiva histdrica que nos permitiria
realizar observagdes sobre a musica da contemporaneidade a partir de um campo
de visdo mais amplo, que inclua também fatos artisticos, estéticos e sociais
historicamente consolidados — os tais “outros fatores” ha pouco mencionados. Em
outras palavras, € perfeitamente possivel analisarmos nossa contemporaneidade
pela perspectiva historica e estética, ainda que, em termos de atribuicdo, nao
possamos trabalhar com a ideia de solidificacdo de arquétipos, de simbolos e de
significados musicais, exceto em contextos limitados, isto €, caso nos restrinjamos a
algumas “escolas” composicionais, ou mesmo a poética especifica de um
compositor — quando ndo de uma unica obra musical. Em todo caso, ainda que a

abordagem especifica e particularizada constitua condi¢do incontornavel para

¥ Relativizo aqui a ideia de estabilidade e perenidade da atribuicdo musical devido ao fato de o
préprio dinamismo do canone da musica ocidental ser, de certa forma, resultado de certa
instabilidade que caracteriza a atribuicdo. Esta deve ser entendida, por sua vez, ndo como um
processo finito, mas sim ciclico e cambiante, sempre a renovar os simbolos e os significados
musicais.
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qualquer debate em torno da atribuicdo expressiva na contemporaneidade, ha, no
entanto, alguns aspectos comuns em diferentes poéticas musicais de nosso tempo

gue se mostram como fatores importantes nos processos de qualificagao afetiva.

Em primeiro lugar, destacamos a relacdo de alteridade que a musica
especulativa contemporanea como um todo estabelece com as bases técnicas de
poéticas pretéritas. Isto ocorre porque a prépria “confissdo de fé” implicita no
compromisso artistico que o compositor firma em prol de uma poética musical nova,
inventiva e especulativa passa a condicionar a natureza de sua morfologia
composicional a uma nova e extensa gama de materiais que vém se desenvolvendo
e se legitimando desde o inicio do século XX. Inexoravelmente, tal escolha
pressupde também a recusa de uma série de antigos materiais, processos e clichés
como estratégias composicionais hodiernas, ainda que tal recusa nao signifique de
modo algum uma negacao de ordem estético-cultural da tradigdo histérica da musica
ocidental. Entretanto, a partir desse condicionamento da morfologia da composi¢ao
— fundamental para que uma dada poética musical possa mesmo qualificar-se como
‘moderna” — emerge uma tensdo que exerce grande influéncia na caracterizagao
dos processos composicionais contemporaneos . Como assevera Fubini:

[...] a técnica linguistico-musical implica uma tradicdo que pesa muito e da
qual cada um nao se liberta do outro nem mesmo no momento em que se
queira anula-lo ou transforma-lo; de fato, uma nova linguagem adquire

significado, unica e exclusivamente, se se opde ao velho e se imbui de
tensdo dialética contra o passado (Fubini, op. cit., p. 64, trad. nossa).

A tensao dialética entre o novo e velho ndo é exclusiva da relagdo entre a
musica de nossa contemporaneidade e a tradicdo musical que nos precede®.
Entretanto, nesse caso, a singularidade da tensdo ocorre pela veeméncia com a
qual a contemporaneidade recusou antigos pressupostos poéticos, e pela

emergéncia de uma grande quantidade de novas proposi¢des™. De tal fato decorre

2 FE com a qual eventualmente convive-se ainda hoje em dia, dada a persisténcia de praticas
composicionais fundamentadas em poéticas que se rementem ao século XIX, e que por isso se
configuram como “anacrdnicas”.

¥ Sobre essa questdo, Bousseur (1990, p. 9) fala mesmo em “explosdes, desaparecimento dos
pontos de referéncias estaveis, mistura das linhas diretrizes do pensamento musical de hoje”,
percepgao sobre a qual embasa o conceito-titulo de seu trabalho, isto €, a musica contemporanea
apdés 1945 como uma era de revolugbes musicais. Essa concepgao encontra ressonancia na
proposi¢ao de Griffiths (1993, p. 23), que entende que “sempre houve confrontos e rivalidades, nas
artes, entre ‘conservadores’ e ‘radicais’”. Griffiths acrescenta ainda que “a diferenga, na musica do
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a recusa e a substituigdo praticamente total de antigos arquétipos expressivos, o que
vem a explicar o carater “insdlito” ja anteriormente mencionado da expressividade
musical contemporanea, historicamente ainda em estagio gestacional, e que
somente no futuro, a partir da consolidacdo de uma nova gama de arquétipos

expressivos, podera vir a perder esse carater*.

Outro aspecto que se revela como elemento comum as diferentes poéticas
expressivas da contemporaneidade € a admissao do inefavel como caracteristica do
processo de qualificagao afetiva. Vimos anteriormente que a relagao isomorfica entre
a musica e o sentimento pode ser entendida como uma constante poética e histérica
na musica afetivamente orientadas de diferentes estilos e periodos, incluindo a
contemporaneidade. Entretanto, tal relacdo pressupde, em alguma medida, o
estabelecimento de uma referéncia direta entre um dado elemento musical e um
sentimento ou elemento extramusical que pode, de alguma forma, ser identificado e
definido. Foi justamente a possibilidade de homeagéo do elemento ndo musical que
substanciou em diferentes Doutrinas do afeto a ideia de expressividade musical
como uma articulagcdo de carater retorico, uma vez que se atribuiam ao elemento
musical as caracteristicas denotativas tipicas do simbolo linguistico — ainda que a
natureza dos simbolos musicais seja sempre apresentativa, construida a partir de

simbolos ndo consumados, de carater nao literal®.

século XX, estd na abertura para tantas opg¢des que nao existe uma corrente Unica de
desenvolvimento, nem uma linguagem comum como em épocas anteriores, mas todo um leque de
meios e objetivos em permanente expanséo” (Ibidem, loc. cit.).

% De certa forma, podemos entender que o carater “insélito” de novas formas de expressao musical
seja uma constante historica. A titulo de exemplo, evoquemos novamente a querela entre Artusi e
Monteverdi (cf. nota de rodapé n° 5 do Capitulo 1). Ainda que a argumentagédo de Artusi contra a
dissonancia ndo preparada e nao resolvida por Monteverdi no madrigal Cruda Amarilli tenha sido
calcada em termos essencialmente técnicos, ha uma recusa implicita, de ordem estética, a estratégia
de Monteverdi. Ao acentuar o potencial afetivo da expressao italiana “ahi lasso” com uma sequéncia
de dissonancias (no contexto em questdo canta-se o verso “Cruda Amarilli che col nome ancora /
D’amar ah lasso! amarmente insegni”, ou “Cruel Amarili, quem até mesmo o nome / Ah! amargamente
ensina a amar’, trad. nossa), o compositor propde uma associagdo entre musica e texto entdo
absolutamente ndo convencional, nova e inusitada — em uma palavra, “insélita” — em meio as
convengdes afetivas entédo vigentes, que no momento tinham a obra tedrica de Gioseffo Zarlino como
principal ponto de referéncia — e que, por sua vez, ditava como expressar em musica a “amargura”,
evocada pelo poema musicado, e sentimentos assemelhados de forma substancialmente diferente da
realizada por Monteverdi nessa passagem. Com o desenvolvimento das técnicas musicais na
passagem do século XVI ao século XVII, o recurso poético do qual o compositor langcou mao perdeu
seu carater insdlito (ainda que se preserve até hoje em dia sua singularidade no contexto histérico do
qual é oriundo), diluindo-se em meio ao manancial de novos recursos expressivos emergentes ao
longo do Barroco.

35 Cf. capitulo 2, item 2.1.
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Desta maneira, as poéticas expressivas contemporaneas assumem como
principio que nao dispdem “de nenhum ‘quadro l6gico’ preciso de afetos; mas nos
referimos a eles, sobretudo pelo método indireto de descrever suas causas ou seus
efeitos” (Langer, op. cit.,, p. 238, grifos da autora), pois “somos tocados tao
imperceptivel e gentilmente que nem sabemos que somos afetados, ou antes, que
ndo podemos dar nome algum ao afeto...” (lbidem, p. 233, grifos da autora).
Destarte, assimila-se de forma paradoxal, quiga irébnica, em pleno cerne da tese
expressiva, uma ideia criada e desenvolvida por demandas advindas da tese
formalista, isto €, do conceito de inefavel em musica. Fubini assevera, por exemplo,
que:

[...] a semanticidade da musica, bem como a de qualquer outra arte, n&o
deriva do fato de ela dispor de uma série de termos ou vocabulos prefixados
e convencionados, dotados de uma referéncia univoca. A arte tem sua
semanticidade sem esse tipo de determinacdo. [...] A semanticidade da
musica nao é algo catalogavel: ndo se constitui a partir de partituras que,

por si proprias, sdo imbuidas de significado (Fubini, op. cit. pp. 62-63, trad.
nossa).

O carater assumidamente inefavel da expressividade musical contemporanea
atua como uma espécie de contrapeso a propensao figurativa e mimética inerente as
relagdes isomorficas, abrindo assim espaco para construgcdes afetivas mais
complexas e abstratas. Se por um lado a similaridade das propriedades formais
entre a musica e o sentimento revela-se como base da qualificagdo afetiva por meio
das relacbes isomorficas, por outro a elaboragcdo de elementos afetivos mais
abstratos apoia-se sobretudo na construcédo ao nivel especifico da obra musical de
uma rede autorreferenciada de simbolos musicais como estratégia de qualificagéao

afetiva. Ou seja, ela ocorre sobretudo de forma contextual.

Eis, por fim, outro aspecto que podemos tomar como elemento comum no
processo de atribuicdo nas poéticas contemporaneas: a articulacdo contextual dos
elementos expressivos como uma estratégia de escritura musical empregada na
criacdo de uma determinada obra. Em vista disso, podemos tomar o conceito de
morfologia da composigdo como elemento comum no processo de atribuicdo nas
poéticas contemporaneas, isto €, na articulagdo contextual dos elementos
expressivos como uma estratégia de escritura musical empregada na criagdo de

uma determinada obra. Tal definicAo mostra-se, portanto, extremamente
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esclarecedora, uma vez que traz a luz de que maneira a criagdo musical como um
todo — e ndo apenas aquela afetivamente orientada — articula-se por meio da
transversalidade e da simultaneidade dos elementos que integram as dimensdes
sincrénicas e diacrbnicas da musica. Desta feita, tal forma de articulacéo revela-se
fator determinante também no processo de qualificacdo afetiva, pois é na
contextualizacdo ao nivel da escritura musical da obra que a qualificacdo afetiva
ganha matizes, e na qual estabelece-se uma hierarquia entre os elementos com
mais ou menos contundéncia afetiva. De acordo com Fubini:

[...] poder-se-ia dizer que a semanticidade da qual a musica se jacta &

contextual e verificavel a posteriori: unicamente em um complexo contexto

sintatico os sons, ou melhor ainda, os grupos de sons adquirem significado
(Ibidem, p. 63).

Pela perspectiva da morfologia da composicdo, esse contexto sintatico é
construido sobretudo por meio de elementos que se articulam de forma
essencialmente sincronica. Sao elas as conexées — uma vez que é nessa dimensao
em que se estruturam as “antecipacdes de elementos vindouros ou ressonancias de
estruturas musicais ja vivenciadas” (Menezes, op. cit., p. 77), e na qual as ideias
musicais sdo entrelacadas tanto no tempo real da composicdo como na escuta
musical — e as direcionalidades, uma vez entendidas como processo
transformacional que articula, no tempo e na forma musical, as variantes dos
materiais que uma obra propde. Desta forma, a articulacdo do contexto sintatico —
aspecto esse de natureza essencialmente relacional — atua de forma complementar
ao aspectos de carater constitutivo (tal como as entidades harmdnicas, o timbre e as
configuragbes), inerentes ao processo de qualificacdo afetiva de uma morfologia da
composicdo que se proponha como base para a criagdo musical de carater

expressivo.

No decurso da musica do século XX, estendendo-se para a nossa
contemporaneidade, o desenvolvimento de novas bases estéticas resultou no
estabelecimento de novos pressupostos para o que se entende, aceita e utiliza como
matéria-prima para a criagdo musical. Um novo mundo de materiais passou entéo a
se somar a um ja rico universo sonoro, remodelando assim a propria natureza da
composi¢do musical. Isto impingiu, por sua vez, novos desafios aqueles que

procuraram e buscam hoje em dia fazer da inventividade musical um meio de
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expressao, estabelecendo-se assim novas premissas para um artesanato afetuoso,
seja ele furieux, nostalgico, passional ou simplesmente inominavel. E a partir dessas
premissas que podemos compreender de que maneira algumas poeéticas musicais

concretizam suas intengdes expressivas no repertorio contemporaneo.
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Capitulo 4 - Le petit jardin de métaphores: a estética do affetto e as bases de
uma nova pratica criativa em musica vocal

Dentre as diversas consequéncias desencadeadas pela crise da musica serial,
podemos elencar a retomada da expressividade em musica como uma das
estratégias mais perseguidas por diversos compositores engajados na musica
radical. Parte da recusa que as poéticas seriais adotaram em relacdo ao affetto
deveu-se a conexao estabelecida entre a expressividade e as praticas musicais de
natureza neoclassica que, além de antagbdnicas ao serialismo — entdo estandarte
principal da vanguarda musical —, enveredaram-se na busca da expressividade
pelos mesmos caminhos ja percorridos ao longo dos séculos XVII, XVIII e XIX. E foi
justamente devido a essa abordagem que a expressividade musical foi entendida
como um fator anacrénico frente as demandas da musica moderna. Isto posto,
emergem duas questdes fundamentais: de que maneira a ideia de expressividade
musical foi retrabalhada em termos atuais, sem que se estabelecessem elos entre
conceitos e praticas anacrénicas, a partir da segunda metade do século XX? De que
modo a nogdo de affeffo mostra-se como rico manancial de estratégias

composicionais na atualidade?

Como ja tratado anteriormente, a pluralidade estilistica que caracteriza a
musica de nosso tempo inviabiliza at¢é mesmo um simples esbo¢co de uma
explicacdo comum a todas as poéticas musicais mais atuais que langaram mao da
expressividade musical e da nogcdo de affetto. Entretanto, embora tenhamos que
levar em conta a densa pluralidade poética da criagdo musical contemporénea, na
qual “‘cada um permanece cultivando, tal como Céandido, seu pequeno jardim de
metaforas” (Nicolas, 2002, p. 153, trad. nossa), alguns pontos em comum sao
encontrados em diferentes proposigdes. O affetto como base estratégica de
processos composicionais na atualidade inclui, necessariamente, a atuacdo em
diferentes niveis morfologicos da elaboragcdo musical. Entretanto, € notéria a énfase
que se confere ao timbre como alicerce para uma escritura musical afetivamente
qualificada, inclusive na musica vocal, um terreno em que a ampliacido do conceito

de material sempre se mostrou um caminho desafiador.
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4.1. Il cimento dell'armonia e dell'inventione, ou a sintatica da expressao musical

No ano de 1725, o compositor Antonio Vivaldi publicou uma série de doze
concertos que, sob uma perspectiva histérica, representam o auge de uma poética
baseada no poder expressivo da musica. Popularmente conhecido por incluir os
famosos concertos designados como Le quattro stagioni — além de La tempesta di
mare, Il piacere e La caccia —, em seu opus 8 o compositor veneziano explora de
maneira intensa os potenciais programaticos da escritura musical, uma das
possiveis formas de qualificacdo afetiva. Entretanto, do ponto de vista da estética,
chama menos a atengdo a sugestdo programatica indicada pelo titulo de cada

concerto do que o instigante titulo que designa esse opus como um todo.

Nada programatico em si, o titulo /I cimento dell'armonia e dell'inventione — em
traducao livre, O desafio da harmonia e da invengdo — pode ser entendido como
uma referéncia a complexa tarefa de o compositor garantir a consisténcia de uma
escritura musical que se legitime em seus préprios termos, paralelamente ao
desenvolvimento de um discurso afetivo que se valera de recursos essencialmente
abstratos para expressar um conteudo extramusical. Guardadas as devidas
proporgdes exigidas pelas distancias temporal, estilistica e poética, é curioso notar
como, na contemporaneidade, o desafio em se desenvolver uma poética musical
afetivamente orientada continua, de certa forma, a ser essencialmente 0 mesmo de

séculos atras.

Claro esta que, em face de sua complexidade, a questdo da expressividade em
musica € um assunto inesgotavel uma vez que ela decorre, necessariamente, da
somatoria de diversos fatores de ordem estética, historica, social, moral e
psicoacustica, além daquelas de natureza “puramente” musical. Ou seja, a
construcdo de um dado significado sonoro-musical ndo resulta exclusivamente de
um desses aspectos: € justamente nessa pluralidade que reside o potencial
expressivo virtualmente inesgotavel de cada fenbmeno entendido e ouvido como

musica.

Entretanto, uma vez que nos propomos aqui a abordar a questao a partir da
teoria e da praxis do processo criativo em musica, tal constatacdo ndo nos impede
de realizar igualmente uma investigagdo sobre como, na contemporaneidade, essa

problematica tem sido abordada, tanto como explicacdo a posteriori de uma parcela
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do repertério musical, quanto como referéncia para a elaboragdo de novos
processos composicionais afetivamente orientados '. Desta feita, coloca-se a
questdo: de que maneira os recursos técnico-musicais podem, na pratica, ser

utilizados para uma determinada finalidade musical de natureza expressiva?

A histéria da teoria da musica demonstra que, dentre as multiplas
possibilidades a disposicao tanto do criador-compositor, quanto do ouvinte-publico,
os materiais de natureza harménica sdo comumente tomados como elementos-base
no processo de afetivagao da escritura e de percepcao expressiva da musica, quer
seja na forma de suas constituigbes harmodnicas sincronicas (ou seja, a harmonia
entendida como elemento vertical, a partir da constituicdo de acordes e da légica de
encadeamentos que se estabeleca entre eles), ou na de suas disposigdes
diacrénicas (ou seja, em seu desdobramento horizontal, por meio das nogdes de
figura, motivo e tema; em uma palavra: nas constituigbes melddicas). Desta feita,
antes de nos determos sobre o importante papel que o timbre desempenha como
estratégia de qualificagao afetiva nas poéticas contemporéneas, é fundamental que,
antes, abordemos como a musica especulativa lida, por assim dizer, com as

“‘eternas” questdes relacionadas a harmonia.

A articulagdo dos materiais de natureza harménica em um projeto expressivo
moderno mereceu atengdo especial do esteta Enrico Fubini, cujas reflexdes
dedicadas a questdo da expressividade na musica de nosso tempo foram reunidas
no volume Musica e linguaggio nell’estetica contemporanea (1973). Ao tomar como
premissa a semidtica de Charles Morris, no artigo Linguagem e semanticidade da
musica Fubini entende que o estudo da linguagem artistica deve ocupar-se da tripla
dimensdo inerente aos simbolos que ela propde, quais sejam: a dimensao
semantica, a pragmatica e a sintatica. Isto posto, Fubini concede a harmonia o
protagonismo na estruturagdo do discurso musical, uma vez que cabe a ela

desempenhar sua fungado sintatica, a qual se revela articuladora da dimenséao

' Alias, em termos historicos, é exatamente esse tipo de recorte que caracteriza a abordagem sobre a
expressividade em musica e sobre o affetto: desde meados do século XVI até finais do século XVIII,
diferentes tratados abordaram a questdo, tomando como ponto de partida uma base estética cujos
desdobramentos estdo focados na natureza do material musical. Em nenhum momento, Zarlino ou
Mattheson, por exemplo, dissertam de forma consistente sobre aspectos de ordem histérica, social ou
mesmo sobre certos aspectos de natureza eminentemente musical — tal como o timbre, por
exemplo —, pelo simples fato de tais questdes ndo constarem em seus respectivos horizontes
epistemoldgicos.
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semantica e da pragmatica do discurso musical. O autor afirma que:

[...] as leis da harmonia, e em geral qualquer outra técnica musical,
correspondem a dimensao sintatica da linguagem, isto €, ndo representam
nada além de meras fungbes légico-linguisticas que regulam a organizagéo
de uma obra musical (Fubini, op. cit., p. 59, trad. nossa).

Ainda que teoricamente abra possibilidade para que outras técnicas possam
desempenhar a fungao sintatica, Fubini desenvolve sua proposicdo em ressonancia
com o entendimento de Menezes, no qual “[dentre] todas as dimensdes musicais, a
harmédnica sempre foi, € e sempre sera a mais significativa” (/dem, op. cit., p. 41).
Entretanto, Fubini defende que o peso conferido a harmonia como articulador
sintatico das poéticas afetivas contemporaneas sé se legitima a partir da recusa total
da concepcdo dogmatica herdada da tradicdo modal-tonal, seja em virtude do
carater conteudista que essa tradicdo atribui aos seus elementos constituintes — na
qual a linguagem harménica modal-tonal € tomada como o “Unico modelo possivel
de expressao musical e como reserva de significados preestabelecidos” (Fubini, op.
cit., p. 60, trad. nossa) —, ou por conta de sua faceta abstrata e formalista, na qual a
harmonia € reduzida a um simples “arabesco, como alterndncia de tensbes e
resolu¢cdes que a musica devera respeitar eternamente” (/bidem, loc. cit.). Desta
feita, € premente que se conceba a harmonia:

[...] como um conjunto de relagbes sintaticas de significado meramente
funcional que constituira, em um estagio suficientemente organizado, a base

légico-linguistica da expressdo musical (Ibidem, loc. cit., trad. e grifos
Nossos).

E em vista da necessidade de as poéticas musicais contemporaneas
romperem com os paradigmas harménicos da musica tradicional que Fubini defende
o desenvolvimento de novos procedimentos formalizados, pois somente desta
maneira pode-se conferir a harmonia “uma dimensao criadora, expressiva e
portadora de novas exigéncias expressivas” (lbidem, loc. cit.). Como visto, as
revolugbes musicais da modernidade de fato promoveram o rompimento tomado
como necessario pelo autor, tendo como consequéncia uma miriade de poéticas e
técnicas extremamente diversificadas, nas quais também as questdes relacionadas
a harmonia se desenvolvem de forma particularizada e individual. E tendo em vista

essa caracteristica que o conceito de constituicbes harmbnicas previamente
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trabalhado? mostra-se extremamente pertinente, pois, uma vez que suas bases
conceituais ndo se constituem com propdsitos normativos, elas nos auxiliam a
compreender as novas técnicas harménicas desenvolvidas na contemporaneidade e

a aplica-las na pratica composicional, com propdsitos expressivos.

E neste sentido que o conceito de entidade — compreendido como “uma
agregacao intervalar (horizontal ou vertical, ou ambas ao mesmo tempo) de mais de
dois elementos (notas, frequéncias)’, que consiga instituir algum tipo de
“singularidade constitutiva do ponto de vista de sua estruturagdo” (Menezes, op. cit.,
p. 42, grifos do autor) — revela-se como importante pilar para o desenvolvimento de
novos pensamentos e procedimentos formalizados em harmonia. Ainda que
historicamente a nogédo de entidade harmdnica ndo se constitua como algo em
esséncia novo ®, as bases sobre as quais sua concepgdo esta fincada
contemporaneamente — ou seja, desvinculada dos dogmas modais e tonais, a
enfatizar a singularidade constitutiva em seu processo de estruturagdo e imbuida de
uma consciéncia historico-repertorial de grande lastro* — possibilitam a elaborac&o
de “matérias-primas” de natureza altamente complexa e especulativa que, a
depender das escolhas tomadas no decurso da acdo poética do compositor, podem

mesmo constituir a base sobre a qual ira se assentar o rol de materiais a ser

2 Cf. Capitulo 3, item 3.2.

*No préprio contexto em que propde sua definicdo de entidades harmédnicas, Menezes sugere que 0
conceito de trias harmonica, desenvolvido no inicio do século XVII por Johannes Lippius, traz
germinalmente a ideia que, em termos técnicos, fundamenta o conceito de entidades: “Duas notas
sdo incapazes de constituir uma entidade; constituem, isto sim, um intervalo. A partir da terceira
informagéo, a agregagéo atinge as condi¢des minimas necessarias para constituir em entidade da
harmonia” (Menezes, op. cit., loc. cit., grifos do autor) .

* De maneira geral, tanto a musicologia quanto a pratica musical demonstram como os diferentes
elementos que constituem a musica sao inexoravelmente imbuidos de histéria e memdaria. Entretanto,
lango méao aqui da ideia de “consciéncia histérico-repertorial de grande lastro” para me remeter ao
alto grau de referéncia histérica em mdusica e, principalmente, do imenso repertério a ela associada
que potencialmente caracteriza a formagdo do compositor na contemporaneidade, e que desta
maneira pode se imbricar de forma profunda em seus processos criativos. Tal ideia € motivada por
atuais reflexdes estéticas sobre a dinamica histérica nas praticas musicais até meados do século XIX.
Até o referido periodo, a formacdo e a pratica musical como um todo foram desenvolvidas a luz de
uma condigdo de historicidade anémala, na qual “cada geragdo de musicos toma geralmente como
modelo o seu mestre, mas nunca recorre a um modelo exemplar de classicidade” (Fubini, 2008,
p. 37). Ou seja, faltam-lhes justamente lastro historico e repertorial no desenvolvimento de seus
préprios modelos. Sobre esse mesmo assunto, o autor faz notar ainda que as querelas que
pontualmente marcam a histéria da musica ocidental sempre ocorreram nesses termos, ou seja,
foram pautadas por uma rivalidade tipica das relagbes de proximidade geracional. O primeiro
exemplo de uma proposi¢cdo musical estético-poética a escapar dessa dindmica foi o neoclassicismo
emergido no inicio do século XX, ndo por um acaso assim designado justamente por eleger, ainda
que de maneira arbitraria e questionavel, um modelo de classicidade ao qual se remeteu.
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utilizado em seu processo criativo, e, de forma especial, aqueles com propdsitos

afetivos.

Em um primeiro momento, ao nos remetermos a qualificacdo afetiva do
material harmdénico por meio de processos isomorficos, oferece-se as poéticas
especulativas contemporaneas um imenso e rico manancial de possibilidades, uma
vez que elas ndo se restringem aos paradigmas da harmonia triadica que
caracterizam a tradicdo modal-tonal. Se a construgao afetiva por meio de processos
isomorficos foi utilizada em diferentes momentos da historia da musica, mesmo com
todas as limitagbes de ordem técnico-estilistica inerentes aos sistemas modal e
tonal, a virtual auséncia de convengdes na contemporaneidade possibilita uma gama
muito mais ampla de associacdes logicas e pessoais na estruturagcdo de entidades
harménicas, associagbes estas marcadas por uma singularidade constitutiva que
propicia estabelecer relacdes com os aspectos da “vida interior”. Como visto, este
processo fundamenta, por sua vez, a qualificacdo afetiva por meios isomoérficos.
Nesses termos, e sem jamais perder de vista que nenhuma atribuigdo ou associagao
que se faga a um elemento musical é convencional®, podemos identificar ao menos

trés estratégias principais.

A primeira e mais rudimentar delas esta fundamentada na quantidade de
elementos (notas ou frequéncias) que pode constituir um dado agregado intervalar.
Entretanto, tal fato s6 passa a ter algum potencial expressivo a partir do momento
em que se determina o espaco que o agregado ocupara. A segunda estratégia diz
respeito, por sua vez, ao grau de densidade da entidade, o que a torna
inexoravelmente complementar a primeira. O grau de densidade é determinado néo
apenas pela quantidade de elementos que constitui o agregado intervalar, mas é
diretamente condicionado por sua extensao total — isto &, pela distancia intervalar
entre a nota mais grave e a mais aguda do agregado — e pelo seu posicionamento
na tessitura musical geral (se na regido grave, média ou aguda, ou perfazendo

diferentes regides em simultédneo). Complementarmente, a densidade da entidade

® Rememoramos aqui o postulado de Langer (op. cit, p. 226), de que “existem certos aspectos da
assim chamada ‘vida interior’ — fisica ou mental — dotados de propriedades formais similares as da
musica — padrées de movimento e repouso, de tensdo e alivio, de concordéancia e discordancia, de
Ereparagéo, de efetuagao, de excitagdo, de mudanga subita, etc.”.

Langer, op. cit., p. 241.
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também condiciona o0 modo de distribuigdo das demais notas do agregado dentro da
extensdo total, em especial, a natureza intervalar dessa distribuicdo, se
caracterizada pela énfase em algum tipo de intervalo, classe intervalar (dissonancias
e consonancias) ou, pelo contrario, pela heterogeneidade das combinagbes
intervalares. E justamente o modo de distribuicdo dos elementos constitutivos do
agregado que fazem a densidade, por sua vez, se relacionar de forma complementar
ao terceiro tipo de estratégia, qual seja, as propensées harmédnicas a ela inerentes.
Uma vez que as propensdes versam sobre a direcionalidade harmoénica, que definira
se a natureza da entidade é resolutiva ou nao-resolutiva’ — e, desta maneira, de que
maneira a entidade podera se articular em um dado contexto harmdnico —, também

esse fator pode ser tomado como um referencial de carater isomorfico.

Mas tal como visto anteriormente®, as questdes ligadas & qualificacdo afetiva
do material harmdnico por meio da isomorfia devem ser também consideradas a luz

das problematicas inerentes ao conceito geral de atribui¢do.

Entretanto, uma vez que as poéticas contemporaneas nao dispdem do lastro
histérico necessario que o tempo de estabilizagdo exige, podemos abordar a
questdo da atribuicdo pela perspectiva das entidades, porém, ndo pela dos
arquétipos harmoénicos, pois estes constituem uma espécie de estagio de
desenvolvimento historico das proprias entidades, as quais sé poderiam ser
qualificadas arquetipicamente a partir de “relagbes harmoénicas culturalmente ja
guardadas na memoria auditiva (repertorial) da musica ocidental” (Menezes, op. cit.,
p. 43). Obviamente tal fato ndo nos impede de vislumbrar hoje algumas entidades
em fase de arquetipagao — isto é, o “processo de transformacao de uma entidade da
harmonia em arquétipo harménico” (/bidem, loc. cit.) —, as quais um dia podem se
legitimar como arquétipos propriamente ditos, tais como o “acorde da Sagracdo” de
Stravinsky, o “acorde Farben” de Schonberg, o “acorde da Sinfonia” de Berio, o
agregado integrado pelos intervalos de 4° justa e 4° aumentada (ja eventualmente
designado por “arquétipo de Webern”), ou o “acorde PAN” de Menezes, por
exemplo. No entanto, apenas no futuro poderemos confirmar se a singularidade que
hoje caracteriza essas e outras entidades de fato as legitimara como arquétipos

historicamente constituidos.

" Cf. Menezes, op. cit., p. 50-57.
8 Cf. capitulo 3, item 3.2.2.
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Entretanto, se historicamente é vetado vaticinar sobre essa questdo, em
termos composicionais — ou seja, enquanto estratégia de qualificacado afetiva de
materiais harmoénicos — podemos, no entanto, falar de processos circunscritos de
arquetipacdo. Ainda que em um primeiro instante tal expressédo soe contraditoria ao
reunir, em uma mesma ideia, um conceito alicer¢ado no lastro histérico (arquétipo) e
outro que prima pelo limitado e pela instantaneidade (circunscricdo), a ideia de
processos circunscritos de arquetipagcdo revela-se proveitosa ferramenta tanto para
a analise e compreenséo de pecgas ja existentes como para a elaboragdo de novas
estratégias de qualificacdo afetiva do material harménico por meio de sua
articulagdo contextual, desde que limitadas as fronteiras de uma determinada obra,

ou no maximo a poética musical de um compositor em especifico.

Como visto anteriormente®, as questdes relacionadas aos elementos de ordem
temporal da morfologia da composicdo — em especial, as conexbes e as
direcionalidades — constituem pontos fulcrais para a realizacdo de uma
contextualidade dindmica e organica, que viabiliza a legitimagdo, ao nivel da
escritura e da escuta musical, dos elementos que se proponham como afetivos. De
forma circunscrita, a arquetipacdo da entidade € uma realidade apenas local — e por
isso anistorica e repertorialmente autbnoma —, consolidada a partir de um processo
de articulagdo contextual que a singularize, enfatize e a destaque dentre outras
entidades eventualmente em jogo numa determinada obra. E por isso que, em uma
poética expressiva, a arquetipacdo circunscrita €, ao mesmo tempo, sua propria

qualificagéo afetiva.

De certa maneira, as problematicas referentes aos processos de qualificagao
afetiva dos materiais de natureza harmoénica constituem também a base dos
processos de qualificacao afetiva dos materiais de natureza timbrica. No entanto,
suas peculiaridades decorrem ndo apenas da auséncia de lastro histérico que
caracteriza tanto a legitimacéo estética quanto o uso pratico do timbre como material
musical autbnomo e estruturante, mas sobretudo da natureza psicoacustica e
fenomenologica do timbre, sobre a qual recai de forma substancial seu potencial

expressivo nas poéticas contemporaneas.

% Cf. capitulo 3, item 3.3.2.
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4.2. Atmosferas, cores e texturas: o timbre como affetto, o som como drama

Ao tomarmos como referéncia o mapeamento historico que McCreless (2008)
realiza sobre o conceito de affetto a partir da retorica musical, constatamos que em
seus primérdios a questdo foi abordada sobretudo por uma perspectiva acérdica
(Zarlino, Burmeister e Bernhard) e que, posteriormente, ela se desenvolveu a partir
de uma perspectiva notadamente melddica (Prinz e Mattheson), ainda que em
nenhum desses casos possamos falar de uma abordagem exclusivamente acordica

ou melddica.

Entretanto, a partir de tais premissas, podemos estabelecer um continuum
iniciado pelo embasamento essencialmente acoérdico do material afetivo, que
desenvolveu-se em direcdo a constituicdes de carater proeminentemente melddico,
primeiramente pela dimensao puramente ornamental desse material — tal como nos
primérdios da musica barroca — para depois passar por diferentes usos na forma de
figuras (Figurenlehre), e culminar com a poética do Leitmotiv de Richard Wagner,
cujos ecos foram ouvidos ainda em plena metade do século XX. A partir deste
periodo, que coincide com o declinio do ceticismo emotivo nas vanguardas musicais,
observamos que a ideia de material musical afetivo volta, ciclicamente, a se
embasar no timbre, também um elemento de natureza harmoénica, ainda que nao
seja “harmonia” propriamente dita. Caracterizado de forma hibrida pela maneira
como os fatores de ordem sincrénica e diacrbnica atuam conceitual e
fenomenologicamente sobre ele, ao longo da década de 1950 a nogdo de timbre
ampliou-se de forma espantosa, abandonando em pouco tempo a mera condig¢ao de
parametro sonoro e ascendendo & condic&o de escritura musical™.

A compreensdo do desenvolvimento histérico do material musical afetivo por
meio desse continuum ganha ainda mais forga quando constatamos a centralidade
que a nogao de timbre passara a desempenhar nessa espécie de prolongamento da
seconda pratica. E tendo isso em vista que a musicologa Danielle Cohen-Levinas
chega mesmo a propor a ideia de terza pratica’, evocando o termo barroco de

forma a ilustrar a transversalidade historica desse conceito estético-musical:

"% Tal como observa Cohen-Levinas (2013, p. 181, trad. nossa), “a autonomia do timbre ndo deveria
ser restringida a uma escritura que ancora suas perspectivas, ndo mais na indeterminagdo do objeto
em face da sua aplicagdo, mas diretamente sobre a composigcdo?”.

" Idem, op. cit., p. 183.
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O timbre representa doravante o paradigma essencial da composi¢céo e da
pesquisa musical. Ele estd relacionado a questdo da natureza e da
estruturacdo do material sonoro, e concentra também as obsessdes, as
promessas, os trunfos e as ameacgas da criagdo contemporanea. [...] Se
admitirmos que o som € imanente ao timbre, ou que o timbre é constitutivo
do som, entdo podemos ler toda a histéria da tradicdo musical ocidental
como o lugar da dissecagdo, no qual se baliza uma tipologia de funcgbes
determinadas por uma forma, um sistema e uma escritura (Idem, p. 179,
trad. nossa).

Se por meio de um paralelismo histérico podemos inclusive conjecturar uma
terza pratica como uma era na qual novos potenciais expressivos emergem a partir
da nocado de timbre enquanto material musical escrituralmente trabalhado, em
termos de repertério, o inicio dessa nova pratica esta simbolicamente associado a
obra do compositor Gyorgy Ligeti, em especial, a peca Atmosphéres (1961), para
grande orquestra, com a qual teve seu nome projetado mundialmente e é
frequentemente tomada tanto pela musicologia analitica, quanto pela historica, como
marco inicial de uma nova fase da musica da vanguarda do século passado. Na
referida obra, Ligeti expde de maneira pratica os seus questionamentos a estética
serial e especulacbes sobre novos caminhos, técnicas e procedimentos
composicionais apresentados no artigo Wandlungen der musikalischen Form

(Transformagdes da forma musical %

), de 1958. Do ponto de vista pratico,
Atmospheres desenvolve uma série de questdes levantadas em outra peca para

orquestra de Ligeti, Apparitions (1958-59).

Em Atmospheres, Ligeti langa m&o da micropolifonia, uma escritura
caracterizada pelo esfacelamento dos naipes orquestrais, que se fracionam em uma
profusdo de partes individuais. Rompe-se assim ndo apenas com toda uma logica e
tradicdo em orquestracdo e instrumentacdo, mas sobretudo com os até entéo
perpétuos paradigmas da escritura e da escuta musical. Nessa obra, todos os
parametros e elementos que constituem a musica fundem-se em uma massa sonora
complexa e dinamica. Por vezes, duas ou mais massas sonoras sao discerniveis,
podendo inclusive se fundir em um outro elemento, ainda mais complexo e denso.
Entretanto, ndo ha nada que permita o estabelecimento de uma hierarquia estrutural:
toda e qualquer proeminéncia € eventual, fruto das colossais forgas acusticas que

jorram em turbilhdo da orquestra. Todas as massas sonoras em jogo detém um

2 publicado originalmente na revista Die Reihe, publicagdo de referéncia das vanguardas seriais da
época.
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comportamento irrequieto, cambiante e imprevisivel: nada do que se ouviu podera
ser reescutado da mesma maneira. E € com o transcorrer dessas diferentes
atmosferas sénicas que a propria forma musical vai se delineando ao longo do
tempo, ndo da maneira tradicional — isto €, como a apresentacao e a repeticao de
temas, desenvolvimentos e se¢des —, mas como a articulagcdo de materiais de
natureza timbrica, a partir da qual decorre uma radical transformacédo da natureza

estética e auditiva da musica.

Para além de um eventual interesse de ordem fenomenoldgica que questdes
referentes ao conceito, a percepcdo e a compreensao de timbre e de som
despertam em diferentes poéticas composicionais contemporaneas '*, sua
valorizagdo a partir dos primeiros anos da década de 1960 revela-se como o
resultado da legitimagdo estética conferida a sua autonomia enquanto material
musical, e ndo apenas como mera qualidade paramétrica, nos mesmos termos pelos
quais, na primeira metade do século XX, Schonberg proclamou a emancipagéo da
dissonancia’. Se naquele contexto a luta por essa autonomia teve em vista a
legitimacdo da dissonédncia como material musical justamente por meio de sua
ressignificagdo semantico-afetiva, ao nos referirmos ao papel do timbre na musica
afetivamente orientada a partir da segunda metade do século XX, constatamos que
sua legitimacdo estética ocorre como consequéncia de um processo anterior, de
atribuicdo de significado a algo historicamente tomado como semanticamente estéril.
E o rompimento com sua “pureza paramétrica”, que caracteriza sua concepgao
tradicional, que permite o uso do timbre de forma afetiva, e somente por isso ele
pode sair de sua neutralidade como parametro sonoro para, de fato, ganhar status e
uso como material musical. E, desse modo, ser inserido no campo de acado da
escritura musical, tal qual assevera Cohen-Levinas:

A verdadeira aposta ndo estaria no sentimento estético de que néao
podemos identificar o julgamento critico a uma figuragdo possivel da

ambivaléncia do musical? Optar pela impureza do som &, em certa medida,
colocar fim as regras de decoro que o ritmo, a intensidade e a altura

* Que no caso especifico de Ligeti estdo estreitamente associadas as experiéncias pregressas com a
musica por meios eletrénicos, tal como esclarece Dias (2014) em importante estudo sobre as
correspondéncias entre os universos instrumental e eletroacustico na obra desse compositor,
constituindo exemplo pratico da tese defendida por Dahlhaus (1996, p. 175), segundo o qual “poder-
se-ia até mesmo afirmar que as obras que nos legou a musica eletrénica sdo de menor significado do
que sua influéncia no dominio da musica instrumental”.

% Schénberg, 1975, p. 258.
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manipulavam in extenso, o timbre sendo uma regido substancial dessas
regras (Idem, p. 182, trad. nossa).

Evoca-se aqui o carater musicalmente hermético e resistente do timbre ante os
processos de manipulagao criativa (composigao) e culturais (percepg¢ao), dada nao
apenas a sua natureza conceitual na teoria da musica ocidental, mas também a sua
natureza fenomenoldgica. Em vista disso, mostra-se necessario insistir na quebra
desse hermetismo, trabalhando o timbre em termos de escritura e impurificando-o a
partir da atribuicdo de elementos extramusicais, o que entdo poder-lhe-ia conferir
potencial semantico e, dessa maneira, afetividade. A partir disso, constatamos outro
relevante e pioneiro aspecto que Atmospheres representa, uma vez que seu proprio
titulo trata de estabelecer a ponte de carater sinestésico entre o musical e o

extramusical por meio de uma relagao claramente isomorfica:

A contradicdo emanada de uma categoria do sublime — porque canalizada
na faculdade do juizo — e de uma aptiddo de sua pregnéncia — porque
confundida em um objeto miasmatico —, a indugdo de uma gramatica dos
affetti a partir desse sublime pode entédo ser disposta simultaneamente aos
avangos metodoldgicos nas pesquisas dindmicas sobre o timbre. Pois o que
condiciona esse avango em um lugar utépico é “de ordem numenal’,
enquanto o proprio material é de ordem fenomenal. O sublime
experimentado pelo timbre €& determinado, provisoriamente, por sua

dimenséao de apelo [...]. Por affetti do timbre entendemos a transfiguragdo
do material puro em escritura (Idem, op. cit., p. 182-183, trad. e grifos
Nossos).

Quando se aceita que tanto a legitimagdo estética do timbre quanto sua
afetivagdo ocorrem apenas quando o timbre se vé transfigurado de seu estado
“bruto” para material “processado”, por meio de sua manipulacdo via escritura
musical, nota-se fundamentalmente que esse processo sucede no mesmo momento
em que a nogao de textura musical se consolida na contemporaneidade. Em outras
palavras, a poética musical afetivamente orientada tende a adotar como base de seu

artesanato composicional uma escrita de énfase eminentemente textural.

Tal como abordado em estudo anterior’®, a partir da segunda metade do

século XX testemunhou-se uma nova etapa do relacionamento entre os processos

15 Martinelli, 2004.
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composicionais e a percepg¢ao da musica, quando entdo a atencao voltou-se para a

materialidade da muUsica, ou seja, para o fendmeno sonoro em si'°.

Nesse contexto, o conceito de timbre, eventualmente travestido de diferentes
terminologias e metaforas, passa a desempenhar papel de maior destaque nos
processos composicionais. Esse protagonismo deve-se a sua ampliacédo e ao
desenvolvimento de novas formulagdes conceituais no seio do circulo criativo pelo
pensamento de indole tedrico-especulativa de diferentes compositores. E desta
maneira que o conceito de timbre passa a ser utilizado como base a priori para a
estruturacdo de estratégias composicionais — e ndo apenas por meio de

conceituagdes a posteriori, de indole musicoldgica e eventualmente normativa.

No artigo Les limites de la notion de timbre'” (“Os limites da nogdo de timbre”),
o compositor Philippe Manoury aborda ndo apenas a questdo da ampliacdo do
conceito de timbre, mas também aponta de que maneira ele pode ser inserido no
trabalho composicional. Na referida proposi¢cdo, distinguem-se dois tipos de
abordagens composicionais, que associam-se, por sua vez, a duas concepgdes
diferentes de timbre: a primeira tem como ponto de partida os materiais tradicionais,
ao passo que a segunda desenvolve o conceito em ressonancia com a

contemporaneidade, enquanto materiais novos.

Em relacdo a composicdo que parte dos materiais tradicionais, o timbre é
entendido como um componente do som, equiparando-se a altura, a duracédo e a
intensidade, sendo, pois, considerado como algo hermético e predeterminado. Por
tal perspectiva, o processo de composicao prima pela valorizagao das alturas, e
desta feita o trabalho timbrico limita-se ao seu sentido tradicional de orquestracéo,
isto é, a distribuicdo instrumental de uma musica preconcebida, na qual eventuais
alteragdes em seus componentes nao afetam de maneira significativa sua existéncia

enquanto estrutura e sua identidade enquanto obra.

Ja em relacdo a uma musica especulativa que se valha de novos materiais

sonoros, o timbre € entendido ndo como um componente (composant), mas sim

'® Tal como pondera Zampronha (2000, p. 181), “somente no século XX é que a materialidade que
caracteriza a percusséo retorna. Ela aparece tanto na percepgéo quanto na escrita. No que se refere
a percepgao, a emergéncia dessa materialidade se da com a introdugéo do timbre”.

" Manoury, 1991.
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como um composto sonoro (composé). Enquanto em sua nogao como componente
o timbre aparece, ao lado da triade quantitativa altura-duracéo-intensidade, como o
unico elemento qualitativo dos elementos que constituem o som, em seu
entendimento enquanto composto sonoro ocorre o inverso: o timbre €& constituido
justamente por alturas, duragbes e intensidades, e é desta maneira que seu
hermetismo é rompido, pois a escritura musical opera em esséncia (mas nao
apenas) a partir de uma articulagdo integrada das alturas, duragdes e das
intensidades. A partir disso, o timbre passa a ser entendido como o som musical
propriamente dito, como elemento composto por tais elementos. E nesse momento
em que o timbre se qualifica como material musical — sem, no entanto, perder sua
centralidade em meio ao artesanato da composigcao —, pois passivel de manipulagao
ao nivel da escritura pela interferéncia direta sobre os elementos que

fenomenologicamente o constituem®.

E a nocdo de timbre enquanto um composto sonoro que rege de maneira
pratica e conceitual a nogao de textura musical na contemporaneidade, e por tal
perspectiva o modelo timbrico demonstra-se tdo intrinsecamente ligado ao
fendbmeno musical que procedimentos técnicos corriqueiros - tais como
transposicdes, transcricdes, redugdes ou outros tipos de alteragdo — ndo podem ser
realizados sem que se ponha em risco a propria identidade da obra musical. Isto
ocorre tanto em unidades texturais que podem constituir uma determinada partitura
— unidades estas menores que a propria obra, localizadas e passiveis de serem
isoladas do contexto formal da obra —, quanto em uma musica em que a textura seja

ampliada ao nivel da propria forma'®.

A qualificagdo do timbre como material musical de processos composicionais —
que, dentro de certas poéticas, € imbuido de carater affettivo estrutural — tem
necessariamente como pressuposto sua legitimacao estética. Se pela perspectiva da
musicologia teodrica podemos nos balizar no pensamento de indole filoséfica, tal

como o abordado anteriormente na contribuicdo de Cohen-Levinas, pela perspectiva

" Em termos de processos eletrénicos de escritura musical, tal interferéncia sobre o timbre pode
ocorrer ndo apenas de forma fenomenal, mas também numenal sobre os elementos que constituem
um dado modelo ou material timbrico.

" Um exemplo disso é a propria Atmospheres, a partir da qual é inconcebivel conjecturar que
continuaremos a estabelecer uma relagao de identidade dessa obra em uma hipotética versao para
piano a quatro maos, por exemplo.
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da composicdo, encontramos talvez em Pierre Boulez a mais consistente formulacao

acerca da legitimacao estética do timbre.

Em seu artigo Timbre and composition — timbre and language® (“Timbre e
composi¢do — timbre e linguagem”), Boulez levanta alguns problemas a respeito do
conceito de timbre. Tal como em Manoury, o mestre francés aponta uma dupla
dimensao do conceito de timbre na contemporaneidade. Entretanto, essas distintas

facetas sdo concebidas em termos substancialmente diferentes:

Uma é objetiva, cientifica, para além da linguagem, e sem critérios
estéticos, na qual ha uma dificuldade extrema em se mover dos aspectos
quantitativos para os qualitativos. Com a ajuda de graficos e diagramas,
muitos fendmenos acusticos podem ser descritos, mas a qualidade de
integragdo do som e timbre na estrutura de uma composicéo € ausente sob
essa perspectiva. Mesmo quando se aborda a percepcdo do fendmeno
sonoro e sua qualidade, trata-se mais de uma questdo de percepcgao
isoladamente, isenta de qualquer contexto. Sinto que o verdadeiro valor
artistico do timbre é fundamentalmente esquecido ao se usar uma tal
abordagem. Por outro lado, temos o modo artistico, subjetivo, de tratar o
timbre, como componente de uma linguagem musical, juntamente com os
critérios estéticos e formais que a ele se relacionam. Isto leva-nos a uma
dificuldade oposta, a saber, a impossibilidade de ligar sensagdes instintivas
sobre o aspecto qualitativo para uma apreciagdo mais ponderada do
aspecto quantitativo (Boulez, 1987, p. 161-162, trad. nossa).

Boulez aponta para o cerne da problematica em torno da composi¢cdo musical
que toma como ponto de partida a questdo do som e do timbre: como lidar
esteticamente, durante a criagdo de um objeto estético, com um elemento que, em
sua acepcao tradicional, possui uma fungdo técnica bem definida, porém
extremamente ligada a pratica composicional? tradicional’’, e consequentemente
inadequada e indesejada para uma nova poética musical? Enfim, como estetizar o
gue nasceu e se consolidou na histéria da musica como nao-estético? De acordo
com Boulez:

[...] o timbre existe esteticamente quando esta diretamente ligado a
constituicdo de um objeto musical. Por si préprio, o timbre nada é, tal como
um som em si mesmo nado o é. Obviamente um som tem uma identidade,
mas esta identidade ndo é ainda um fendmeno estético. A identidade
estética aparece apenas se existe utilizacdo, linguagem e composicéo. [...]

A composicao [que toma o timbre como material musical] pode partir de
objetos internos, de forma a construi-los, ou de objetos externos, de forma a

% Boulez, 1987.

#'No contexto desse artigo, Boulez refere-se mais especificamente ao conceito de timbre como
estreitamente ligado as praticas de instrumentagdo e orquestragdo normatizadas por Hector Berlioz
em seu Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes (1843).
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organiza-los. Estes s&o dois tipos ou duas etapas da composigéo (/dem, op.
cit., p. 166, trad., acréscimos e grifos nossos).

Desta feita, demonstra-se que, em termos praticos, o processo de estetizagao
do timbre ocorre ndo apenas quando o libertamos de sua condicdo paramétrica, mas
que o rompimento de seu hermetismo implica huma escolha quanto ao referencial
utilizado em sua elaboragdo e manipulagdo ao nivel da escritura musical. Boulez
elenca dois tipos de referenciais existentes quando o processo de escritura musical

enfatiza o aspecto timbrico: os objetos internos e os objetos externos.

O processo composicional cuja énfase timbrica toma como referencial objetos
externos estabelece uma relagcdo com algum tipo de modelo sonoro externo a
propria obra musical®. E a partir da andlise e da compreensado das caracteristicas
acustico-musicais que constituem um dado modelo sonoro que ira se delinear esse
tipo de escritura musical. In extremis, tal tipo de procedimento & fortemente
associado as poéticas de indole espectral, nas quais € comum a eleicdo de um dado
modelo sonoro — ou seja, a “matéria-prima” ainda a se qualificar como material —,
que entdo passara por diferentes processos de manipulagéo (material constituido) e
transformacao (variagées). No processo que toma como referéncia objetos internos,
ocorre o caminho inverso: ao invés de se eleger algum modelo sonoro externo como
referencial, a escritura timbrica se da por meio de uma elaboragdo de natureza mais
abstrata, decorrente de uma motivagdo que ambicione uma configuragdo musical de
ordem textural, na qual se anulem fenomenologicamente as outras duas formas de

configuragéo, quais sejam, a figura e o gesto.

Ambas as perspectivas partiiham do fato de o “timbre n&o funcionar por si so; a
ilusdo acustica de timbre, isto sim, é trazida a tona pelo modo no qual a musica &
composta” (Idem, op. cit., loc. cit., trad. nossa), uma ilusdo regida por um processo
de fusdo perspectiva®® a partir da qual sdo deduzidas duas nocgdes de timbre: a de

timbre cru e a de timbre organizado.

Na nogao de timbre cru — ou seja, o timbre em seu estado bruto —, o processo

22 Nesse contexto, entende-se por modelo sonoro um dado objeto sonoro, uma amostra de som
eletronicamente capturado (sample) ou mesmo um pequeno fragmento musical que, no entanto, ndo
sera entendido de forma motivica, mas sim pelas suas caracteristicas e propriedades sonoras e
acusticas.

% Bregman, 1991, p. 204.



90

composicional ocorre de fora para dentro, partindo-se de um modelo acustico para
um determinado processo compositivo. Tal procedimento foi muito comum na

musica espectral, em que ocorre:

[...] a transfiguragdo de seus modelos de sintese por computador em
tablaturas por meio de um tratado de orquestracido operacional e a
transfiguracdo do modelo espectral em modelo reflexivo (Cohen-Levinas,
op. cit., p. 182, trad. nossa).

No caso do timbre organizado, o processo de composi¢cao ocorre dentro do
objeto sonoro, a partir do qual:

[...] a realidade e a identidade de um instrumento musical podem, entéo, ser

inseridas em uma rede de ambiguidades24 que ou as esconde, fundindo-as

em um objeto sonoro, ou as revela em seu estado absoluto. Neste caso, o

timbre esta relacionado com a evolugdo da linguagem musical e contribui
para o seu enriquecimento (Boulez, op. cit., p. 169, trad. nossa).

O corolario de Boulez sobre as novas concepgoes de timbre e sua atuagao nas
poéticas composicionais atuais revela-se mesmo como premissa para seu processo
de afetivagdo, ou ao menos de seu uso como parte do manancial de materiais
musicais para uma poética afetivamente orientada, tendo em vista que:

[...] as possibilidades funcionais do timbre s6 séo validas se elas estiverem
relacionadas a linguagem e a articulagdo de um discurso através de
relacionamentos estruturais; o timbre ao mesmo tempo expde e mascara.

Sem um discurso musical ele ndo é nada, porém pode por si proprio formar
um discurso inteiro (Idem, p. 170, trad. nossa).

Por mais que a obra musical de Boulez ndo possa ser tomada como exemplo
de composicdo musical afetivamente orientada, a defesa da necessidade estética de
insercao do material musical timbrico-textural em um contexto discursivo acaba nao
apenas por legitimar a autonomia estética do timbre, como também deixa entrever,
de certa maneira, que essa autonomia s6 pode ser plena quanto mais o elemento
timbrico-textural for “impurificado” no discurso — ainda que a impurificagao, per se,

nao acarrete de maneira inexoravel sua afetivagao.

% Em Boulez, a nocdo de rede de ambiguidades surge nesse contexto como uma oposi¢cado a
hierarquia e a homogeneidade sonoras presentes nas formagdes instrumentais da musica tradicional,
tal como a orquestra sinfonica, por exemplo (Boulez, op. cit., p. 165).
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Boulez e sua musica conferem alto grau de impurificagdo da escritura musical
sobre um dado material sonoro. Entretanto, a escritura musical ndo consiste em um
limite maximo desse processo, que justamente se amplia quando ele ocorre em
conjunto com um processo de impurificagdo semantica, a partir dos quais o0 processo
de qualificagdo afetiva da escritura timbrico-textural passa a ser regido pelas
dindmicas proprias aos processos de atribuicdo. E deste ponto vista, face ao
rompimento com os paradigmas da musica tradicional, a centralidade da escritura
timbrico-textural como importante elemento de qualificacdo afetiva nas poéticas
contemporaneas nao se configura, per se, como o insolito® que precondiciona toda

e qualquer nova ordem expressiva?

4.3. give me / a few words / to sing: da libertagdo da lingua a lingua como material
musical

Em 1958, o compositor Luciano Berio trouxe a publico a primeira pe¢ca de um
ciclo de obras virtuosisticas para diferentes instrumentos solo, as Sequenze,
inauguradas com a Sequenza I, para flauta. Com o desenvolvimento do ciclo, a
assimilagado das composigdes pelos musicos como pega obrigatéria no repertorio de
seus respectivos instrumentos e, por fim, o seu término advindo com a morte do
compositor, todas as Sequenze tornaram-se obras canbnicas ndo apenas do
repertorio geral da musica contemporanea, mas também no repertorio especifico de
cada instrumento para o qual Berio generosamente dedicou cada uma dessas
pecas. De modo muito particular, cada Sequenza contribuiu de forma significativa
para a ampliacdo dos limites interpretativos e composicionais para cada instrumento
abarcado pelo ciclo. Porém, talvez apenas a Sequenza Ill, para voz, tenha

promovido algo que metaforicamente costuma-se chamar por “revolugéo”.

Composta e estreada em 1965, a obra se tornaria paradigmatica ndo apenas
pelo virtuosismo exigido por parte da intérprete ou pela exuberancia sonora obtida a
partir da exploracédo de reconditos da voz humana antes proscritos em um contexto
musical. Além de a pecga constituir-se confessadamente como uma experimentagao

sobre os affetti, ela propde de forma consistente uma nova maneira de a

% Ou como propde Cohen-Levinas (op. cit., p. 183), “o timbre s6 é autdbnomo se adjudicado por suas
leis internas: a esquizofrenia é a marca dos affetti’.
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composic¢ao vocal lidar com o texto e a semanticidade das palavras. A esse respeito,
Berio afirma:
De forma a controlar uma ampla gama de comportamentos vocais, senti que
deveria romper com o texto de maneira aparentemente devastadora, de
forma a estar habilitado a recuperar seus fragmentos em diferentes planos
expressivos, remodelando-os em unidades musicais, e ndo de forma
discursiva. O texto tem que ser homogéneo, de forma a conduzir a um

projeto que, essencialmente, consiste em exorcizar o excesso de
conotagbes e compod-los em unidades musicais (Berio, s.d., trad. nossa).

Dessa maneira, o poema de natureza modular criado por Markus Kutter
especialmente para essa peca®, ao invés de ser tratado como um texto tradicional
para um projeto de composigédo vocal, revela-se, na verdade, como pretexto, como
um suporte de carater mais fonético do que semantico, sobre o qual se realiza um
projeto musical em que os affetti sdo desenvolvidos a partir de outra forma de
relacionamento entre a semanticidade verbal da poesia e a semanticidade nao
verbal da musica. O compositor assevera:

Na Sequenza lll, a énfase é conferida ao simbolismo sonoro dos gestos
vocais e, as vezes, dos visuais, com as “sombras de significado” que os
acompanham, as associag¢des e os conflitos sugeridos por esse gestos. Por
essa razao, a Sequenza lll pode ser também considerada como um ensaio

dramatico cuja historia, por assim dizer, € a relacdo entre a solista e sua
prépria voz (Idem, trad. nossa).

O tratamento conferido ao texto realizado por Berio na Sequenza /Il mostra-se
fundamental ndo apenas por embasar uma nova maneira de o compositor lidar com
essa questdo — e que se fara presente em parte substancial de sua obra —, mas
também por simbolizar uma nova etapa da criacdo na musica vocal como um todo,
em que a escritura musical estende-se para a propria manipulagdo do texto a ser
musicado. Nesse contexto, a relagao simples e direta entre musica e texto — na qual
a musica € entendida como mero “suporte sonoro” da carga semantica que um dado
texto-libreto traz consigo — é substituida por uma relagdo muito mais complexa:

rompe-se com o histérico paralelismo elementar.

% E que evocamos no subtitulo desse capitulo:
Give me a few words for a woman
to sing a truth allowing us
to build a house without worrying before night comes
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O conceito proposto por Cohen-Levinas?’ remete-se a um tipo de relagdo entre
texto e musica que embasou parte significativa da musica vocal ocidental e toma
como pressuposto dois processos. No primeiro, a elaboragdo musical tende a seguir
o fio narrativo e/ou a ordem de disposigéo original do texto-base, aceitando apenas
discretas repeticbes e deslocamentos; no segundo, estabelece-se uma relagao
mimético-metaférica de natureza isomodrfica entre um dado material musical e a
carga semantica de um determinado texto, sendo que esse processo constituiu a
base de diferentes poéticas musicais afetivamente orientadas desde o final do

Renascimento até meados do século XX.

E somente a partir do rompimento com os processos tipicos das relacdes de
paralelismo elementar que é possivel considerar e explorar de forma mais intensa e
sistematica as caracteristicas inerentemente sonoras e timbricas do material verbal.
Desta maneira, a voz humana liberta-se, na musica, de sua condicao de emissor
semantico-verbal e abraca de forma plena sua vocagdo como instrumento de
musica®®, uma vez que, potencialmente, todo e qualquer som vocal passa também a
integrar o ja rico e amplo manancial de materiais musicais promovidos pelo

pensamento e pratica musicais contemporaneos.

z

E por meio desse tipo de estratégia composicional que, no dmbito da musica
vocal, é incumbida a escritura o substancial da expressdo dramatica em musica,
uma vez que, nesse contexto, minimiza-se o papel que as estruturas simbdlicas do
discurso verbal — desde que garantido certo nivel de inteligibilidade seméntica de um

dado texto-libreto — possa exercer na constituigdo da obra musical.

Justamente, constatamos que uma das caracteristicas mais marcantes da
musica vocal desenvolvida a partir da segunda metade do século XX & constituir
uma poética afetivamente orientada, que almeja de forma consciente a expressao
sentimental, rejeitando a neutralidade semantica da musica absoluta tipica do
pensamento formalista sem, no entanto, condicionar seu poder expressivo

exclusivamente ao conteudo seméantico do texto, seja ele um poema ou de um texto

7 1dem, op. cit., p. 192.

2 Proponho aqui o vocabulo instrumento de musica ao invés do tradicional termo instrumento
musical, de forma a evocar um conceito mais amplo sobre a questdo, como veiculo de musica — tal
como trabalhado por Bernard Seve em L’instrument de musique: une étude philosophique (2013) —,
nao condicionado a existéncia de um objeto exterior ao corpo humano, que opera e manuseia esse
objeto extracorporeo.
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teatral (libreto).

Se em outros momentos da histéria da musica vocal do Ocidente a presenca
de uma linguagem musical comum proporcionou uma série de pontos consensuais
em relagdo as estratégicas estilisticas para a expressao de um determinado rol de
affetti, na musica contemporénea a ja constatada heterogeneidade de suas poéticas
ndao nos permite falar de um hipotético sistema em comum. Entretanto, é
perfeitamente possivel identificarmos alguns conceitos fundamentais que, no campo
da composigao vocal, mostram-se entdo — uma vez materializados em estratégias

criativas — como base para diferentes maneiras de lidar com um texto.

Isto posto, a pedra angular dessa nova forma de trabalho sobre o texto em
meio a composi¢cdo vocal afetivamente orientada é a realizagdo, no ambito do
conteudo verbal, do mesmo projeto realizado no campo musical instrumental, isto €,
sua utilizacdo enquanto conteudo essencialmente sonoro, timbrico, que desta
maneira liberta o texto da condigdo exclusiva de veiculo semantico para al¢a-lo a
condicdo de material musical. Entretanto, nesse ponto, emerge a pergunta: “O
encontro do material timbrico com o material textual € uma utopia ou uma realidade

virtual?” (Idem, p. 181, trad. nossa).

A partir da segunda metade do século XX, podemos constatar a presenga de
diferentes estratégias composicionais visando ao uso do texto na musica vocal para
além do paralelismo elementar que o caracterizou historicamente. Da mesma
maneira, nem todas essas estratégias possuiam necessariamente 0S mesmos
objetivos estéticos. Em todo caso, diferentes processos de decomposi¢cdo do texto
revelam-se como estratégia basica para a libertagdo do texto de seus limites
puramente semanticos, ao mesmo tempo em que revigoram ao nivel

fenomenoldgico suas propriedades eminentemente sonoro-musicais.

Nesse contexto, entende-se por decomposicdo do texto tanto aqueles
processos que ocorrem por meio do tratamento musical conferido a um determinado
texto a ser musicado quanto aqueles concretizados pela natureza proeminentemente
fragmentada, modular e/ou intertextual desse texto, e que, dada a sua estrutura
literaria interna, mostra-se espontaneamente menos permeavel a uma relacdo de

paralelismo elementar.
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No que diz respeito a nogcdo de decomposi¢cao do texto, Cohen-Levinas aborda
inicialmente essa questdo sob a perspectiva da libertagdo da lingua, a ser
empreendida frente ao paralelismo elementar da musica vocal tradicional:

Do ponto de vista dos processos composicionais — ou seja, da linguagem
musical propriamente dita —, essa desestruturagdo da lingua em beneficio
de uma infravocalidade ira conduzir os compositores a elaboragdo de uma
técnica de composigdo muito importante, fundamental durante a segunda
metade do século XX: a micropolifonia, que lhes foi inspirada, a um sé
tempo, por certas experiéncias efetuadas no dominio da musica eletrénica
no Estudio de Coldnia e por experiéncias ligadas ao trabalho sobre a
vocalidade, aos diversos deslocamentos do texto; de um texto que é
carregado pela voz e que obriga a voz a se manter em um equilibrio sonoro
pleno de significado [...]. No fundo, o colapso do texto e, por consequéncia,
o embaralhamento da lingua, nada mais € que o pretexto para a
implementacao de uma técnica de composi¢cdo que se distancia, sobretudo,

da musica serial. Ela deseja um material expressivo, vinculado a um affetto,
e ndo neutro (/dem, pp. 189-190, trad. e grifos nossos).

Se em outro momento chegamos mesmo a constatar que o insdlito é uma
premissa da qualificagao afetiva dos materiais musicais, o processo de afetivagcdo do
timbre perpetrado na relagdo entre som e texto da musica vocal faz com que essa
caracteristica atinja seu climax, ndo importando a natureza do texto, seja ele
especialmente elaborado para um projeto de desconstrugédo textual — tal como o
poema modular de Kutter para a Sequenza Ill —, seja ele seu oposto, isto é, um texto

classico prefixado, de amplo conhecimento e referencial histérico e semantico.

Por essa perspectiva, o exemplo seminal ao qual Cohen-Levinas dedica a
citagdo acima remete-se ao tratamento conferido ao texto por Ligeti a parte da
liturgia catolica para o oficio dos mortos (Requiem) em seu famoso Lux eterna
(1966), peca na qual ele aplica ao grupo coral o mesmo tipo de escritura proposta
nos efetivos orquestrais de Apparitions e Atmosphéres. A0 mesmo tempo que o
compositor ndo prescindiu do tradicional texto em latim, a escritura musical conferida
a estrutura coral a 16 partes inviabiliza sua compreensao verbal: tal como um
espectro, sua presenga € mais simbdlica e psicolégica do que real. Entretanto, ainda
que a compreensdo semantico-verbal tenha sido eclipsada pelo alto nivel de
manipulacdo do material — em Lux eeterna, por exemplo, devido ao fato do processo
de escritura ter se configurado como uma textura —, sua compreensao afetiva é

assegurada na esfera exclusivamente musical:
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O texto existe. A lingua do texto também; ela é irredutivel. Contudo, o texto
e a lingua do texto ndo mais utilizados por eles proprios, mas como fungéo
pura e estritamente musical (/dem, p. 191, trad. nossa).

Assim, o tipo de desconstrugdo do texto presente em Lux aeterna de Ligeti
langa mao de um modelo de estetizagédo do timbre, no qual a pujanca da expressao
vocal advém da virtual anulagdo da inteligibilidade idiomatica e seméantica decorrente
do processo de escritura musical e que, dessa maneira, traz ao cerne da escuta a
materialidade do som musical. Entretanto, isto ndo se configura por si s6 como um
trato textual novo ou original, na medida em que, ao longo da histéria da musica,
testemunhamos a alternéncia de diferentes poéticas musicais que ora privilegiaram
a compreensao linguistica e semantica do texto — tais como, por exemplo, o canto
gregoriano e a produgdo madrigalesca italiana e inglesa do Baixo Renascimento —,
ora o artesanato técnico e autonomia da musica enquanto linguagem — tal como na
polifonia sacra medieval e parcela da polifonia franco-flamenga da musica

renascentista, por exemplo.

No entanto, o diferencial nesse tipo de tratamento do texto na musica
contemporanea é, justamente, o modelo de estetizacdo do timbre tomado como
referéncia. Tal como exposto anteriormente, nesse processo trata-se
especificamente de um modelo cujo referencial se constitui por objetos internos, ao

qgual normalmente associa-se a escritura de cunho massivo-textural.

Entretanto, o encapsulamento do texto por uma textura musical ndo € o unico
procedimento possivel para sua desconstrugcdo. Outro processo consolidado a partir
da segunda metade do século XX toma como referéncia o modelo de estetizagdo do
timbre constituido justamente por objetos externos, tal qual claramente delineado
pela musica e pelos referenciais tedricos de Berio, para quem:

[...] a relagcdo entre o texto e a musica ndo € jamais redutivel a lingua ou ao
sentido; ela jamais se reduz a fatos isolados, mas sim a uma hierarquia de
relagbes nas quais os detalhes lexicais ou fonéticos podem ser
musicalmente insignificantes, ou, pelo contrario, podem estabelecer uma
relagao tematica e generalizada (/dem, p. 192, trad. nossa).

Em vista disso, o processo de desconstrugcéo do texto ocorre por meio de uma
escritura que, paradoxalmente, o supervaloriza, porém nao por seu conteudo
semantico — assim como ocorre no paralelismo elementar da musica vocal

tradicional —, mas antes por suas propriedades eminentemente sonoras e timbricas.
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E € a partir delas que surgem as possibilidades de um sistema semantico interno ao
verbo a que Berio se refere quando fala em termos de “frequéncias semanticas’,
atribuindo a escritura musical a tarefa de filtrar sonora e semanticamente o texto:
Eu posso decidir o que, em um texto, sera “descartado”, ou o que, pelo
contrario, podera ter um papel determinante: por exemplo, o que se pode
reduzir a puro material sonoro e o que deve ser colocado em musica pode
estabelecer a mesma relagdo com a acdo; ela pode se identificar de
diferentes maneiras com aquilo que vocé vé em cena, mas pode igualmente

permanecer indiferente a cena (Berio, apud Cohen-Levinas, ibidem, p. 193,
trad. nossa).

A desconstrucdo textual por meio da supervalorizagdo sonora do material
verbal — de forma a colocar no primeiro plano de escuta a dimensao timbrica dessa
da lingua — é um processo especialmente caro a Berio, tal como constatado n&o
apenas na Sequenza Ill, mas também em todo o conjunto de obras vocais de
camara (O king, A-Ronne e Circles, por exemplo) ou para grandes conjuntos mistos
(Laborintus Il, Sinfonia e Coro). Tal processo € algado a um patamar ainda mais rico
e complexo em sua obra acusmatica, cujos processos por meios eletrénicos de
manipulagdo da matéria-prima sonora — neste caso, dos fonemas e dos elementos
da linguagem, através da captacdo da voz humana — permitem a exploragéo
timbrica de forma fenomenoldgica e numenal da fonte verbal, tal como em Thema

(Omaggio a Joyce) e em Visage.

Os processos de transfiguragdo do texto abordados ao longo desse tdpico
sdo passiveis a infindaveis nuances e possibilidades de emprego quando no
momento crucial em que a escritura se materializa em forma de musica. A
desconstrucdo do texto por meio da atuagao da escritura musical, podem-se somar
processos nos quais a énfase da escuta musical de um determinado texto seja uma
decorréncia de sua propria estruturagao literaria. Nesse contexto, cabe a musica o
papel de confirmar, no campo da obra, sua natureza fragmentada, modular e/ou

intertextual.

Observamos que nos diferentes processos de desconstrucdo sobre esse tipo
de abordagem sobre o texto opera-se a “invengao de uma lingua propria a escritura
musical” (Cohen-Levinas, op. cit.,, p. 193). A decomposi¢gdo do texto — seja ele
fragmentado e modular por sua natureza, seja ele algo a ser desconstruido ao longo

de seu processo de musicalizagdo — por meio do processo de escritura musical tem
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como consequéncia direta a ampliacdo dos limites artisticos da propria escritura.
Uma vez ndo mais circunscrito a condigao de suporte do verbo — como era tipico da
relagdo de paralelismo elementar da musica tradicional — somam-se ao ato da
criacdo musical atribuicbes de ordem dramatico-literaria, e desta forma o compositor
vé-se imbuido também de responsabilidades poéticas e dramaturgicas, que de
forma inexoravel condicionaram o rompimento com antigos géneros dramatico-
vocais em prol do desenvolvimento de novas formas de performance e de

espetaculo.
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Capitulo 5 - A paixao segundo o homem, ou o affetto como base da poética
composicional: comentarios analiticos sobre Retrato Falado das Paixées, de
Flo Menezes

Tal como tratado ao longo dos capitulos precedentes, ao invés de se
consolidar como uma questdo de ordem estilistica generalizante — a partir da qual
poder-se-ia constituir toda uma teoria normativa que orientaria a maneira de ouvir e
compreender parcela significativa da musica contemporanea —, desde meados da
década de 1950, a nogcao de affetto desenvolveu-se de maneira claramente

individualizada no seio da poética musical de diferentes compositores.

N&o obstante, é tendo em mente a necessidade e o desejo de empreender um
exercicio investigativo a partir de novos pressupostos epistemoldgicos, oriundos da
ressignificagdo do affetto na contemporaneidade, que apresento comentarios
analiticos sobre a obra Retrato Falado das Paixées, de Flo Menezes'. Ao contrario
de uma analise musical propriamente dita — que idealmente se proporia a “esgotar”
seu objeto de estudo a partir de um conjunto de métodos e ferramentas analiticas —,
0s comentarios analiticos sao, pelo contrario, necessariamente menos ambiciosos e
conscientemente mais delimitados. No presente caso, tais caracteristicas devem-se
ao fato de o objeto em estudo nessa tese nao ser a referida obra musical, ainda que
nao falte motivagao artistica e pertinéncia académica para isso. Soma-se a isso o
fato das proposicbes aqui desenvolvidas ndo configurarem um “método”
propriamente dito — em realidade, algo jamais pretendido aqui —, mas sim uma
especulacdo epistemolégica sobre a natureza poética dos processos de qualificagéo
afetiva do repertorio expressivamente orientado da contemporaneidade,
considerando de forma transversal tanto seus critérios de ordem estética — ou seja,
aqueles que se relacionam as ideias e aos ideais de musica que nutrem a poética de
um dado compositor —, quanto os critérios de ordem técnica, estes, por sua vez,
relacionados a estratégias composicionais e aos procedimentos que norteiam a

escritura musical.

Nesse contexto, a escolha por Retrato Falado das Paixbes justifica-se nao
apenas por tal obra ser um projeto de musica vocal confessadamente afetivo (tal

como veremos logo adiante), mas também devido ao fato de muitas das proposigdes

A partitura e a gravacao da estreia de Retrato Falado das Paix6es podem ser acessadas no site do
compositor: http://www.flomenezes.mus.br/flomenezes/works_en/2008-retrato.html
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desenvolvidas ao longo deste trabalho terem como base a teoria de Menezes sobre
a morfologia da composigdo. Ainda que tal teoria ndo se coloque de forma
normativa, muitos de seus elementos, processos e técnicas se manifestam de forma
pratica na escritura do compositor. A escolha pela composicdo em questdo ganha
ainda mais relevancia quando a contextualizamos em meio a contribuicdo estética e
tedrica da obra académica de Menezes, na qual abundam reflexdes sobre a questao
da expressividade nas poéticas contemporaneas, fator que a legitima como uma das

mais significativas referéncias sobre a no¢ao de affetto da atualidade.

5.1. Estratégias de qualificacdo afetiva na morfologia da composi¢cdo de Retrato
Falado das Paix6es

Composta entre os anos 2007-08 para coro misto a 32 vozes e eletrbnica em
tempo real, Retrato Falado das Paixées foi criada como encomenda do
Experimentalstudio des SWR de Freiburg?, Alemanha, como consequéncia da
premiacdo do compositor na primeira edigdo do Giga-Hertz-Preis de 2007° por outra
peca de sua autoria, La Novita del Suono (2006). A obra teve sua estreia mundial
em 12 de fevereiro de 2011 durante o Festival Eclat com o SWR Vokalensemble de
Stuttgart, sob a regéncia de Marcus Creed. Foi no estudio experimental de Freiburg
dessa mesma instituicdo que Menezes realizou a parte eletrbnica da obra, com a

assisténcia técnica de Gregorio Karman.

Diversos sao os elementos presentes nessa obra que, por si so, justificariam
sua compreensdo pelo ponto de vista afetivo. Ndo obstante, o préprio compositor
deixa expressa essa relacédo no prefacio da partitura:

Aqui abordo os afetos e sua intricada problematica no decurso da histéria
da humanidade através de um denso recorte do pensamento filosoéfico e

literario. Desta feita, a obra tem como cerne as paixées humanas e seus
respectivos comportamentos (Menezes, 2013, p. 251, grifos do autor).

2SWR (Sudwestrundfunk), ou Radiodifusdo do Sudoeste Alemao, com sede na cidade de Freiburg,
Alemanha, é uma organizacdo a qual estédo ligadas diversas institui¢cdes, tais como esta¢des de radio,
canal de televisdo e uma prestigiada orquestra sinfénica, além do grupo vocal e do estudio envolvidos
na criacao e estreia da obra de Menezes.

% Desta primeira edicdo do prémio alem&o, organizado tanto pelo Experimentalstudio de Freiburg
quanto pelo ZKM (Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie) de Karlsruhe, participaram 185 obras
concorrentes. No prestigioso juri estiveram presentes, entre outros, Pierre Boulez, Wolfgang Rihm e
Horacio Vaggione.
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Ao explicitar que ao longo da obra abordara a questdo dos afetos pela
perspectiva filoséfica e literaria, inerente aos textos selecionados para sua
elaboracdo de seu libreto*, temos desde ja a confissdo de cunho estético de uma
acao criativa afetivamente orientada, e que se materializara de forma pratica no
processo de composicdao da obra. Entretanto, antes de, no préoximo item, nos
debrugcarmos sobre como aspectos especificamente relacionados a questdo do texto
sdo afetivamente articulados nessa obra — e, desta feita, envolvendo problematicas
proprias ao universo da musica vocal —, analisaremos outros processos de
qualificacdo afetiva, que ocorrem de maneira mais ampla, na medida em que se
fazem presentes na elaboragdo dos materiais musicais e em outros elementos da

morfologia da composigao.

Vimos anteriormente que, do ponto de vista historico, o processo de criagcao
musical afetivamente orientado utilizou de forma intensa o potencial expressivo das
figuras musicais para estabelecer, no nivel da microestrutura da escritura musical,
uma relacdo metaférica entre o0 som musical percebido e uma dada emocao,
sentimento, estado de espirito, enfim, um affetto. Do ponto de vista da
macroestrutura — ou seja, no nivel da forma —, na musica tradicional, e em especial
na opera, essa relacdo apoia-se sobretudo no fio narrativo do enredo delineado por
seu libreto, cujas estruturas poético-dramaticas (atos, cenas, arias, dialogos, etc.)

pavimentam o itinerario afetivo da obra musical em sua dimenséo global.

Uma vez que as poéticas musicais afetivamente orientadas da
contemporaneidade primam justamente pela abolicdo da narrativa linear e da
relagdo elementar entre significado semantico do texto e significado musical,
constata-se uma tendéncia a inversao desse fluxo tradicional da constituicdo da
macroestrutura afetiva da composi¢ao. Se anteriormente a macroestrutura era uma
decorréncia do conteudo semantico preexistente em uma dada estrutura poético-
dramatica (ou seja, o libreto), na atualidade é possivel que tal macroestrutura afetiva
possa ser organizada a priori musicalmente, ou seja, que a delineagéo afetivo-formal

ocorra como um processo de preconcepgao estritamente musical, e que a

4 Apesar de tradicionalmente remeter-se ao texto poético-teatral elaborado para um projeto operistico
tradicional, utilizarei o termo libreto para me referir ao material textual utilizado em Retrato Falado das
Paixbes, uma vez que esse material €, justamente, uma reelaboragdo de ordem poética, de intenso
apelo teatral, especialmente confeccionado para esse projeto, construido a partir da apropriagéo de
textos (citagcdes) de outros autores.
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estruturacéo do libreto seja realizada a partir de premissas musicais. Uma vez livre
da elementaridade das relacdes tradicionais entre texto e musica, tal possibilidade
estabelece, no nivel da estruturagao formal, relagées musicais afetivas mais ricas e

complexas, ou, no minimo, menos lineares e narrativamente previsiveis.

Esse tipo de estratégia de composicédo € encontrado na estruturagédo formal de
Retrato Falado das Paixées, sendo decorrente tanto da natureza de seu libreto
quanto da macroestrutura musical construida a partir de propdsitos afetivos. A obra
é dividida em trés partes, e a cada uma corresponde o que o compositor designa por
uma paixéo capital-

Retrato Falado das Paixées estrutura-se, consequentemente, em trés partes
principais, que correspondem, ao meu ver, as trés principais paixdes
humanas: angustia — prazer — esperanga (como bem demonstra em detalhe
a estrutura geral da obra). Tais paixdes comportam-se temporalmente como
“companheiros de viagem” ideais dos trés estados temporais que, segundo
a fenomenologia da consciéncia interna do tempo tal como descrita por
Edmund Husserl, constituem a percepgao psiquica do proprio tempo:
passado — presente — futuro. O temor e o medo relacionam-se, assim, com

o passado; o deleite, com o presente; e a fé, finalmente, com o futuro (/dem,
p. 251, grifos do autor).

A partir da relacdo que se estabelece entre cada uma dessas partes
especificamente com uma paixao, configura-se uma primeira e fundamental etapa
de qualificagdo afetiva da obra. Entretanto, tal processo ganha robustez e
complexidade a partir da subdivisdo dessas partes em Situacdes, que continuaréao,
por sua vez, a ser afetivamente qualificadas a partir dor rol de afetos (evocados pelo

libreto) que orbitam em cada parte-paixao.

O conceito de Situagcdo desenvolvido por Menezes ¢ filosoficamente embasado
pela ideia de Gottfried Wilhelm Leibniz®, na qual as Situacées “estabelecem relagdes
de espaco, pois o0 espaco, em Leibniz, € da ordem das coexisténcias, em oposi¢cao
ao tempo, ordem das existéncias” (Menezes, 2011, p. 92, trad. nossa). Ao longo de
Retrato Falado das Paixées se desdobram 21 Situagbes, seguindo a
proporcionalidade caracteristica da Série de Fibonacci, elemento de uso recorrente

na obra do compositor como base para diferentes processos composicionais.

SE preciso observar, no entanto — e como revelado pelo proprio Flo Menezes ao autor —, que o
compositor somente descobrira os textos de Leibniz sobre o conceito de Situagdo muitos anos depois
de sua invengao e emprego em labORAtorio.
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Entretanto, as palavras angustia, prazer e esperanca serao mais do que
simples conceitos de fundo na delineagao tematico-afetiva de cada parte da obra:
elas revelam-se sonoramente estruturais na medida em que estes vocabulos em
latim, alem&o e inglés — respectivamente angustise, Lust e trust — servirdo de base

para as formas-prontncia® que se fazem presentes em cada uma destas partes.

Parte 1 Parte 2 Parte 3
Paixao angustia prazer esperanga
Vocabulo angustiae Lust trust
utilizado (latim) (alemao) (inglés)
Situagao 1a8 9a16 17a 21
Minutagem 0'00” ca. 12'18” ca. 28'47” | ca. 34'25”

Tabela 1: macroestrutura de Retrato Falado das Paix6es

Isto ocorre porque, grosso modo, na forma-pronuncia de? uma determinada
palavra, quer seja pela projecdo temporal e analdgica de sua estrutura fonoldgica,
quer seja pela projecédo de sua propria gravagéo, passa por um radical processo de
alongamento temporal, preservando-se, porém, a proporcionalidade temporal entre
seus fonemas. Desta maneira, na forma-pronuncia opera-se “o esquecimento do
verbo enquanto Verbo, que nela verte-se em musica impura [...]. O gesto verbal
torna-se textura” (ldem, p. 120, grifos do autor). Nestes termos, € importante
estabelecermos uma conexdo entre a base conceitual da forma-pronuncia e a
proposicao de Cohen-Levinas sobre questbes de ordem pratica a respeito da
materializagdo musical da nog¢ao de timbre afetivamente qualificado:

Por affetti do timbre entendemos a transfiguracdo do material puro em
escritura; a transfiguragcdo de seus modelos de sintese por computador em
tablaturas para um tratado de orquestragdo operacional; a transfiguragéo do
modelo espectral em modelo reflexivo. O timbre sé é autbnomo se as leis

por ele admitidas lhe forem leis internas (Cohen-Levinas, 2013, p. 183, trad.
nossa).

Desta maneira, as caracteristicas fonéticas dos vocabulos revelam-se fator de
relevancia para a propria estruturacao formal da obra, uma vez que a escolha das

versdes em latim, alem&o e em inglés de angdustia, prazer e esperancga foi norteada

® Procedimento musical de natureza inicialmente eletroacustica inventado por Menezes em 1985,
quando da composi¢cdo da obra orquestral PAN (1985-86), e desenvolvido tanto técnica quanto
teoricamente ao longo de sucessivos anos, em particular a partir de sua atuagdo como compositor
junto ao Studio fiir elektronische Musik da Escola Superior de Musica de Colbnia, Alemanha, de 1986
a 1990.
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pela similaridade entre as raizes fonéticas /ust/ que as compde e, como bem aponta
o compositor, pela direcionalidade implicita na transformagdo da vogal que as

compde quando colocadas em um eixo diacrénico:

ust - vst » Ast

A direcionalidade — um dos elementos que estruturam, para Flo Menezes, a
morfologia da composigdo —, presente nesse aspecto de sua microestrutura, reflete-
se também em sua macroestrutura, justamente por conta da prépria forma-
pronuncia, uma vez que ela conduz o ouvido a apreensio de seu resultado sonoro-
musical, em si produto direto dos procedimentos de escritura empregados pelo

compositor.

Em Retrato Falado das Paixées, Menezes realiza “uma espécie de ‘resumo”
(Menezes, 2013, p. 251) da forma-pronuncia, ao expor seu uso das mais distintas
maneiras, empregando-a tanto por meio da expansdo da palavra por meios
eletrbnicos (aqui, em tempo real), quanto de forma puramente acustica, ao mesmo
tempo em que explora o material fonémico-sonoro ora considerando a integralidade
de um dado vocabulo, ora explorando de forma particularizada os fonemas da
palavra, isolando-os em cadeia na constituicdo do vocabulo. Desta feita, perfaz-se
ao longo da obra todas as maneiras pelas quais uma forma-pronuncia possa ser

constituida.

Na primeira parte, a forma-pronuncia é realizada a partir dos fonemas que
constituem a palavra latina angustiee (/angustie/), sendo seu alongamento realizado
por meio da eletrénica em tempo real na Situacdo 3’. Neste caso, a forma-prontincia
€ realizada de maneira integral — isto €, sem qualquer tipo de seccionamento ou
divisdo entre os fonemas que integram o vocabulo — a partir da enunciagdo da
palavra angustiae pelo baixo profundo®. Uma vez capturada por meio de microfone, a
palavra passa por um processo eletrénico de alongamento em tempo real (time-

sz‘rez‘ching)9 que se desenvolve ao longo de 1°21” — simultaneamente a entoagéo por

"No registro fonografico realizado na estreia da peca, essa Sifuagdo inicia-se em ca. 327", e o
instante especifico da aparigdo da forma-pronuncia em questédo ocorre a ca. 3'38”. Doravante, iremos
fornecer nas notas de rodapé a localizagdo aproximada do inicio das Situacbées e das formas-
Eronuncia em analise.

Ca. 3'38".
°Ca. 3'50".
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um octeto vocal da entidade PAN com notas acrescentadas (sobre a qual
discorreremos mais adiante) — e € finalizado por um fade out'® que soma 8” a essa

forma-pronuncia.

Sehr tiefe Bass-Stimme spricht langsam (etwa 4")
und laut am Mikrophon 7 das folgende Wort aus:

4‘% /angustie/ >
S

den Begin der ersten Silbe des Wortes synchron mit dem Akkord des Chors
und dann weiter die folgenden Silben gans, unabhingig vom Chor aussprechen;
das Wort soll im Lauf seiner Aussprache leicht vom Séinger ansgedehnt werden

Bithne
14 Q!
Sy w3
Publikum
M
==
= Publikum
1.3 A Ay
v 7 SRR X
P5 -
Live-Elektronik: Das Wort vom
Basso Profonds witd radikal in 1'29" P6
(mit nachtriglichen 8" Ausschwing- Unmittelbar nach

vorgang) ausgedehnt (Freeging) und der Aussprache
auf die Oktophonie projiziert, wobei  des Wortes:

die Bass-Stimme in den Lautsprechern Mikrophon 7 zu.
4 und 7 leicht verstarkt klingt.

Exemplo 1: Situacdo 3, instante em que o baixo profundo enuncia a palavra angustiee

Ja na segunda parte, a partir da palavra alema Lust, temos outra maneira de
realizagcao da forma-pronuncia, novamente langando-se méao da eletrbnica em tempo
real para o processo de alongamento da palavra. Entretanto, aqui a forma-pronuncia
€ realizada a partir do seccionamento de seus fonemas (Il + v/ + [s/ + [t/),
quebrando dessa maneira a integralidade do vocabulo. Soma-se a isto um generoso
montante de tempo que espaca cada aparicdo dos fonemas, concluindo assim o
processo de descontextualizagcao fonética perpetrado pelo seccionamento do

vocabulo. Desta maneira, reforcam-se ainda mais as propriedades

" Em ca. 4'40”, ja no inicio da Situagéo 4.
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proeminentemente texturais — e, consequentemente, musicais — dos fonemas em

questao.

Situagéo 9: fonema /I/ expandido em 1'29”
Situagéo 10: fonema /v/ expandido em 55”

Situacéo 15: fonema /s/ expandido em 1°55”

Tabela 2: esquema de realizacdo e de distribuicdo dos fonemas da palavra Lust ao

longo de diferentes Situacdes que integram a segunda parte de Retrato Falado das

Paixdes (a excecdo do fonema oclusivo linguo-dental /t/, que por sua efemeridade
praticamente apenas pontuara o término da forma-pronuncia)

O material fonético a ser capturado para o processamento eletronico em tempo
real do primeiro fonema desse vocabulo, /l/, € fornecido de forma vocalmente
massiva pelo coro logo ao inicio da Situacdo 9'". Apesar de o coro seguir com a
enunciacdo de outra parcela dos fonemas que constituem o vocabulo Lust
(/ussssss/), apenas o instante de enunciagdo do fonema /I/ € utilizado na amostra
sonora necessaria para o processamento.

Der (immer noch funfstimmige) Chor bleibt auf der Biihne ausgebreitet.

Eine einzige weibliche Stimme singt dasselbe exponentielle Glissando auf Mikrophon 4
(wobei nur das Phonem /1/ aufgenommen wird).

— 3" — — 126"
miglichst tiefite {
o |‘): Note jedes Séingers YD
xT\—d_/__)%Jymbglibet hichste
; " . on
i I o L ;
[Denutsch] exponentielles Glissando {SalietsLon) Jeder Sanger fiir sich, unabhdngig von den anderen H
/1 ussssss/ >
o Niid > PPP

Exemplo 2: Situacdo 9, instante em que o coro enuncia o fonema /1/

Na sequéncia, ja na Situagdo 10", o material fonético a ser capturado para o
processamento do fonema /v/ sera enunciado por um tenor solo. Como se trata de
uma vogal cujo elemento fundamental de sua identidade e caracteristicas fonémicas
€ a atribuicdo de uma altura definida no momento de sua emissao, indica-se a nota

Si natural (cantada em non vibrato) para a sua enunciagao.

"ca. 12'18".
2ca. 1411,
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Im Laufe von nur 5" gleitet (immer noch
auf Mikrophon 1) vom mit gekratztem Hals
und viel Luft erzeugten Klang bis zum Gesang;:
5"
' ca. 25" ca.2,5" !
1

11 .
non vibrato

Tenor ['
Solo

am Begin wie '
bei einer Aphonie ol
P — 'mf>—o

Exemplo 3: Situacdo 10, instante em que tenor solo enuncia o fonema /v/

Finalizando o desenvolvimento da forma-pronuncia a partir do vocabulo Lust,
na Situacdo 15" é indicada a uma voz feminina e a uma voz masculina (ndo
importando seus respectivos registros de classificacdo vocal) a enunciacdo do

fonema /s/, que servira de base para o processamento de extensao fonémica.

eine - ohne [p/ am Anfang und [t/ am Ende!
weibliche auf Mkrophon 8 /sss/
Stimme o
minniche [[©:2 auf Mikrophon 6 (;bs's”/ /p/ am Anfang und [t/ am Ende!
Stimme

Exemplo 4: Situacdo 15, instante em que o fonema /s/ é enunciado por uma voz
feminina e uma voz masculina

Tal fato evidencia o aspecto inconclusivo conferido ao tratamento do vocabulo
Lust, uma vez que o fonema /t/, como ja aludido, n&o é realizado enquanto forma-
pronuncia até o final da segunda parte da obra. Tal inconclusividade é refor¢cada
pelo fato de o referido fonema ser paradoxalmente “pronunciado” em uma dinédmica
praticamente inaudivel, como desfecho de um decrescendo al niente, realizado
simultaneamente por um octeto vocal. E como se se tratasse, aqui, de um maximo
alongamento do prazer (Lust), algo que foi prenunciado la atras, quando Flo
Menezes iniciara sua concepgao acerca de forma-pronuncia, em sua preconizadora

)14

peca Pretexturas sobre Todas as Flores da Fala (1984)", obra que se encerrava

* Ca. 2328".
' Vide: http://www.flomenezes.mus.br/flomenezes/works_en/1984-
pretexturassobretodasasfloresdafala.html
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com a sintomatica pronuncia estendida, pelo soprano e pelo clarinetista, da palavra

alema Spal$ (sinbnimo de prazer).

—r—13" «—

Alle Singer fithren den
Zeigefinger vor dem Mund, — ##awa
um nach Stille zu bitten. HER

=

[———_]

—> /psss/ /t/
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Exemplo 5: Situacdo 15, emissdo de forma inaudivel do fonema /t/ ao final do
decrescendo realizado por um octeto vocal

Na terceira e ultima parte, a forma-pronuncia é realizada ndo por meio de
recursos eletrénicos, mas de forma totalmente acustica, pelas proprias vozes do
agrupamento coral. Ao partir dos fonemas da palavra inglesa trust (/trAst/), nessa
parte a forma-pronuncia se fragmenta em trés momentos distintos, sempre tomando

numeros da Série de Fibonacci como base para sua duragdo em segundos. Em um
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primeiro momento, ao inicio da Situagdo 17'°, o coro realiza o alongamento dos

fonemas /tr/ ao longo de 13", a partir das seguintes instru¢ées notadas na partitura:

— 13" Da—

Plotzliche Unterbrechung der Situation 16 mit einem lauten, synchronen Klatschen gff; das von allen
gemacht wird mit Ausnahme von circa 10 Singern, die jeweils einen Waldteufel aus der Tasche herausholen
und unmittelbar dieses Instrument ff wihrend 13" spiclen, und von der Altistin Solo und vom Tenor Solo,
die weiter singen. Zusammen mit dem Klatschen sprechen alle tibrigen Stimmen ein /t/ und danach ein
Zungenspitzen-R (/rrr/) mit Glissandi aus. Wihrend dieses Prozesses verbreiten sich die 10 Sanger mit
Waldteufeln sehr rasch im Raum um das Publikum herum.

ein eingiges

Klatschen,

synchron

Chor [— >P ,“

>

Glissandi ad libitum, unsynchron, aber immer bis zum hiichsten und tiefsten Register und bis zum Finde der 1 uft
+
/ t rre/ —k‘

I

[t/ zusammen mit dem Klatschen; | v/ mit den Waldteufelklingen

Exemplo 6: Situacdo 17 de Retrato Falado das Paix6es, momento em que o coral
realiza acusticamente o alongamento dos fonemas /tr/

Somando-se aos recursos vocais, a forma-pronuncia dos fonemas /tr/ é
complementada acusticamente pelos préprios coralistas, os quais, de maneira
precisa e sincronica a emissao do fonema /t/, devem realizar um unico aplauso com
as méos (Klatschen). O perfil timbrico do fonema /r/ sera complementado, por sua
vez, com a execucdo de sons emitidos por Waldteufeln'®, estabelecendo-se assim

uma relacao de isomorfia acustica entre os fonemas e 0s sons n&o vocais.

Em outro momento da terceira parte, inserido na Situagdo 18'", a forma-
pronuncia volta a ser realizada acusticamente, desta vez considerando-se a
totalidade fonética do vocabulo (/trAst/), a ser pronunciado de forma alongada,
também por 137, pelas vozes solo de um soprano, de um tenor e do baixo profundo,

gue nesse instante tém seus timbres eletronicamente modificados em tempo real por

15 > Situagéo 17: ca. 28'47".

Em portugués berra-boi — cf. Frungillo (2002, p. 385).

" O inicio da Situagdo 18 ocorre ca. 30°20”. Entretanto, a forma-pronuncia aqui em questao é ouvida
em ca. 31°02”.
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meio de um modulador de anel (que inicia um processo de fade out a partir da

enunciagao do fonema /A/)*®.

Solo-Stimmen: das Wort "trust” [Englisch]

Z: synchron aussprechen und unterbrechen
wnen = >
" o
| 1%
/tra st/
S PP
gl p)
>
oy [@]
@ ) g
3
/tra st/
v PP
| i
(@]
= 5
vV =
/tra st/

S rp

Exemplo 7: Situacdo 18 de Retrato Falado das Paix6es, momento em que soprano,
tenor e baixo profundo solistas realizam acusticamente o alongamento da palavra trust

A ultima aparicdo de uma forma-pronuncia na obra ocorre a instantes de sua

119

conclusao, ao inicio da Situagcdo 21", quando o coro, posicionado atras do palco,

realiza o alongamento dos fonemas /st/ por 21”, a partir das seguintes indicagdes

musicals:
Wenn die Simmen, die sich auf der Bithne befanden, jetzt schon hinter der Biihne versteckt
sind, sprechen sie absolut synchron mit dem Einsatz der Textschichten 11 die
Phoneme /st/ (vom Wort #rus/) mit einer Dauer von 21" (/s/ radikal ausgedehnt) aus,
wobei das letzte Phonem /t/ nicht unbedingt synchron ertént werden muss. s
— 21" «—
Chor hin by

dor Bithne / /A
N offz
N ) subito

Exemplo 8: Situacdo 21 de Retrato Falado das Paix6es, momento em que o coro,
posicionado atras do palco, realiza o alongamento dos fonemas /st/

18 Aqui é importante ressaltar que o processamento eletrdnico restringe-se a modificagdo do som
emitido pelas vozes, mas que o processo de alargamento do fonema, caracteristico da forma-
pronuncia, é realizado apenas acusticamente.

' Situagéo 21: ca. 36"12".
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Enquanto projeto de confissdo afetiva, podemos inferir que em Retrato Falado
das Paixbées o0 uso da forma-pronuncia alinha-se de maneira bastante especial e
singular a nogéo de isomorfia como processo de qualificagdo afetiva. Isto ocorreria a
partir de um entendimento isomoérfico da prépria fonética, em especial, nos termos
desenvolvidos por Ivan Fénagy em La métaphore en phonétique (1980), titulo que
integra o rol de referéncias tedricas e de estudos sobre fonética e fonologia
desenvolvidos por Flo Menezes sobretudo no final dos anos 1980 e inicio dos anos
1990%°. Nessa obra, Fénagy desenvolve justamente uma compreensédo de carater
metaforico da fonética, assimilando em sua base epistemoldgica uma série de
construgcdes, associacbes e influéncias externas aos preceitos estritamente
cientificos, relativizando o alcance que uma concepg¢ao purista da fonética pode
propiciar. Desta feita, os estudos fonéticos poderiam ser debrugar também sobre
uma seérie de questbes de ordem artistica, em especial, as que dizem respeito a

musica e a poesia.

Em eco ao que em linguistica designa-se por simbolismo fénico®', Fénagy
discursa sobre a possibilidade de uma relagcdo isomoérfica entre o som fonético e o
sentimento que ele evoca, amparando seus argumentos no conceito de motivagéo:

A motivacdo — a relagado “natural” entre denotacgao e coisa denotada — ndo é
anulada pela integragdo do signo motivado ao sistema linguistico. A voga, a
grande difusdo de uma metafora prova, ao contrario, que ela corresponde

as exigéncias intelectuais dos membros de uma comunidade linguistica, que
ela é julgada pertinente, conforme ao objeto (Fonagy, 1980, p. 27).

Tendo isso em mente, as diferentes formas-pronuncia elaboradas ao longo de
Retrato Falado das Paixées encerrariam uma dupla dimensao isomorfica entre o
som e o afeto. A primeira remete-se a propria relagdo metaférica que se estabelece
entre o perfil fonético dos vocabulos estendidos e a respectiva paixdo a qual a
palavra esta intrinsecamente associada. Ja a segunda dimenséo refere-se a propria
transformacao do som fonético puro em som musical, escrituralmente trabalhado por

meio de processos eletrdnicos e acusticos.

20 Epoca em que fez seu Doutorado sobre a obra de Luciano Berio sob o prisma da linguistica e da
fonologia estrutural de Roman Jakobson — cf. Menezes 1993.

21 A esse respeito, notamos a presenca sintomatica na biblioteca pessoal de Flo Menezes de diversos
titulos: cf. em especial Jespersen 1964; Benveniste 1966; Sapir 1969.
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A estrutura formal tripartite, de carater direcional, fundamentada pelas paixées,
condiciona de forma igualmente direcional uma série de outros elementos.
Podemos observar no plano das configuragdes, por exemplo, a énfase inicial em
estruturas musicais ruidosas e aperiodicas — em especial, a fala humana e ruidos
incidentais dos corpos em movimentacao pelo espaco da performance —, que rumam
em dire¢cdo a um complexo sonoro, sobressalente no final da obra, rico em alturas
definidas no qual gradualmente os materiais musicais reunem-se, de modo
sincrénico, em estruturas métricas mesuradas. Este traco caracteristico de Retrato
Falado das Paixées ecoa, pois, o anseio utdpico ja presente desde Pretexturas
sobre Todas as Flores da Fala, e que perpassa a estratégia de base em
labORAtorio, de se propor a revogagao do ato da fala pelo ato do canto, ou seja, de
se propor a transformacao da fala em canto, algo explicitado, alias, na assimilagao
como primeiro texto tratado em Phantom-Wortquelle; Words in Transgress (peca
eletroacustico-verbal de 1986-87) da sintomatica frase de Guido d’Arezzo: “Que tudo

o que é falado se deixe levar ao canto”.

Ainda em termos de macrodirecionalidade, Retrato Falado das Paixbes elabora
outra estratégia de escritura vocal: ao inicio, a obra tem como ponto de partida o
“total-coral” tratado de forma esfacelada, na qual cada uma das 32 vozes chega
mesmo a atuar de forma individualizada. Desta feita, seus respectivos
desdobramentos teatrais se realizam de forma igualmente individualizada,
valorizando-se a expressdo dramatica por meio das “protopersonagens” que
cantores e cantoras desenvolvem de forma particularizada por um brevissimo
periodo de tempo?. No transcorrer da obra, o total-coral, antes tratado de forma
esfacelada, passa a atuar de forma cada vez mais coordenada e metricamente
sincronizada, ou seja, como aspecto complementar e intrinseco do complexo sonoro
rico em notas cantadas que caracteriza o ponto de chegada desse processo
direcional. No plano teatral, isso se reflete em uma nova forma de expressao
dramatica, o individualismo da personagem cede lugar a expressao coletiva, e entdo

as vozes passam a agir de modo integrado e organico, enquanto “turba”, ou tal como

22 No caso de Phantom-Wortquelle; Words in Transgress, a citagdo de Guido d’Arezzo aparece em
alemao: “Dass sich alles in Gesang bringen lasst, was gesprochen wird”.

BE justamente pela brevidade com as quais essas atuagdes teatrais se desenvolvem que n&o ha
uma caracterizacdo real de personagens, e que por isso lanco mdo aqui da ideia de
protopersonagem.
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historicamente designado em alguns tipos de oratorios e de 6peras, assumem a

funcgao de coro®.

Partes 1 - angustise 2 - Lust 3 - trust
Eixo vocalico lust/ Just/ /Ast/
Forma-pronuncia Eletrénica em tempo Eletrénica em tempo real; Extensao acustica;
real; palavra integral decupagem fonética decupagem fonética
Sonoridade Ruidos — Altura definida
Métrica Aperiodicidade e — Métricas sincrénicas
disfonias
Escrita coral Esfacelamento — Sincronicidades
Expresséo cénica | Enfase no individual, N Enfase no coletivo,
em protopersonagens no coro
Verbalidade Fala — Canto

Tabela 5: planos direcionais na macroestruturacao formal de Retrato falado das paixbes

Paralelamente aos aspectos de macroestruturacdo formal, a qualificacdo
afetiva dos elementos da morfologia da composigdo de Retrato Falado das Paix6es
ocorre também no ambito das constituigbes harménicas, em especial no que diz
respeito ao rol e ao uso de entidades harmbnicas presentes na pecga. Tal como

explicita o compositor:

O material principal de Retfrato Falado das Paix6es é constituido por um
acorde pseudossimétrico derivado de uma obra de Luciano Berio — o
Monteverdi do século XX —, mais precisamente de seu Concerto Il (Echoing
Curves)25. A estrutura intervalar deste acorde incitou-me a especulacdo em
torno de outras constituigdes harménicas a partir de seu modelo. Em meio
aos acordes que foram derivados desse processo, ouve-se uma entidade
harmdnica que adquiriu uma grande importancia em algumas de minhas
obras recentes. A sequéncia total de base, que motivou uma escritura coral
a oito vozes, desemboca no meu acorde-PAN com notas de acréscimo e
tendo o acorde de Tristdo como base (Menezes, 2013, p. 252).

2 A titulo de exemplo, evoquemos a distingdo que Johann Sebastian Bach realiza em suas paixées:
nas situagdes em que o agrupamento vocal atua como comentador onisciente, fora da narrativa, ele é
designado em partitura por coral; quando o agrupamento vocal participa da narrativa, ele é designado
por coro. Em tempo, Luciano Berio designa desse mesmo modo o grupo de oito atores-cantores
gsrevisto na orquestracao de Laborintus Il, sobre a qual trataremos no proximo item.

Além da referéncia explicita ao acorde do Concerto Il (Echoing Curves), outra influéncia da poética
beriana em Retrato Falado das Paixées é a distingdo, em meio a massa de 32 vozes corais, de uma
configuracdo a 8 vozes (2 sopranos, 2 contraltos, 2 tenores e 2 baixos) muito utilizada por Berio em
obras como A-Ronne (1974-75), Sinfonia (1968-69) e Laborintus Il (1965).



114

by : | ubg be L b | i
_:q# D> W mu{ [sMial 2 X3 y /0 L @ )
il E g @I ] “th “P'.L = ¥ 5L dPal @ ? Q\hL —
ol T ! ot 7 i- A 20 L —— 4o
t B ——
b —
nhf bbl‘h‘% = ﬁqh} w2 by g e e
> D= 3 = —F 1 —"rﬁf > — i ey
— . t o ] o 14 t 13 -
! |
Entitit aus \ e . PAN-Entitit mit
; Entitit aus Betios
Mabler in Transgress, : zusitzlichen Noten
labOR Atoria, Crase, Concerto 11 (Echoing Curves) und dem
Qnaderno... Tristan-Akkord

Exemplo 9: material harmoénico de Retrato Falado das Paixées (Idem, loc. cit.).

Entendido enquanto material principal da obra (Hauptmaterial, tal como
indicado no prefacio da partitura), o rol de entidades harmdnicas selecionadas e
elaboradas para Retrato Falado das Paixbées ira desempenhar importante papel na
qualificagdo afetiva no momento em que o libreto e a escritura musical se
emaranham ao longo obra. Entretanto, ainda em estagio pré-escritural, constatamos
a presenga de estratégias de afetivacdo na propria organizagdo do material
harmonico, antes mesmo de sua materializacdo como escritura e de qualquer tipo de

associacdo com o texto.

Tal como abordado anteriormente, embora as poéticas contemporaneas nao
disponham do lastro historico necessario que o fempo de estabilizagéo exige para a
consolidagdo plena de arquétipos harménicos (sejam esses arquétipos tonais ou
atonais), vimos que tal fato ndo impede que a questdo seja abordada de forma
localizada, ou seja, em termos de processos circunscritos de arquetipagdo, em

especial enquanto estratégia composicional afetivamente orientada.

Em um primeiro instante, a propria eleigdo de um acorde proveniente de outra
obra musical, composta por outro compositor, ndo deixa de ser uma exemplificacéo
pratica da ideia de Gehring na qual “as composi¢cbes nao relacionadas afetardo
umas as outras tdo inevitavelmente quanto as relacionadas” (/ldem, apud Langer,
p. 227). Ao assimilar o acorde do Concerto Il de Berio em outro contexto,
empregando-o e desenvolvendo-o de forma substancialmente diferenciada aquela
realizada por seu criador, acaba-se por realizar uma etapa do processo de
arquetipacao histérica dessa entidade. Ainda que n&o nos caiba vaticinar sobre o

peso que esse acorde possa eventualmente ter um dia nas poéticas musicais como
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um todo, claro esta que essa entidade é tomada como fator estruturante dos
materiais harmonicos de Retrato Falado das Paix6es, e no minimo nesse contexto

Ihe é conferido o status de arquétipo.

Somando-se a utilizacdo do acorde de Berio, Menezes estabelece também
uma relagdo com sua propria produgao, uma vez que vemos elencado no material
harménico uma entidade que ja se fez presente em outras de suas obras, tais como
Mabhler in Transgress, labORAtorio, Crase e Quaderno, e que dessa maneira

desempenha, ja no ambito da poética do compositor, papel de arquétipo harmébnico.

Entretanto, nos termos do material harmonico elaborado para Retrato Falado
das Paixbées, chama especialmente a atencdo a maneira como a ultima entidade
elencada foi elaborada. Valendo-se novamente da autorreferencialidade ao langar
mao da entidade designada pelo préprio compositor por acorde PAN — o qual
também se faz presente em outras pecas suas —, Menezes cria uma nova entidade
ao “injetar” em sua estrutura o famoso acorde de Tristdo®, a partir do procedimento

abaixo.

acorde notas entidade
PAN % adicionais ~ mista
be
Il |
D DHlo— he— Phoo———
JHe T §e
acorde de
L L Tristdo
L D e— bo
—a) - i

Exemplo 10: esquema de constituicdo de entidade harmdbnica a partir da juncdo do
acorde PAN com o acorde de Tristdo.

Rico de multiplos significados (como cabe a todo simbolo musical), no entanto,
nao ha como nos furtarmos de nos referirmos, do ponto de vista afetivo, a um certo
senso comum na associagao entre o acorde de Tristdo e a ideia de amor impossivel,
moto da narrativa medieval na qual esta embasado o enredo da referida épera, e

sobre a qual recai, por sua vez, a responsabilidade da consolidagcdo desse acorde

% Tal como o préprio Menezes explica (2002, pp. 73-93), apesar de esse acorde ter se notabilizado
como elemento harménico estruturante da 6pera Tristan und Isolde, de Richard Wagner, tal entidade
aparece anteriormente a referida composi¢cdo, o que confere peso ainda maior a sua condi¢cdo de
arquétipo harménico.
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enquanto arquétipo harmdénico, ainda mais em um projeto musical esteticamente
embasado nos afetos e nas paixbes humanas. Desta feita, mostra-se mesmo
inevitavel conjecturarmos sobre as possiveis implicagdes da criagdo de um
agregado harménico a partir da jun¢do de outras duas entidades, tal como é o caso
do agregado que conclui um ciclo de materiais harmonicos de Retrato Falado das
Paixées. O acorde de Tristdo consiste em uma entidade imbuida de significado
afetivo substanciado, e o acorde PAN , novedio em termos historicos, constitui uma
entidade a partir da qual descortina-se o potencial semantico sugerido por sua
designacdo?’: a palavra grega “pan”, que pode ser traduzida como tudo, todo ou
toda.

Entretanto, por mais instigantes que tais conjecturas possam se revelar, &
fundamental que se tenha em mente que “nenhuma convencado proibe ao
compositor as sonoridades de que tenha necessidade num determinado momento e,
apenas nesse momento, nenhuma convengdo o obriga a adaptar-se ao carater
universal antigo” (Adorno, 1993, p. 48). Desta maneira, do ponto de vista das
qualificagbes afetivas, o uso de arquétipos musicais historicamente estabelecidos,
sejam eles harmoénicos, ritmicos, formais ou de qualquer outra ordem, ndo deve ser
necessariamente compreendido de forma conotativa — ou seja, enquanto reiteragéao
dos significados eventualmente associados ou atribuidos a um dado simbolo
musical —, ainda que tal alternativa ndo possa ser de todo desprezada. Ha sempre
que se considerar que “atribuigdo alguma de significado € convencional, nenhuma é
permanente para além do som que passa’ (Langer, 2004, p. 241), e tal ideia
configura-se ndo apenas como premissa de ordem poética, mas também como uma
etapa inerente a propria trajetéria do arquétipo musical. Ou seja, se por um lado o
contexto tematico de Retrato Falado das Paix6es nos permite estabelecer uma
relagdo de ordem semantica com o significado histérico-afetivo do acorde de Tristdo

— ainda mais se levarmos em conta que, nessa narrativa, a paixao do casal medieval

# Tal como defende o proprio Menezes (2013, pp. 42-43), “por constituir uma singularidade de outras
agregacgbes da harmonia, a entidade é suscetivel de ganhar um nome, e é claramente identificavel
pela escuta. Sua nomeacgao, decorrente da importancia que adquire em um determinado contexto
(mais especificamente: em uma obra ou um conjunto de obras), ndo coincide necessariamente com
sua primeira apari¢gdo histérica [...]. Em geral, tal nomeacgdo é posterior a propria edificacdo da
entidade [...]. As coisas, seus nomes e seus lugares nao sao coincidentes no tempo. Mesmo que as
coisas ja existam, sdo seus nomes que as colocam em seus lugares tal como as localizamos. [...] O
nome institui identidade e confere lugar a coisa, porém ao mesmo tempo disponibiliza a coisa
nomeada na vasta rede de referencialidade em que consiste a trama intrassemiética da linguagem
musical”.



117

é criminalizada, nos mesmos termos abordados por Menezes na referida obra®® —,
por outro lado esse arquétipo harmdnico ganha novas possibilidades musicais e
expressivas a partir de sua fusdo com o acorde PAN, bem como pelo novo contexto
musical em que ele estara inserido, e no qual sera musicalmente desenvolvido a
partir de pressupostos poéticos substancialmente diferentes daqueles de seu

contexto de origem — isto é, do Romantismo aleméao e da escritura de Wagner.

A partir dos comentarios analiticos aqui realizados e das proposi¢coes
apresentadas nos capitulos anteriores, podemos inclusive arriscar um pensamento
generalizante: as estratégias de qualificagdo afetiva das poéticas contemporéneas
tém como tendéncia a instauragdo de uma relagao dialética entre os significados
consolidados de arquétipos musicais de diferentes natureza. Uma vez em contraste
ou recontextualizados por entidades musicais novas, 0s novos arquétipos
desencadeiam um processo de ressignificagdo dos arquétipos historicamente
consolidados. Estes ultimos, ao se relacionarem com novos materiais musicais,
podem atuar de forma marcante em um possivel processo de arquetipagao dessas
novas entidades, justamente pela relagdo dialética que com elas podem estabelecer

em determinados contextos musicais.

5.2. A biblioteca de Babel: paixdes, textos e libreto em Retrato Falado das Paixbes

Para além de sua condicdo de obra musical, Retrato Falado das Paixbes
perfaz uma investigacdo sobre as paixdes a partir de uma perspectiva literaria e

filoséfica que sera absorvida, transformada e ressignificada pela escritura musical.

Ao contrario do que normalmente ocorre na musica vocal tradicional, o libreto
da obra — elaborado pelo proprio compositor — ndo se valeu de uma fonte literaria
unica. Para constitui-lo, o compositor utilizou 68 citagcbes em oito idiomas distintos,
extraidos de diferentes autores e de distintos momentos da tradi¢ao filoséfico-

literaria ocidental. A cada citacdo é associado ao menos um tipo de afeto, o qual &

% Tal como afirma Menezes (2013, p. 251), ao introduzir sua explanagao sobre a estrutura formal de
Retrato Falado das Paix6es, “no decurso da histéria das civilizagbes, as paixdes foram consideradas
das maneiras mais variadas pelo homem: de acordo como se constituia tal ou tal sociedade em uma
determinada época, as paixdes foram estimadas como virtudes humanas ou, ao contrario, como
pecado ou até mesmo crime”.
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indicado e nomeado pelo compositor em seus esboc¢os. Cada afeto € alinhado, por
sua vez, ao que o compositor designa por eixo das paixbées capitais, constituido,
como visto, pela triade angustia — prazer — esperanca. As paixdes capitais
funcionam como amalgama para os afetos evocados pela obra, dispostos em ordem

alfabética pelo compositor em seus esbogos preparativos:

angustia | aborrecimento; angustia; caréncias; ciume; conflitos; decepcgao;
desespero; desprazer; egoismo; depressao; falsidade; impoténcia;
infelicidade; intolerancia; lamuria; 6dio; panico; perversao; rancor;
loucura; medo; sofrimento; tristeza.

prazer | apaixonamento; amor; animo; convicgao; desejo; humor; jubilo;
motivacdes; prazer; pulsdes; renovagdes; sabedoria; satisfagao;
sentimento de dever.

esperanga | coragem; curiosidade; esperanga; inclinagdes; fé; instintos
(preservacao da espécie e do prazer); intuigao.

Tabela 6: Agrupamentos de afetos a partir do eixo das paixbes capitais de Retrato
Falado das Paixées

Ao optar por um manancial de citagbes como base textual para o libreto,
Menezes inevitavelmente abre mao da narratividade linear como eixo de seu
discurso musico-verbal. A abdicacdo da narrativa linear — que nesse contexto pode
ser também entendida como reflexo da pouca simpatia que o compositor nutre pelos
géneros operisticos e teatrais tradicionais — pode ser interpretada como a
manifestacdo de sua predilecdo na manipulacdo dos afetos pela perspectiva do
éthos (isto é, do comportamento), enquanto elemento que integra e complementa o

pathos (isto €, a paix&o).

O prefacio da partitura da obra traz elementos que endossam essa ideia. O
compositor afirma, por exemplo, que “a obra tem como cerne as paixées humanas e
seus respectivos comportamentos” (Menezes, op. cit., p. 251). Aqui € importante
ressaltar que um dos entendimentos primordiais para a palavra grega éthos (da qual
deriva-se o vocabulo portugués “ética”) é justamente comportamento, que embasa,
por sua vez, um dos mais fundamentais conceitos da musica da Grécia Antiga,

designada, nao por acaso, por Doutrina do Ethos®.

2 A importancia da Doutrina do Ethos para a nocdo de expressividade na musica ocidental foi
abordada no item 1.1. deste texto.



119

Em Retrato Falado das Paixdes, a expressao dos comportamentos derivados
das emocgdes nao sera materializada a maneira de um espetaculo cénico tradicional
— ou seja, a partir da atuagdo de cantores-atores que representam especificas
personagens ou papéis —, mas, justamente, por meio das cita¢gdes que servem de
base para a constru¢cao do libreto da obra, distribuidas através de suas diferentes
Situagbes. No entanto, isso n&o significa que a obra seja destituida de teatralidade
ou de dimens&o dramatica. Estas sdo asseguradas, por sua vez, pelo modo como o
texto poético e a escritura musical se entrelagam: abdica-se da narratividade, mas
nao do discurso, este ultimo garantido em sua estruturagdo geral por meio dos
planos direcionais, incluso ai o percurso dos textos a serem citados ao longo da
peca. Desta feita, Menezes mantém-se orientado pelo principio expresso por
Greimas e Fontanille (ao qual o compositor recorre como uma de suas fontes a
serem citadas na obra), para quem “as paixdes n&o sao propriedades exclusivas dos
sujeitos (ou do sujeito), mas propriedades do discurso inteiro, e que elas emanam
das estruturas discursivas pelo efeito de um ‘estilo semidtico’ que pode projetar-se
seja sobre os sujeitos, seja sobre os objetos, seja sobre sua juncado” (/dem, 1993,
p. 21).

Como exposto anteriormente, o plano discursivo da obra é garantido em sua
macroestruturagdo pela sequencialidade das trés paixdes capitais. “E o comeco do
inferno” (Menezes, 2011, p. 93), afirma o compositor a proposito dos momentos
iniciais da primeira parte da obra, angustise. Explicita-se assim o ponto de partida do
itinerario dos afetos (discurso) ja claramente delineado na estrutura angustia —
prazer — esperanga, e, dessa forma, o itinerario afetivo da obra inicia-se no
inferno/passado (isto é, a Parte 1 da pega, angustia/angustiae), encaminha-se para a
terra/presente (Parte 2, prazer/Lust), e ao final do percurso, atinge o céu/futuro
(Parte 3, esperancga/trust), perfazendo o percurso da ascensédo alighieriana presente
na narrativa de La Divina Commedia, cujos excertos também fazem parte da colegéo

de citacdes utilizadas em Retrato Falado das Paixées.

No ambito da escuta musical, o abandono da narrativa tradicional possibilita
simultaneamente a realizacdo de duas nogodes de presentidade. A primeira se refere
ao pensamento de Baruch Spinoza (filosofo também citado no libreto), na qual o

presente € entendido como confluéncia do passado e do futuro; a segunda se
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relaciona ao pensamento de Santo Agostinho, no qual o passado e futuro sao

entendidos como distensées do presente.
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Sto. Agostinho

Figura 1: Eixo da ascensdo alighieriana em relagcdo transversal com os conceitos de
presentidade em Spinoza e em Sto. Agostinho na macroestrutura musical e afetiva de
Retrato Falado das Paixbes

Uma vez estabelecido esse plano discursivo, o compositor utiliza, como
dissemos, uma colegdo de citagbes de origem literaria e filoséfica — em diferentes
idiomas, colhidas ao longo de toda a sua vida a partir da leitura de livros de sua
biblioteca (e por isso nem sempre — embora quase sempre — na lingua original dos
autores citados) — que ira pavimentar o caminho a ser percorrido pela estrutura
anteriormente explicitada. Segundo o préprio Menezes:

[...] certos textos que se enquadram em mais de uma categoria passional
sdo entdo repetidos no decurso da composicdo. Outros, que ilustram

conceitos mais genéricos e que se reportam a determinados contextos de
minha obra musical, sdo empregados aqui ou acola (Idem, 2013, p. 251).

O aparecimento de certas citagdes em diferentes partes da obra — algumas
chegam mesmo a aparecer em todas as trés partes — reforca ndo apenas a
polissemia afetiva atribuida a alguns desses excertos literarios, como também
articula de maneira pratica — isto é, na escuta musical — a confluéncia dos diferentes
tipos de presentidade (afinal, € sempre na presentidade que fisiologicamente a
escuta de fato ocorre) que acabamos de abordar.
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Pela perspectiva da origem idiomatica, a coletdnea é embasada pelas
propor¢cdes da Série de Fibonacci, e esta quantitativamente estruturada da seguinte

maneira:

+ 1 citacdo em portugués;
* 1 citacdo em grego;

* 2 citagbes em espanhol;
« 3 citagdes em italiano;

* 5 citagbes em latim;

+ 8 citagcGes em inglés;

» 13 citagbes em alemao;

* 34 citagbes em francés.

Tabela 7: numero de citacdes e seus respectivos idiomas em Retrato Falado das Paixées

Totalizam-se desta forma oito idiomas e um conjunto de 68 citagdes, sendo
que, na lista de citagbes em francés elaboradas pelo préprio compositor, indica-se a
parte uma célebre frase do filosofo Blaise Pascal (“Le coeur a ses raisons que la
raison ne connait point”), enquanto excegao adicional no material de elaboragao da
peca. Relaciona-se abaixo a sequéncia de citagbes utilizadas em cada Situacdo da
obra, indicando-se com um asterisco (*) aquelas que s&o repetidas, bem como
quando ha algum tipo de diferenga (em geral, alteragdo ou supressao) em relagcéo a
citagdo original, seja em sua primeira aparigdo no libreto, seja em sua repeticao.
Note-se, no mais, que algumas citacbes ndo se relacionam rigorosamente com a
descricdo de algum estado passional, mas servem antes para pontuar algum

aspecto semantico inerente ao proprio contexto da obra®.

Parte | — angustize (angustia)

* Situagao 1
1. PROVERBIO (portugués): Quem canta, seus males espanta.
[O uso dessa frase se estende, ora de forma integral, ora fragmentada, a outras Situa¢ées]

* Situagao 2
2. PASCAL (francés): La nature nous rend toujours malheureux en tous états.
[Essa citagdo é apresentada omitindo-se seu inicio: “La nature donne [alors] des passions et
de désirs conformes a I'état présent.”]
3. GOETHE (aleméo): Die Leidenschaft bringt Leiden! Beklommnes Herz... Trib’ ist der Geist,
verworren das Beginnen.
4. PASCAL (francés): La mémoire est nécessaire pour toutes les opérations de la raison.

30 Exemplos de citacdes que contextualizam a propria dimensédo seméntica da obra sdo as de numero
4 e 20, ambas de Blaise Pascal.
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5. PASCAL (francés): Humiliez-vous raison impuissante!
[Essa citacdo é apresentada omitindo-se seu término: “Ecoutez Dieu.”]

6. EPICURO (grego): Kai aAyndwy ngoa kakov, ol ndoa 0¢ dei pevktr medukuial

[Em tradugéo livre, “Toda dor é ruim, mas nem toda dor deve ser evitada”]
7. DESCARTES (francés): La tristesse est en quelque fagon premiére et plus nécessaire que la joie.
8. PASCAL (francés): L’homme est plein de besoins.
9. SPINOZA (latim): No dari spem sine metu, neque metum sine spe.
10. PASCAL (francés): Dépendance, désir d'indépendance, besoins.
11. BLAKE (inglés): The hours of folly are measur’d by the clock.
12. PASCAL (francés): Toujours les mémes choses, les ans, les jours, les heures...

* Situagéao 3
13. SPINOZA (latim): Homines nihil minus in potestate habere quam linguam.
14. PASCAL (francés): Il n’est pas bon d’étre trop libre.

« Situagao 4
15. BLAKE (inglés): Excess of sorrow laughs. Excess of joy weeps.

* Situagao 5
16. PASCAL (francés): L'’ame ne s’offre jamais simple a aucun sujet. De la vient qu’'on pleure et
qu’on rit d’une méme chose.*
[Essa citagdo é apresentada omitindo-se seu inicio: “Les choses ont diverses qualités et 'ame
diverses inclinations, car rien n’est simple de ce qui s’offre a 'ame,...”]
17. DESCARTES (francés): C’est 'amour joint a la tristesse qui cause la plupart des larmes..., sueur
des yeux. /Larmes... sueur des yeux!

* Situagao 6

18. PASCAL (francés): Figure porte absence et présence, plaisir et déplaisir.

[Essa citagdo é apresentada omitindo-se seu término: “Chiffre a double sens. Un clair et ou il
est dit que le sens est caché.”]

19. SCHLEIERMACHER (alemao): Eifersucht ist eine Leidenschaft, die mit Eifer sucht, was Leiden
schafft.

20. PAscAL (francés): Tout est un, tout est divers.

21. DESCARTES (francés): Le passage d’une passion a l'autre se fait par des passions voisines;
pourtant, il y a souvent passage violent par les contraires: comme si la nouvelle d’'un grand
malheur se répand tout & coup au milieu de joyeux convives.

22. PASCAL (francés): Nous ne vivons jamais, ... nous espérons de vivre.

[Essa citagcdo é apresentada omitindo-se seu inicio: “... Le seul avenir est notre fin;”]

* Situagao 7

23. ALIGHIERI (italiano): Cosi fui sanza lagrime e sospiri / anzi ‘| cantar di quei che notan sempre /
dietro a le note de li etterni giri.

24. PAscAL (francés): Par I'espace I'univers me comprend et m’engloutit comme un point.

[Essa citagdo é aqui apresentada omitindo-se seu inicio e término: “Je n’aurai point
d’avantage en possédant des terres. Par I'espace l'univers me comprend et m’engloutit
comme un point: par la pensée je le comprends.”]

25. PASCAL (francés): Rien n’est si insupportable a ’'homme que d’étre dans un plein repos, sans
passions... Il sent alors son néant, son abandon, son insuffisance, sa dépendance, son
impuissance, son vide. Incontinent il sortira du fond de son ame I'ennui, la noirceur, la
tristesse, le chagrin, le dépit, le désespoir.

26. PASCAL (francés): La vérité ne s’altere que par le changement des hommes.

[Essa citagdo é aqui apresentada omitindo-se seu término: “Le temps guérit les douleurs et le
querelles parce qu’on change.”]

27. BLAKE (inglés): Sooner murder an infant in its cradle than nurse unacted desires.*

28. GOETHE (alemao): Nichts Abgeschmackters find’ ich auf der Welt, als ein Teufel, der
verzweifelt.

[Essa citagdo é aqui apresentada omitindo-se seu inicio: “Wo so ein Kopfchen keinen
Ausgang sieht, stellt er sich gleich das Ende vor.”]
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* Situagao 8
29. BLAKE (inglés): Sorrows bring forth.
[Essa citagdo é apresentada omitindo-se seu inicio: “Joys impregnate.”]
30. ALIGHIERI (italiano): E pero leva su; vinci 'ambascia / con I'animo che vince ogne battaglia, / se
col suo grave corpo non s’accascia.

Parte Il — Lust (prazer)

* Situagao 9

31. PASCAL (francés): La nature donne des passions et de désirs conformes a I'état présent.*

[Essa citagdo €& apresentada omitindo-se seu inicio: “La nature nous rend toujours
malheureux en tous états.”]

32. EMPEDOCLES (espanhol): En el Odio todo reviste formas diferentes y separadas, / pero se
reunen en el Amor deseandose unas a otras: / los arboles, los hombres y las mujeres, / los
animales, los pajaros y los peces que viven en el agua... / El mar, sudor de la tierra.

33. DESCARTES (francés): Larmes, sueur des yeux.

34. PAscAL (francés): Qu’est-ce qui sent du plaisir en nous? Est-ce la main, est-ce le bras, est-ce
la chair, est-ce le sang? On verra qu’il faut que ce soit quelque chose d’immatériel.

35. PAscAL (francés): La téte, le cceur, I'estomac, les veines, chaque veine, chaque portion de
veine, le sang, chaque humeur de sang.

« Situagao 10

36. AQUINO (latim): Passio proprie invenitur ubi est transmutation corporalis.

37.PAscAL (francés): Quand un discours naturel peint une passion ou un effet on trouve dans soi-
méme la vérité de ce qu’on entend.

38. PAscAL (francés): Figure porte absence et présence, plaisir et déplaisir. Chiffre a double sens.
Un clair et ou il est dit que le sens est caché.*

39. BLAKE (inglés): Excess of sorrow laughs. Excess of joy weeps.*

40. DESCARTES (francés): Notre ame n’aurait pas sujet de vouloir demeurer jointe a son corps un
seul moment si elle ne pouvait ressentir les passions.

41. FREUD (aleméo): Aus der Differenz zwischen der gefundenen und der geforderten
Befriedigungslust ergibt sich das treibende Moment.

42. DESCARTES (francés): Souvent la passion nous fait croire certaines choses beaucoup
meilleures et plus désirables qu’elles ne sont.

43. ARISTOTELES (espanhol): Pasion se dice de las cualidades que pueden alternativamente
revestir un ser.

« Situagao 11
44. PASCAL (francés): Les passions de I'dme troublent les sens et leur font des impressions
fausses.
45. GOETHE (alem&o): Alles Ubel sei vergessen / Eingedenk der Lust zu sein!
46. PASCAL (francés): Le sentiment de la fausseté des plaisirs présents et Iignorance de la vanité
des plaisirs absents cause l'inconstance.

* Situagao 12
47. BLAKE (inglés): Sooner murder an infant in its cradle than nurse unacted desires.
48. BLAKE (inglés): One thought fills immensity.
49. PAscAL (francés): Je n’aurai point d’avantage en possédant des terres. Par I'espace l'univers
me comprend et m’engloutit comme un point: par la pensée je le comprends.*

« Situagao 13
(ndo ha texto cantado)

« Situagao 14
50. PAscAL (francés): La nature recommence toujours les mémes choses, les ans, les jours, les
heures, les espaces de méme.
51. BLAKE (inglés): The hours of a wisdom, no clock can measure.*
[Nessa Situagdo, a repeticdo dessa citagdo ocorre com algumas alteragdes em relagado ao
original: “The hours of folly are measur’d by the clock; but a wisdom, no clock can measure”.]
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52. DESCARTES (francés): Les grandes joies sont ordinairement mornes et sérieuses.

« Situagao 15

53. ALIGHIERI (italiano): La novita del suono e ’I| grande lume / di lor cagion m’accesero un disio /
mai non sentito di cotanto acume.

54. PASCAL (francés): Ecoutez Dieu!*
[Essa citacdo é repetida omitindo-se seu término: “Humiliez-vous raison impuissante!’]

55. BERIO (alemao): Ein Chor, der nicht singt, ist aber ein geschlossenes Theater!

56. GOETHE (alemao): Ein lberirdisches Vergniigen! Und dann die hohe Intuition...

57. PASCAL (francés): Le coeur a ses raisons que la raison ne connait point.

58. SHAKESPEARE (inglés): Love is too young to know what conscience is, / Yet who knows not
conscience is born of love?

59. PAscAL (francés): Tout est un, tout est divers.

60. PASCAL (francés): Dans les passions il y a du plaisir a voir deux contraires se heurter. /
Ecoutez!

« Situagao 16

61. SPINOzA (latim): Passiones ad mentem non referri, nisi quatenus aliquid habet, quod
negationem involvit.

62. PASCAL (francés): J'aurais bientét quitté les plaisirs si j'avais la foi. Et moi je vous dis: vous
auriez ... la foi si vous aviez quitté les plaisirs?

63. BLAKE (inglés): Joys impregnate.™
[Essa citacdo é aqui repetida omitindo-se sua concluséo: “Sorrows bring forth”]

64. PASCAL (francés): Quand notre passion nous porte a faire quelque chose nous oublions notre
devoir.

65. FREUD (alemé&o): Immer wird die Neuheit die Bedingung des Genusses sein.

Parte lll — trust (esperancga)

« Situagao 17

66. ALIGHIERI (italiano): E pero leva su; vinci 'ambascia / con 'animo che vince ogne battaglia.*

67. PASCAL (francés): Quand notre passion nous porte a faire quelque chose nous oublions notre
devoir.*

68. SPINOZA (latim): No dari spem sine metu, neque metum sine spe.*

69. BLAKE (inglés): Sorrows bring forth.*
[Essa citacao é aqui repetida omitindo-se seu inicio: “Joys impregnate.”]

70. PASCAL (francés): Les choses ont diverses qualités et I'dme diverses inclinations.*
[Essa citagao é apresentada omitindo-se seu inicio: “L’ame ne s’offre jamais simple a aucun
sujet. De la vient qu’on pleure et qu’on rit d'une méme chose.”]

71. PASCAL (francés): Tout est un, tout est divers.™

72. PASCAL (francés): Vous auriez bient6t la foi si vous aviez quitté les plaisirs?

73. GOETHE (alemao): Da schwebt hervor Musik mit Engelschwingen, des Menschen Wesen durch
und durch zu dringen.

74. BLAKE (inglés): To create a little flower is the labour of ages.

75. FREUD (alemao): Nur geduldige Fortsetzung der Arbeit, die alles der einen Forderung nach
Gewissheit unterordnet, kann langsam Wandel schaffen.

76. FREUD (alemé&o): Immer wird die Neuheit die Bedingung des Genusses sein.*

« Situagao 18

77.PASCAL (francés): Le temps guérit les douleurs et le querelles parce qu’on change.*
[Essa citagdo € aqui apresentada omitindo-se seu inicio: “La vérité ne s’altere que par le
changement des hommes.”]

78. PASCAL (francés): Qu’on ne dise pas que je n’ai rien dit de nouveau, la disposition des matieres
est nouvelle. Les mémes mots forment d’autres pensées par leur différente disposition.

79. GOETHE (alemdo): Die Worte sind genug gewechselt; lasst mich auch endlich Taten sehn!

80. DESCARTES (francés): Ce ne sont pas toujours les mémes actions qu’on joint aux mémes
pensées.
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81. FREUD (alem&o): Das treibende Moment, welches nach des Dichters Worten, ungebéndigt
immer vorwérts dringt’.*
[Essa citacdo é aqui repetida omitindo-se seu inicio: “Aus der Differenz zwischen der
gefundenen und der geforderten Befriedigungslust ergibt sich...]

82. BLAKE (inglés): A fool sees not the same tree that a wise man sees.

« Situagao 19

83. TERENTIO (latim): Homo sum; humani nihil a me alienum puto.

84. GOETHE (alemao): Wo so ein Képfchen keinen Ausgang sieht, stellt er sich gleich das Ende
vor.*
[Essa citagdo é aqui repetida omitindo-se seu término: “Nichts Abgeschmackters find’ ich auf
der Welt, als ein Teufel, der verzweifelt.”]

85. DESCARTES (francés): Ceux qui sont les plus agités par leurs passions ne sont pas ceux qui les
connaissent le mieux.

86. PASCAL (francés): Chiffre a double sens. Un clair et ou il est dit que le sens est caché.*
[Essa citagao é repetida omitindo-se seu inicio: “Figure porte absence et présence, plaisir et
déplaisir.”]

87. PAscAL (francés): Il ne faut pas dire qu’il y a ce qu’on ne voit pas.

88. GOETHE (alemao): Die Zeit ist kurz, die Kunst ist lang.

89. PAscAL (francés): La nature recommence toujours les mémes choses.

90. GOETHE (alemao): Da fiihlte sich — o dal3 es ewig bliebe! — / Das Doppel-Gliick der Téne wie
der Liebe.

91. GOETHE (alemao): Lal3! o lal3 mich nicht ermatten! Nein, es sind nicht leere Trdume.

« Situagao 20

92. PASCAL (francés): Rien n’est simple de ce qui s’offre a I'éme.

93. GOETHE (alemao): Ein tberirdisches Vergniigen! Und dann die hohe Intuition...™

94. DESCARTES (francés): Les grandes joies sont ordinairement mornes et sérieuses.™

95. BLAKE (inglés): A fool sees not the same tree...

96. GOETHE (alemao): Was gldnzt, ist fiir den Augenblick geboren; das Echte bleibt der Nachwelt
unverloren.

97. PASCAL (francés): Rien n’est si insupportable a 'homme que d’étre dans un plein repos, sans
passions.*
[Essa citagdo é aqui repetida omitindo-se seu término: “ll sent alors son néant, son abandon,
son insuffisance, sa dépendance, son impuissance, son vide. Incontinent il sortira du fond de
son ame I'ennui, la noirceur, la tristesse, le chagrin, le dépit, le désespoir.”]

98. BLAKE (inglés): One thought fills immensity.*

99. GOETHE (alemao): Lasst mich endlich Taten sehn!

100. DESCARTES (francés): Les passions nous portent bien plus a regarder 'avenir que le présent
ou le passé.

101. FREUD (alemé&o): Nur geduldige Fortsetzung der Arbeit kann langsam Wandel schaffen.

102. PASCAL (francés): Le seul avenir est notre fin.*
[Essa citacdo é repetida omitindo-se seu término: “Nous ne vivons jamais, ... nous espérons
de vivre”]

103. ALIGHIERI (italiano): Anzi il cantare di quei che notano sempre dietro alle note degli eterni giri.*
[Essa citagdo é aqui repetida omitindo-se o inicio do verso: “Cosi fui sanza lagrime e sospiri”]

104. BLAKE (inglés): A little flower is the labour of ages.*

105. PAScAL (francés): Notre nature est dans le mouvement, le repos entier est la mort.

« Situagao 21

106. GOETHE (alemé&o): Die Kunst ist lang, und kurz ist unser Leben.*

107. PASCAL (francés): J’aurais bientét quitté les plaisirs... Or c’est & vous a recommencer!*
[Essa citacdo é repetida de forma alterada em relagéo ao original: “J’aurais bientét quitté les
plaisirs si javais la foi. Et moi je vous dis: vous auriez ... la foi si vous aviez quitté les plaisirs?
Or c’est a vous a commencer!” Aqui, também o verbo final é adulterado: comecar verte-se em
recomecar, induzindo certa ciclicidade passional, a0 mesmo tempo em que reportando-se
mais uma vez a Berio pela sua utilizagdo de uma frase de Paul Valéry em Sinfonia: “La mer,
la mer, toujours recommencée”]



126

Ao longo das diferentes Situagbes que se desdobram no decurso da obra,
Menezes estabelece correspondéncias distintas entre o texto e a escritura musical.
Seja com relagdo a uma voz solista cantada, a um agrupamento vocal falado, ou
mesmo a sobreposicao de diferentes tipos de relacdo entre texto e musica, a obra
realiza um caleidoscépio que praticamente esgota todos os tipos de escritura
musical vocal possiveis de serem configurados, tal como pode ser constatado na

tabela abaixo:

Partes 1 - angustise 2 - Lust 3 - trust

Quantidade de 24 32 23
escrituras vocais

Tabela 8: Quantidade de tipos de escrituras vocais diferentes em cada parte de Retrato
falado das paixées

Tal caracteristica revela-se, no contexto dessa obra, como a principal
estratégia para a ruptura do paralelismo elementar que historicamente caracteriza a
relagdo entre texto e musica. Se anteriormente®' vimos que os processos de
decomposi¢cdo do texto constituem premissa basica para a libertacdo do texto de
seus limites puramente semanticos, do ponto de vista textual, Menezes realiza tal
emancipagao pelo processo oposto. Isso ocorre porque a elaboragao do libreto para
Retrato Falado das Paixées nao foi realizada a partir da “desconstru¢éo” de um
texto, enredo ou narrativa preexistentes, mas sim pela elaboragdo de um novo texto,
constituido por materiais literarios de natureza heterogénea e fragmentada — sendo
a fragmentagéo justamente o produto almejado de todo processo de desconstrugao
—, 0 que desta forma acaba por delinear um libreto fundamentalmente intertextual.
Ao mesmo tempo que essas caracteristicas moldam a propria escritura musical, elas
sdo simultaneamente potencializadas por meio da grande quantidade e variedade de
tipos de escritura vocal, e pela propria intertexualidade musical que se desenvolve

no nivel da escritura.

E desta maneira que o contetido essencialmente sonoro, timbrico e musical do
texto € desenvolvido em um plano adicional que corre em paralelo ao plano da
forma-pronuncia previamente abordado, uma vez que a escritura musical-vocal

empreendida pelo compositor liberta seu libreto da condigdo exclusiva de veiculo

¥ Cf. item 4.2.
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semantico, para assim al¢a-lo a condicdo de material musical propriamente dito. Se
anteriormente nos defrontamos com a questdo:“o encontro do material timbrico com
o material textual, por exemplo, € uma utopia ou uma realidade virtual?” (Cohen-
Levinas, 2013, p. 181, trad. nossa). A realizacdo pratica de processos de
qualificagdo afetiva em diferentes elementos da morfologia da composi¢cdo de
Retrato Falado das Paixées confirma essa realidade, talvez pelo fato de a obra se
desenvolver, paradoxalmente, “na diregdo de uma Utopia” (Menezes, op. cit,
p. 250).

5.3. Por uma (in)definicdo de género: Refrato Falado das Paixées enquanto
antiopera

Em meio a um cenario de grande pluralidade poética da cena musical a partir
dos meados do século XX, que teve como consequéncia um inevitavel
esfacelamento estilistico, o préprio conceito de género musical — tao forte ao longo
da histéria da musica ocidental, especialmente nos momentos e circunstancias nas
quais a atividade musical esteve atrelada a uma dada funcionalidade social — foi
intensamente relativizado, tanto do ponto de vista da musicologia histérica e
analitica quanto pela propria maneira como 0s compositores passaram a conceber

suas obras.

Essa questdo desempenhou importante papel no processo de concepgao e
elaboragdo de Reftrato Falado das Paixées, tal qual expresso pelo compositor logo
nas primeiras linhas do prefacio a partitura:

O titulo Retrato Falado das Paix6es encerra polissemia: alude a
criminalizacdo das paix6es humanas, mas reporta-se ao mesmo tempo a
uma fala generalizada (que engloba sobretudo o canto) que as quer retratar;
e implica igualmente a Paixdo enquanto género musical. Mas na medida em

que a obra se desenvolve na direcdo de uma Utopia, revela-se, a rigor,
antes como uma espécie de “Antipaixao” (Ibidem, loc. cit., grifos do autor).

Ja nesse ponto € importante nos determos sobre as implicacdes da ideia de
antipaixdo apresentada por Menezes, e desde ja estabelecermos uma relagdo ao

conceito de antiépera®. Do ponto de vista formal, a antiépera néo se configura como

%2 pinda que ndo tenha sido possivel detectar com precisdo a origem terminoldgica dessa expressao,
tal termo aparece de forma mais sistematica na obra de Cohen-Levinas (2013).
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um género propriamente dito, uma vez que, em termos praticos, ela ndo se remete a
nenhum tipo de convengao de ordem musical ou social. Entretanto, como conceito, o
termo tem se revelado estrutural para reunir e ilustrar importantes aspectos da
pratica e do pensamento de diferentes poéticas musicais contemporaneas no que
tange a questdes relacionadas a concepgéo e a performance do espetaculo cénico a

partir da musica vocal.

Ao se basear nas estruturas tradicionais da épera — em especial, na dimensao
narrativa delineada por seu libreto, a qual € substanciada, por sua vez, pelas
relagbes de paralelismo elementar entre o texto e a musica —, o conceito de
antiopera remete-se, justamente, a busca por novas fontes e formas de elaboragéo e
de tratamento do texto a ser musicado, de novas escrituras musicais que se alinhem
a outros novos tipos de libreto e, na ponta final desse encadeamento, de novas
formas de expressdes cénicas e de espetaculo, alinhadas as novas exigéncias
desencadeadas no seio do processo poetico de indole especulativa e

compromissada com a inovagéao formal.

A contestagdo dos géneros vocais e teatrais tradicionais e a busca por novas
formas de expressdo nesses termos, bem como sua inexoravel dimensdo como
espetaculo, ndo passaram despercebidas por Menezes durante o processo de
concepgao e criagado de Retrato Falado das Paixées. Tal inquietagao fica explicita
em outro trecho do prefacio, no qual o compositor volta a discorrer sobre os limites
de definigdo de um género para a obra:

Esta composicdo estabelece intimas conexdes com agbes e reacbes
concretas dos cantores, o0s quais desempenham especificos
comportamentos teatrais. Retrato Falado das Paix6es nao constitui, porém,
obra de teatro musical (Musiktheater) e muito menos ainda uma peca
teatral, mas exige do coro e mesmo do regente, de toda forma, especificas

acoes musico-teatrais no espaco, e mais precisamente, no espacgo total em
que se da sua performance (/bidem, p. 251, grifos do autor).

Ao evocar o género paixdo para a elaboragdo de sua antipaixdo — ou de uma
Paixdo segundo o homem, antropocéntrica e secular —, fica implicito nesta obra a
dimensdo semiteatral (ou semicénica) do género setecentista, fator este que se
tornaria um dos grandes diferenciais entre a dpera e o oratério ao longo da historia

da musica, tendo-se em vista que, ja em meados do século XVIII, a opera
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consolidaria sua vocagao cénica, enquanto que o oratério manter-se-ia atrelado aos

moldes semicénicos originais.

A aproximacgao de Retrato Falado das Paixées ao modelo histérico do oratério
pode ser em parte entendida como um reflexo do distanciamento critico de Menezes
tanto em relagdo ao teatro musical — em especial, daquele comumente associado ao
compositor Mauricio Kagel —, quanto em relagdo a Opera como veiculos de

expressao para a musica contemporanea, tal como explicitado na citagao anterior.

No entanto, esse distanciamento de ordem estética com relacdo a dpera nao
acarreta, necessariamente, uma refutagao total de ordem técnica, uma vez que, tal
como no modelo tradicional de oratorio e épera, Retrato Falado das Paixées é
caracterizada pela utilizacdo de diferentes tipos de escrituras vocais ou, nos termos
do proprio compositor, diferentes estados de disposicdo musical dos textos®, dos
quais eclodirao os tipos distintos de escritura musical vocal que abordamos no item

anterior:

* Canto solista;

» Canto coral;

* Voz declamada;

* Voz falada;

* Voz eletronicamente transformada, alongada e/ou espacializada;

* Diferentes tipos de combinagao/sobreposicédo dos estados de
disposigdo musical dos textos acima relacionados.

E importante ressaltar que a exploragdo de diversos tipos de escritura vocal é
um dos fatores que justamente diferencia a 6pera em suas origens — a partir da
‘invencado” perpetrada pelos integrantes da Camerata Florentina — das bases
desenvolvidas por Claudio Monteverdi ja em sua primeira experiéncia no género,
L’Orfeo (1607), e que posteriormente caracterizaria ndo apenas a estruturagdo
musical da 6pera, como também seu equivalente sacro, justamente o oratorio, e
consequentemente as proprias paixdes®*. Nao por acaso, a sonoridade da producéo

madrigalesca do Baixo Renascimento — que preconiza, por sua vez, varios

% No original, “plusieurs états de mise en musique des textes” (Menezes, 2011, p. 95).

¥ vale aqui realcar que, em termos historicos, as obras intituladas ou designadas como paix&o nada
mais sdo que oratoérios sacros cujo enredo centra-se na morte e paixdo de Jesus Cristo, e que,
enquanto género musical, estdo associadas ao calendario liturgico relativo as celebragdes pascais do
cristianismo ocidental.
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elementos que posteriormente viriam a se consolidar na épera e no oratério® — é
elemento recorrente em Retrato Falado das Paixées, ainda que nesse contexto a
presenca de tal sonoridade decorra também por conta do resgate de trechos de
outra obra de Menezes, labORAtorio (2003)%.

A parte das aproximagdes com os conceitos histéricos da paix&o e do oratorio,
e contextualizando a referida obra em meio a produgdo contemporanea desde a
segunda metade do século XX até os dias atuais, Refrato Falado das Paixbées
apresenta, enquanto género, grande afinidade com o tipo de pega que Luciano Berio
designou como ag¢do musical (azione musicale) — em si um sinbnimo de antiopera —
para desta forma também desvincular-se do teatro musical (Musiktheater) kageliano.
Desta feita, a referéncia a Berio mostra-se fundamental ndo apenas pela notéria
importancia da musica do compositor italiano na producéo artistica e académica de
Menezes, mas também pelas relacbes com a obra e a poética do compositor
italiano, literalmente expressas no prefacio da partitura e musicalmente

materializadas em sua escritura.

A proposito, referéncias especificas a Laborintus Il — obra que anteriormente
revelou-se referéncia fundamental em labORAtorio, ja mesmo a partir de seu titulo, o
qual, ademais, encerra referéncia a outra obra beriana: Ora (1971)% — sao
manifestas em Retrato Falado das Paix6es também por meio de outros elementos,
tais como, por exemplo, a configuragdo de um grupo vocal feminino a 3 vozes e o
uso da voz falada (narrador) amplificada por microfone, papel assumido

pontualmente por um ou outro membro do coro.

E relevante notarmos as semelhangas entre os termos expressos por Berio em
prol de uma requalificagdo em termos de género musical para Laborintus Il e

aqueles adotados por Menezes em Retrato Falado das Paixées:

% Nestes termos, é especialmente importante a influéncia na obra de Menezes da comédia
madrigalesca L'Amfiparnaso (1594), de Orazio Vecchi, tido como protétipo do género do oratério.

¥ Essas referéncias monteverdianas em Retrato Falado das Paixdes, oriundas de labORAtorio,
ocorrem nas Situagdes 7 (Interludio Coral 1), 8, 12 (ambas Concento 1) e 15 (Concento 5). Além dos
trechos acima, o inicio da Situagdo 6 é também baseado em outra passagem de labORA(forio (Aria 3),
?7orém sem conotagdes monteverdianas.

Obra baseada em Virgilio retirada a partir de 1975 por Berio de seu catalogo (por problemas
relacionados aos direitos de seu texto, elaborado por sua segunda esposa Susan Oyama), mas que,
segundo o relato do proprio compositor, havia sido transmitida pela radio Cultura FM de S&o Paulo,
de cuja gravagcdo em uma fita cassete dispunha o poeta Florivaldo Menezes, pai de Flo Menezes.
Quando acometido por hepatite e de repouso, aos 19 anos, Flo Menezes escutou varias vezes Ora,
juntamente com Epifanie, e as duas obras o marcaram profundamente.



131

Laborintus Il pode ser apresentada como um evento teatral, uma narrativa,
uma alegoria, um documentario, uma pantomima, etc. Ela pode ser
apresentada em um teatro, em concerto, na televiséo, no radio, ao ar livre,
etc. Os cantores, os atores (coro) e o narrador (texto) devem usar
microfones (Berio, 1976, s.p., trad. nossa).*®

Entretanto, deixando-se de lado quaisquer referéncias externas a poética de
Menezes, Retrato Falado das Paixbées insere-se em um continuum do catalogo do
compositor, no qual labORAtorio, obra designada pelo proprio compositor enquanto
oratdrio, mostra-se importante referéncia ao lado da obra acusmatica O Livro do
Ver(e)dito (2004), esta ultima baseada em extratos literarios e filoséficos ndo sobre
as paixées, mas sobre a verdade — exatamente aos moldes de Retrato Falado das
Paixées, porém com enfoque distinto. E nesse contexto especifico que emerge a
nocgéo de Situagdes, anteriormente ja utilizada em labORAtorio, as quais, segundo o

compositor:

[...] ndo devem [...] ser confundidas como [a¢cbes de] “teatro”, mas antes
como musica em seu sentido mais rigoroso — como musica, contudo, que
consiste em comportamentos que se concretizam no espago através de
gestos e através de especificas atitudes teatrais dos cantores (Menezes,
op. cit., p. 251).

No contexto de Retrato Falado das Paixées, o compositor reforca a condigao

dramatica da Situacdo ao defini-la como uma mediadora entre a visao e a escuta,

um “ouver” apreendido pelo espectador através de seu “orolho”*:

Nesta evocagao da visdo pela escuta, condi¢cao distintiva da recepgao da
musica que potencialmente restitui o visivel, e que a rigor chega mesmo a
renunciar ao visivel, tal como nos contextos acusmaticos, apesar da acgao
concreta dos olhos estarem bem abertos, Refrato Falado das Paixb6es
baseia-se em Situagées quase dramaturgicas, que procuraram dar conta de
uma faceta informativa e participativa da presenca inexoravel dos corpos
dos cantores e dos espectadores” (Idem, loc.cit., trad. nossa).

E interessante notar os pontos convergentes entre a nogado pratica de Situacdo

proposta por Menezes e a de mimodrama musical desenvolvida por Ligeti, na qual a

3 «Laborintus I may be presented as a theatrical event, a narrative, an allegory, a documentary, a
pantomime, etc. It may be performed in the theatre, in concert, on television, on the radio, in the open
air, etc. The singers, the actors (coro) and the speaker (testo) should use the microphones.”

¥ Evento fundamental para o alicerce desses conceitos inovadores de Menezes foi seu curso de pos-
graduagdo na Unesp de Sado Paulo em 2011, no qual discutiu pormenorizadamente a relagédo
intrincada entre o ver e o ouvir ao longo de toda a histéria da musica, alicergando-se inclusive em
bases filosdficas, e que teve como titulo O Orolho e o Ouver.
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escritura musical é entendida com uma pantomima sonora na qual os préprios
elementos musicais afetivamente qualificados se articulam como personagens de
uma meta-dramaturgia4°, e assim estabelecem-se enquanto estrutura expressiva
que suplanta a lingua e a compreensao semantica do texto. Ou seja, também no que
tange a maneira como os elementos musicais e extramusicais se articulam, as
caracteristicas gerais de Retrato Falado das Paixées vao ao encontro do conceito de

antiopera.

Em Retrato Falado das Paixées, Menezes perverte o uso tradicional do libreto,
tanto para clarear o espacgo do discurso, da representagao e da dramaturgia, quanto
para que a compreensdao da agdo, do discurso, nao esteja exclusivamente
subordinada ao texto, a uma lingua. As observagdes de Ligeti sdo pertinentes
também nesse contexto, visto que, em Retrato Falado das Paixées, também “nao é
uma musica de Opera (e de um libreto) que é representada, mas uma épera que é
representada no interior da musica” (Ligeti apud Cohen-Levinas, op. cit., p. 187, trad.

nossa).

Da mesma maneira, o modo como Flo Menezes elabora, por assim dizer, seu
antilibreto por meio do conjunto macico de citagbes em diferentes idiomas,
entrelagadas de forma tanto sincrénica quanto diacrénica, vai ao encontro do
conceito de linguagem imaginéria desenvolvida por Cohen-Levinas*', do qual
emerge um idioma essencialmente musical, avesso as rela¢gdes de paralelismo
elementar e linear entre texto e musica. O distanciamento consagra-se também em

relacdo as narrativas lineares e aos discursos musicais programaticos.

Do ponto de vista da percepgéao e inteligibilidade semantica do texto, ha, pois,
uma reversao da fungdo do texto. Uma vez que Retrato Falado das Paixbes é
caracterizada pelo colapso da narrativa linear, em certos momentos da obra, a
escuta do libreto verte-o fenomenologicamente na condicdo de pretexto, o que
enfatiza ainda mais o peso da escritura musical no processo de estruturacao poética

da obra como um todo.

0 Cf. Cohen-Levinas, 2013, p. 188.
*! Idem, p. 188.
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Capitulo 6 - O affetto como base da estratégia composicional e de processos
de escritura em Cang¢ées do mendigo, para baritono e grupo instrumental (a
guisa de conclusao)

Até aqui empreendemos uma investigacdo sobre a questdo do affetto na
musica vocal contemporanea por meio de diferentes enfoques epistemologicos.
Primeiramente, realizamos a conceituagdo geral da nogdo de affetto pela
perspectiva terminolégica e historica; a seguir, abordamos a questdo da
expressividade da musica na contemporaneidade pela perspectiva estético-
filoséfica, para na sequéncia realizarmos uma investigagdo no modo como uma nova
era expressiva da criagdo musical pode, enfim, se articular em novos processos de
escritura musical; depois, foi estabelecido uma conceituagdo-base em torno da
nogdo de affetto em diferentes estratégias composicionais contemporaneas,
abordando inicialmente o importante papel do pensamento harmdnico, o novo papel
que as nogoes de timbre e de textura passaram a desempenhar a partir da segunda
metade do século XX e a radical transformacdo no trato com o texto poético pela
escritura musical afetivamente orientada; por fim, elaboramos comentarios analiticos
sobre Retrato falado das paixées, de Flo Menezes, por meio da qual exemplificamos
como diferentes estratégias de escritura podem, na pratica, se articular no seio de
uma criagdo musical afetivamente orientada, tendo-se em conta distintas etapas

inerentes a morfologia da composi¢do musical.

Ainda que nesta ultima parte do trabalho nao prescindamos da teoria da
musica como cerne de nossa abordagem, pretendemos aqui realizar uma mudanca
de enfoque sobre a questdo. Mostraremos como varios elementos relativos ao
affetto foram assimilados, enquanto base de estratégias composicionais e
orientadora de processos de escritura em um projeto artistico que tem como cerne a

escritura vocal afetivamente orientada: as Cangbes do mendigo.

No bojo de nosso trabalho como compositor, trata-se aqui do primeiro projeto
de criacéo trabalhado sob a égide da orientacao afetiva — e, logo, sob a influéncia de
algumas das reflexdes resultantes do que até aqui balizou nossa pesquisa
musicoldgica —, presente tanto na concepgéo geral da pega, quanto nos processos e
na elaboracdo de materiais musicais. A obra Cangbes do mendigo pode ser
designada como um ciclo de cangdes, tendo nascido da vontade de realizar um

mergulho nas problematicas inerentes a expressdo afetiva em musica vocal solo,
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surgida a partir de uma empatia artistica com o romance O mendigo que sabia de

cor os adagios de Erasmo de Rotterdam (2012), de Evandro Affonso Ferreira.

Um dos mais ativos e importantes romancistas brasileiros da atualidade,
Affonso Ferreira destaca-se por obras como Grogoté! (2000), Minha mée se matou
sem dizer adeus (2010), e, mais recentemente, Os piores dias de minha vida foram
todos (2014). Com O mendigo que sabia de cor os adagios de Erasmo de
Rotterdam, Affonso Ferreira foi agraciado em 2013 com o prestigiado Prémio Jabuti,

na categoria Romance.

O projeto musical aqui desenvolvido partiu de uma simples premissa: dar voz
musical ao mendigo que protagoniza o livro. A premissa €, sem duvida, simples, mas
ela foi assim assumida levando-se em conta os complexos pressupostos literarios
inerentes ao texto original e o rico potencial musical que essa complexidade textual

sugeriu para a elaboragdo de uma partitura vocal.

6.1. Do romance ao libreto, do texto a musica: as caracteristicas literarias da prosa

de Affonso Ferreira e as bases para a elaboracao do libreto

Adepto de formas breves — “novelinhas”, como ele normalmente se refere as
suas proprias obras' —, Affonso Ferreira constréi em O mendigo que sabia de cor 0s
adéagios de Erasmo de Rotterdam? um romance relativamente curto, com 127
paginas em sua primeira edi¢do, e cujo instigante titulo®, ao invés de limitar-se a
uma mera descricdo do personagem protagonista, funciona como uma espécie de

alerta para a intensa experiéncia a espera do leitor.

Apesar de editorialmente apresentado como romance brasileiro®, a estrutura

literaria da qual Affonso Ferreira langa mao nessa obra €, no entanto, mais afeita a

! Pinto, 2013, s.p.

% Doravante Mendigo...

*A esse respeito, Tiburi (2012, s.p.) afirma: “Aquilo que supomos saber de um mendigo jamais
incluiria que fosse culto, que soubesse quem foi Erasmo e muito menos que tivesse lido seus adagios
sobre os quais, alias, poucos sabem. O personagem criado por Evandro Affonso Ferreira inverte essa
I6gica nos dando o que pensar no instante em que a erudicdo de um homem se mede com seu
préprio abandono e o abandono generalizado do mundo ao seu redor. O que sabemos, por meio
desse homem com profundas cicatrizes interiores, € que a miséria das ruas pertence a todos”.

4 Ferreira, 2012, p. 4.
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do mondlogo dramatico-teatral®. O personagem, um mendigo cujo nome jamais
saberemos — assim como o dos demais personagens do romance, apenas
mencionados de forma esparsa ao longo do texto por meio de apelidos® —, ndo vem
a publico oferecer uma narrativa propriamente dita ou propiciar com sua verve um
coloquio de reflexdes logicas e articuladas. Ao contrario, ao longo do texto — que se
desenvolve sem qualquer tipo de divisdo em capitulo, pausa ou corte —, o leitor é
exposto a uma espécie de surto, um frenesi mental no qual diferentes estados de
emogao surgem e se entrechocam na superficie sensivel do texto: o mendigo
conhece, sim, de cor, varios adagios de Erasmo de Rotterdam, ele inclusive os recita
em latim e os traduz para nés, incultos transeuntes literarios, ainda que jamais o

faca em tom professoral ou didatico.

Dado o préprio carater do personagem em questao, o leitor pode conjecturar se
0 que esta lendo ndo seria a transcricdo de seu desordenado pensamento, um
“mantra do nonsense, ritmo diario que escutamos sem ouvir, do qual este livro € o
grito sutil” (Tiburi, op. cit.), materializagdo externa de uma expressdo em primeira

pessoa que somente a literatura pode propiciar.

Entretanto, assim como em um mondlogo teatral, o mendigo “louco e lucido,
erudito e impreciso” (Pinto, op. cit., s.p.) rompe aqui e acola a chamada quarta
parede, assusta o leitor-transeunte que se dava por despercebido e que sera
pontualmente exposto como participe da prépria situagao, tal como se, na vida real,
instigado por uma forga de indole voyeuristica, tal leitor se posicionasse a certa
distdncia do mendigo para assistir ao seu transe. Esse transe autocentrado é
apenas pontualmente interrompido, nos momentos em que o mendigo percebe estar
sendo observado (ou seria quando essa observagdo o aborrece?), quando entdo a
quarta parede € quebrada a partir das provocagdes que ele dirige ao leitor-

expectador.

% A titulo de exemplo desta espécie de dupla dimensdo dramaturgica que certas prosas em primeira
pessoa podem sugerir, evocamos aqui o conto Um relatério para uma academia (Ein Bericht fiir eine
Akademie), escrito e publicado em 1917 por Franz Kafka, protagonizado pelo macaco Peter, e que
justamente por sua dimensao tem sido alvo de adaptagdes teatrais (tal como a realizada em 2010
pela companhia teatral brasileira Club Noir, sob a direcdo de Roberto Alvim, protagonizada por
Juliana Galdino).

® De acordo com Pinto (op. cit.), “personagens em uma rotina teatral que flutua entre a observagéo
arguta e as interpretacbes vagas ou as analogias arbitrarias: o menino é borboleta, a mulher é
molusco. Um mundo que soa terrivel e surge, no relato, revestido de fantasia”.
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Apesar do titulo e da propria maneira como o personagem monopoliza a
natureza tematica do livro, o texto de Affonso Ferreira ndo €, entretanto, a
mendicancia per se. A farandolagem — termo utilizado pelo proprio autor para
designar a situacdo de seu anti-herdi — € apenas uma condi¢do inexoravel a esse
personagem dominado pela gama de sentimentos decorrentes da frustragédo
amorosa, que neste caso foi eclodida pela rejeicdo de uma mulher designada
apenas pela letra “N”. Justamente por essa condicdo de impossibilidade, o amor

cede lugar a loucura:

O drama do personagem, cujo desfecho diz o quanto a literatura de Evandro
Affonso Ferreira ndo esta para acordos faceis, mostra o conflito e a dor
presentes no encontro entre realidade e fantasia, idealizagdo e concretude,
esperanga e ameacga de esquecimento. Podemos dizer que este é um
romance sobre a fragilidade da meméria. E mais ainda que se trata do amor
enquanto ele € uma forma de desespero. A musa, o objeto da idealizagao
desesperada desse sentimento sob ameacga de extingdo, € uma médica
oncologista, ou é Billie Holiday, ndo importa. Seu nome verdadeiro é apenas
uma letra grafada pelas ruas, em todos os espagos vazios da cidade, como
emblema do amor, da memoria e da esperanca. N de nada, é a logomarca
do amor perdido que, grafitada pela cidade, tem a chance de criar a
antinarrativa da vida. Essa vida em N feito esquina, esse zigue-zague das
ruas, essa “insignia esperangosa” com que todos estamos marcados (Tiburi,
op. cit., s.p.).

Ao longo do mondlogo — ou antinarrativa, como precisamente aponta Tiburi —, a
prépria impossibilidade de amar é o ponto seminal de diversos sentimentos e
estados emocionais do mendigo, que se sucedem de forma sempre abrupta, pois a

natureza dos sentimentos envolvidos € em si mesma contrastante:

[O personagem] é profundo e superficial, acido e ingénuo, contrastante; e
essas combinagdes fazem rir [...]. Riso, porém, rapidamente tornado esgar,
riso torto. O desconcerto do narrador é belo e amargo, é diferente do dos
outros mendigos, mas, no fundo, equivale ao deles. Do riso a sombra,
entdo, € o caminho que o narrador trilha. O leitor o segue, deixando aos
poucos de se divertir com os adagios e com a retérica. Juntos, narrador e
leitor desembocam na frustragdo, na percepcdo de qudo fundo é o
abandono de cada personagem; quéo irrefreavel € a morte; quéo inutil, a
espera. O mendigo..., portanto, fala da loucura e também da soliddo. Da
loucura e do amor. Da loucura e da errancia, literal ou metaférica (Pinto, op.
cit., s.p;).

Em meio ao caleidoscépio sentimental que Affonso Ferreira deflagra ao longo
do frenesi mental do mendigo, a impossibilidade do amor emerge como um
sentimento autbnomo, chdo movedico sobre o qual os demais sentimentos ora
emergem, ora tornam a afundar. E desse sentimento que se alimenta a esperanca

do retorno da amada, pontuada pelo mantra “Ela vira, eu sei!”, cuja entoagao?, pelo
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mendigo, nada mais € que um placebo frente a incuravel causa de sua patologia
sentimental, diagnosticada pelo bilhete de despedida da amada (“Acabou-se;
adeus”), também esse repetido como um mantra, s6 que as avessas, na medida em
que, ao invés de propiciar paz de espirito, pde para despertar demonios de sono

leve.

Apesar da grande quantidade de sentimentos expressos pela mente do
mendigo, paradoxalmente eles acabam por se nivelar por influéncia da forga
exercida por sua loucura in totum, tal qual regularmente propalada pelo personagem
ao longo do texto: essa heterogénea corrente emocional se desenvolve de forma

vertiginosa, o que propicia, por sua vez, um certo tipo de homogeneizagéo da prosa.

Uma das mais representativas estratégias utilizadas por Affonso Ferreira para
dar vazao a sandice do protagonista € a sua voz — no sentido acustico do termo —,
que, ao longo do texto, traz a tona as vozes de? outros dois “sujeitos ocultos” do
romance: o préprio Erasmo de Rotterdam e a musa “N”. A evocagao dessas vozes é
um dos meios pelos quais se materializa um segundo ponto tematico do texto: a

bancarrota mnemonica’.

Se, assim como aponta Tiburi (op. cit., s.p.), “podemos dizer que este € um
romance sobre a fragilidade da memdria”, essa condicdo € materializada pela
intricada teia de repeticdes e evocagdes que se desenvolve ao longo do texto, por

meio de “certos movimentos inécuos, mas ainda assim repetidos” (Pinto, op. cit.,

S.p.).

Ao longo do texto, o autor faz ouvir repetidas vezes — sempre por meio da voz
do mendigo — diversos tipos de expressdes verbais: além do proprio bilhete de
despedida de “N” (“Acabou-se; adeus”), frases feitas um dia proferidas pela amada
perdida (“Insdlito; vocé é insolito”, “Alecrim; vocé cheira a alecrim”). Expressoes

soltas (“Hipdteses”, “In totum”, “Ouviu?”) ou simples grunhidos (tal como o insistente

“A-ha”) entrelagcam-se em um ténue fio que conduz a leitura, na medida em que o fio

" Esse termo foi utilizado por Affonso Ferreira como titulo de um conto autbnomo publicado
posteriormente ao Mendigo..., cuja escrita em muito se assemelha em estilo 8 empregada nesse livro
e que, logo em sua segunda sentenga, evoca uma expressao tipica desse personagem: “Tenho a
opinido subjetiva de que perdi a memodria. Sou vitima por assim dizer da decrepitude mneménica in
totum” (Ferreira, 2013, p. 92).
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narrativo propriamente dito nunca se fara presente nesse monologo de natureza

antinarrativa.

Esse ténue fio — que substitui a narrativa linear na funcdo de amalgama que
une a obra em um todo organico e coeso — é de natureza essencialmente musical,
pois a repeticao sistematica dessas pequenas expressoes verbais articula-se como
um continuum polimotivico (quica de multiplos Leitmotive). Essas expressdes sao
frequentemente posicionadas de forma a induzi-las a uma espécie de isolamento
semantico em meio ao contexto em que estdo dispostas: elas estdo |a, plenas de
significados, mas uma vez dispostas de maneira quase descontextualizada, reforga-
se seu carater essencialmente sonoro e musical. Em outras palavras, “por isso € que
Evandro [Affonso Ferreira] marca certas frases e as repete fazendo de sua literatura
uma lembranga da oralidade” (Tiburi, op. cit.). Nesse contexto, € por meio dessa
lembranga de oralidade — porém, uma oralidade sui generis, uma vez que ela é
reflexo do encontro entre a pressuposta erudigdo do protagonista e seu constatado

estado de loucura — que emerge a vocagao intertextual do romance.

Em um primeiro momento, a vocacao intertextual do Mendigo... € constatada
pela presencga regular dos adagios do filésofo Erasmo de Rotterdam e pela prépria
influéncia que esses aforismos passam a exercer sobre o texto, como exemplifica a
passagem seguinte:

Similis simili gaudet — O semelhante regozija-se com o semelhante. Sei que

ja pensei em desistir de tudo. Esta sucessao de dias idénticos enlouquece-
me ainda mais (Ferreira, 2012, p. 37).

Fica clara a influéncia de tais aforismos também neste excerto:

Antes, derrama gasolina para o pobre-diabo ir-se acostumando com o fogo
do Inferno. Correu escapando-se do pontapé. O Dulce bellum inexpertis — A
guerra é doce aquele que nunca a saboreou. (Ibidem, p. 49)

Na primeira citagdo, a influéncia de carater intertextual do aforismo de Erasmo
de Rotterdam ocorre apos sua enunciagdo pelo mendigo: ao evocar uma suposta
relagdo harmoniosa entre coisas semelhantes, logo na sequéncia o protagonista
desmente o filosofo ao pontuar que é justamente a semelhanca dos dias de seu
cotidiano nas ruas que torna ainda mais agudo o seu estado de loucura. Na segunda

citacao, essa interagao ocorre de forma reversa: primeiramente relata-se um cenario
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de conflito, ao se sugerir que outro mendigo teve seu corpo incendiado, e na
sequéncia o aforismo comenta essa situacdo a partir da tematica bélica a ele
associado. Relagdes dessa natureza irdo caracterizar praticamente todas as

aparicdes dos aforismos apropriados pelo autor.

Além da intertextualidade estabelecida entre a prosa de Affonso Ferreira e os
aforismos de Erasmo de Rotterdam, estabelece-se uma espécie de
infraintertextualidade no interior do texto do Mendigo... . Essa infraintertextualidade
caracteriza-se justamente pela polifonia de narrativas enunciadas ao longo do
monologo. Se, em um primeiro instante, distinguem-se com clareza a voz de Erasmo
de Rotterdam e a do proprio protagonista, esta ultima esfacela-se, no entanto, em
diversas frentes: além da evocacgao de outras vozes — tais como a de “N” e a cangao
My funny valentine (ora na voz Billie Holiday, ora na propria voz rouca do mendigo)-,
a voz do mendigo desdobra-se em diferentes perspectivas narrativas, ora em
primeira pessoa, ora em terceira, ora coloquial, ora académico. Essas diferentes
vozes chegam ao limiar de se caracterizarem como personagens autbnomos —
novamente evocamos aqui o conceito de mimodrama —, como que oriundos de
narrativas diferentes, e que encontram na mente ensandecida do protagonista o

ponto de encontro para um coléquio multitematico, antinarrativo e intertextual.

Ainda que a riqueza do texto de Affonso Ferreira ndo se esgote nos pontos
aqui analisados — afinal, em nenhum momento temos aqui a pretensdo de uma
analise exaustiva desse texto, segundo os critérios da critica literaria propriamente
dita —, ressaltamos as caracteristicas textuais de forte apelo musical e que
constituem parte substancial da empatia artistica a qual nos referimos anteriormente,
e que revelam-se o principal motivador deste projeto de musicalizacdo dessa obra
literaria. Entretanto, por mais musicais que diversas facetas e leituras desse texto
possam ser, ele ndo se mostra pronto como tal, em grande parte pela amplitude

temporal que passaria ter caso suas 127 paginas fossem musicadas integralmente.

Desta feita, ficou evidente desde o inicio que seria necessaria a realizacdo de
um libreto a partir do livro de Affonso Ferreira. Por um lado, o projeto exigia a
elaboracdo de um libreto que ressaltasse as caracteristicas musicais do Mendigo...

e viabilizassem a musicalizacdo. Por outro lado, esse mesmo libreto deveria
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neutralizar as caracteristicas musicalmente limitadoras do texto original, no entanto,

sem jamais deixar de se remeter a ele no cerne de sua estrutura dramatico-literaria.

O trabalho de realizagdo do libreto coube ao escritor e jornalista Jodo Luiz
Sampaio, com a anuéncia e supervisao do proprio Affonso Ferreira. Conhecido por
sua atuagdo na critica musical classica, a familiaridade de Sampaio com a
construcéo literaria de libretos da grande tradigdo operistica — ao mesmo tempo que
se mostra cioso e informado do que ocorre na propria cena literaria brasileira da
contemporaneidade — consiste em um dos principais fatores que legitimaram sua
essencial contribuicdo e participacdo nesse projeto. Segundo Sampaio,

o primeiro desafio colocado pela confecgdo do libreto foi justamente a
quebra da estrutura continua da narrativa de Evandro Affonso Ferreira.
Nesse sentido, foram tomadas duas providéncias. Em primeiro lugar, a
separagao em cinco cancgdes foi feita a partir do decantamento de algumas
ideias e temas que perpassam o livro. A segunda preocupagdo foi, neste
contexto, manter uma sequéncia narrativa que permitisse ao ouvinte das
cangdes acompanhar a trajetoria do personagem e o contexto estilistico em
que ela é descrita, com a utilizagdo de frases como aparecem no original,
eventualmente rearranjadas para compensar os cortes feitos no texto no
processo de recriagdo. Da mesma forma, tentou-se manter uma certa
mudancga na escrita, com frases mais curtas, entrecortadas e frenéticas,

tornando-se predominantes a medida que a Ioucu%a do mendigo — e a
certeza de um desfecho tragico — torna-se irreversivel".

Apesar dessa diferenga, a articulacdo dessas partes seguiu a direcionalidade
dramatica sugerida no texto original, que parte da apresentacdo do personagem e

conclui-se no grau maximo de sua insanidade®.

Outra caracteristica prépria do libreto € uma discreta tematizacdo de carater

afetivo que encerra cada um desses textos-cangao:

; Em depoimento escrito conferido em 1° de abril de 2016.

Pinto (op. cit., s.p.) afirma: “Do riso a sombra, entdo, € o caminho que o narrador trilha. O leitor o
segue, deixando aos poucos de se divertir com os adagios e com a retérica. Juntos, narrador e leitor
desembocam na frustragao, na percepgao de quao fundo é o abandono de cada personagem; quao
irrefreavel é a morte; quao indtil, a espera”.
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* Cancgédo | - Melancolia: apresentagcdo do personagem e dos principais
elementos dramaticos e estilisticos do texto original;

» Cancgéo Il - Weltschmerz (dor do mundo): apresentagdo dos personagens que
circundam o mundo real do mendigo; voz narrativa com énfase na terceira
pessoa;

» Cangao lll - Amor como esperanca: evocagdo de “N” e a constatagdo da
impossibilidade do amor;

» Cangéo |V - Elogio a loucura: aforismos de Erasmo de Rotterdam, cantados em
latim e enunciados em portugués pelos instrumentistas do grupo;

Tabela 1: plano afetivo e as respectivas caracteristicas literarias do libreto

Foi tomando como guia o itinerario afetivo delineado pela estrutura acima, e
extraindo diversos elementos e construgdes do texto original, que Sampaio propés o

seguinte libreto para a parte a ser musicada das Cangées do mendigo'®:

Cancao |

Nao sou zumbi por acaso.
Descuidou-se do tiro de misericérdia.
Moribundo, vivo a beira da vida.
Comecgou com o s do adeus.
“Acabou-se”; a concisdo do punhal.
“Adeus”. Andarilho mneménico.

Sou sim. Pés assim, desequilibrados.
Paria. Vivo a margem. Adagios.

Mali corvi malum ovum.
(De mau corvo, mau ovo)

Nao pecgo pao, postulo palavra.

Choro saudade. Fome de amor ndo comove.
As vezes, endoidece. Ver, ndo ser.

Noites sem teto, sem paredes.

Noites nuas, feitas de escombros.

O rosto roga a primeira letra. “Ene”

Escrevi para saber onde fica o norte.
Coincidéncia poética.

Nao é bom amar em demasia.

As vezes, endoidece. “Acabou-se; adeus”.
Natureza tragica; desvario sereno.

Grotesco. O mundo se faz de frases soltas.
Obscuro. Sou restos de meu desmoronamento.

Dulcia non meruit qui non gustavit amara.
N&o merece o doce quem néo experimentou o amargo.

10 Disponho aqui o libreto com a diagramagéao utilizada como “guia surdo” elaborado para uso do
diretor cénico durante os ensaios da pecga, € que evidencia os principais tipos de emissédo vocal
utilizados: texto em italico: texto falado; texto em negrito: canto gregoriano; “Texto entre aspas”:
canto falsete, simulacro de voz feminina.
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Cancaol ll

Mulher-molusco, triste figura.

Farrapo feminino. Fede.

Metade qualquer coisa, outro tanto

Quase nada. Dor desamparada na clausura.
Beleza debaixo da ferrugem.

Corpo esguio. Corpo que é tumulo.

Menino. Borboleta. Dorme. Desvario.
Certo.Se ainda houver vida.

Maltrapilho novato, faca. Morte.

Perverso. Por enquanto, o sono.

Pelas maos da solidao.

Dorme. Sonha que é inseto.

Dividem o abandono.

Conchego dos desvalidos.

O eu debaixo do chao.

A rua subsolo da alma.

Abyssus abyssum invocat

Os adagios sdo meus salmos. Canto-os todos os dias.

Abismo chama abismo.
Solidariedade, cogumelo

que nasce do esterco. Farandola.
Odeio todos vocés!

Na fervura do delirio, morte fria.
Rosto palido. Morte sangra.
Apodrece aos poucos.

Sero molunt dorum molae.

As mos dos deuses moem devagar.

Partilha mutua do desprezo.

O amanha, tamanho de um sorriso improvavel.
Semimortos afundados na desesperanca.
Odeio todos vocés! Riem.

Menino no colo da mulher.

Buqué de flores roubado.

Perfume levado ao lixo.

Colo crespo, enferrujado. Fedentinoso.

Lagrimas que correm sem cerimonia.
Lagrimas que esquecem de correr.
Miseraveis longe aos poucos

Do género humano. Apodrecem.

Nemo sibi nascitur.

Ninguém nasce apenas para si mesmo.

Tristeza que amedronta.
“Até meus medos vocé imita”.
Ela vira. Seres fantasmaticos. Eu sei.
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Cancao lll

Niilista lirico, sou sim, sempre fui.

A trouxe-mouxe. A poucas quadras da doidice in totum

Amada imortal. Uivos indteis. Sons abafados.

“Estou chegando meu amado”.

A terra ignora o canto da sereia.

Levantou ancora. Chegando. Hum [canto gregoriano sem texto]
Voz distorcida. Talvez tenha morrido.

Alma dentro do cachorro esqualido.

Filha do destrambelho, da loucura que pode inventar...

“Alecrim; vocé cheira a alecrim”

Nao o aroma. Alfazema. Meu cheiro de alecrim.
Condigao malcheirosa de mim mesmo...

S6é nao me acostumo com a saudade.

Corte que nao cicatriza nunca.

Mas € loucura de cécoras. Ainda quieta.

Miseraveis, patéticos, somos todos.

Patéticos hipotéticos. Insdlitos.

“Vocé é insdlito”. Riremos.

Sequitur ver Hiemem. A primavera segue o inverno.

“Acabou-se, adeus”. Nunca existiu.

Vira, eu sei. Sei sinto pressinto

Ouco os passos. “Acabou-se, adeus”.

Poema partido ao meio. Esperanca.

Antidoto ao veneno do corpo. A langa da loucura.
Alheia ao despenhadeiro. Sei sinto pressinto.

Ela amada, inteira. Ou a loucura. In totum. Ouviu?
Nao? Deslembranca plena, vida refeita

Pelos deuses da alucinagao. Ela vira, sei que sim.

Cancao IV

Dimidium facti qui cepit habet
Quem comegou tem metade da obra executada

Homo totiens moritur, quatiens amittit suos
O homem morre tantas vezes quantas vezes perde 0s seus

Quid futurum cras, fuge quarere
Né&o perguntes o que havera amanha

Opertet remum ducere qui didicit
Deve dirigir o remo quem aprendeu a remar

Suus cuique crepitus bene olet
Cada qual aprecia o cheiro do seu monturo

Homines non nascuntur sed funguntur
O homem néao nasce homem, ele se faz

Nemo sibi nascitur
Ninguém nasce so para si
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Tal como comumente ocorre na “historia dos libretos”, o texto final do
Mendigo... ndo coincide exatamente com o texto inicialmente entregue por Sampaio.
Tal fato deveu-se a necessidade de se realizar algumas modificagbes — em especial
alteracbes, adicdes e supressdes — no decurso da composicdo musical da obra.
Entretanto, essas liberdades em relagdo ao texto primordial do libreto ocorreram
apenas de forma pontual, caracterizando-se como pequenos e naturais ajustes que

legitimam ainda mais a natureza musical do material verbal.

6.2. O texto como material musical

A medida que as Cangées do mendigo fundamentaram-se na proposta de dar
voz musical ao personagem de Affonso Ferreira, mostrou-se caminho natural
realizar sua composicado a partir da atuacao solista de uma voz masculina e, desta
maneira, assumir a presenga de um personagem propriamente dito. Isto posto,
optou-se pelo registro de baritono (eventualmente baixo-baritono), ndo apenas pelas
instigantes qualidades timbricas desse registro médio-grave da voz humana, mas
também tendo em vista a historia do teatro de 6pera e dos arquétipos dramaticos

dos personagens associados aos papeis de baritono.

A consolidagdo de um unico personagem-cantor condicionou de forma decisiva
o processo de musicalizacdo do libreto. Isto porque a inexoravel condicdo de
monodia inerente a voz solista implica uma manipulagdo musical necessariamente
diacronica do texto, condicdo esta que poderia conduzir o processo de composi¢cao
vocal aos simples termos do paralelismo elementar na relacao entre texto e musica

e que, de certa forma, intenta-se evitar nesse projeto.

Entretanto, uma vez prevista a evidéncia textual que a monodia vocal imporia
ao projeto, decidiu-se entdo por empreender um trabalho de elaboracdo musical do
texto a partir das estruturas sénicas inerentes ao libreto. Como um primeiro e
fundamentador processo, foi entdo realizada uma analise de suas estruturas
prosodicas, de forma a evidenciar o material de natureza ritmica implicito ao texto.
As figuras a seguir, fac-simile dos materiais preparatorios, ilustram parcialmente

como tais analises foram realizadas:



Figura 1:

145

g Nﬁo sou zumbi por acaso. _

et

2 Desculdgu-se do tiro de mlsencérdla d
v - VN
3 Morlbundo wvo& ﬂeua da vida.
ol &4

4 Comegou com o s do adeus.

v v - v

-3 Acabou-ség a concisﬁo do punhal.

)

d Adeus” Andarilho mnemomco

U U=V v

{

R Sou sim. Pés assnm desequlllbrados ’

I3 Pana V1voagargem Adagios. i oDWl MALVI OYUM
ﬂ m

‘i Nao peg:o péo, postulo palavra .

0 Choro saudade Fome de amor nio comove. ) l

& v [V VA

i As vezes, endoidece. Ver, nﬁo ser.
Tyt [ " == \‘_‘3_,_

|
\ /. Noites sem teto, sem paredes

\ w o v —u (VD
/3 Noites nuas, feitas de escombros

V) A
N wad

Ty O rosto roca a pnmelra letra. &4 Juadis 0" ’(
\

5 Escrev1 para saber onde fica o norte.

vV UT TV (o Y \

l¢ Coincidéncia poética.
PR Y-y

/3 Nﬁo é bgm amar em demagja. }\

I Asvezes endoidece. Acabou-se; adeus.
o= UG U— U rrem—— -

/9 Natureza trégxca desvano sereno.
. v

o

| 20 Grotesco. O mundo se faz de frases soltas.
e U — U - - v T

Al Obscuro Sou restos de meu desmoronamento.

-y € Y

Analise prosddica e textual do libreto da Cancéo |




146

1L
! MJulh_er-mohgco, triste ﬂggra/.
1 Fariapo femin}ir}q. Fede.
3 Metgc{e qualqller coisa, outro tanto
; Quase nadaDor desamparada na clausura. |
- - o= — §
$

5 Beleza debaixo da ferrugem.

¢ Corpo esguio. Corpo que ¢ timulo.

o 'j‘hlléil_iné. Borboleta. Dorme. Desvario.
! C_erto.Se ainda houver vida. \
q Maluap}lho novato, fgca. 1\‘/!91‘1?.
lo. Perverso. Por enquanto, 0 ‘sono‘

' Pelas méos da soliddo.

11 Dorme. Sonha que é inseto.

13 Dividem o abandono.

iy Conchego dos (!gsvglidgs.

R At s e,
Aecr

1C O eu debaixo do ch:c"lo.

[+ A rua subsolo da alma.

-

! Abismo chama abismo. 11/ 2
1 Solidariedade, cogumelo

. o —
5 que nasce do esterco. Farandola. A4« w pbveegpd o Hsn looypo-te
 Odeio todos vocés!
¢ Na fervura do delirio, morte fria.

- S T TN Y

¢ Rosto gahdo. N}(}:}e ‘sgngp
h) Apod{ece%os poucos.
t Sero molunt dorum molae. (As més dos deuses moem devagar.)
1 Partilha mitua do desprezo.
v O amanha, tamanho de um sorriso improvével.

P
" tos afundados na d

1 Odeio todos vocés! Riem.
| Menino no colo da mulher.
1 Buqué de flores roubado.
3 Perfume levado ao lixo.
-« - o -\

y Colo crespo, enferrujado. Fedentinoso.

e~ -o

{ Lfigrimfs que correm sem cerimdnia.
( L—égrimas que esquecem de correr.
¥ Miserzéveis lﬁ)nge a0s poucos
¥ Do género humano. Apodrecem.
Avytviropuary gk
& Nemo sibi nascitur (Ninguém nasce apenas para si mesmo)
- <~
" Tristeza que amedronta. m
e o O i wider ool iwila
(VA v vT T

o

Figura 2: Andlise prosddica e textual do libreto da Cancéo Il

(L Ela viwSeres fantasméticos. Eu sei.
EEVREINAN o - o —




147

1L
73! Niilista lirico, sou sim, sempre fui.

i Vo M
2 A goﬁ( efmguxe A poucas quadras da doidice in torum

‘ | e W e
[77 3 Amada imortal. UlVOS mutels Sons abafados

/| 4 “Estou chegando meu amado”.
§ A terra ignora o ééﬁf(‘) da sereia}.
g e Levantou ancora. Chegando.
* Voz distorcida. Talvez tenha mon'ido.

¥ Alma dentro do cachorro esquahdo

s g F 1lha do destrambelho, da loucura que pode i inventar...

2R

! “Alec:im; voqé c}_xeira a ahel:im”
1 Nao o aroma Alfazema Meu cheu'o deabonm.

« (2N

3 Condigdo malchelrosa de mim mesmo...
- o - [ - - —
L ox e ~
4 S6 ndo me acostumo com a saudade.
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v [V

{ Corte que nﬁo cicatriza nunca.

| Mas é loucura de cgcoras Amda quleta

(O 2 VAR . -7
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g Patetlcos(hlpotetlcos Insolitos.
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)
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5 Antidoto a0 veneno do corpo. A lanqa da loucura
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I3 Alhela a0 despenhadelro Sei smto pressinto.
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9 Pelos deuses da alucmac,‘ao Ela vir4, sei que sim.
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Figura 3: Analise prosddica e textual do libreto da Cancéo Il
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Iv.

4 Dimidium facti qui cepit habet

Quem comegou tem metade da obra executada

2 Homo totiens moritur, quatiens amittit suos

O homem morre tantas vezes quantas vezes perde OS seus.

3 Quid futurum cras, fuge quarere

Ndo perguntes o que haverd amanhd

4 Opertet remum ducere qui didicit

Deve dirigir o remo quem aprendeu a remar

s Suus cuique crepitus bene olet

Cada qual aprecia o cheiro do seu monturo

6 Homines non nascuntur sed funguntur

O homem ndo nasce homem, ele se faz

% Nemo sibi nascitur

Ninguém nasce s6 para si

Figura 4: Analise prosddica e textual do libreto da Cancéo IV

Ao mesmo tempo em que a analise prosodica do texto foi efetuada, realizamos
também o mapeamento e a definicdo das elisdes vocalicas proprias da oralidade do
portugués brasileiro, prontamente absorvidas pela partitura. Uma vez realizado o
estudo prosddico, mapeamos os padroes métricos inerentes ao texto,
independentemente da repeticao ipsis literis de certos vocabulos que se mostraram
recorrentes no libreto — em si reflexo de sua iteragcdo no texto original de Affonso
Ferreira. Alguns desses padrbes prosodicos foram transformados musicalmente e
entdo utilizados como estruturas ritmicas, que entdo vieram se somar — ainda que

nao de forma estrutural — a gama de materiais musicais elaborados para essa pega.
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6.3. Por uma escritura afetiva: timbres, harmonias e texturas

Para além da concepc¢ao, elaboracédo e uso do texto do libreto como material
musical, a composicdo da peg¢a demandava, naturalmente, a construcdo de uma
base material propriamente “musical”’. A opgédo por se realizar uma peca para voz
masculina de registro médio-grave condicionou o processo de escolha do
instrumental que integraria o conjunto que a acompanharia. Uma vez definido que,
em termos de tessitura, um piano garantiria um amplo e generoso campo de atuagao
harménica — de forma a propiciar, sem restricbes, condicdes de desenvolvimento
dos materiais harmbnicos a serem elaborados para pega —, o restante da
instrumentacéo do grupo foi estruturado a partir de uma orientagdo de ordem afetiva.
Ao escolher outros integrantes para se somar ao piano no conjunto, optei por
instrumentos cujos registros fossem, em esséncia, os mesmos de um baritono. Uma
vez escolhido o clarinete em si bemol e uma viola, visei a estabelecer uma relagao,
além de simbdlica, pautada por um certo tipo de isomorfismo entre a voz e esses
instrumentos, que ao longo da peg¢a atuam de forma pontual como uma espécie

esquizofrénica e insdlita de duplo (Doppelgénger) do proprio mendigo.

Essa relagcdo de complementariedade musical e afetiva — por isso tudo,
dramatica — entre o clarinete e a viola com o baritono é posta em pratica ndo apenas
nos trechos nos quais a voz masculina eventualmente interage na escritura com
esses instrumentos, mas sobretudo por dois intermezzi — um entre os compassos
57-121 da Cancéo Il e outro entre os compassos 49-91 da Cancgéo Il —, momentos
nos quais se estabelecem duas configuragdes distintas de dueto — respectivamente,
entre baritono e clarinete e entre baritono e viola. Mais que um simples “contraponto
timbrico” entre voz e instrumento, intento nesses dois momentos estabelecer uma
relagdo de cunho dramatico entre o personagem mendigo e seus duplos abstratos e
nao verbais, materializados pelo som dos instrumentos musicais em questdo. No
primeiro dueto estabelece-se uma relagdo de mimetismo musical reciproco entre o
desenvolvimento dos materiais musicais do baritono e do clarinete, tal como

exemplificado abaixo:
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Voz

Em contrapartida, apesar de ambas as partes se caracterizarem por um

Exemplo 1: Cancéo I, trecho do dueto entre voz e clarinete

tensa relagcdo de contrastes em termos musicais, especialmente a partir do
Exemplo 2: Cancéo I, trecho do dueto entre voz e viola

isomorfismo afetivo, no intermezzo da Cancéo Ill, a voz e a viola estabelecem uma

compasso 58:
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A ideia de estabelecer uma relagdo dramatica entre a voz e os instrumentos
musicais €, em um primeiro momento, discretamente reforcada na Cangéo Il por
meio da fala a ser enunciada pelo proprio instrumentista, que repete como um “eco

mental” a tradugdo em portugués do texto em latim que acabou de ser entoado pelo

cantor.

86

0 nl R,

0 - ] > — 5 E
a bSM | = %

EE——— As més dos deuses moem devagar. f\b# #\Jv
m
canto gregoriano

~ rouco ! mf

Voz

Se -ro mo-lunt do-rum mo - lae. Par - ti - - - lha

Exemplo 3: Cancao /I, trecho do dueto entre voz e clarinete, no qual o instrumentista diz,
em portugués, o texto recém cantado em latim pelo baritono

Tal recurso € usado de maneira absolutamente enfatica e afetivamente
estrutural ao longo de toda Cang¢édo IV. Em um primeiro momento, de forma
individual, cada instrumentista interage verbalmente com o cantor, também a
enunciar a tradugcado em portugués do adagio previamente cantado em latim, sempre

a partir de uma instrucao de carater afetivo indicado na partitura.

M
v L f
cl {eySM !
ANIY 4 I
oJ
o) o)
calmamente, com ceriménia
Va Vv
: Quem comegou tem metade da obra executada.
I
|
I
I . R
g : IO )
hdl LY.V, L ey
Voz 7-SM T )
; A&
I
I
I
6 |
o) el
A —nr 1
(e iV 8 S
AP —=
[Y) O e
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J* CAF L)
7 -51Vk 2 g

Exemplo 4-a: Cancéo IV, recitacdo de texto na parte da viola
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Exemplo 4-b: Cancéo |V, recitacdo de texto na parte do piano
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Exemplo 4-c: Cancéo 1V, recitacdo de texto na parte do clarinete

O Elogio a loucura — condigao afetiva que caracteriza a Cancgéo 1V, que por sua

vez remete-se ao titulo da mais famosa obra de Erasmo de Rotterdam' — &

intensificado pela atuagdo verbal simultanea de todos os instrumentistas previstos

na instrumentacdo. Tal atuagcdo é caracterizada por um continuo direcional da

enunciagao afetiva, que tem como ponto de partida o “calmamente, com ceriménia”

" Cf. Tabela 1, do item 6.1.
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da enunciagédo solo da parte da viola, e atinge seu ponto culminante na tensao
coletiva indicada do compasso 37 (Exemplo 7-a, “aos gritos, sincronizadamente”),

radicalmente contrastada com os sussurros que se seguem poucos COMpPassos
adiante, ao término da Cancéo IV (Exemplo 7-b).

35
9 T | \\ T A o aos gritos, sincronizadamente e
o [ Mo e aosgritos, ;15
>
p —— =P — N O homem n3o nasce homem, ele se faz.
molto
= ')
v — aos gritos, sincronizadamente 4
4 —] : i IV) e ——
§f]'0 —_ f>p — O homem ndo nasce homem, ele se faz.
molto
bo: e bo =/
'l: | [ I I TR kel I "’i‘
Voz 7 ! - 1Vl %
I I S §
fun - gun - tur.
35
o) ™ ] : o A
','\":\ T SM— A"\"/ T aos gritos, sincro e T
#1905 —O5 TP — 4
o g O° o° 17 e®
~ | — 5 =
Pno ﬂ‘ ﬂ‘ O homem n3o nasce homem, ele se faz.
>
S .
bl pr=3 blee A
# M - 3 %
SIVI | A—— S

Exemplo 5-a: Cancéo 1V, recitacdo de texto na parte dos instrumentistas

41 sussurrando, repetindo o texto de forma i
n fr wwl ~ ndo sincronizada até o término da entoagdo
N . B
a ',:{‘ E i E = J’\‘ - i :’é J: SM—2 do canto gregoriano u
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Exemplo 5-b: Cancéo |V, recitacdo de texto na parte dos instrumentistas
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Uma vez definidas certas qualidades do perfil timbrico do conjunto misto
previsto pela partitura, outra importante e fundamental etapa na elaboracdo dos
materiais da peca foi a criagcdo de uma série de entidades harmodnicas, de forma a
dar suporte a diferentes elementos de uma escritura musical que se pretende
afetivamente orientada. Isto posto, os materiais harménicos da peca foram

constituidos por meio de duas perspectivas diferentes.

Por um lado, temos a elaboracdo de um material construido a partir das
propriedades e, principalmente, das limitacbes em termos de tessitura inerentes ao
registro vocal de um baritono, e que por isso chamaremos de “entidades vocais” —
embora isso ndo signifique que tais materiais tenham sido utilizados exclusivamente
pela voz. Em um primeiro momento, elaborei uma entidade harmdnica de seis
alturas distintas entre si, cuja configuragéo sincronica passei entdo a designar como
acorde-mendigo (Exemplo 6-a), caracterizado pela amplitude e por cobrir toda a
extensdo do registro de baritono a serem utilizadas na pega. Com isso em vista, no
momento da escritura vocal propriamente dita, essa entidade foi realizada tanto de
maneira arpejada — de forma a preservar o maximo possivel de suas caracteristicas
acérdicas, ainda que em configuragéo diacronica (Exemplo 6-b) — quanto de maneira
melddica, a partir da constituicdo de uma escala de seis notas extraida da propria

entidade (Exemplo 6-c).

Exemplo 6: Primeira entidade harménica vocal da peca (acorde-mendigo)

Em segundo momento, foi elaborada uma segunda entidade harménica de seis
alturas a partir das notas do total cromatico ndo utilizadas na elaboragao do acorde-
mendigo. Também aqui foi construido um acorde a partir dessas alturas (Exemplo 7-
a) e, da mesma maneira, sua articulagdo diacrénica ocorre tanto por meio do arpejo
desse acorde (Exemplo 7-b) quanto por meio de outra escala de seis notas extraidas

da prépria entidade (Exemplo 7-c).
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Exemplo 7: Sequnda entidade harmédnica vocal

De forma a enriquecer ainda mais a gama de materiais harménicos sobre a
qual a escritura vocal iria se desenvolver, elaborei outras trés entidades harménicas
assim como nos agregados anteriores, cada qual também contando com uma
disposicdo acodrdica e outra arpejada. Entretanto, dessa vez cada entidade foi
constituida por apenas quatro notas distintas entre si, e desta maneira a somatoria

desses trés agregados também acaba por perfazer um novo total cromatico':

Exemplo 8: Terceira (a), quarta (b) e quinta (c) entidades harmoénicas vocais

Paralelamente as entidades harmoénicas vocais, elaborei uma série de outros
agregados de forma a expandir o campo de desenvolvimento harménico do conjunto
a partir da atuagédo dos instrumentos em complementagédo a parte vocal. Integrado
por treze agregados diferentes, cada qual composto por cinco alturas diferentes
entre si, esse conjunto harmdnico caracteriza-se pela direcionalidade projetada em
sua estrutura, que parte de um cluster de semitons no registro médio (Exemplo 9-a),
o qual gradualmente se expande ao grave e ao agudo, até atingir sua tessitura
maxima no ultimo agregado (Exemplo 9-b). Todos os agregados detém como nota
central e comum o Ré natural logo acima do D6 central, que nesse contexto
desempenha papel de nota polarizante. Por outro lado, somadas todas as notas
reunidas por esses treze agregados, temos a proposital auséncia da nota La natural
desse grupo de materiais harménicos, o que consiste em uma espécie de
antipolarizagdo. Tal como ocorrido com as entidades harménicas vocais, esse grupo
de agregados sera integrado a escritura instrumental a partir de sua configuragao

sincronica — isto €, de maneira acordica ou arpejada —, a0 mesmo tempo que sao

2 Devido justamente a reduzida quantidade de alturas nessas entidades, sua projecéo diacronica &
limitada a disposigao arpejada, uma vez que a constituigdo de escalas musicais de quatro notas se
revelou musicalmente desinteressante nesse contexto.
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extraidas de forma pontual dessas entidades algumas configuragdes em forma de

escala, em especial, para o uso do clarinete e da viola.
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Exemplo 9: Entidades harménicas instrumentais

Uma vez que a constituicdo dos materiais de ordem verbal foi tomada como a
principal fonte para elaboragéo dos préprios elementos de ordem ritmica e métrica a
serem utilizados na peca, a constituicdo dos materiais de ordem harmonica
completou a base de matérias-primas sonoras para usufruto desse projeto. Uma vez
consolidada a base material geral da peca, a principal estratégia de qualificagéo
afetiva adotada ao longo de seu processo de escritura foi o estabelecimento, no
nivel das configuracées, de relagdes afetivas. Essas relagbes ocorrem nédo apenas
por meio de processos de atribuigdo entre o som musical e o inexoravel significado
semantico oriundo do texto do libreto, mas sobretudo por meio do contraste entre
diferentes tipos de configuragbes a partir do delineamento afetivo inerente ao plano

literario das cangdes:

» Cancao | - Melancolia;

» Cancao Il - Weltschmerz (“dor do mundo”);
» Cancéao lll - Amor como esperanga;

» Cancgéo |V - Elogio a loucura.

Tabela 2: plano afetivo das cancoes
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Na Cancdo I, o carater melancélico, errante e instavel que caracteriza a
antinarrativa e o estado mental do personagem — e, desta feita, sua propria
apresentacao nesse momento da peca —, orientou a elaboracdo de diferentes tipos
de configurages, ora tal qual ao estilo de um recitativo seco (Exemplo 10-a) — uma
vez que o desenvolvimento do ritmo prosodico da parte vocal dita a estruturacdo da
configuragéo instrumental que a acompanha —, ora estabelecendo uma forte relagao

de contraste entre a escritura vocal e a instrumental (Exemplo 10-b).
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Exemplo 10-a: excerto da Cancéo [ (cc. 12-25)
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Exemplo 10-b: excerto da Cancéo I (cc. 54-66)

No total, a Cangédo | congrega onze tipos diferentes de configuragdes, tal como

demonstrado na tabela abaixo:

Configuragéo 1 - cc. 1-15;
Configuragéo 2 - cc.16-32;

Configuragao 3 - cc.
Configuragao 4 - cc.
Configuragéo 5 - cc.
Configuragéo 6 - cc.
Configuragéo 7 - cc.
Configuragéao 8 - cc.
Configuragéo 9 - cc.
Configuragéo 10 - cc.103-112;
Configuragéo 11 - cc.113-114.

Tabela 3: localizacdo dos diferentes tipos de configuracées da Cancéo |

33-37;
37-42;
43-51;
52-53;
54-84;
85-96;
97-102;
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Por sua vez, a Cancgéo Il acaba por estabelecer uma relagdo de contraste com
a parte inicial dessa peca. Primeiramente, ao invés de se enveredar por uma
articulagdo rapsodica — algo implicito a um numero musical constituido por onze
tipos diferentes de configuragbes —, aqui temos uma estrutura formal tripartite bem
definida:
Segao 1 - cc. 1-56;

Segao 2 - cc. 57-121;
Segao 3 - cc. 122-146.

Tabela 4: localizacdo da diferentes secdes da Cancgéo Il

A maneira de uma aria da capo — porém sem ser uma propriamente —, a
estrutura tripartite da Cancgéo Il estabelece uma relacao interna de contraste. Em um
primeiro momento, na Se¢do 1 (Exemplo 11), estabelece-se de pronto apenas um
tipo de configuragdo, no qual cada integrante do conjunto desenvolve materiais de
maneira individualizada, sem conexdes estruturais e auditivas fortes entre si — tais
como o compartilhamento de certas figuragdes, motivos, gestos etc. —, chegando

mesmo a sugerir uma escuta do tipo heterofénica.
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Exemplo 11: excerto da Cancéo Il (cc. 1-6)
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Somente a partir do compasso 57 — que delimita o inicio da Se¢éo 2 — é que se
desenvolve outro tipo de configuragao, a partir do estabelecimento do dueto entre a
voz e o clarinete (o qual ja abordamos anteriormente). Essa configuracéo estende-se
até o compasso 121, e é interrompida trés vezes, sempre em virtude da relagcéo
afetiva que se estabelece entre o texto e a musica. Em duas delas — entre os cc. 67-
71 (Exemplo 12-a) e cc. 99-104 (Exemplo 12-b) — o dueto entre voz e clarinete é
interrompido por uma configuragdo de natureza metalinguistica, pois uma vez
enunciada a palavra “farandola” pelo solista vocal', a viola imediatamente reage a
essa informacgado com um falso fragmento de musica renascentista, ao mesmo tempo
em que o personagem, em canto-falado (Sprechgesang), quebra a quarta parede

gue separa os musicos da plateia para langcar uma maldicdo a sua audiéncia.

.=70 (Vivo)

cl e
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Exemplo 12-a: excerto da Cancéo Il (cc. cc. 67-71)
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Exemplo 12-b: excerto da Cancéo Il (cc. 98-104)

" palavra cujo significado remete-se tanto a vadiagem e a mendicancia quanto a um tipo de dancga
renascentista.
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E importante notar que a segunda aparigdo do falso fragmento de musica
renascentista ndo se trata de uma mera repeticdo do primeiro. Ainda que discretas,
ha algumas diferengas que sob a perspectiva da escuta revelam-se marcantes, tal
como a alteragao de notas da figuragédo protorrenascentista que se delineia acima da
nota Sol natural borddo ao grave da viola, bem como a indicagao quasi ecrasé, para
que o instrumentista aumente de forma violenta a pressao do arco sobre as cordas,
de forma a descaracterizar de forma significativa a natureza timbrica do instrumento.
A terceira interrupcdo da configuracdo estabelecida no dueto entre a voz e o
clarinete ocorre no compasso 88, a partir da entoagdo de um canto gregoriano
indicado na partitura vocal. Entretanto, como o canto gregoriano desempenha um
papel transversal ao longo das diferentes cangdes que integram a pecga, essa
terceira interrupcdo sera abordada mais adiante, em um contexto mais amplo,

ligado, justamente, ao uso dramatico dessa antiga tradicdo musical.

A partir do compasso 122, temos a retomada da configuragdo que caracteriza a
primeira parte dessa cangéo. Ainda que na escrita musical muitos elementos sejam
repetidos, ao contrario do que se esperaria de uma aria da capo, temos na linha

vocal outro trecho do libreto.
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Exemplo 13: excerto da Cancéo Il (cc. 122-127)
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Os moldes da estruturagdo formal tripartite empregada na Cangédo Il foram

retomados para a estruturagdo da Cancgéo I/, segundo o esquema abaixo:

Segao 1 - cc. 1-48;
Segao 2 - cc. 49-91;
Segao 3 - cc. 92-142.

Tabela 5: localizacdo da diferentes secdes da Cancao lli

Entretanto, na Cancgéo I, a constituicdo de sua configuragdo ndo ocorre por
meio de uma escritura de sugestdo heterofénica. Pelo contrario, procurei aqui
desenvolver uma escritura que equilibrasse tanto as demandas de ordem prosaddica,
oriundas da escritura vocal, como aquelas tipicas da linguagem instrumental que, ao
mesmo tempo que se integram de forma organica ao fluxo ritmico-prosddico da voz,
desenvolvem-se por critérios de escritura absolutamente proprios e particulares da

linguagem de cada instrumento.
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Exemplo 14: excerto da Cancéo Il (cc. 1-9)
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Tal como na parte que a precede, também a Cancéo Il prevé em sua secao
central um dueto contrastante entre voz e instrumento. Neste caso, a partir do
compasso 58 estabelece-se uma relagdo de alteridade entre a linha do baritono,
que, ao se ater a um certo tipo de lirismo, passa a ser ritmicamente vergastada por

uma sequéncia de notas non legato e al tallone desferida pela viola.
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Exemplo 15: excerto da Cancéo /Il (cc. 58-72)

Tal como ocorrido na cangao anterior, a configuragdo da seg¢do central da
Cancéo Il s6 é modificada em virtude da relagao afetiva que se estabelece entre o
texto e a musica, mais especificamente, a evocacdo da voz da amada a partir do
compasso 87, a qual se segue outro canto gregoriano, que por sua vez encerra a

Secéo Il desta cangéo.
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Exemplo 16: excerto da Cancéo /Il (cc. 86-91)
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Exemplo 17: excerto da Cancéo Il (cc. 92-103)
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A proposito da utilizagdo de uma estruturacdo formal relativamente trivial e
carregada de historicidade' nas cangdes intermediarias do ciclo, é importante nesse
ponto explicitar que tal agao foi motivada principalmente por uma ideia de bancarrota
mnem©énica presente no texto de Affonso Ferreira. Admitindo-se que, em musica, o
reconhecimento de elementos e ideias musicais constitui parte importante do
processo de sua escuta, apreensdo e compreensdo, parte significativa desse
processo de reconhecimento de elementos musicais esta condicionada, por sua vez,
a reaparicdo de ao menos uma parcela desses elementos. E nesse sentido que a
nogao de estruturacdo musical como uma complexa arquitetura de repeticbes
desenvolveu-se e consolidou-se ao longo da histéria da musica ocidental, sendo a
féormula aria da capo apenas uma das muitas cristalizagdes formais desse

fendbmeno.

Foi por tencionar expor o ouvinte a uma situacédo de bancarrota mnemonica tao
ostensivamente presente na prosa original do Mendigo... que me apropriei de forma
nao literal e estilisticamente descontextualizada dessa formula histérica. Por um
lado, oferece-se de forma parcial ao ouvido o elemento concreto da repeticdo — em
especial, as configuragdes de ordem textural constituidas pela parte instrumental.
Entretanto, justamente por se tratar de uma repeticdo de ordem textural e ndo de
uma repeticdo tematico-melddica — tal como tradicionalmente ocorre em uma aria da
capo —, tal repeticdo ndo estabelece elos com os codigos estilisticos e habitos de
escuta historicamente consolidados: escuta-se algo novamente, mas o material de
maior proeminéncia fenomenoldgica — isto é, a linha vocal — € concomitantemente
configurado de forma essencialmente distinta. A repeticdo existe, mas ela é latente,
e nesse contexto a bancarrota mnemdnica consiste em expor o ouvinte a uma
condicdo de dubiedade na qual a escuta musical situa-se entre a lembranca e a
amnésia, entre a repeticao literal de elementos nao estruturais para a escuta musical

e a falsa literalidade nas eventuais relagdes de repeticdo percebidas pelo ouvido.

Por fim, a Cancéo IV encerra o ciclo oferecendo um quarto elemento de
contrastante em termos de configuragdo. Ao observar que nessa parte o texto do

libreto consiste apenas nos adagios de Erasmo de Rotterdam — os quais ao longo da

% Tal como afirmado anteriormente, isto ocorre porque a estrutura formal tripartite utilizada nas
Cancgobes Il e Il em muito se assemelha a de uma aria da capo, férmula tipica da poética barroca,
abundantemente utilizada no repertério operistico entre de meados do século XVIlI e as primeiras
décadas do século XIX.
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peca foram sempre entoados a maneira de um canto gregoriano —, optei por aqui

empregar um tipo de configuragdo polifénica bastante simples: a homofonia, que

integrara a escritura entre as partes instrumental e vocal como uma espécie de

ténue e deturpado fio mnemonico sonoro da presentidade, deturpada pelo avancado

grau de sandice do mendigo. Entretanto, refutando uma estilizagao historica, adoto

como matéria-prima o rol de entidades harmdnicas instrumentais anteriormente

demonstrado. Ao término de cada entoagdo de um adagio em latim, segue sua

tradugcdo para o portugués (tal como ocorre no romance), proferida, porém, por

diferentes duplos do mendigo, isto €, um dos instrumentistas que integra o grupo:
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Exemplo 18: excerto da Cancéo IV (cc. 1-9)

Se na primeira cancao do ciclo tivemos no ambito formal um desenvolvimento

fragmentado e rapsodico das diferentes configuragbes nele constituidas, e na

segunda e terceiras cangbes tivemos, em contrapartida, uma estrutura formal
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marcada pelo seccionamento e pela repeticdo de suas estruturas internas, nessa
ultima cangdo optei por um continuum direcional. Tal como ilustrado no exemplo
acima, esse continuum tem como ponto de partida elementos e construgdes afetivas
mais placidas, que gradualmente rumam a um estagio de tenséo caracterizador da
prépria loucura in totum do personagem, concluido por um violento e denso cluster
ao piano, cuja sonoridade se antagoniza com a nota polar Ré natural emitida em
unissono pelo clarinete e pela viola. E como um resquicio em forma de eco e
reverberacdo dessa sonoridade singular e insolita da parte instrumental que emerge
a ultima aparicao vocal, tanto pela voz do baritono, sintomaticamente a entoar um
“anticanto” sem texto e em boca chiusa, enquanto que simultaneamente os
instrumentistas enunciam sussurrando — de certa maneira, um tipo de “antifala” — a

ultima e definitiva frase do mendigo.
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Exemplo 19: excerto da Cancéo IV (cc. 35-44)

A propdsito, a entoagdo do canto gregoriano ao término da Cangéo 1V consiste

também na conclusédo do uso desse tipo de escritura vocal, que se articula de forma
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transversal ao longo da pecga. Tal como ja explicitado anteriormente, a citagdo de
adagios em latim por parte do mendigo constitui elemento recorrente no préprio do
romance de Affonso Ferreira, e dada importancia que tais aforismos desempenham
na configuragcdo discursiva da obra literaria — a ponto de estarem presentes no
proprio titulo do livro —, eles foram prontamente absorvidos pelo libreto da peca.
Apesar de o autor realizar algumas poucas referéncias musicais ao longo do
romance — mais especificamente, remete-se a canc¢do de jazz My funny Valentine,
interpretada por Billie Holiday —, na citagdo dos adagios n&o ha, no entanto, qualquer
tipo de referéncia musical. Entretanto, a excepcionalidade da natureza textual e
literaria dos adagios me instigou a buscar uma forma de expressdo musical que, de
certa forma, se equiparasse a dimensdo intertextual que esses adagios
desempenham no romance'®. Essas circunstancias acabaram por me conduzir a
uma conexao entre o mendigo de Affonso Ferreira e outro personagem da literatura
contemporanea: o ator Hendrik Hofgen, do romance Mefisto — Romance de uma
carreira, de Klaus Mann. Ao longo dessa narrativa, o protagonista tem por habito
entoar durante seus longos banhos de banheira melodias de carater gregoriano,
porém com textos seculares e de forma desleixada, fato esse que, por sua vez,
deixa horrorizada sua unica e ocasional ouvinte, a senhoria do imoével onde o

personagem habita.

Foi a possibilidade de dessacralizagdo do canto gregoriano por meio de um
tipo de contra-facta, na qual a escritura musical aos moldes do canto gregoriano é
associado um texto n&o liturgico — justamente os adagios de Erasmo de Rotterdam—,
que se mostrou fator de relevancia para minha escolha desse tipo de escritura
visando ao tipo de situagdo dramatico-afetiva contida no libreto. Trata-se, sem
duvida, de uma associacgao insélita, que é reforgada, no entanto, pela conveniéncia
de sua natureza monddica — lembremos que este projeto consiste em uma peca
vocal solista — e pelo proprio fato histérico de o canto gregoriano ainda ser uma
pratica musical importante no contexto social a época de Erasmo de Rotterdam

(1466-1536)16, ainda que nesse periodo um novo tipo de pratica harmdnica

'3 Cf. item 6.1.

'® vale inclusive a pena evocar o fato de Erasmo de Rotterdam ter realizado toda a sua formacéao
como monge agostiniano, e, dessa forma, inexoravelmente estar familiarizado com esse tipo de
pratica musical.
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polifénica, que caracterizaria as poéticas renascentistas como um todo, ja estivesse

em franco processo de consolidacio.

Entretanto, o canto gregoriano ndo € aqui utilizado em forma de citac&o: todas
as melodias foram especialmente elaboradas para essa pega, mantendo-se
inicialmente certas propriedades técnicas e estilisticas que Ihes s&o caracteristicas.
Entretanto, ao longo das quatro cangdes, a aparicdo dos “adagios gregorianizados”
passa por um gradual e direcional processo de erosdo —reflexo da bancarrota
mnemonica e mental do personagem —, realizado tanto por meio da deturpagéo da
natureza harménica modal do canto gregoriano quanto pela forma de entoagéo vocal
dessas melodias por parte do cantor, iniciada da maneira placida normalmente
associada a esse tipo de pratica musical, passando por diferentes tipos de distor¢céo

da emissao vocal, até chegar ao anticanto que encerra o ciclo.
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Exemplo 20-a: primeira aparicdo de adagio gregorianizado, Cancéo I, c. 52
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Exemplo 20-b: segunda aparicido de adagio gregorianizado, Cancéo /, c. 113
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Exemplo 20-c: terceira aparicdo de adagio gregorianizado, principio do processo de
erosio estilistica, Cancéo Il, c. 54
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Exemplo 20-e: quinta aparicdo de adagio gregorianizado, Cancéo /I, cc. 136-139, Unica
ocasido em que esse tipo de escritura é realizada de forma metricamente mesurada e
com acompanhamento do conjunto instrumental

bocca chiusa, emisdo gutural-nasal

ho. £ e ‘ o~ canto gregoriano ~ ~
il I "
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Riremos. Se - - - qui - tur ver Hi - e - mem.

Exemplo 20-g: sétima aparicdo de adagio gregorianizado, Cancéo /I, c. 90
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' canto gregoriano (murmurado em bocca chiusa)
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Exemplo 20-h: oitava e Ultima aparicdo de adagio gregorianizado (“anticanto”),
Cancéo 1V, c. 44

6.4. Entre o Liederabend e o teatro musical: algumas implica¢des performaticas

Ao longo dos ultimos anos, desde o término da primeira versédo da partitura das
Cangbes do mendigo, ainda em meu primeiro ano no programa de doutorado em
musica, tive o privilégio de ter a pega ndo apenas estreada, mas remontada em
diferentes ocasibes e lugares, contando com a atuacdo de diferentes musicos,
sempre engajados na realizacdo de um trabalho musical de alto nivel e generosos
ao indicar correcbes e melhorias. O processo de apresentagcdao da peca em
diferentes oportunidades rendeu uma série de contribui¢des por parte dos musicos
que, por fim, foram assimiladas ao formato final dessa peca. Essas colaboracdes e
as diferentes ocasides de apresentacao revelaram-se verdadeiro laboratério pratico
na construgdo de um projeto performatico para peca, que tem como base a estrutura

delineada por sua partitura, mas que nao se limita necessariamente a ela.

Em principio, nada impede que as Cang¢des do mendigo sejam apresentadas
unicamente a partir do material contido na partitura, como um simples recital, ou
como parte integrante de um. Entretanto, desde a sua primeira apresentagéo, foi
oferecida a oportunidade de realizar um tipo de espetaculo que teria a musica como

base fundamental, mas que poderia extrapolar os limites de sua partitura.

Estreada em 7 de junho de 2014 no Auditorio da CPFL Cultura, em Campinas,
a pega contou com a interpretagdo de Savio Sperandio (baritono), Luiz Afonso
Montanha (clarinete), Elisa Monteiro (viola) e Karin Fernandes (piano). Ja para essa
ocasiao foi oferecida a oportunidade de realizar um tipo de espetaculo que fosse
além da simples apresentagdo musical das quatro cangdes que integram a peca.
Aproveitando ndo apenas a disponibilidade como também o talento e a vocacgéo do
autor do romance para realizar leituras dramaticas — em especial, dos textos de sua

autoria —, decidi entdo empreender para a estreia um espetaculo que mesclasse o
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plano musical e o plano literario em um terceiro plano, o teatral. De forma conjunta
com libretista e com o autor do romance, elaboramos uma selecdo de trechos
originais do romance que, por meio da leitura dramatica, iria se emaranhar a

interpretacdo musical.

Diferentemente de uma pec¢a de teatro ou de uma opera, ainda que em uma
leitura dramatica ndo exista um compromisso formal com uma série de questdes de
ordem cénica, fundamentais para a caracterizacdo do espetaculo teatral
propriamente dito, ndo € incomum nesse tipo de situagcdo emergir de maneira
espontanea uma dimenséao intensamente teatral. No caso do espetaculo de estreia,
a atuacado do narrador-autor no palco, junto aos musicos, acabou por estabelecer no
plano teatral um “novo” personagem, na verdade o duplo do cantor-mendigo,
reforgando assim, no campo performatico, a nogao de duplo ja trabalhada em termos
essencialmente musicais no processo de escritura. Tal situacdo fez com que se
somasse um trabalho dramatico a performance da parte vocal empreendida por
Sperandio, isto €, a constru¢do do personagem mendigo, ainda que no espetaculo
nenhum tipo de recurso de figurino e cenografia tenha sido utilizado como parte
complementar a esse processo. Por outro lado, o proprio Affonso Ferreira viu-se
espontaneamente condicionado em sua leitura a estabelecer uma entonacado de
carater dramatico, o duplo literario-narrativo do mendigo musical. Como resultado
final obteve-se um espetaculo hibrido, que tenuemente flerta com o modelo dos
Liederabende (ou simplesmente sarau)'’, uma vez que nessas ocasides a
interpretacdo de cangcbes — em geral, para piano e voz — era, justamente,
intermediada por leituras poéticas. Entretanto, o espetaculo em questdo n&o se
classifica como um Liederabend nédo apenas por este ndo ser um “espetaculo”
propriamente dito, mas também devido ao forte apelo teatral (em principio ausente
em um Liederabend) que a reunido dos elementos previamente citados acabou por

estabelecer na estreia da Cangédo do mendigo.

Em outro momento, mais precisamente em 8 de dezembro de 2015, ocorreu a

segunda apresentagcdo das Cangbes do mendigo, como parte da programacao da

7 Ao longo do século XIX, o Liederabend estabeleceu-se como importante ponto da vida social, e por
meio do qual foi criada e desenvolvida a cultura musical do Lied. Apesar de na moderna historiografia
da musica essa pratica ser terminologicamente designada pelo vocabulo em alemé&o, esse tipo de
ocasiao néo se limitou a vida social do universo germéanico, tendo, de certa maneira, se difundido em
diferentes paises e culturas ocidentais.
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Série Musica de Camara Brasileira, entdo promovida pelo Theatro Sdo Pedro da
capital paulista. Desta vez a interpretacdo ficou a cargo de Jorge Trabanco
(baritono), Jussan Cluxnei (clarinete), Edmur Mello (viola) e Renan Branco (piano).
Apesar de nessa ocasido nao ter pessoalmente participado de maneira ativa de sua
produgcdo e ensaios, optou-se por adotar para essa apresentacdo o mesmo
esquema realizado na estreia da peca, dessa vez tendo como narrador o autor
libreto, Jodo Luiz Sampaio. Mesmo com a mudanga total do elenco em relacao
aquele que empreendeu a estreia da pecga, a solugdo performatica estabelecida
naquela ocasido provou-se consistente, uma vez que os mesmos tipos de relacdes

dramatico-musicais reemergiram nessa segunda apresentagao.

Em 15 de setembro de 2016 ocorreu a mais recente apresentacdo da peca,
desta vez pela série Musica Contemporanea na Sala do Conservatério, promovida
pelo Theatro Municipal de Sdo Paulo, ocasido em que o grupo instrumental da
estreia voltou a se reunir, desta vez tendo na parte vocal o baritono Sebastido
Teixeira. Para essa apresentagao, foi planejada a realizagdo de um espetaculo que
acentuasse as caracteristicas teatrais do conjunto integrado pela leitura dramatica e
pela parte musical. Isso em vista, somou-se ao projeto a participagdo do dramaturgo
e diretor de cena Leo Lama, de forma a trabalhar diversos aspectos relacionados a
movimentagdo em cena, expressdo e visagismo ndo desenvolvidos nas ocasides
anteriores. Entretanto, a partir da imprevista impossibilidade de os autores tanto do
romance quanto do libreto poderem participar da leitura dramatica, houve a
adaptacdo do esquema original. Aproveitando-se da experiéncia de Teixeira como
artista de teatro de O6pera, transferiu-se a ele a tarefa da leitura dramatica.
Entretanto, uma vez que tal agédo eliminava de cena a figura do duplo do mendigo,
tal fato acarretou um continuo dramatico na atuagdo do cantor que, por sua vez,
cristalizou de forma plena a configuragdo do personagem mendigo tenuamente

delineado pela partitura.

Entretanto, apesar da imprevista simbiose dramatica ocorrida entre texto falado
e texto musicado a partir da enunciacdo de ambas por uma mesma voz-
personagem, tal situagédo levou a uma adaptagao do texto lido, que passou por um
processo tanto de corte quanto de rearranjo em relagdo a sua disposi¢ao original,

chegando-se ent&o ao seguinte formato:
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Recitagdo (antes da primeira cangéo):

O ser humano é de natureza soturna — carece vez em quando da parlapatice do outro. O insélito
alheio condimenta nossas vidas. Conversava horas seguidas com ela sobre os despropdsitos
humanos. Calgar sapatos um diferente do outro é estripulia da estética — ndo é desatino, ndo senhor.
Sim: descontrole da mente veio com a chegada do desamor dela. Meu n&o, nunca deixei, deixarei
jamais de ama-la. Tatuagem que o senhor vé aqui no braco esquerdo é a primeira letra do nhome de
minha amada: N. Saberia explicar jeito nenhum em poucas palavras; amor grande demais; perda dele
teve a dimensao da loucura. A loucura as vezes chega quando se é tragado pela perda; é cegueira
lucida que despedaga a alma.

CANGAO |

Recitagéo:

Meu desatino ndo é obra do acaso. Perdendo-a perdi ato continuo a bussola o leme o prumo. Perdi a
outra metade da esfera de que falou Platdo. Vitima fatal da incompletude — sou sim. Com o tempo, fui
ensinando meu olhar a catalogar semblantes. Sou periscépio andarilho. Dia todo procurando rosto
dela no rosto das outras pessoas.

CANGAO Il

Recitagéo:

“Erasmo de Roterda. De pequena estatura, carnagido branca, olhos azuis, olhar irénico, voz doce,
bela prondncia. O fundo de seu carater era de vivo sentimento: bondoso de coragdo, suave,
urbanidade de trato, amizade constante. A censura, que talvez lhe possa fazer, é ter-se excedido no
gracejo, ainda que o fizesse com muita graga.” Entristece-me ver minhas unhas nesta imundicie.
Corpo todo tempo inteiro numa sujidade inqualificavel. Depois de alguns anos palmilha-se vereda
batida; habitua-se. O caminho da farandolagem n&o oferece alternativas: estamos predestinados a
fedentina perpétua. Ela, minha amada, gostava do meu cheiro pretérito. Alecrim; vocé cheira a
alecrim — dizia-me, maliciosa, quando nossos corpos, nus, insinuavam caricias mutuas. Hoje sei
porque pessoas feito o senhor gostam de falar comigo mantendo certa distancia. Entendo. Meu
epitafio: ndo tive nenhum prazer em conhecé-los.

CANCAo 1l

Recitagéo:

Musica huifa Unica arte talvez com carater verdadeiramente cosmico; é etérea estelifera atmosférica;
subjetiva sim catrédmbias! mas participa com mais veeméncia nela minha interioridade; literatura por
exemplo ha terrosa organica bacteriana; dificiimente ele bom livro me faz por assim dizer mover-me
em equilibrio no espago; com ela boa musica oigalé! flutuo quase sempre. Musica enternecedora do
gaiteiro podera possivelmente fazé-los imaginar que ja morreram; que vivem num canto encantador
qualquer do Paraiso. O senhor tem razdo: a possibilidade de sonhar ja esta apodrecida. Este som
suave de gaita possivelmente chegue aos seus ouvidos em forma de tortura. Trilha sonora
desesperadora do delirium tremens.

CANCAO IV

Recitagéo:

Ha dez anos enveneno-me aos poucos com o acido cianidrico da espreita inutil. Veja minhas méos
quando deixo livro de adagios sobre o tatame. Sim: trémulas in extremis. Prenuncio parkinsoniano
surgiu seis meses atras. Amada imortal estivesse aqui diria: Insdlito; vocé € insdlito. Depois
chorariamos. Acho que ela ndo chegara a tempo: ratos voltaram; agora s&o duas centenas talvez.
Guinchos unissonos ferem feito sabre meus timpanos. Sensagéo de té-los todos juntos dentro do
cérebro é terrificante. Hipdteses. Voltaram. Agora, pela timidez dos guinchos, sdo apenas dois ou trés
ou quatro se tanto — vieram buscar o resto de minha memdria que deixaram cair pelo caminho.

Fim
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A apresentacdo das Cangbes do mendigo em trés ocasides diferentes, e a
partir de dois formatos distintos, evidenciou a versatilidade que em termos de
espetaculo pode-se obter a partir de uma estruturacdo que propde uma série de
elementos fixos — nesse caso, o proprio discurso musical contido em sua partitura —
e mantém em aberto uma série de aspectos de ordem performatica. Desta maneira,
permite-se que a prépria obra possa ser constantemente repensada e (re)criada a
partir de diferentes demandas, possibilidades e desejos, sem que com isso coloque-
se em risco a integridade de seu projeto artistico, uma vez que assume-se como
parte de suas caracteristicas performaticas a condigdo de work-in-progress. Esta
condicdo mantém, por sua vez, a peca em constante instabilidade e provisoriedade
em relacdo a qualquer definicdo que se faga ao seu género, uma vez que nestes
termos as Cangdes do mendigo podem ser entendidas tanto como um “tradicional’

Liederkreis ou mesmo como um tipo de teatro musical ou, quiga, uma antiopera.
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Anexo

Partitura da peca Cang¢ées do mendigo, de Leonardo Martinelli.

O registro sonoro da estreia da pega pode ser tanto ouvido em sfreaming ou ter seus

respectivos arquivos de audio descarregados a partir do link:

https://soundcloud.com/martinellix/sets/mendigo
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