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APRESENTACAO

Este é¢ um livro para musicos e nao-musicos. Ele fala do uso hu-
mano do som e da histéria desse uso. Mas nao ¢ uma “histéria da mu-
sica” no seu sentido mais usual: histéria de estilos e de autores, suas
biografias, idiossincrasias e particularidades composicionais. Nao ¢
também uma histéria da musica tonal européia entendida como musi-
ca universal. E, sim, um livro sobre vozes, siléncios, barulhos, acordes,
tocatas ¢ fugas, em diferentes sociedades e tempos. Modos escalares
em contraponto com modos de produgio. Som dos anjos, dos astros,
dos deuses, dos demédnios; musica dos homens, das musas, das ma-
quinas.

Se ¢ histéria, o livro poderia ser definido como o esbogo de uma
histéria da linguagem musical, em seu contracanto com a sociedade e
com certas construgdes mitolégicas, filoséficas e literdrias.

O nicleo dessa histéria estd nos capitulos “Modal”, “Tonal” e “Se-
rial”, precedidos de uma descrigao geral do fendmeno sonoro e de seus
modos de uso (“Som, ruido e siléncio”), e seguidos de um comentario
sobre as musicas da atualidade (“Simultaneidades”™).

O campo modal, tal como é entendido aqui, abrange toda a vasta
gama das tradigées pré-modernas: as musicas dos povos africanos, dos
indianos, chineses, japoneses, drabes, indonésios, indigenas das Améri-
cas, entre outras culturas. Ele inclui também a tradigao grega antiga
(que s6 conhecemos na teoria) e o canto gregoriano, que se consti-
tuem, ambos, em estdgios modais da masica do Ocidente.

O ronal abrange o arco histérico que vai do desenvolvimento da
polifonia medieval ao atonalismo (formagao, fastigio e dispersao do
sistema tonal na musica chamada “erudita”, da Europa), e tem seu mo-
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mento forte entre Bach e Wagner (ou Mahler), do barroco ao roman-
tismo tardio, passando pelo estilo clissico.

O serial compreende as formas radicais da musica de vanguarda
no século XX, representadas por Schoenberg e Webern, e pelos seus
desdobramentos, que levam 2 musica eletronica, formas essas que se-
rio comparadas, por contraste, com as tendéncias recentes & musica
repetitiva, também chamada minimalista.

Habitualmente as histérias da musica sao hist6rias da zona tonal,
indo do barroco a Debussy, com uma breve incursio pelo dodecafo-
nismo e um final suspensivo sobre a musica atual, em que o fio da his-
téria se perde na completa impossibilidade de articular o passado e o
presente. Elas contém muitas vezes introdugdes sobre a misica modal,
a qual permanece, por sua vez, completamente desligada da tradigdo
tonal européia e moderna, quando ndo exética em sua estaticidade pré-
moderna.

Em Uma nova histéria da miisica (1950), Otto Maria Carpeaux
resolveu o problema pelo avesso, assumindo com todas as letras aquilo
que considerou ser uma condigao inevitdvel da nossa escuta, a sua oci-
dentalidade. Em outras palavras, gravitamos, segundo Carpeaux, em
torno da evolucdo tonal européia, e nisso consistiria necessariamente
para nés a (histéria da) musica. Convencido, como Spengler e Toyn-
bee, de que “a musica, assim como a entendemos, ¢ um fenémeno es-
pecifico da civilizagio ocidental”, de que “em nenhuma outra civiliza-
¢do ocupa um compositor a posigao central de Beethoven na histéria
da nossa civilizagao”, e de que “nenhuma outra civilizagao produziu
fendmeno compardvel a polifonia de Bach”, Carpeaux omitiu coeren-
temente o capitulo costumeiro sobre musicas modais “étnicas”, e co-
meca a sua historia pelas melodias diatonicas (e terminantemente oci-
dentais) do canto gregoriano, porque elas sio a base sobre a qual se
constitui o tonalismo.

No entanto, fica cada vez mais claro, nos dltimos trinta ou qua-
renta anos, que a musica “ocidental” (tal como ¢ referida por Otto Ma-
ria Carpeaux como sendo “a” musica) ndo descreve mais a propria “mu-
sica” ocidental. Alids, Carpeaux percebera esse ponto de ruptura, ao
terminar a sua histéria dizendo que a musica concreta ¢ a misica ele-
tronica “nada tém nem poderdo ter em comum com aquilo que a par-
tir do século X1 até 1950 se chamava musica™. E conclui: “O assunto
do presente livro estd, portanto, encerrado”. Modelar sob tantos aspec-
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tos, o livro de Carpeaux ¢ também um modelo do critério tonal “clds-
sico” como modo de leitura da histéria, que se vé obrigada af a fechar-
se sobre si mesma diante da verdadeira mutagio que se operou nas mu-
sicas deste século.

Assistimos hoje, ao que tudo indica, ao fim do grande arco evolu-
tivo da musica ocidental, que vem do cantochio a polifonia, passando
através do tonalismo e indo se dispersar no atonalismo, no serialismo
e na musica eletronica. Esse arco evolutivo, que compreende o grande
ciclo de uma musica voltada para o parimetro das alturas melddicas
(em detrimento do pulso, dominante nas musicas modais), é um trago
singularizador da musica ocidental. E possivel que esse ciclo tenha se
consumado na metade do século XX e que estejamos vivendo o inter-
mezzo de um grande deslocamento de parimetros, em que o pulso vol-
ta a ter uma atuagao decisiva (as musicas populares, o jazz, o rock e o
minimalismo dao sinais dessa dire¢ao).

Trata-se entao de interpretar esse deslocamento, que pode ser lido
nio apenas como uma espécie de “anomalia” final que perturba o bom
andamento da tradigao musical erudita, mas como o termo (ou o elo)
de um processo que estd contido nela desde as suas origens.

Entre os impasses declarados de algumas das linhas evolutivas da
modernidade e o impacto da repeti¢gio nos meios de massa, fica im-
possivel pensar a multiplicidade das musicas contemporineas a nao ser
através de novos parimetros.

Em primeiro lugar, hd um vazamento daqueles bolsdes que sepa-
ravam tradicionalmente o erudito e o popular, além de que a musica
ocidental redescobre as musicas modais, com as quais se encontra em
muitos pontos. Os balineses e os pigmeus do Gabao sao contempori-
neos de Stockhausen. Os cantores populares da Sardenha, com suas
impressionantes polifonias, assim como as mulheres bulgaras (que man-
tém vivo o canto imemorial da Trdcia, pdtria de Orfeu e Dionisio), sio
focos brilhantes das sonoridades presentes no mundo. O funk e a mu-
sica eletrénica convergem juntamente no sintetizador. O jazz e especial-
mente o rock se alimentam da oscilagdo ciclica entre processos elabo-
rados e processos elementares. A cangao faz, em momentos privilegiados,
a ponte entre a vanguarda e os meios de massa.

A questao ¢, pois, repensar os fundamentos da histéria dos sons
tendo em conta essa sincronia. Ela exige que o pensamento, ele mes-
mo, se veja investido de uma propriedade musical: a polifonia e a pos-
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sibilidade de aproximar linguagens aparentemente distantes e incom-
pativeis.

Este livro quer ser, a0 mesmo tempo, diddtico e ensaistico-inter-
pretativo. Os termos técnicos s3o evitados na medida em que nio pos-
sam ser explicados e exemplificados (até onde isso é possivel). Algumas
especificagdes importantes foram deixadas para as notas, ao final do li-
vro. Nio se pede do leitor uma formagao musical, mas o senso da es-
cuta e uma disposigao para pensar, como na musica, em virias claves
— onde se podem combinar a percepgio das sonoridades, a interagao
corporal ¢ também o pensamento poético, histérico-social, antropolé-
gico ou outro.

As intengoes diddticas, interpretativas e polifonicas do livro nao
poderiam se realizar sem a presencga da prépria mdsica, acompanhan-
do o percurso conceitual do livro através de um percurso sonoro, con-
tido em CD. Neste, o leitor-ouvinte encontrard uma montagem de
exemplos, extraidos as vezes de gravagoes existentes (principalmente
quando se trata das musicas modais), mas produzidos quase sempre a
partir de sintetizadores e seqiienciadores (quando se trata de musicas
tonais e seriais). Sem a inten¢io de reproduzir literalmente a versao
original dessas pegas, no que diz respeito 4 sua instrumentagao ¢ ex-
pressividade “naturais”, a versdo seqiienciada permite tornar nitidas
certas passagens, decompor seus elementos e analisd-los concretamen-
te sem a mediagio excessiva — e abstrata para o leigo — da termino-
logia técnica.

Deve ficar claro, no entanto, que o acompanhamento sonoro nao
foi pensado como linearmente paralelo ao desenvolvimento do livro,
embora va incidindo sistematicamente sobre os pontos tratados ao lon-
go dos seus diversos capitulos. Optou-se, na preparagao da trilha, por
um roteiro que atendesse s necessidades do préprio material musical,
o que dd a ela uma certa autonomia em relagio ao livro, embora se
mantenha integrada a ele. Para facilitar a coordenagao entre a leitura e
a escuta, cada conceito, idéia ou obra presente no livro, que se encon-
tre exemplificado no €D, vem marcado no texto com um asterisco*.
Assim, o leitor sabe que encontrard num lugar do €D (verificdvel no
roteiro presente no final deste livro) a versio audivel do que se diz ali,
e pode ir procurando, através da escuta e da leitura alternadas, o seu
ponto de acerto entre 0 som e o sentido.

O livro nao pretende enfim “traduzir” o “sentido” — intraduzivel
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— da masica. Ele pretende apenas se aproximar daquele limiar em que
a musica fala a0 mesmo tempo ao horizonte da sociedade e ao vértice
subjetivo de cada um, sem se deixar reduzir is outras linguagens. Esse
limiar estd fora e dentro da histéria. A musica ensaia e antecipa aque-
las transformagdes que estdo se dando, que vio se dar, ou que deve-
riam se dar, na sociedade.
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I
SOM, RUIDO E SILENCIO



FISICA E METAFISICA DO SOM

1. SINAL DE ONDA. SOM E SILENCIO

Sabemos que o som ¢ onda, que os corpos vibram, que essa vibra-
¢do se transmite para a atmosfera sob a forma de uma propagagao on-
dulatéria, que o nosso ouvido é capaz de capti-la e que o cérebro a in-
terpreta, dando-lhe configuragoes e sentidos.

Representar o som como uma onda significa que ele ocorre no
tempo sob a forma de uma periodicidade, ou seja, uma ocorréncia re-
petida dentro de uma certa freqiiéncia.

Periodicidade da onda sonora

O som ¢ o produto de uma seqiiéncia rapidissima (e geralmente
imperceptivel) de impulsées e repousos, de impulsos (que se represen-
tam pela ascensao da onda) e de guedas ciclicas desses impulsos, segui-
das de sua reiteragio. A onda sonora, vista como um microcosmo, con-
tém sempre a partida e a contrapartida do movimento, num campo
praticamente sincronico (jd que o ataque e o refluxo sucessivos da on-
da sdo a prépria densificagiio de um certo padrao do movimento, que
se d4 a ouvir através das camadas de ar). Nao ¢ a matéria do ar que ca-

minha levando o som, mas sim um sinal de movimento que passa atra-
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vés da matéria, modificando-a ¢ inscrevendo nela, de forma fugaz, o
seu desenho.

O som &, assim, 0 movimento em sua complementaridade, ins-
crita na sua forma oscilatéria. Essa forma permite a muitas culturas
pensi-lo como modelo de uma esséncia universal que seria regida pelo
movimento permanente. O circulo do Tao, por exemplo, que contém
o impeto yang e o repouso yin, ¢ um recorte da mesma onda que costu-
mamos tomar, analogicamente, como representagao do som.

O Tao do som

Em outros termos (agora mais digitais do que analégicos), pode-
se dizer que a onda sonora ¢ formada de um sinal que se apresenta e
de uma auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a apre-
sentacio do sinal. (O timpano auditivo registra essa oscilagio como
uma série de compressoes e descompressoes.) Sem este lapso, o som
nio pode durar, nem sequer comegar. Nao hd som sem pausa. O tim-
pano auditivo entraria em espasmo. O som € presenca e auséncia, e es-
td, por menos que isso apareca, permeado de siléncio. Hd tantos ou
mais siléncios quantos sons no som, e por isso se pode dizer, com John
Cage, que nenhum som teme o siléncio que o extingue." Mas também, de
maneira reversa, hd sempre som dentro do siléncio: mesmo quando
nio ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova
de som, ouvimos o barulhismo do nosso préprio corpo produtor/recep-
tor de ruidos (refiro-me a experiéncia de John Cage, que se tornou a
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seu modo um marco na musica contemporanea, e que diz que, isolados
experimentalmente de todo ruido externo, escutamos no minimo o
som grave da nossa pulsagio sanguinea e o agudo do nosso sistema
nervoso).

O mundo se apresenta suficientemente espagado (quanto mais
nos aproximamos de suas texturas minimas) para estar sempre vazado
de vazios, e concreto de sobra para nunca deixar de provocar barulho.

2. PERIODICIDADE E PULSO

A onda sonora ¢ um sinal oscilante e recorrente, que retorna por
periodos (repetindo certos padrdes no tempo). Isto quer dizer que, no
caso do som, um sinal nunca estd s6: ele ¢ a marca de uma propaga-
¢ao, irradiagio de freqiiéncia.

Para dizer isso, podemos usar uma metéfora corporal: a onda so-
nora obedece a um pulso, ela segue o principio da pulsagiao. Bem a pro-
posito, é fundamental pensar aqui nessa espécie de correspondéncia
entre as escalas sonoras e as escalas corporais com as quais medimos o
tempo. Porque o complexo corpo/mente é um medidor freqiiencial de
freqiiéncias. Toda a nossa relagio com os universos sonoros e a musica
passa por certos padroes de pulsagdo somaticos e psiquicos, com os
quais jogamos ao ler o tempo ¢ o som.

No nivel somdtico, temos principalmente o pulso sanguineo e cer-
tas disposi¢oes musculares (que se relacionam sobretudo com o andar
e suas velocidades), além da respiragao. A terminologia tradicional as-
socia o ritmo a categoria do andamento, que tem sua medida média
no andante, sua forma mais lenta no largo, e as indicagbes mais rdpi-
das associadas jd a corrida afetiva do allegro e do vivace (os andamen-
tos se incluem num gradiente de disposi¢oes fisicas e psicolégicas). As-
sim, também, um tedrico do século xvil sugeria que a unidade pritica
do ritmo musical, o padrao regular de todos os andamentos, seria “o
pulso de uma pessoa de bom humor, fogosa e leve, a tarde” ().

Os indianos usam o batimento do coragio ou o piscar do olho co-
mo referéncia, esse ultimo jd préximo de uma medida mais abstrata,
como aquela que certos tedricos chamam “duragio de presenca” (a
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maior unidade de tempo que conseguimos contar mentalmente sem
subdividi-la). Essa seria uma unidade mental, relativamente varidvel
de pessoa para pessoa e que, como lembram bem os defensores da mu-
sica in natura, ¢ mais importante do que o tempo mecanizado do me-
trébnomo e a cronometria do segundo.’

O fundamento dessa unidade de presenca estaria possivelmente
em certas freqiiéncias cerebrais, especialmente no ritmo alfa (sobre o
qual voltarei a falar, por causa de sua importancia para o caso das on-
das sonoras), que alguns consideram como o ritmo (ou, mais exarta-
mente, o pulso) cerebral que serve de base 2 interpretagao dos demais
ritmos.

Os sons s3o emissoes pulsantes, que sao por sua vez interpretadas
segundo os pulsos corporais, somdticos e psiquicos. As musicas se fa-
zem nesse ligamento em que diferentes freqiiéncias se combinam e se
interpretam porque se interpenetram.

3. DURACOES E ALTURAS

Mas ¢ preciso dizer como se apresenta o pulso na musica. Assim
como o corpo admite ritmos somdticos (a exemplo do sanguineo) e
ritmos psiquicos (como as ondas cerebrais), que operam em diferentes
faixas de onda, as freqiiéncias sonoras se apresentam basicamente em
duas grandes dimensaes: as duragges* e as alturas* (duragdes ritmicas,
alturas melédico-harmonicas).

O bater de um tambor € antes de mais nada um pulso ritmico.
Ele emite freqiiéncias que percebemos como recortes de tempo, onde
inscreve suas recorréncias e suas variagoes. Mas se as freqiiéncias ritmi-
cas foram tocadas por um instrumento capaz de acelera-las muito, a
partir de cerca de dez ciclos por segundo, elas vio mudando de cardter
e passam a um estado de granulagio veloz, que salra de repente para
um outro patamar, o da altura melédica. A partir de um certo limiar
de freqiiéncia (em torno de quinze ciclos por segundo, mas estabili-
zando-se s6 em cem e disparando em diregao ao agudo até a faixa au-
divel de cerca de 15 mil hertz), o ritmo “vira” melodia*.
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A aceleragao ritmica progressiva ¢ sua conversio em alturas

Se 0 nosso ouvido s6 percebe sinais discretos, separados e portan-
to ritmicos, até o umbral aproximado de dez hertz (ciclos por segun-
do), entre dez e cerca de quinze hertz o som entra numa faixa difusa e
indefinida entre a duragio e a altura, que se define depois, nos regis-
tros oscilatérios mais rdpidos, através da sensagio de permanéncia es-
pacializada do som melédico (quando a periodicidade das vibragoes
fard entdo com que o escutemos com a identidade de um possivel d6,
um mi, um ld, um si). A diferenga quantitativa produz, portanto, num
certo ponto de inflexdo, um salto qualitativo: muda o parimetro da es-
cuta. Passamos a ouvir, entio, toda a cambiante das distingdes que vao
deslizando dos graves aos agudos, o campo movente de tessitura (co-
mo ¢ chamado o espectro das alturas) no qual as notas das melodias
fardo a sua danga. Nesse campo, pelo mesmo enlace corporal que j4
comentei a propdsito do andamento ritmico, o som grave (como o
préprio nome sugere) tende a ser associado ao peso da matéria, com
os objetos mais presos 4 terra pela lei da gravidade, e que emitem vi-
bragdes mais lentas, em oposicao 2 ligeireza leve e lépida do agudo (o
ligeiro, como no francés léger, esta associado 2 leveza).

A partir de certa altura, os sons agudos vio progressivamente sain-
do da nossa faixa de percepgio: a sua afinagio soa distorcida, e eles vao
perdendo intensidade até desaparecer para nés, embora sejam escutd-
veis (por um cio, por exemplo).

No entanto, € preciso lembrar que, em musica, ritmo ¢ melodia,
duragbes e alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel depen-
dendo necessariamente do outro, um funcionando como o portador
do outro. E impossivel a um som se apresentar sem durar, minima-
mente que seja, assim como é impossivel que uma duracio sonora se
apresente concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de al-
tura, por mais indefinida e préxima do ruido que essa altura possa ser.

Se pensamos as duragdes e as alturas como varidveis de uma mesma
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seqiiéncia de progressao vibratéria, em que o ritmo, a partir de certo
limiar, se torna melodia-harmonia (e sendo a melodia-harmonia uma
outra ordem de manifestacio de relagdes ritmicas, escutadas agora es-
pacialmente como alturas), poderemos perceber que essas duas dimen-
sdes constitutivas da musica dialogam muito mais do que se costuma
imaginar. A pedagogia musical costuma dar atencio nenhuma a essa
passagem, a essa correspondéncia entre as diferentes dimensoes vibra-
térias, e perde ai todo um horizonte de insights possiveis extremamen-
te estimulantes para fazer e pensar musicas. O prego que se paga € a
cristalizacdo enrijecida da idéia de rizmo e melodia como coisas separa-
das, perdendo-se a dindmica temporal (e os fluxos) que fazem com que
um nivel se traduza (com todas as suas diferengas e correspondéncias)
no outro.*

A tradutibilidade subjacente entre duragées e alturas ¢ estimulada
por um outro dado extremamente intrigante que envolve a relagao en-
tre as duas: aquele ponto de inflexdo que as separa, entre dez e quinze
vibragdes por segundo, no limiar oscilante entre as figuras ritmicas e a
altura melédica, coincide muito aproximadamente com a faixa vibra-
téria do chamado ritmo alfa. O ritmo alfa (situado entre oito e treze
hertz) ¢ uma freqiiéncia cerebral que, a0 que tudo indica, funciona pa-
ra a nossa percep¢ao como uma onda portadora de ondas, uma espécie
de fundo condutor (desaparece no sono profundo e é recoberto por
outros ritmos quando a nossa atengao estd solicitada, mas € particular-
mente marcado no eletroencefalograma — quando os olhos estao fe-
chados mas em vigilia, ou quando olhamos sem fixar o olhar).

Segundo Alain Daniélou, em sua Sémantique musicale, “o ritmo
alfa parece ser de fato a base que determina o valor do tempo relativo
e conseqiientemente todas as relagdes do ser vivo com o seu ambien-
te”. Segundo essa interpretagio, ele seria o fator constante e subjacen-
te, padrdo vibratério que “condiciona todas as percepgdes”, funcio-
nando como um sinal de sincronizagio que comandaria o andamento
da nossa sensacio do tempo. (Quando drvores em série na beira da es-
trada, por exemplo, em sincronia com a velocidade do carro, entram
nessa faixa de freqiiéncia, causam forte interferéncia sobre a atengao
do motorista, podendo provocar acidente.)

A musica teria, no limiar decisivo entre duragio e altura, ali onde
“a pulsagio deixa de ser percebida como um elemento ritmico para
aparecer como cor sonora de uma escala melédica’, aquela freqiiéncia

22

vibratéria que é, digamos assim, a nossa medida no turbilhdo das vi-
bragbes césmicas. O ritmo alfa, pulsagio situada no coragao da musica
(como linha diviséria e ponto de referéncia implicito entre a ordem
das duragoes e a das alturas), seria 0 nosso diapasio temporal, o ponto
de afinagao do ritmo humano frente a todas as escalas ritmicas do uni-

verso, e que determinaria em parte o alcance do que nos é perceptivel
e imperceptivel.’

4. COMPLEXIDADE DA ONDA SONORA

Quando dizemos que o sinal sonoro corresponde a uma onda que
fazemos representar por uma sendide, estamos procedendo a uma re-
dugdo simplificadora, a uma abstragio que se faz necessdria para a apre-
sentagdao mais elementar de um fundamento. Isso porque cada som
concreto corresponde na realidade nio a uma onda pura, mas a um
feixe de ondas, uma superposi¢io intrincada de freqiiéncias de com-
primento desigual. Os sinais sonoros nio sio na verdade simples e uni-
dimensionais, mas complexos e sobrepostos.

Onda sinusoidal

Quase nunca (praticamente s6 em condigoes laboratoriais, a par-
tir de sintetizadores eletronicos) nos deparamos com um som que seja
efetivamente o produto de uma ondulagdo pura e simples (ou, como
se diz, uma onda sinusoidal). Um som angelical desse tipo s6 se pro-
duz em sintetizador e se aparenta com o registro mais agudo de uma
flauta transversal. Se o mundo fosse sinusoidal, um grande conjunto
de ondas pulsando na mesma freqiiéncia, nio haveria musica.

Toda musica “estd cheia de inferno e céu”, pulsos estdveis e instd-
veis, ressonincias e defasagens, curvas e quinas. De modo geral, o som
¢ um feixe de ondas, um complexo de ondas, uma imbricacio de pulsos
desiguais, em atrito relativo.

A onda sonora é complexa, e se compde de freqiiéncias que se su-
perpoem e se interferem. Essa complexidade é antes de mais nada a
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do som concreto, o som real, que é sempre, em alguma medida, im-
puro. Sio os feixes de onda mais densos ou mais esgargados, mais con-
centrados no grave ou no agudo, sdo em suma os componentes da sua
complexidade (produzida pelo objeto que o gerou) que dio ao som
aquela singularidade coloristica que chamamos tz'mbre*.. Uma mesma
nota (ou seja, uma mesma altura) produzida por uma viola, um cl‘an-
nete ou um xilofone soa completamente diferente, gragas a combina-
cio de comprimentos de ondas que sdo ressoadas pelo corpo de cada
instrumento. Essa ressonincia esta ligada a uma propriedade do som,
que ¢ de vibrar dentro de si, além da freqiiéncia fundamental que per-
cebemos como altura (a freqiiéncia mais lenta e grave), um feixe de
freqiiéncias mais rdpidas e agudas, que nao ouvimos como a‘ltura iso-
lada mas como um corpo timbristico, muitas vezes caracterizado co-
mo a cor do som. Esse feixe freqiiencial embutido no som, esse espec-
tro de ondas que o compde, pode ser, como através de um prisrr}a,
subdividido nos sons da chamada série harménica*. A série harmdnica
¢ a Ginica “escala” natural, inerente  prépria ordem do fenémeno acus-
tico. Todas as outras sao construgdes artificiais das culturas, combina-
coes fabricadas pelos homens, dialogando, de alguma forma', com a
série harmonica, que permanece como referéncia modelar subjacente,
seu paradigma. (Mais adiante, mergulharemos no entendimento desse
fendmeno, que é o prisma secreto do som, e cujas refragdes ddo as suas
cores harmonicas.)
Quanto ao timbre:

Duas formas hipotéticas de timbre
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a nota que escutamos como altura melédica corresponde, em cada ca-
$0, a mesma velocidade vibratéria fundamental. Mas cada um dos ins-
trumentos vibra também em outras freqiiéncias mais ripidas (os cha-
mados sons harmonicos), diferentes em cada um, freqiiéncias que nio
escutamos como altura, mas cujo produto reconhecemos como tim-
bre. O proprio corpo singular de cada som se faz, portanto, de uma
multiplicidade de periodos conjugados.®

Assim como o timbre colore os sons, existe ainda uma varidvel
que contribui para matizé-los e diferencid-los de outro modo: ¢ a in-
tensidade dada pela maior ou menor amplitude da onda sonora.

A amplitude da onda: intensidade

A segunda onda apresenta a mesma freqiiéncia (altura), mas uma
amplitude maior (que resulta em intensidade: a primeira soa piano, a
segunda forte ou fortissimo).

A intensidade ¢ uma informagdo sobre um certo grau de energia
da fonte sonora. Sua conotagio primeira, isto ¢, a sua semantica basi-
ca, estd ligada justamente a estados de excitagio energética, sempre
dentro da margem de ambivaléncia (ou multivaléncia) em que se ins-
creve todo e qualquer sentido em musica. O som que decresce em in-
tensidade pode remeter tanto 2 fraqueza e a debilitagio, que teria o si-
léncio como morte, ou & extrema sutileza do extremamente vivo
(podendo sugerir justamente o ponto de colamento e descolamento
desses sentidos, o ponto diferencial entre a vida e a morte, af potencia-
lizados). O crescendo e o fortissimo podem evocar, por sua vez, um
jorro de explosio proteinica e vital emanando da fonte, ou a explosio
mortifera do ruido como destruigio, como desmanche de informacoes
vitais. Falta ou excesso de intensidade (embora a rigor s6 possam ser

avaliados no contexto formal em que aparecem, denunciando a sua es-
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tratégia especifica) sio indices diferenciais de forga (potenciometro das
medidas humanas diante dos movimentos do mundo). As intensidades
tecem todas as gradagdes dos crescendos e diminuindos (cambiantes apre-
sentadas em progressio, que se somam as melodias) ou todo o qua.dro,
importantissimo, das pontuagdes: destaques, fortes ou pianos subitos,
acentuacdes minimais que sio decisivas para o resultado das pulsagdes
(as intensidades sio um elemento auxiliar das duragdes na configura-
co do suingue, do balango, da levada, da curvatura do fluxo, do con-
tinuo no descontinuo, do descontinuo no continuo).

Através das alturas e duracoes, timbres e intensidades, repetidos
e/ou variados, o som se diferencia ilimitadamente. Essas diferengas se
ddo na conjugagio dos parimetros ¢ no interior de cada um (as dzfra—
¢des produzem as figuras ritmicas; as alfuras, os movimentos melddico-
harménicos; os timbres, a multiplicagio coloristica das vozes; as inten-
sidades, as quinas e curvas de forga na sua emissio).

Os pulsos ritmicos sio complexos e se traduzem em tempos ¢ con-
tratempos; os pulsos melédico-harmonicos sao complexos e projetam
estabilidades e instabilidades harmonicas. Tempo e contratempo, con-
sonancia e dissonincia sio modos como interpretamos determinadas
combinacées de certas propriedades bdsicas do som, que procurarei
explicar mais adiante. Os sons entram em didlogo e “exprimem” seme-
lhancas e diferencas na medida em que poem em jogo a complexidade
da onda sonora. E o didlogo dessas complexidades que engendra as
musicas. As musicas s6 sao possiveis por causa das correspondéncias e
desigualdades no interior dos pulsos. Todos os pardmetros sao modos
de uma mesma coisa: vibracGes, séries intervaladas de atritos, ruidos
respirantes que projetam ondas.

5. FASE E DEFASAGEM — SOM-RUIDO

A natureza oferece dois grandes modos de experiéncia da onda
complexa que faz o som: freqiiéncias regulares, constantes, estdveis,
como aquelas que produzem o som afinado, com altura definida, e fre-
qiiéncias irregulares, inconstantes, instdveis, como aquelas que produ-
zem barulhos, manchas, rabiscos sonoros, ruidos. Complexos ondula-
térios cuja sobreposigio tende a estabilidade, porque dotados de uma
periodicidade interna, e complexos ondulatérios cuja sobreposigao ten-
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de a instabilidade, porque marcados por periodos irregulares, nio coin-
cidentes, descontinuos. No nivel ritmico, a batida do coragio tende 2
constincia periddica, a continuidade do pulso; um espirro ou um tro-
va0, a descontinuidade ruidosa.

Um som constante, com altura definida, se opoe a toda sorte de
barulhos percutidos provocados pelo choque dos objetos. Um som afi-
nado pulsa através de um periodo reconhecivel, uma constincia fre-
qiiencial. Um ruido ¢ uma mancha em que nio distinguimos freqiién-
cia constante, uma oscilagio que nos soa desordenada.

O som do mar: duragdes oscilantes entre a pulsagio e a inconstin-
cia, num movimento ilimitado; alturas em todas as freqiiéncias, das
mais graves as mais agudas, formando o que se chama um rufdo branco.”

Ao fazer musica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que som e
ruido se opdem e se misturam. Descreve-se a musica originariamente
como a prépria extragio do som ordenado e periédico do meio turbu-
lento dos ruidos. Cantar em conjunto, achar os intervalos musicais
que falem como linguagem, afinar as vozes significa entrar em acordo
profundo e nio visivel sobre a intimidade da matéria, produzindo ri-
tualmente, contra todo o ruido do mundo, um som constante (um
tinico som musical afinado diminui o grau de incerteza no universo,
porque insemina nele um principio de ordem).* Sem saber, as pessoas
produzem uma constante invisivel e numericamente tendente ao exa-
to: um ld central se localiza em torno de 440 vibragées por segundo.
As vozes entram em unissono, pulsando o tom melédico, intensida-
des, timbres, ressonancias harmonicas. Essa afinagio do pulso e da al-
tura definida soa como metdfora subliminar do salto biolégico em que
a vida sai do mar. (Um coro cantando uma tinica nota, contra o ruido
branco das ondas, contém, digamos assim, uma espécie de redugao su-
maria de todas as possibilidades da masica, oscilando entre a organiza-
¢do e a entropia, a ordem e o caos.)

Nos rituais que constituem as praticas da musica modal invoca-se
0 universo para que seja cosmos e nio-caos. Mas, de todo modo, os
sons afinados pela cultura, que fazem a musica, estario sempre dialo-
gando com o ruido, a instabilidade, a dissonincia. Alids, uma das gra-
gas da musica € justamente essa: juntar, num tecido muito fino ¢ in-
trincado, padrées de recorréncia e constincia com acidentes que os
desequilibram e instabilizam. Sendo sucessiva e simultinea (os sons
acontecem um depois do outro, mas também juntos), a musica ¢ ca-
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paz de ritmar a repetigio e a diferenga, o mesmo e o diverso, o continuo
e o descontinuo. Desiguais e pulsantes, os sons nos remetem no seu vai-
e-vem a0 tempo sucessivo e linear mas também a um outro tempo au-
sente, virtual, espiral, circular ou informe, e em todo caso nio cronolé-
gico, que sugere um contraponto entre o tempo da consciéncia e o
nio-tempo do inconsciente. Mexendo nessas dimensoes, a musica nao
refere nem nomeia coisas visiveis, como a linguagem verbal faz, mas
aponta com uma forga toda sua para o nao-verbalizével; atravessa cer-
tas redes defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada opoem
A sua agio e toca em pontos de ligagdo efetivos do mental e do corpo-
ral, do intelectual e do afetivo. Por isso mesmo ¢ capaz de provocar as
mais apaixonadas adesdes ¢ as mais violentas recusas.

H4 mais essa peculiaridade que interessa ao entendimento dos
sentidos culturais do som: ele é um objeto diferenciado entre os obje-
tos CONCretos que povoam o nosso imagindrio porque, por mais nitido
que possa ser, ¢ invisivel e impalpével. O senso comum identifica a
materialidade dos corpos fisicos pela visao ¢ pelo tato. Estamos acostu-
mados a basear a realidade nesses sentidos. A musica, sendo uma or-
dem que se constréi de sons, em perpétua aparigio e desaparigio, es-
capa 2 esfera tangivel e se presta 2 identificagio com uma outra ordem
do real: isso faz com que se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes
culturas, as préprias propriedades do espirito. O som tem um poder
mediador, hermético: ¢ o elo comunicante do mundo material com o
mundo espiritual e invisivel. O seu valor de uso mdgico reside exata-
mente nisto: os sons organizados nos informam sobre a estrutura ocul-
ta da matéria no que ela tem de animado. (Nao hd como negar que hd
nisso um modo de conhecimento e de sondagem de camadas sutis da
realidade.) Assim, os instrumentos musicais sdo vistos como objetos
mdgicos, fetichizados, tratados como talismas, e a musica é cultivada
com o maior cuidado (ndo se pode tocar qualquer musica a qualquer
hora e de qualquer jeito). (Voltarei a falar longamente no cuidado ri-
tual que cerca a pritica musical e em seu cardter sacriﬁcz'al, a proposito
do mundo modal.)

O som ¢ um objeto subjetivo, que estd dentro e fora, nio pode
ser tocado diretamente, mas nos toca com uma enorme precisio." As
suas propriedades ditas dinamogénicas tornam-se, assim, demonfacas
(0 seu poder, invasivo e as vezes incontroldvel, é envolvente, apaixo-
nante e aterrorizante). Entre os objetos fisicos, o som € o que mais se
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presta a criagio de metafisicas. As mais diferentes concepgoes do mun-
do, do cosmos, que pensam harmonia entre o visivel e o invisivel, en-
tre 0 que se apresenta e 0 que permanece oculto, se constituem e se or-
ganizam através da musica,

Mas, se a misica ¢ um modelo sobre o qual se constituem metafi-
sicas (e, na tradi¢ao ocidental, basta lembrar o cardter profundamente
musical da concepgio pitagdrica e platdnica do cosmo), nio deixa de
ser metdfora e metonimia do mundo fisico, enquanto universo vibra-
tério onde, a cada novo limiar, a energia se mostra de uma outra for-
ma. Pode-se pensar na seqiiéncia de uma ritmica geral em que passa-
mos nio s6 das duragdes s alturas, mas daf, em freqiiéncias cada vez
mais rdpidas entrando pelo campo eletromagnético, as ondas de ridio,
de radar, as ondas luminosas visiveis e invisiveis (do infravermelho ao
espectro das cores, seguindo depois pelo ultravioleta, e daf aos raios X,
a0s raios gama, aos raios c4smicos).

Sao fendbmenos de outra ordem, dos quais a musica se aproxima,
ao oferecer o modelo de um universo concebido como pura energia,
cuja densidade ¢ dada pela interpretagio do movimento. A estrutura
subatdmica da matéria também pode fazer com que esta seja concebi-
da como uma enorme e poderosa densificacio do movimento. A mu-
sica traduz para a nossa escala sensorial, através das vibragdes percepti-
veis e organizdveis das camadas de ar, e contando com a ilusio do
ouvido, mensagens sutis sobre a intimidade animica da matéria. E di-
zendo intimidade animica da matéria, dizemos também a espirituali-
dade da matéria. A musica encarna uma espécie de infra-estrutura rit-
mica dos fendmenos (de toda ordem). O ritmo estd na base de todas
as percepgdes, pontuadas sempre por um ataque, um modo de entrada
e saida, um fluxo de tensio/distensao, de carga e descarga. O feto cres-
ce no Utero ao som do coragiao da mie, e as sensagdes ritmicas de ten-
s3o e repouso, de contragio e distensdo vém a ser, antes de qualquer
objeto, o trago de inscrigao das percepgoes. (Por isso pode-se também
dizer que a mdsica, linguagem nao referencial, que nao designa obje-
tos, nao tem a capacidade de provocar medo, mas sim a de provocar
angustia, ligada, segundo Freud, a um estado de expectagio indeter-
minada, que se dd na auséncia do objero.)"

A musica ¢ capaz de distender e contrair, de expandir e suspen-
der, e condensar e deslocar aqueles acentos que acompanham todas as
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percepgoes. Existe nela uma gesticulagio fantasmitica, que estd como
que modelando objetos interiores.

Isso d4 a ela um grande poder de atuagio sobre o corpo e a men-
te, sobre a consciéncia e o inconsciente, numa espécie de eficicia sim-
bélica." Os hindus a véem (e o hinduismo ¢ talvez a mais musical das
religies) como algo da ordem da materialidade sutil, quase tatil, mo-
delagem modeladora, toque em regides corporais e psiquicas, psicosso-
miticas. O vazio e a plenitude, dos quais o som emerge e nos quais
mergulha, sio o préprio duplo, o espetho, de uma ordem césmica re-
gida pela danga da criagao e da destruigdo."” Na musica, como no sexo,
a génese da vida e da morte deixa-se conhecer, por extrema magnani-
midade dos deuses, como prazer.

Quando a crianga ainda nio aprendeu a falar, mas j percebeu que
a linguagem significa, a voz da mie, com suas melodias e seus toques,
¢ pura musica, ou ¢ aquilo que depois continuaremos para sempre a
ouvir na masica: uma linguagem em que se percebe o horizonte de um
sentido que no entanto nio se discrimina em signos isolados, mas que
s6 se intui como uma globalidade em perpétuo recuo, nao verbal, in-
traduzivel, mas, a sua maneira, transparente."’

A musica vivida enquanto hébitat, tenda que queremos armar ou
redoma em que precisamos ficar, canta em surdina ou com estridéncia
a voz da mie, envelope sonoro que foi uma vez (por todas) imprescin-
divel para a crianga que se constitui como algo para si, como self.

6. CODA

A musica, em sua histéria, ¢ uma longa conversa entre o som (enquan-
to recorréncia periédica, produgio de constincia) e o ruido (enquanto
perturbagio relativa da estabilidade, superposigio de pulsos comple-
x0s, irracionais, defasados). Som e ruido nio se opdem absolutamente
na natureza: trata-se de um continuum, uma passagem gradativa que as
culturas irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a
margem de separagdo entre as duas categorias (a misica contempora-
nea ¢é talvez aquela em que se tornou mais fragil e indecidivel o limiar
dessa distingdo).

Enquanto experiéncia do mundo em seu cardter intrinsecamente
ondulatério, o som projeta o limiar do sentido na medida da sua esta-
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bilidade ¢ instabilidade relativas. Esse sentido ¢ vazado de historicidade
— ndo hd nenhuma medida absoluta para o grau de estabilidade e ins-
tabilidade do som, que é sempre produgao e interpretagao das culturas
(uma permanente sele¢ao dos materiais visando o estabelecimento de
uma economia de som e ruido atravessa a histéria das musicas: certos
intervalos, certos ritmos, certos timbres adotados aqui podem ser re-
cusados ali ou, proibidos antes, podem ser fundamentais depois). A
instancia decisiva para essa codificagio serd a constitui¢o de escalas
musicais ou de sistemas escalares (assunto que comegard a ser tratado
no segundo capitulo deste livro, “Modal”). O modo de conceber ¢ pra-
ticar as escalas musicais, nas mais diferentes culturas, é decisivo para a
administracao da relacio entre som e ruido, e define o cardter mais es-
tdvel ou instdvel dos materiais sonoros. O som se produz negando ter-
minantemente certos ruidos e adotando outros, para introduzir insta-
bilidades relativas: tempos e contratempos, tonicas e dominantes,
consonincias e dissonancias. Vale adiantar, jd, que a musica contem-
porinea ¢ aquela que se defronta com a admissdo de todos os mate-
riais sonoros possiveis: som/rufdo e siléncio, pulso e nao-pulso (a ne-
cessidade histérica dessa admissio generalizada inscreveu nela, como
problema permanente e assumido, um grau muito maior de improba-
bilidade na medi¢ao ou na configuragao do limiar diferencial entre a
ordem e a nio-ordem).

H4 no ar um suspense, apocaliptico, sobre essa dificuldade gene-
ralizada para instaurar diferenciagio, sintoma de um processo de desa-
gregagao geral do sentido, que alguns véem como estdgio terminal da
sociedade de massas. Tal situagao pode ser interpretada também como
episédio de um grande deslocamento de parimetros, que estaria se
dando como processo de mutagao. Este livro pretende aprofundar o
exame dessa pergunta.

Vamos discutir essa histéria através de um certo mapeamento his-
térico-cultural, que passa pela musica modal, pela musica ronal e pela
musica po’s—tona/ (que tem no serialismo e no minimalismo os seus ca-
sos-limites), sobre o fundo constante das musicas populares e das ma-
sicas de massa.
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ANTROPOLOGIA DO RUIDO

1. SOM E SACRIFICIO

O som periédico opde-se ao ruido, formado de feixes de defasa-
gens “arritmicas” e instdveis. Como jd se disse, no entanto, o grau de
ruido que se ouve num som varia conforme o contexto. Um intervalo
de terca maior (como o que hd entre as notas d6 e mi) ¢ dissonante
durante séculos, no contexto da primeira polifonia medieval, e torna-
se plena consonincia na musica tonal. Um grito pode ser um som ha-
bitual no pétio de uma escola e um escandalo na sala de aula ou num
concerto de musica clissica. Uma balada “brega” pode ser embaladora
num baile popular e chocante ou exética numa festa burguesa (onde
pode se tornar frisson chique/brega). Tocar um piano desafinado pode
ser uma experiéncia interessante no caso de um ragtime e invidvel em
se tratando de uma sonata de Mozart. Um cluster (acorde formado pe-
lo aglomerado de notas juntas, que um pianista produz batendo o pul-
50, a mio ou todo o brago no teclado) pode causar espanto num reci-
tal tradicional, sem deixar de ser tedioso e rotinizado num concerto de
vanguarda académica. Um show de rock pode ser um pesadelo para os
ouvidos do pai e da mie e, no entanto, funcionar para o filho como
cancio de ninar no mundo do ruido generalizado.

Existe uma ecologia do som que remete a uma antropologia do
ruido, e que eu vou tentar percorrer falando dos mundos modal, tonal
e pos-tonal.

Para isso € util combinar o conceito habitual de ruido sonoro com
o da reoria da informacio, derivado deste, que entende ruido como
interferéncia na comunicagio (ruido torna-se assim uma categoria mais
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relacional que natural). O ruido € aquele som que desorganiza outro,
sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca o
cédigo. A microfonia ¢ ruido, ndo sé porque fere o ouvido, por ser um
som penetrante, hiperagudo, agressivo e “estourado” na intensidade,
mas porque estd interferindo no canal e bloqueando a mensagem. Essa
defini¢do de ruido como desordenagio interferente ganha um cardrer
mais complexo em se tratando de arte, em que se torna um elemento
virtualmente criativo, desorganizador de mensagens/cédigos cristaliza-
dos e provocador de novas linguagens.

O radio ¢ uma boa metifora para que se entendam as relagdes en-
tre som, ruido e siléncio, em seus muitos niveis de ocorréncia. Como
no radio, o siléncio é um espagador que permite que um sinal entre
no canal. O ruido é uma interferéncia sobre esse sinal (e esse canal):
mais de um sinal (ou mais de um pulso) atuam sobre a faixa, dispu-
tando-a (o ruido ¢ a mistura de faixas e de estagoes). O som é um tra-
co entre o siléncio e o ruido (nesse limiar acontecem as musicas). (Em
Radio music, Cage pds em cena essa relacio fazendo ouvir aleatoria-
mente siléncios, estdrica, musicas e falas misturadas.)

O jogo entre som e ruido constitui a musica. O som do mundo é
ruido, o mundo se apresenta para nds a todo momento através de fre-
qiiéncias irregulares e cadticas com as quais a musica trabalha para ex-
trair-lhes uma ordenagio (ordenagio que contém também margens de
instabilidade, com certos padroes sonoros interferindo sobre outros).

Se vocé tem um barulho percutido qualquer e ele comega a se re-
petir e a mostrar uma certa periodicidade, abre-se um horizonte de ex-
pectativa e a virtualidade de uma ordem subjacente ao pulso sonoro
em suas regularidades e irregularidades. Do mesmo modo, se vocé esta
falando e de repente produz e sustenta um som de altura definida, re-
mete a fala para um outro lugar, o paradigma das alturas continuas,
nao codificado pela lingua, com toda a estranheza que isso implica (e
pode-se saltar entao do patamar da fala para o do canto, ou habitar o
espago intercalar entre ambos).

Um unico som afinado, cantado em unissono por um grupo hu-
mano, tem o poder magico de evocar uma fundagio césmica: insemi-
na-se coletivamente, no meio dos rufdos do mundo, um principio or-
denador. Sobre uma freqiiéncia invisivel, trava-se um acordo, antes de
qualquer acorde, que projeta nio sé o fundamento de um cosmos so-
noro, mas também do universo social. As sociedades existem na medi-
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da em que possam fazer musica, ou seja, travar um acordo minimo so-
bre a constitui¢io de uma ordem entre as violéncias que possam atin-
gi-las do exterior e as violéncias que as dividem a partir do seu inte-
rior. Assim, a musica se oferece tradicionalmente como o mais intenso
modelo utépico da sociedade harmonizada e/ou, a0 mesmo tempo, a
mais bem acabada representagio ideoldgica (simulagio interessada) de
que ela nao tem conflitos."

Pois bem, no mundo modal, isto &, nas sociedades pré-capitalis-
tas, englobando todas as tradi¢oes orientais (chinesa, japonesa, india-
na, irabe, balinesa e tantas outras), ocidentais (a musica grega antiga,
o canto gregoriano ¢ as musicas dos povos da Europa), todos os povos
selvagens da Africa, América e Oceania, a musica foi vivida como uma
experiéncia do sagrado, justamente porque nela se trava, a cada vez, a
luta césmica e cadtica entre o som e o ruido. Essa luta, que se torna
também uma troca de dons entre a vida e a morte, os deuses e os ho-
mens, ¢ vivida como rito sacrificial. Assim como o sacrificio de uma
vitima (o bode expiatério, que os gregos chamavam pharmakds) quer
canalizar a violéncia destruidora, ritualizada, para sua superagio sim-
bélica, o som é o bode expiatério que a musica sacrifica, convertendo
o ruido mortifero em pulso ordenado e harménico. Assim como o
pharmakés (a vitima sacrificial) tinha para os gregos o valor ambivalen-
te do veneno e do remédio (a palavra ¢ da mesma raiz de “farmacia”,
firmaco, droga), o som tem a ambivaléncia de produzir ordem e de-
sordem, vida e morte (o ruido é destruidor, invasivo, terrivel, ameaga-
dor e dele se extraem harmonias balsimicas, exaltantes, extdticas). A
musica primitiva trava antes de mais nada uma relagao com o corpo
indiviso da terra: seus fluxos germinais intensos sio inscritos ruidosa-
mente, dolorosamente, no corpo dos homens e das mulheres, e dessa
inscrigio se extrai o canto sonoro, o vapor barato da musica (ouga-se a
fusio de profunda dor e alegria césmicas que hd nas maravilhosas tex-
turas polifonicas da musica dos pigmeus do Gabao). Nas estruturas
despéticas, onde o corpo da terra e do som ¢ apropriado pelo poder
mandante, o som passa a ser privilégio do centro despético, e as mar-
gens e as contestagdes tendem a se tornar ruidos, cacéfaros sociais a se-
rem expurgados. A musica comega a dar corpo sutil aos conflitos so-
ciais. Vou voltar a esse ponto mais adiante. Por ora, assinalo que na
musica modal esses conflitos sio marcados pelas intensidades da eco-

34

nomia sacrificial de base, onde o ruido estd sempre no limite de inva-
dir o som."”

A musica modal* é a ruidosa, brilhante e intensa ritualizagao da
trama simbdlica em que a musica estd investida de um poder (mégico,
terapéutico e destrutivo) que faz com que a sua pratica seja cercada de
interdigoes e cuidados rituais. Os mitos que falam da musica estao cen-
trados no simbolo sacrificial, assim como os instrumentos mais primi-
tivos trazem a sua marca visivel: as flautas s3o feitas de ossos, as cordas
de intestinos, tambores sio feitos de pele, as trompas e as cornetas de
chifres. Todos os instrumentos s3o, na sua origem, testemunhos san-
grentos da vida e da morte. O animal ¢ sacrificado para que se produ-
za o instrumento, assim como o ruido ¢ sacrificado para que seja con-
vertido em som, para que possa sobrevir o som (a violéncia sacrificial é
a violéncia canalizada para a produgao de uma ordem simbélica que a
sublima).

Num sermiao, Santo Agostinho compara Cristo a um tambor, pe-
le esticada na cruz, corpo sacrificado como instrumento para que a
musica (ou ruido) do mundo se torne a cantilena da Graga, holocaus-
to necessdrio para que soem as aleluias. Marius Schneider, que cita a
comparag¢ao de Santo Agostinho, diz também que a prépria palavra
“aleluia”, que vem de jubilare, estd associada na sua origem 2 imitagao
onomatopaica do canto das aves de rapina.’ Os anjos sao terriveis: nas
suas vozes aleluidticas esplende necessariamente a histéria da cruelda-
de. (A forga da cangao Carcard, de Joao do Vale, estd ligada igualmen-
te a fusdo de jubilo cruel que se encontra nessa aleluia nordestina.)

O mundo é barulho e ¢ siléncio. A musica extrai som do ruido
num sacrificio cruento, para poder articular o barulho e o siléncio do
mundo. Pois articular significa também sacrificar, romper o continuum
da natureza, que é a0 mesmo tempo siléncio ruidoso (como o mar, que
¢, nas suas ondulagdes e no seu rumor branco, freqiiéncia difusa de to-
das as freqiiéncias). Fundar um sentido de ordenagao do som, produ-
zir um contexto de pulsagdes articuladas, produzir a sociedade signifi-
ca atentar contra o universo, recortar o que é uno, tornar discreto o
que ¢ continuo (a0 mesmo tempo em que, nessa operagao, a musica é
o que melhor nos devolve, por via avessa, a experiéncia da continuida-
de ondulatéria e pulsante no descontinuo da cultura, estabelecendo o
circuito sacrificial em que se trocam dons entre os homens e os deuses,
0s vivos e os mortos, o harmonioso e o informe).
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H4 um mito arecuni (tribo do norte do Brasil ¢ da Guiana, co-
lhido por Koch-Grunherg e analisado por Lévi-Strauss em O cru e 0
cozido) que formula essa questio com a maior beleza possivel. Trata-se
do mito da “origem do veneno de pesca” (o timbd, uma raiz que tem
o poder de narcotizar os peixes, e que tematiza ali as imbricagoes poli-
valentes da passagem da natureza a cultura).” Num certo ponto desse
mito, o arco-iris é uma serpente d’dgua que é morta pelos pdssaros,
cortada em pedagos e a sua pele multicolorida repartida entre os ani-
mais. Conforme a coloragio do fragmento recebido por cada um dos
bichos, ele ganha o som de seu grito particular ¢ a cor de seu pélo ou da
sua plumagem.

O ntcleo desse episédio € o sacrificio como origem do som e da
cor na escala zoolégica (o som e a cor percebidos nitidamente pelo
pensamento selvagem como gradagdes cromdticas de um mesmo prin-
cipio). A serpente arco-iris é o continuum dos matizes, a escala os in-
tervalos minimos e indiscerniveis, como ¢ a ordem das alturas em mu-
sica, antes de ser recortada pelas escalas produzidas pelas culturas, e
como € o préprio arco-iris, do qual s6 uma convicgao muito etnocén-
trica pode afirmar que tem sete cores (a leitura das cores do arco-iris
varia enormemente entre as culturas, assim como as escalas musicais).
O sacrificio da serpente (que era um deslizar cromdtico de nuances
sem divisio) e o seu espedagamento em porgdes discretas provocard e
produzird a ordem coloristica e sonora que particulariza as espécies vi-
vas (cuja profusa organizagio, ricamente anotada pelo mito com gran-
de acuidade etnozooldgica, ji ¢ obra da cultura).

A garga branca pegou seu pedago e cantou: “a — 3", grito que ¢ seu ain-
da hoje. O maguari (Ciconia maguari) fez o mesmo e langou o seu grito
feio: “4(0) — 4(0)”. O socd (Ardea brasiliensis) colocou seu pedago sobre
a cabeca e sobre as asas (onde se encontram as plumas coloridas) e can-
tou: “koré — koré — koré”. O martim-pescador (Alcedo sp.) pos seu pe-
daco sobre a cabeca e sobre o peito onde as plumas se tornaram verme-
lhas, e cantou: “sé — txé — txé — txé — tx¢”. Depois fol a vez do tucano
que cobriu seu peito ¢ sua barriga (onde as penas sao brancas e verme-
lhas). Ele disse: “kion — hé, kién — hé — hé”. Um pedago de pele ficou
preso no seu bico, que se tornou amarelo. Entao veio o mutum (Crax
sp.): ele pos seu pedago sobre a garganta e cantou: “hm —hm —hm -
hm”, e um retalho de pele que ficou fez o seu nariz amarelo. Em segui-
da veio o cujubim (Penclope sp.) cujo pedago fez brancas a cabega, o pei-
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to € as asas, € que cantou: “krrr”, como, a partir dai, toda manha. Cada
péssaro “acha sua flauta bonita e a guarda”.”

E assim segue a narrativa mitica, fazendo cada animal (a arara, o
papagaio, o jacu, o rouxinol, o tapir, a capivara, o veado, a cutia, o cai-
titu, o macaco), numa longa série, encontrar as suas cores e a sua “flau-
ta”. O nascimento da msica, na tragédia sacrificial, ¢ brilho e beleza
se erguendo sobre o siléncio e a dor. Com a decomposi¢o do espectro
das possibilidades sonoras e cromdticas e sua refragao sobre o mundo
animal surgem as unidades distintivas de cada som, portanto o subdi-
vidido espectro de suas significagdes plumarias.

Marius Schneider (o estudioso mais informado sobre o lastro mi-
tico do mundo modal, que ele estudou nas mais diferentes tradi¢oes),
afirma que todas as cosmogonias tém um fundamento musical. “Toda
vez que a génese do mundo ¢ descrita com a precisao desejada, um ele-
mento acustico intervém no momento decisivo da agao.”'” Em outros
termos, sempre que a histéria do mundo fosse bem contada, ela reve-
laria a natureza essencialmente musical deste. A musica aparece af co-
mo o modo da presenga do ser, que tem sua sede privilegiada na voz,
geradora, no limite, de uma proferigao analdgica do simbolo, ligada
20 centro, ao circulo, a0 mito/rito e A encantacio como modo de arti-
culagdo entre a palavra e a musica. (E contra essa “metafisica da pre-
senga”, imposta pelo primado da voz e pela precedéncia do som sobre
a letra, mais a concepgio de sujeito uno que a acompanha, que Derri-
da opoe um discurso desconstrutor calcado no primado do trago dife-
rencial e da escritura; segundo ele a metafisica advém de um mal-enten-
dido logofonocéntrico, como aquele que estaria na base do platonismo.
Contra Derrida, Daniel Charles afirma que, se bem entendida, a voz,
ao contrario de uma presenga a si do fonocentrismo, faz ressoar o pas-
sado do ser — sua desapari¢io — e seu devir incessante e sempre pro-
blemidtico: “a voz veicula a ‘quarta dimensio do tempo’, aquela que
engloba e rege as trés outras; ela nio deixa o tempo ressoar seno por
intermiténcias”. Essa seria uma longa discussao, que ndo temos como
fazer aqui.)”

Vamos acompanhar o percurso de Schneider pelas mais diversas
mitologias (indianas, 4rabes, chinesas, africanas, esquimés) e ver até
aonde nos leva uma concepgio do mundo como investidura sacrificial
do som. Na origem do universo, o deus se apresenta, se cria ou cria ou-
tro deus ou cria 0 mundo, a partir do som. Um jacaré batendo na bar-
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riga com a prépria cauda, como num tambor, num mito egipcio. O
deus profere o mundo através do sopro ou do trovio, da chuva ou do
vento, do sino ou da flauta, ou da oralidade em todas as suas possibili-
dades (sussurro, balbucio, espirro, grito, gemido, solugo, vémito). “A
fonte de onde emana o mundo é sempre uma fonte acustica.” A voz
criadora surge como um som que vem do nada, que aflora do vazio:
“O abismo primordial, a garganta aberta, a caverna cantante [...] a fen-
da na rocha dos Upanichades ou o Tao dos antigos chineses, de onde o
mundo emana ‘como uma 4rvore’, s3o as imagens do espago vazio ou
do nio-ser, donde se eleva o sopro apenas perceptivel do criador. Esse
som safdo do Vazio é o produto de um pensamento que faz vibrar o
Nada e, ao se propagar, cria o espago. E um monélogo em que o corpo
sonoro constitui a primeira manifestagao perceptivel do Invisivel”. O
abismo primordial ¢ pois “um fundo de ressonancia e o som que dele
emana deve ser considerado como a primeira forga criadora, personifi-
cada na maior parte das mitologias por deuses-cantores™.”'

No hinduismo, que é, como j4 disse, uma religido intrinsecamen-
te musical, toda constituida em torno do poder da voz e da relevincia
da respiragao (onde o préprio nome do deus, Brama, significa origina-
riamente forga mdgica, palavra sagrada, hino, e onde todas as ocorrén-
cias miticas e eventos divinos sao declaradamente recitagdes cantadas
com cardter sacrificial, mantra), atribui-se 4 proferi¢do da silaba sagra-
da OUM (ou AUM), o poder de ressoar a génese do mundo. O sopro
sagrado de Atman (que consiste no préprio deus) “é simbolizado por
um pdssaro cuja cauda corresponde ao som da consoante m, enquanto
a vogal a constitui a asa direita e 0 # a asa esquerda”. A musica ocupa
um lugar entre as trevas e a luminosidade da aurora, entre o siléncio e
a fala, o lugar do sonho, “entre a obscuridade da vida inconsciente ¢ a
clareza das representagoes intelectuais”.

Freqiientemente o deus que profere o mundo através do som ¢
um deus hermafrodita, que contém em si o principio ativo e o passi-
vo, o solar e o lunar, a impulsio instantinea e o repouso. O perfil on-
dulatdrio do som ¢ erigido ou reconhecido como o préprio “principio
concertante das forgas da natureza”.

Num contexto ritual e mitico como este, a mdsica é um espelho
de ressonincia césmica, que compreende todo o universo sob a dimen-
s30 — demasiado humana — da voz. O canto nutre os deuses que can-
tam e que dio vida ao mundo (os deuses, por sua vez, sao seres mortos
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que vivem da proferi¢gao do canto dos homens). Mas o homem que
canta profundamente, e realiza interiormente o sacrificio, acede ao
mundo divino na medida em que se investe da energia plena do ser,
ganhando como homem-cantor a imortalidade dos deuses-cantores.
Esta passagem ¢ impressionante:

Entdo ele sente sua forga se elevar ao longo da coluna vertebral. Seu so-
pro sonoro sobe por seus canais interiores, dilata seus pulmées e faz vi-
brar seus ossos. Assim transformado em ressoador césmico, o homem se
(in)veste como drvore que fala. Essa for¢a sonora tomard assento na sua
pele ou no seu esqueleto, se o sacrificio tiver sido total. Entdo ele nao
serd mais que um instrumento entre as mios de um deus, ¢ seus ossos,
ainda impregnados de sua for¢a sonora materializada, constituirao amu-
letos preciosos entre as maos de seus filhos. Sua parte imortal (0 som
fundamental de sua alma) se encaminhard para a Via-Lictea. Mas logo
que ela tenha conseguido passar o ponto perigoso situado a oriente, en-
tre Orion, Gémeos e Touro, onde os astrélogos situam a laringe do mun-
do, ela se incorporard ao coragao dos mortos e participard de seu canto
na caverna de luz que langa o ovo solar e o fixa sobre o chifre do touro
primaveril. A laringe do mundo € a caverna de luz, a garganta aberta
dos deuses que, a cada primavera, renova a agao do abismo primordial
abrindo suas portas ao sol que sobe como uma 4drvore, um ovo resplan-
decente ou um crinio cantante. E é esse crinio que enuncia novamente
o mundo através de uma musica, cujos raios ressoam primeiro como a
silaba OM [...} Ora, para emitir esse sombrio canto dos comegos, desti-
nado a se clarear cada vez mais, foi preciso que os ldbios do caddver vivo
se arredondassem para formar o circulo O, simbolo da saida da caverna
de ressonincia de onde sai o sol a cada primavera para renovar a subs-
tincia sonora de tudo o que existe™.”

No ritual sacrificial, o corpo é um aparelho de som poderosissimo (pen-
se-se num lama tibetano cantando a0 mesmo tempo a nota fundamen-
tal e seus harmonicos: uma voz que profere acordes explicitos, harmo-
nias, uma voz que penetra na dimensao subjacente da ressonincia). A
forga da proferi¢ao do verbo musical, no contexto inicidtico, é imor-
tal, irredutivel, som que impregna a pedra e que se impregna de sua
solidez.

Estd indicado ai, nesse quadro mitico, que as musicas modais sao
musicas que procuram o som puro sabendo que ele estd sempre viva-
mente permeado de ruido. Os deuses sao ruidosos. A natureza sonora
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do mundo, que nio perde nunca o pé do pulso, se faz dessa mescla em
que mora o nucleo do sacrificio, isto ¢, da ritualidade do som.

Como se verd no capitulo dedicado ao modal, essa musica ¢ vol-
tada para a pulsagio ritmica; nela, as alturas melddicas estao quase
sempre a servigo do ritmo, criando pulsa¢oes complexas e uma expe-
riéncia do tempo vivido como descontinuidade continua, como repe-
tigao permanente do diferente. (Por isso mesmo elas apresentam esse
cardter recorrente, que nos parece estitico, mas ¢ bem mais extdtico,
hipnético, experiéncia de um tempo circular do qual € dificil sair, de-
pois que se entra nele, porque ¢ sem fim.) A musica modal participa
de uma espécie de respiragio do universo, ou entdo da produgio de
um tempo coletivo, social, que é um tempo virtual, uma espécie de
suspensio do tempo, retornando sobre si mesmo. Sao basicamente mu-
sicas do pulso, do ritmo, da produg¢do de uma outra ordem de dura-
¢ao, subordinada a prioridades rituais. Pois bem: essas musicas nao po-
deriam deixar de ter a presenga muito forte das percussoes (rambores,
guizos, gongos, pandeiros), que sio os testemunhos mais préximos,
entre todas as familias de instrumentos, do mundo do ruido. E € tam-
bém um mundo de timbres: instrumentos que sao vozes e vozes que
sdo instrumentos (vozes-tambores, vozes-citaras, vozes-flautas, vozes-
guizos, vozes-gozo). Falsetes, jodls (aquele ataque de garganta que ca-
racteriza o canto tirolés e que estd em certas musicas africanas), vozeios,
vocalises, sussurros, sotaques, timbres.”*

Em muitas tradigdes, especialmente entre arabes e indianos, os
sons sio cantados como notas (que se localizam num ponto preciso da
altura melédica), mas também “glissados”, deslizados em torno dessas
referéncias “fixas” através de nuances melismdticas*, quartos de tom
ou menos, variagoes minimais de altura e timbre que criam, em torno
de cada som discreto e articulado, uma espécie de danga irreverente
que reverencia o continuo ruidoso. O canto obedece s medidas e as
distingoes escalares, aos intervalos regulares e descontinuos, mas tece
em cada ponto uma espécie de rumoroso comentério sobre o continuo
em que se inscreve cada som (em torno de cada som gravita um cam-
po de forga que, além de diretamente ritmico — o que a musica de-
senvolve fartamente —, ¢ timbristico e micromelddico).

O ruido cerca o som como uma aura. O som desponta alegre e
dolorosamente em meio ao ruido. O social se inscreve sacrificialmente
(como uma tatuagem sonora) no corpo, e essa inscrigao ruidosa, que
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nega o ruido, funda e mantém o som. Som e ruido estio presentes na
musica modal em ziguezague.*

2. RECALQUE F RETORNO DO RUIDO

As histérias da musica ocidental e moderna costumam tomar co-
mo sua referéncia primeira, seu ponto de partida reconhecivel, o canto
gregoriano (ji que nio se tem senio sinais indiretos da musica cultiva-
da na Grécia, jé que as préprias origens do cantochio sio mal conhe-
cidas e que as outras culturas permanecem como referéncias exéticas).
O canro gregoriano, que inaugura uma tradi¢io que conhecemos bem,
aquela que vai dar na musica barroca e cldssico-romantica dos séculos
XVIL, XVIII e XIX, é uma misica que primou por evitar sistematicamen-
te os instrumentos acompanhantes, nio s6 os percussivos, como tam-
bém o colorido vocal dos multiplos timbres. E uma musica para ser
cantada, em principio, por vozes masculinas em unissono, 3 capela, na
caixa de ressonincia da igreja, sem acompanhamento instrumental. A
histéria da adogdo e da rejeigao da musica pela Igreja, durante roda a
Idade Média, ¢ cheia de idas e voltas. Por um lado, hd momentos de
rigorismo em que a prépria musica ¢ concebida, toda, como ruido dia-
bélico a ser evitado (quando se percebe, até com razao, que é impossi-
vel purgi-la de componentes ruidosos: a musica abre sempre o flanco
da falha, da assimetria, do excesso, da incompletude e do desejo). Em
outros momentos sao os barulhos animados das musicas populares,
suas percussoes, cantos e dangas, que nunca se calaram na histéria hu-
mana, que entram em alguma medida nas igrejas e chegam a se mistu-
rar com os cantos litdrgicos em sugestivas polifonias (veja-se por exem-
plo o caso dos motejos, cantos a virias vozes misturando elementos
sacros e profanos). Essa histéria participa da luta entre o carnaval (que
entroniza no calenddrio cristdo aqueles ritos pagios que liberam o rui-
do e a corporalidade) e a quaresma (com seu som silencioso e ascético).

Em todo caso, e apesar da complexidade da histéria concreta, a
nossa tradigao musical tem seu marco inicial, sintomaticamente, na-
quela “zerada” pelo canto litdrgico catélico, no plano das manifesta-
¢oes ritmicas pulsantes e das diferenciacées timbristicas. Teremos oca-
siao de ensaiar interpretagdes sobre esse fato histérico, que ter4 relacées
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possiveis, além do anti-sensualismo clerical, com uma decorréncia da
musica das esferas pitagérico-platonica.

Interessa assinalar duas coisas. Primeiro que, ao abolir instrumen-
tos ritmico-percussivos, pondo toda a sua ritmica puramente frdsica a
servigo da pronunciagio melodizada do texto littirgico, o canto grego-
riano acaba por desviar a muasica modal do dominio do pulso para o
predominio das alturas (o cantochdo consiste num circunstanciado
passeio pelas escalas melédicas, percorridas em seus degraus). Com is-
s0, inaugurou de certo modo o ciclo da musica ocidental moderna,
preparando o campo da musica tonal, que ird explorar amplamente, jd
com envergadura instrumental e com outras complexidades discursi-
vas, as possibilidades de desenvolvimento de uma organizagio do cam-
po das alturas em que a melodia vem para o primeiro plano (e onde a
instincia ritmica nio terd mais a autonomia e a centralidade que tinha
antes, servindo agora de suporte para as melodias harmonizadas).

Em segundo lugar, a musica que evita o pulso e o colorido dos
timbres é uma musica que evita o ruido, que quer filtrar todo o ruido,
como se fosse possivel projetar uma ordem sonora completamente li-
vre da ameaca da violéncia mortifera que estd na origem do som (jd
dissemos que hd, em Santo Agostinho, a consciéncia do cardter pro-
blemdtico desse designio). A liturgia medieval se esforga por recalcar
os demédnios da musica que moram, antes de mais nada, nos ritmos
dancantes e nos timbres multiplos, concebidos aqui como ruido, além
daquele intervalo* melédico-harménico evitado a todo custo, e sobre
o qual falaremos mais adiante: o #rirono*. Recalcar os demonios da mu-
sica equivale de certa forma, no plano sonoro, a cobrir (ou rasurar) o
sexo das estdruas.

A musica tonal* moderna, especialmente a musica consagrada co-
mo “cldssica”, é uma musica que evita também o ruido, que estd nela
recalcadc ou sublimado. A musica sinfonica ou cameristica evita a per-
cussdo (limitando-a a pontuagao localizada de pratos ou timpanos, que
sdo, por sinal, esses tltimos, percussao afinada, ruido tendendo 2 altu-
ra definida).”

A inviolabilidade da partitura escrita, o horror ao erro, o uso ex-
clusivo de instrumentos melédicos afinados, o siléncio exigido a pla-
téia, tudo faz ouvir a musica erudita tradicional como representagao
do drama sonoro das alturas melédico-harménicas no interior de uma
cAmara de siléncio de onde o ruido estaria idealmente excluido (o tea-
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tro de concerto burgués veio a ser essa cimara de representagio). A re-
presentagio depende da possibilidade de encenar um universo de sen-
tido dentro de uma moldura visivel, uma caixa de verossimilhanga que
tem que ser, no caso da musica, separada da platéia pagante e margea-
da de siléncio. A entrada (franca) do ruido nesse concerto criaria um
continuo entre a cena sonora e o mundo externo, que ameagaria a re-
presentagio e faria periclitar o cosmo socialmente localizado em que
ela se pratica (o mundo burgués), onde se encena, através do movi-
mento recorrente de tensao e repouso, articulado pelas cadéncias tonais,
a admissio de conflito com a condi¢io de ser harmonicamente resolvido.*

O percurso que estou fazendo aponta, evidentemente, para um
lugar previsivel: a volta em massa do ruido na musica do século xx.
Como pensi-la, e como pensar os impasses que se apresentaram a mu-
sica contemporanea no quadro dessa histéria mais ampla? Parece-me
que s6 ¢ possivel resgatar a idéia de um sentido (enquanto orienta¢dio)
desse processo se pensarmos em ciclos (de tempo, de culturas, de para-
metros estruturais) maiores do que aqueles que nos tém sido ofereci-
dos pela histéria da miisica (que geralmente pega o bonde andando a
certa altura da mdsica medieval européia, e nio questiona os funda-
mentos desse corte, que ¢ segregativo e tende cada vez mais rapida-
mente a ser ultrapassado pelos acontecimentos simultdneos das masi-
cas contempordneas). Os ltimos desdobramentos da musica pedem
que as musicas modais voltem a ser pensadas no quadro do contempo-
rineo. Acho também que essa perspectiva antropolégica poderi facili-
tar uma visio socioldgica mais adequada da situagao da musica indus-
trializada.

A partir do inicio do século XX opera-se uma grande reviravolta
nesse campo sonoro filtrado de ruidos, porque barulhos de todo tipo
passam a ser concebidos como integrantes efetivos da linguagem mu-
sical. A primeira coisa a dizer sobre isso é que os ruidos detonam uma
liberagio generalizada de materiais sonoros. D4-se uma explosio de
ruidos na musica de Stravinski, Schoenberg, Satie, Varése (para citar
alguns nomes decisivos). E de se pensar na relagao entre o desencadea-
mento desses eventos na musica e o contexto da Primeira Guerra Mun-
dial (da qual, diz Walter Benjamin, os soldados voltaram pela primeira
vez, para perplexidade das familias, mudos, sem histérias para contar:
o potencial acumulado das armas de guerra, sua capacidade mortifera
e ruidosa, muito amplificada, estoura a dimensao individual do espago
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imagindrio, e o silencia).”” A ecologia sonora do mundo moderno esta-
ré alterada, e ruido e siléncio entrario com inevitdvel violéncia no tem-
plo leigo do som, a redoma da representagio tonal em que se consti-
tuia o concerto. (O fim da Segunda Guerra Mundial aprofundari esse
quadro: a bomba atdmica anuncia uma forma definitiva de maximali-
zacio do ruido e do siléncio — depois dela a histéria humana ganha
um cardter postero, ou, se quisermos, pés-moderno.)

Mas, voltando ao contexto moderno, a invasio do ruido tem dois
niveis diferenciados de manifestagao: a prépria textura interna a lin-
guagem musical, e a eclosdo espetacular de ruidismos externos, como
indices do hdbitat urbano-industrial, a metrpole chocante.

No primeiro caso, o ruido atua exatamente como interferéncia
sobre o c6digo e as mensagens tonais (que vinham se tensionando na
segunda metade do século Xix, mas que decolam agora para um efeito
cascata de alteracdes harménicas, com “dissonancia” generalizada, alte-
racoes ritmicas, desmantelamento da métrica do compasso, alteracoes
timbristicas e de texturas, uso de agregagdes de ruidos, barulhos con-
cretos e conseqiiente esgargamento, rarefagio e dispersao das linhas
melddicas).

Stravinski, na Sagracio da primavera (1913), introduziu agrega-
dos de acordes, quase-clusters que funcionam como rufdo, impulsGes
ruidosas, percussio operando numa métrica irregular que volta a ques-
tionar a linha perdida na tradigdo do Ocidente: a base produtiva do
pulso. (A matéria sonora liberada por Stravinski pode ser pensada hoje
como processo primdrio daquilo que se tornard depois a base do rock,
da qual ele faz uma espécie de prefiguragao descontinua e assimétrica.)
A Sagragio é heavy-metal de luxo, e vem a ser o primeiro episédio
exemplar de que ruido detona ruido (rompendo a margem de siléncio
que separa, No CONCErto, 0 som afinado, e harmonicamente resolvido,
dos ruidos crescentes do mundo). A Sagragdo, estrutura sonora provo-
cando polémica e pancadaria na platéia, ruido gerando ruido, desloca
o lugar do siléncio, que sai da moldura e vai para o fundo, onde se re-
cusa a responder 3 pergunta sobre a natureza do cédigo musical (de-
pois da dispersio do cédigo tonal). A introdugao do ruido atua ambi-
valentemente como acréscimo de carga informativa das mensagens e
acelerador entrépico dos cédigos (o que realimenta entropicamente as
mensagens). Estd inaugurado o mundo moderno, com tudo aquilo que
ele ja contém de crise de proliferagio pés-moderna.™
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Schoenberg, por sua vez, no Pierrot lunaire (1912), usa o canto
no limite da fala, como Sprechgesang, “cantofalado”, o que significa
trazer para o dominio melédico toda a gama de ruidismos dos timbres
da voz e das entoagbes.” Mario de Andrade, num manuscrito da déca-
da de 20, nunca publicado por ele, percebeu com enorme acuidade o
espantoso deslocamento do campo de produgio da musica que estava
embutido nessa nova interferéncia do ruido, via timbres, sobre a eco-
nomia do som. “Si na verdade a musica nunca foi tao musical como
agora, depois que abandonou a vacuidade coémoda do som abstrato e
impds como elemento primério de sua manifestagao o timbre, ¢ in-
contestdvel também que certas combinages de harmonias, certas con-
cepgoes de escalas melddicas, a participagio freqiiente do ruido isola-
do ou em combinagio com os timbres sonoros, faz com que, ao lado
da musica de agora, aparecam freqiientissimamente manifestagoes que
rompem todas as experiéncias, evolugio e conceito estético que vieram
se desenvolvendo e apurando por vinte e cinco séculos musicais.”

Essa verdadeira murtagio captada por Mério (embora nio forme o
campo em que se desenvolveu seu pensamento) langaria, segundo ele
mesmo, a musica para um novo limiar de cruzamento contraditério
entre o mais moderno e o mais primitivo: “Com efeito na admirdvel
criagio de Schoenberg a voz ndo ¢ nem fala nem canto é... ¢ a ‘sprech-
gesang’. Dessa experiéncia resultou [...] num poder de experiéncias de
todo género, vocais, instrumentais, harmonicas, ritmicas, sinfonicas,
conjugagao de sons e de ruidos, etc. etc. de que resultou a criagao duma
por assim dizer nova arte a que, por falta de outro termo, chamei de
quase-musica. Arte esta que pela sua primitividade ainda nao é muasica
exatamente como certas manifestagoes de clas africanas, amerindios
(sic) e da Oceania. E arte ao mesmo tempo que pelo seu refinamento,
sendo uma derivagao e ultima conseqiiéncia das experiéncias e evolu-
¢do progressiva musical de pelo menos vinte e cinco séculos, desde a
Grécia até Debussy, jd nio é mais intrinsecamente musica. Resumin-
do: essa arte nova, essa quasi-musica do presente, si pelo seu primiti-
vismo inda ndo é musica, pelo seu refinamento j4 nao ¢ musica mais”.

Esse texto é daqueles que hoje fazem ainda mais sentido do que
quando foram escritos: o encurvamento do caminho da musica tonal,
que se ultrapassa em dire¢ao a uma musica pés-tonal e antitonal (co-
mo serd o dodecafonismo e o serialismo), a0 mesmo tempo em que
evoca de maneira diferida as musicas modais primitivas ¢ o préprio né

45



e o ntcleo das simultaneidades contemporineas. A quase-miisica é essa
drea limiar que estd aquém e além da miisica (tonal) e que oscila entre
modos opostos de se organizar, entre o discurso do tipo progressivo e
o puro ritornello, uma musica que nio se decide ainda entre o pés-to-
nal (de uma linguagem feita de polifonias descontinuas de ruidos sem
retorno) e o eterno retorno modal (que também nos parece inacessi-
vel). Essa dicotomia serd encenada ao longo do século pela contraposi-
¢ao entre o serialismo* (que dominou de certo modo a cena da primei-
ra metade) e 0. minimalismo* (que marca a segunda, voltando a focalizar
a questdo da musica, com certo apoio nas misicas modais, mais na
pulsagio do que na organizagao das alturas). A coluna ausente que su-
porta esses dois processos opostos ¢ John Cage.

Retomando, pode-se dizer que a musica dodecafénica e serial, que
se dirige para uma organizagao pés-tonal e antitonal dos sons e que ¢
um desdobramento localizado do cantofalado expressionista e atonal
do Pierrot lunaire, faz parte também, por menos que possa parecer,
dessa reversao geral que abate a muisica das alturas (a musica concen-
trada na organizagio de melodias e harmonias), devolvendo-a a uma
musica dos timbres e dos ruidos (dentro da qual o minimalismo des-
pontard depois propondo uma musica que se organiza em torno de
pulsos, de repetigaes alteradas por ciclos de fases e defasagens). Nessa
passagem ou nessa inflexao paradoxal, em que uma musica contra to-
da forma de repetigao “desemboca” numa musica repetitiva, temos o
triangulo das Bermudas da musica contemporinea, o lugar onde se
perde o fio de muitas meadas e onde muitos projetos de inspiragao
vanguardista acalentados na primeira metade do século saltam dos tri-
lhos ou descarrilam diretamente. (Muitos compositores e tedricos sen-
tem af o fim da musica, da cultura, da sociedade capiralista, da vida
sobre o planeta, ou, em uma palavra, o fim do mundo em gradagoes
apocalipticas diversas.) E, de fato, parece acabar um mundo: o longo
ciclo ocidental em que se percorreu toda a escala harménica perseguin-
do as vérias versdes da muisica das esferas. Resta ainda saber quais sdo as
implicagoes proféticas desse fato.

O sistema dodecafonico de Schoenberg, como proposta de organi-
zagio melédico-harménica de uma musica pés-tonal, sem centro, sem
o mecanismo de tensio-e-repouso que marca o tonalismo, e que foge a
toda polarizagao, radicalizada depois no serialismo, ¢ nao s6 a musica
do ndo-pulso como também o limiar da ndo-altura. Ela jd é masica do
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ruido e do siléncio (duas categorias que, como estou tentando mostrar,
vao ganhando cada vez maior relevancia tedrica e pratica). O seu desti-
no histérico (ao contrério do que supunha: criar diretamente o novo
idioma musical contemporaneo) ¢ talvez brilhar intensamente nas for-
mas hiperconcentradas e fugazes da musica de Webern, e dissipar-se no
turbilhdo galdctico-eletrdnico das musicas sintetizadas que ele prenun-
cia, junto com as ionizagdes timbristicas e ruidisticas de Varése.

Além de ser o elemento que renova a linguagem musical (e a poe
em xeque), o ruido torna-se um i{ndice do hdbitat moderno, com o
qual nos habituamos. A vida urbano-industrial, da qual as metrépoles
sao centros irradiadores, é marcada pela estridéncia e pelo choque. As
méquinas fazem barulho, quando nao sio diretamente méquinas-de-
fazer-barulho (repetidoras e amplificadoras de som). O alastramento
do mundo mecénico e artificial cria paisagens sonoras das quais o rui-
do se torna elemento integrante incontorndvel, impregnando as textu-
ras musicais. Sa0 exemplos conhecidos o balé Parade, de Satie, em que
ele utiliza mdquina de escrever como instrumento de percussio e te-
clado, sirene e tiro de revélver; os bruitismos (“ruidismos” ou “baru-
lhismos”) do futurista Russolo — os futuristas estavam interessados
nas mdquinas em geral como produtoras de masica, ou “quase-mdsi-
ca’. Honneger imita a locomotiva, no Pacific 1921 (que tem um cor-
respondente mais idilico no Trenzinho caipira de Villa-Lobos).

Um outro dado fundamental faz recrudescer a margem do ruido
do ambiente: proliferam os meios de produgio e reprodugio sonora,
meios fonomecinicos (o gramofone), elétricos (a vitrola e o rddio), ele-
tronicos (os sintetizadores). O meio sonoro nio ¢ mais simplesmente
acustico, mas eletroactstico. O desenvolvimento técnico do pés-guer-
ra fez com que se desenvolvessem dois tipos de musica que tomam co-
mo ponto de partida nio a extragio do som afinado, discriminado ri-
tualmente do mundo dos ruidos, mas a produgio de ruidos com base
em mdquinas sonoras. E o caso da miisica concreta e da miisica eletré-
nica, que disputaram polemicamente a primazia do processo de ruidi-
ficagdo estética do mundo. A primeira (cujo mentor é o compositor
Pierre Schaeffer) tinha a sua estratégia na gravacio de ruidos reais (to-
mados como material bruto), alterados e mixados, isto ¢, compostos
por montagem. A segunda, que conta entre seus praticantes com os
nomes de Henri Pousseur e Stockhausen (cujo Canto dos adolescentes é
sem divida uma obra definitiva, um marco na contemporaneidade),
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toma como base ruidos produzidos por sintetizador, ruidos inteira-
mente artificiais (embora na obra citada Stockhausen manipulasse tam-
bém o som de voz gravada). De 14 pra cd, os sintetizadores se refinaram
e se massificaram (alinhando-se praticamente entre os eletrodomésti-
cos e marcando forte presenca nas musicas de massa, nas quais exci-
tam uma permanente corrida ao timbre). Suas deriva¢des mais recen-
tes, os samplers, sao aparelhos que podem converter qualquer som
gravado em matriz de multiplas transformagoes operdveis pelo teclado
(seja a voz de qualquer pessoa, o pio de um pdssaro, uma tampa de pa-
nela, um bombardino, ou ondas estelares captadas em radiotelescépio
e transformadas em ondas sonoras). O sampler registra, analisa, trans-
forma e reproduz ondas sonoras de todo tipo, e superou de vez a jd ve-
lha polémica inicial entre a misica concreta e a eletronica (pois num
estado tal de produgio de simulacros dilui-se a oposigio entre o grava-
do e o sintetizado, o som real e o inventado). As mdquinas de produ-
¢io e reprodugio sonora, além de terem seus terminais disseminados
em rede por todo o tecido social (com sonorizadores fixos ¢ ambulan-
tes nos espacos mais puiblicos e nos mais privados), implantaram um
modo de tratamento do som totalmente relativistico, em que nenhum
dos seus componentes ou propriedades inscreve-se em nenhuma or-
dem de hierarquia ritual. O objeto sonoro ¢ o ruido que se reproduz
em toda parte, além de passar por um processo sem precedentes de ras-
treamento e manipula¢o laboratorial das suas mais infimas texturas
(gravado, decomposto, distorcido, filtrado, invertido, construido, mi-
xado).”

A eletrificagio dos instrumentos foi dar também, no coragao e a
margem dessa histéria, num dos sons cruciais do nosso tempo, o da
guitarra elétrica, a harpa farpada, com a qual Jimmi Hendrix distor-
ceu, filtrou, inverteu e reinventou o mundo sonoro, dando a mais lan-
cinante atualidade A forca sacrificial do som. Pulso e desagregacao, vi-
da e morte — simultaneidades contemporineas. (Enquanto isso, a
estratégia politica do som deixou de se dar pela clivagem ideolégica
entre a musica oficial, apropriada enquanto musica elevada e harmo-
niosa, e as musicas divergentes, consideradas baixas e ruidosas; a in-
dustrializagdo tornou-se uma processadora de toda forma de ruido re-
petitivo, disseminado em faixas de consumo diversificadas. Nao se trata
mais de tocar o som do privilégio contra o ruido dos explorados, mas ope-
rar industrialmente sobre todo o ruido, dando-lhe um padrao de repe-
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titividade. E nesse campo que as musicas ocorrem, o que nao quer di-
zer que elas se reduzam a ele, ¢ estd af a complicagao e o interesse do
assunto.)"

O grande deslocamento do campo sonoro foi prefigurado no ini-
cio do século por Eric Satie, com sua musica performdtica, suas parti-
turas cheias de anotagdes insélitas e certas idéias que, parecendo extra-
vagantes, estavam na verdade anunciando com grande precisdo o
processo de mudanga das condigoes de produgao musical no mundo
emergente do imagindrio industrializado como mercadoria. Conta Da-
rius Milhaud que Satie concebeu a certa altura uma pega para ser exe-
cutada nio no palco de concerto, mas por musicos espalhados pelo
teatro, durante o intervalo, enquanto o publico conversasse. Mas co-
mo na pratica este permanecesse mudo e imével diante da msica ines-
perada e fora de lugar, Satie, enfurecido, gritava: “Mais parlez, donc!
Circulez! N’écoutez pas!”* Essa situagio aparentemente s6 anedética
indica mais uma vez a irrupgio do ruido no contexto do concerto. Sa-
tie estava pensando, segundo o relato de Milhaud, numa musica que
figurasse como fundo de conversa, dispondo daquela espécie de pre-
senca quase invisivel dos desenhos de papel de parede ou do mobilii-
rio, ocupando uma faixa secunddria da atengio. Vale dizer que queria
uma mdsica em contraponto com o ruido, que entrasse em relagao po-
lifénica e constitutiva com o ruido, prenunciando assim a fungao de
fundo da aten¢io que a musica passa a desempenhar no mundo da sua
repetigio generalizada. Além disso, realizava o que se pode chamar de
uma estereofonia avant la lettre, com a musica emanando ao mesmo
tempo de pontos separados do espago.

Reside aqui o parentesco de Satie com o dadaismo tal como esse movi-
mento ¢ visto por Walter Benjamin: a musica fere o ouvinte, adquire
um “poder traumatizante” no mesmo tempo em que nao se pode fazer
dela “objeto de contemplagao”. No caso citado, a obra sairia da érbita
da contemplagio silenciosa, que cultua o objeto, para dispor de fungdes
diferentes num novo horizonte do mundo técnico: assim como o da-
daismo com suas “manifestacdes barbaras” buscava produzir através da
pintura (ou da literatura) os préprios efeitos que o publico, hoje, solici-
ta do cinema, as manifestagdes, mais insélitas que barbaras, de Satie,
chamariam a musica a cumprir um novo papel, que o radio, o disco e a
fita magnética passaram a desempenhar.™
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Ao fazer emergir esse dado inconsciente (o descentramento do cir-
cuito sonoro) na cena aberta do teatro, Satie estava deslocando a eco-
nomia da sala de concerto tonal, onde misicos no palco produzem
som afinado, o publico permanece em siléncio e o ruido fica fora da
sala (s6 voltando ritualmente ao final da execugdo na forma do aplau-
so, que indica, pela intensidade do seu retorno, o grau do recalcado).
Aqui, hd o sinal de que todo esse campo sofre um deslocamento que
poderd ser visto como um pequeno mas decisivo terremoto: os musi-
cos, o som, o piblico e o ruido estio em transito, deixando um vazio
nos seus lugares usuais, vazio que corresponde ao siléncio do cédigo.
Siléncio que torna intteis ou redobradamente irdnicas as palavras do
compositor: “Parlez, donc!”.

John Cage ird converter essa situagao e esse siléncio, que € indice
em Satie, em elemento articulador de sistema, sistema constituido de
siléncio/ruidos encadeados, como veremos mais adiante. Mas antes de
falar de John Cage, vale a pena percorrer um texto altamente sintomati-
co e interessante, de Eric Satie. Nas Notas de um amnésico, ele escreve:

Perguntem a qualquer um e ele também lthe dird que nao sou musico. E
pura verdade. Desde o comego de minha carreira, eu tenho sido um fo-
nometografista. [...] Eo espirito cientifico que predomina. Eu mego o
som. Com o fondmetro nas maos eu peso alegremente tudo de Beetho-
ven, tudo de Verdi, etc. A primeira vez que usei um fonoscépio, exami-
nei um mi bemol de média intensidade. Eu asseguro a vocés, com toda
a sinceridade, que estou ainda para ver algo tao repulsivo. Chamei mi-
nha empregada para observa-lo. Na minha balan¢a fonométrica, um fti
sustenido comum atinge o peso de noventa e trés quilos (emitido por
um tenor gordo). Vocés jd ouviram alguma coisa como a ciéncia de se
limpar o som? Isso ¢ imundo, sabiam? Esta arte ¢ conhecida como fo-
nometria e requer um olho muito acurado. Para minhas frias pegas, usei
um gravador caleidoscépico. Elas me tomaram sete minutos — chamei
minha empregada para escutd-las. Creio que a fonologia ¢ superior a
musica. Ela é mais varidvel, e as possibilidades monetdrias sao de longe
maiores. Com a ajuda deste equipamento, estou apto a escrever tao bem
quanto qualquer musico. O futuro, por esta razio, pertence a filofonia
(estudo da composigio dos sons os mais diversos possiveis).

A ironia do texto estd mais uma vez em que as coisas desproposi-
tadas que ele diz dao uma descrigao precisa de processos que estao
acontecendo materialmente ou que estao na iminéncia de acontecer.

50

O “fonoscopio” a que Satie se refere nao existia na sua época, era um
objeto puramente delirante que ird ganhando uma realidade cada vez
mais flagrante 3 medida que progridem as técnicas de registro e mani-
pulagao do som. Um osciloscopio mostrard mais tarde a forma da on-
da de um som, permitindo analisd-lo nos varios parametros — altura,
timbre e intensidade —, que despontam aqui nesta alusio parddica a
quantificagio de uma qualidade: os 93 quilos (intensidade) do mi be-
mol (altura) de um tenor gordo (timbre). A “musica” vira outra coisa
diversa do objeto cultuado e aurdtico, uma espécie de “nome de fanta-
sia” da fonometografia. A “ciéncia de se limpar o som” manipula a de-
sorganizagao mortifera e impura do rufdo (“Isso ¢ imundo, sabiam?”),
numa alusio ao substrato concreto e corporal do som, recoberto cini-
camente pela aura de objetividade asséptica. “Para minhas frias pegas
usei um gravador caleidoscépico”: este poderia ser ainda um bom no-
me para o atual seqiienciador, computador acoplado a um sintetizador
que permite gravar, corrigir e escrever seqiiéncias que teclados multi-
plos tocario sozinhos em qualquer ordem, andamento, intensidade ou
altura que se deseje (“com a ajuda deste equipamento, estou apto a es-
crever tao bem quanto qualquer musico”). A fabricagao de timbres em
sintetizador também poderia ser chamada, sem problemas, de filofo-
nia, “estudo da composigio dos sons os mais diversos possiveis”. (Mui-
tas pegas pianisticas de Satie, por sua vez, tém um cardter repetitivo,
como se fossem compostas por seqilienciagdo maquinica.) E toda essa
especulagio fantasiosamente certeira contém uma referéncia ao cardter
de mercadoria industrializada que a masica assumird, programando-se
para todos os publicos: “Chamei minha empregada para escutd-las.
Creio que a fonologia é superior & musica. Ela é mais varidvel, e as pos-
sibilidades monetérias sio de longe maiores”. Para ser uma anedota,
trata-se na verdade de um pequeno tratado profético sobre o desloca-
mento da arte musical no mundo da reprodugio sonora em larga esca-
la, e uma antropologia do ruido resumida.

A famosa peca de John Cage, Tacer 4337(1952), com sua cons-
tatacdo do cardter ruidoso do siléncio, faz uma ponte com os lances de
Satie. Um pianista em recital vai atacar a pega, mas fica com as maos
em suspenso sobre o teclado durante quatro minutos e 33 segundos; o
puiblico comega a se manifestar ruidosamente. Aqui também ha um
deslizamento da economia sonora do concerto, que sai de sua moldu-
ra, como uma mdscara que deixa ver um vazio. A musica, suspensa pe-
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lo intérprete, vira siléncio. O siléncio da platéia vira ruido. O ruido é
o som: a musica de um mundo em que a categoria da representagdo dei-
xa de ser operante, para dar lugar 4 infinita repetigio. Repetigio do
qué? Pegas como essa nio correspondem, evidentemente, a categoria
usual de obra. Elas operam mais como uma marca, uma dobra sinto-
mitica e irrepetivel, frisando enigmaticamente o campo da escuta pos-
sivel, o campo daquele siléncio que pode ser ouvido também nas “mu-
tagoes fonicas imprevisiveis, ocednicas”™* das belissimas pegas para piano
preparado® (siléncio pleno de ruidos porque é “abandono ao tempo, ao
puro movimento do tempo”, tempo que jamais se repete contendo to-
das as repeti¢oes em graus alterados de intensidade). Nessas pegas Ca-
ge fez com que o piano, de instrumento produtor de alturas, se trans-
formasse num multiplicador de timbres e ruidos: com a interferéncia
de pinos, parafusos, borrachas e outros materiais atuando sobre as cor-
das do instrumento, ele passa a soar formas alteradas de pandeiros, ata-
baques, marimbas, caixas de musica, guizos. O procedimento antecipa
também uma possibilidade dos sintetizadores atuais: “splitar” o teclado
e fazer com que cada tecla, ou cada regido, produza um timbre dife-
rente. Mas essa paraferndlia visa 2 delicadissima apresentagao de quase-
sons (quase-ruidos) em oscilagao ritmica, num tempo em que despon-
tam pulsagdes e nio-pulsagbes, como se a musica buscasse devolvé-las
a um estado de indistin¢io entre ambas. O ritmo para Cage ndo estd
na regularidade das batidas nem na mensurabilidade das duragdes, mas
na flutuagao “sobre a crista de uma vaga métrica” ou de uma nao-mé-
trica enquanto tal.* A musica ndo se organiza em torno de um pulso
(como a musica modal), nem evita sistematicamente o pulso (como a
musica serial). Fases e defasagens alternam-se ao sabor e na pulsagao
do préprio acaso em som, ruido e siléncio. O ruido branco é o modelo
desse universo (ou multiverso): o fotal sonoro é silencioso (matriz de
toda comunicagio possivel, de toda canalizagio de qualquer que seja a
mensagem, matéria de todas as paisagens sonoras, freqiiéncia das fre-
qiiéncias, pulso dos pulsos, ruido/zero).” Siléncio no cédigo: metalin-
guagem de toda musica quando ela atinge aquele limiar paradoxal de
que falamos antes, indo para o ponto de mutagio em que, depois de
séculos, e através de sua caotizagio “multiversal”, aponta para um cam-
po que estd aquém e além da “musica”. (Mas isso supoe toques sutis,
em filigrana, que promovem silenciosamente uma desativagio do rem-
po do ego, do prazer como descarga de energia acumulada, e uma des-
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sacralizagdo radical do som, que, ndo sendo mais sacrificado nem no
altar do mito nem no altar do progresso, se desgarra como verdadeiro
objeto nio identificado, em sua obviedade.)

3. CODA

Quem se dispuser a escutar o som real do mundo, hoje, e toda a
série dos ruidos em série que ha nele, vai ouvir uma polifonia de simul-
taneidades que estd perto do ininteligivel e insuportivel. Nao sé pela
quantidade de coisas que soam, pelo indice entrépico que parece acom-
panhar cada som com uma particula de tédio, como por nao se saber
mais qual ¢ o registro da escuta, a relagao produtiva que a escuta esta-
belece com a musica.

No caso da musica de concerto contemporinea, a complexidade
vem acompanhada de um trago esquismogenético:* o sistema estd cor-
tado a0 meio por uma fissura que parece caminhar no sentido de rom-
pé-lo no ponto de descolamento entre as alturas e o pulso, e a escuta
estd exposta, geralmente sem sabé-lo, a essa ruptura latente (a musica
de concerto exporia na verdade de maneira mais evidente uma questao
que poderia se transportar hoje para a musica em geral). A questdo nao
se resume, pois, em saber se a musica hoje é capaz de criar novas orga-
nizagdes sonoras ou se se torna cada vez mais pura repetigao, ruido e
siléncio (essa é certamente uma boa pergunta de ecologia simbdlica,
mas um pouco simples demais para indagar do estado das coisas).

A musica de concerto vem de uma tradi¢ao herdica, em que ela se
constitui pela criagao de uma linguagem, a musica tonal, e pela explo-
ragio até os seus limites extremos dessa linguagem, no quadro de um
grande arco evolutivo que vai do século xv ao fim do xiX. No século
XX, esse arco esgotou as possibilidades dadas pela gramdrica do sistema
tonal e prometeu, durante certo tempo, a sua superagao na forma de
um outro modo de organizagio das alturas (depois estendido aos de-
mais parametros): o serialismo, o mais radicalmente progressivo entre
os caminhos da musica contemporanea. Nos dltimos tempos essa pro-
jecdo, que pressupunha a idéia de um progresso permanente da forma
através dos saltos de linguagem dados pelas obras, reflui para um esta-
do anti-heréico, acompanhado de um forte mal-estar. E que a proje-
cao evolutiva do c6digo mostrou-se presa de muitos impasses ¢, no li-
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mite, sem “perspectiva’ (com isso, ¢ a prépria idéia de inser¢ao da mu-
sica numa grande histéria do sentido que periclita, junto com o presti-
gio da idéia de progresso). Muitos compositores silenciaram (Boulez),
outros retornaram a um cultivo (que nio deixa de soar retroativo) do
tonal (Penderecki), outros oscilam num terreno eclético (no Ambito
do qual Stockhausen continuou seguindo uma bela trajetéria indivi-
dual), outros partiram para uma musica engajada na luta de classes
(como Willy Corréa de Oliveira, no Brasil), ou entao voltada para a
recuperagio de uma utilidade pedagégica ou ambiental (como aparece
nas propostas de Koellreutter). Essas multiplas alternativas soam como
sintomas agudos de impasses ou da expectativa de caminhos que nio
se abriram concretamente. O que contribui para reforgar o lado apo-
caliptico da situagio: desgarrado de uma histéria do sentido, dada pela
tradi¢io ocidental, o som se dissolveria para alguns num conglomera-
do caético de interferéncias ruidosas, um cluster que s6 teria como ho-
rizonte a barbarie da extingdo da cultura e uma inimagindvel e terrivel
implosao terminal. Essa hipdtese veria a situagao da musica hoje — a
dissolucao do campo de defini¢io do som enquanto oposto ao ruido,
e a neutralidade zerada do cédigo musical, que se torna incapaz de di-
zer nada que nio seja repetigao, ruido e siléncio — como sintoma pro-
fético do fim do social no mundo das massas (cuja opinido insondével,
que nio se define sendo erraticamente, seria buraco negro de todo sen-
tido).” A incapacidade para introduzir diferenciago seria a sindrome
dessa terminalidade. A negatividade da arte como recusa do social {co-
mo aquela recusa 2 consolagao que Adorno viu na musica de Schoen-
berg, expondo a angiistia contemporanea) iria tomando assim, irrever-
sivelmente, o cardter de uma natureza declinante do social.

Essa situagdo terminal (ligada a uma antropologia do ruido) teria
seu correspondente numa psicossociologia defensiva da escuta (o ou-
vinte se fecha numa concha de som onde se embala s6 com o género
de sua preferéncia, seja o jazz, o sambao, o rock, a musica ligeira ou a
experimental, numa redoma refratdria a qualquer diferenca, a qual-
quer deslocamento de seu cédigo de adogio, o que significa nao-escu-
ta). A escuta indiscriminada de qualquer coisa também ¢ nio-escuta.
Cumprir-se-ia, assim, em toda escala, no circuito vicioso e fechado da
musica de mercado, aquele fetichismo da musica e a regressao da audi-
cdo previstos por Adorno.” O minimalismo seria o estilo estético desse
eu minimo (fechado defensivamente numa cidmara de som repetitivo).*
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Mas, reconhecido o que hd de real nesse quadro, ele pode passar
por outras avaliagdes. Porque podemos estar passando por um desloca-
mento de parimetros muito maior do que conseguimos imaginar ago-
ra, e o blackour do sentido pode fazer parte dessa migragio dos cédi-
gos (ou sua estabilizagao em outro lugar: o mundo tonal, vale dizer, o
da cultura ocidental moderna, pode ter sido nada mais que a migragio
do mundo modal a um outro que s6 agora comegamos a entender). A
coincidéncia do término do mundo tonal (e suas representagées) com
o estado terminal da cultura e da sociedade no fim do século xx pode
ser encarada como um desafio para escutar o lugar para onde o senti-
do se desloca.

Correndo por fora da tradigao da musica erudita, masicas popu-
lares continuaram a fazer os seus sons, que se misturaram em demo-
crdricas mixagens e assumiram lugares singulares na modernidade. A
musica européia se juntou com a africana no territério das Américas.
Esse evento € produtor de uma extraordindria for¢a multiplicadora: ele
contribuiu para criar experiéncias de tempo musical de uma grande
complexidade e sutileza. O ima da musica puxa agora de novo para o
questionamento e a criagao sobre o pulso, o tempo, o ritmo. Essas mu-
sicas devem ser relidas ou escutadas em nova situagio. Elas fazem par-
te do processo de codificagio das relagdes entre som, ruido e siléncio
como modos de admitir fases e defasagens, de trabalhar sobre o cardrer
simultaneamente ritmico e arritmico do mundo. Ali, no pulso do pulso,
pode estar se formulando uma outra coisa, para a qual é preciso pro-
duzir uma escuta correspondente (o que significaria a volta do pulso
modal num mundo descentrado e dessacralizado?). E preciso dizer
também que, em todo esse processo, a cangdo (ou certa linha de cangoes)
funciona como um verdadeiro equilibrador ecolégico (as cangoes sio a
reserva de oxigenagio da musica e do mundo simbélico).

A musica tornou-se sincronica, simultinea. A sincronicidade va-
zou os campos de produgio em que ela se dividia. E preciso que a re-
flexao sobre musica dé conta dessa simultaneidade e seja capaz de ver
situagdes novas.

A produgio de uma escuta em relagao dinimica com esse proces-
so de simultaneidade passa por embaragos fortissimos. Antes de mais
nada, os registros de escuta habitual estio completamente embaralha-
dos. O modo dominante de escutar (em ressonancia com o da produ-
a0 de som industrial para o mercado) ¢ o da repetigio (ouve-se musica
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repetitivamente em qualquer lugar e a qualquer momento). Um modo
recessivo é o da contemplagio (tonal): escutar musica sob uma reserva
de atencio, em condigoes especiais de siléncio (¢ uma escuta diferen-
ciada, que aparece em situagdo mais rara, inacessivel ou impensével
para muitos). Outro modo recessivo € o da participagdo sacrificial (mo-
dal), o envolvimento do ouvinte num ato ritual. Para muitos ouvintes
esses modos estdo misturados numa indistingdo confusa. A capacidade
de combind-los e fazer deles uma composi¢ao é uma alternativa para
viabilizar a escuta: saber ter uma relagio polimodal com a musica (é
essa escuta que a musica que comega a existir pede). A escuta estd po-
larizada pela repeti¢ao do mercado, mas outros modos de escuta estao
latentes nela como ressonincia harmoénica. A medida que nos apro-
fundamos no tempo da dessacralizagio, toda a histéria dos simbolos,
que vibra num acorde oculto (modal, tonal, serial), fica paradoxalmen-
te mais exposta na sua simultinea contemporaneidade.

Temos uma situagio singular. O som é ondulagio corporalizada e
césmica, ondulagio analégica (ligada até aqui a toda a concepgdo cir-
cular de tempo, que vai do relégio ao disco). O mundo da repetigdo
generalizada decompée e desconstréi a onda sonora na sua produgio e
na sua recep¢io. A dessacralizagio total do som significa que a onda
nio tem mais aquele poder mégico de ressoar a si mesma pela prépria
forca, uma vez detonada. O consumidor liga e desliga a onda no mo-
mento que quiser. No mundo sacrificial a onda tinha seu tempo pré-
prio, assim como a 4gua produz circulos quando cai nela uma pedra
(esse tempo da ressonincia soava a0 mundo pré-moderno como um
poder césmico a ser reverenciado). Agora, quando a generalizagio das
relagdes de mercado se totaliza, a onda nio tem poder, o cosmo nio
tem nenhum poder diante do ouvinte aparelhado ou desatento (s6 es-
te parece ter poder sobre toda e qualquer misica).

Suponhamos um lama tibetano gravado em compact disc: sua voz,
capaz de fazer ouvir os harmonicos, estd quase como um holograma
vocal na sala, cavando do fundo e da fenda do universo o som primor-
dial, podendo ser interrompido a qualquer momento e contrapor-se a
qualquer outro ruido. A aparelhagem ¢ digital, néo analégica. Nao hd
nenhum sacrificio: a partir daqui, vocé pode ligar o som sem sacrificar
nada aos deuses do som (eles ¢ que foram sacrificados aos deuses do
mercado na forma das tltimas novidades em aparelhos de som). A li-
turgia das ondas, da vibragio, seus ciclos de apresentagio, de entrada e
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saida, o tempo necessdrio ao camprimento desse ciclo, a musica das
esferas (o fluxo dos sons segundo a curva das préprias forgas e das for-
¢as que ele descreve), tudo se cala diante do consumidor atuante (que
pode recalcitrar nas formas do colecionador fugaz e permanente da ul-
tima novidade, do critico prepotente e toda uma familia de pretensos
apropriadores das ondas instantdneas que o som inscreve no nada).

E, no entanto, ¢ preciso assumir o estado de repetitividade (ne-
nhum mundo com bilhoes de pessoas, como o nosso, existira sem ela).
Nesse mundo, a musica faz fundo, mas a musica de fundo salrou pra
frente. Brian Eno (autor das musicas ambientais para hospitais, aero-
portos, musicas para trilhar ruidos, como aquela primeira, de Satie)
diz que a ambiéncia timbristica, a criagio do espago sonoro, tornou-se
um campo privilegiado de composi¢ao contemporinea, embora pouco
notado. Diz também que na cangio de massa muitas vezes o mais in-
teressante € o fundo ruidistico, timbristico, que estd sob a voz cantada,
e no qual estao se compondo elementos para novas musicas. (O tem-
po nao ¢ propriamente de obras, mas de processos disseminados, dis-
persos num turbilhao de eventos.)

A musica pulsante e timbristica salta instantaneamente, se d4 a
conhecer num segundo, em bloco. A musica se d4 em pilulas, pasti-
lhas, efervescentes, desodorantes, comprimidos, sabonetes. A musica
“alta” ¢, entre as outras, uma espécie de concentrado (xarope que as di-
ferentes escutas ou reinterpretagdes vao diluir em concentragoes varia-
das). Tende a se dissolver a divisao entre musica erudita e popular, mas
continua a haver, de maneira incisiva, distingdo entre estrutura pro-
funda e estrutura de superficie (sem que esse tltimo termo seja pejora-
tivo). Como eu tinha sugerido antes, Sagragio da primavera é estrutu-
ra profunda daquela musica de ritmos e timbres, de ruido pulsante que
o rock vai mostrar como estrutura de superficie (portada pela evidén-
cia de suas cadéncias harménicas e seu compasso quaterndrio). Cage ¢
estrutura profunda da misica em seu estado absolutamente superficial
(flutuagao do som, siléncio, ruido em sua intranscendéncia, evidéncia
ndo evidente do cardter superficial de toda musica). O minimalismo ¢
a passagem do profundo cagiano ao superficial (a evidéncia do cardter
repetitivo dos fluxos em fluxos explicitamente repetitivos). Joao Gil-
berto ¢ a superagio da oposigio entre o profundo e o superficial.”

A musica passou a tramar outras tramas. Para muitos amantes da
musica isso € insuportdvel. Para outros, esse estado de coisas nega tudo
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o que ela foi. O meu assunto é manter vivo o campo da escuta, toman-
do como base o que se tornou evidente, que a musica passa a pedir
uma escuta propriamente musical, isto é, polifonica. E possivel reouvir
a sua histéria dentro de uma base sincronica. E preciso produzir novos
mapas. E possivel ouvir tudo de novo e estar soando jd diferentemen-
te. Modal, tonal, serial. Tocar a primeira escala.
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INTRODUCAO A MUSICA

Para fazer musica, as culturas precisam selecionar alguns sons en-
tre outros: j4 falamos sobre o cardter ordenador de que se investe essa
triagem, na qual alguns sons sdo sacrificados (vale o termo, também
nesse sentido), isto ¢, jogados para a grande reserva dos ruidos, em fa-
vor de outros que despontardo como sons musicais doadores de or-
dem. Para fazer esse recorte, que equivale 2 decomposigao arbitraria
do continuo do arco-iris e consiste na decomposigio do continuo das
alturas melédicas numa infinidade de escalas musicais possiveis, as cul-
turas estarao fundadas na intui¢ao de um fendmeno acustico decisivo,
que ¢ a série harménica subjacente a cada som.

Por razdes fisicas que nio cabe explicar aqui, uma corda, vibran-
do numa certa freqiiéncia fundamental, ressoa internamente outras
freqiiéncias que sio seus multiplos, freqiiéncias progressivamente mais
rapidas, muito dificilmente audiveis, mas que compéem o corpo tim-
bristico do som. (Muitas vezes o ensino de musica passa completamen-
te ao largo da experiéncia da escuta da série harménica e do conheci-
mento de suas implicagdes; pensar a musica sem ela € algo assim como
imaginar que os bebés sio trazidos pelas cegonhas.)
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A série harmonica

Estas sdo as “notas” da série harmoénica®, se tomarmos como pon-
to de partida, ou como som fundamental, a nota dé. (A escrita con-
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vencional, assim como o teclado do piano, com sua afinagao tempera-
da, s6 podem nos dar essas notas aproximadamente; vamos registra-la
ai, portanto, sob essa ressalva.)

As alturas ressoadas pelas freqiiéncias componentes da “escala”
harmonica produzem uma série de intervalos* (intervalo é a distancia
que separa dois sons afinados no campo das alturas). Um som musi-
cal, de altura definida, tocado por um instrumento, ou cantado por
uma voz, ja tem, embutido dentro de si, um espectro intervalar. Isto
vale dizer que ele contém jd uma configuragiao harménica virtual, da-
da por multiplos intervalos ressoando a0 mesmo tempo. Mais do que
uma simples unidade que vai produzir frases melédicas, cada som ja é
uma formagao harménica implicita, um acorde oculto. Quando um
som se encontra com outro, ¢ a série harmonica dos dois que estd em
jogo.

A seqiiéncia dos harménicos ¢ dada por uma progressao freqiien-
cial. O primeiro harménico de uma fundamental ¢ a “mesma nota” re-
petida uma ostava* acima (novamente o dé num registro mais agudo)
e resulta do dobro do nimero de vibragdes do som fundamental (que
se obtém, numa corda, com a sua divisio ao meio, ou com a duplica-
¢io do seu grau de tensao por esticamento). (Num violao, por exem-
plo, a corda mi, se for dividida no ponto médio dela, com o dedo so-
bre o traste, produzird um mi mais agudo; se suportar um estiramento
que duplique a sua tensdo, produzird também o som oitavado.) D4-se
o nome de oitava a esse intervalo porque, na seqiiéncia das notas bran-
cas do teclado (que fazem a escala diatdnica), ele é a oitava nota a par-
tir da sua fundamental.

O segundo harménico € a nota so/, que compde o intervalo de
quinta* (nota que estd, no teclado do piano, cinco notas acima do som
anterior, o d6), e resulta de uma multiplicacio freqiiencial da ordem
de 3/2 em relagio ao som anterior, ou da divisao da corda em uma por-
¢io correspondente a 2/3 dela.

O terceiro harmoénico, que consiste na volta da nota dd, faz com
o so/ (segundo harménico) um intervalo de quarta*, resultando de uma
multiplicagio de 4/3 da freqiiéncia do som anterior (ou de uma divi-
sio em 3/4 da corda). Os dois harménicos seguintes, o mie o sof (que
retorna oitavando sobre o primeiro), introduzem os intervalos de zer¢a
maior* e ter¢a menor e resultam, dentro da mesma progressio, das re-
lagoes numéricas de 4/5 e 5/06, respectivamente.
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A divisdo da corda em seus harménicos

Isso significa que os harménicos*, enquanto formantes de um som,
correspondem aquelas vibragoes mais rdpidas que se incluem, como
multiplos, no mesmo pulso do som fundamental (sao fregiiéncias de
periodicidade desigual que coincidem periodicamente com o ponto de
recorréncia do pulso fundamental).

Vista assim, a série harmonica é também uma questio de ritmo
implicito, pois produzem harménicos aquelas freqiiéncias desiguais
que pulsam em fase com um denominador comum (e, encontrando-se
juntas num mesmo ponto de recorréncia vibratdria, o reforgam, o am-
plificam, tornando-o audivel como som de altura definida).

Os gregos estudaram essas propriedades do som através da com-
paragio de comprimentos de cordas, usando para isso um instrumen-
to de pesquisa: 0 monocérdio (em afinidade com a sua familia prefe-
rencial de instrumentos, as liras, as harpas, as citaras). Durante séculos
as proporgdes numéricas entre os intervalos foram estudadas no Oci-
dente através do comprimento das cordas; o fendmeno da ressonincia
¢ uma descoberta do inicio do século xviil. Os chineses estudaram es-
sas mesmas propriedades através das cordas e do comprimento de bam-
bus (em afinidade com suas flautas). Os balineses extrairam os sons e
suas propor¢oes da matéria percutida e seus volumes (marimbas, gon-
gos, sinos). Mas, teorizado ou nio, o parentesco entre esses intervalos
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¢ perceptivel pelo nosso sistema audiomental, que reconhece neles pro-
priedades elementares de atragao, simplicidade, identidade.

Pitdgoras foi quem primeiro formulou, na tradi¢ao do Ocidente,
o cardter numérico e harmonico dessas formagoes sonoras: “o senti-
mento instintivo das primeiras consonancias coincide com as relagoes
entre os primeiros nimeros aplicados a0 comprimento (ou a tensio)
de cordas vibrantes”.* Se temos um som melddico emitido pela vibra-
¢ao de uma corda inteira, o primeiro harménico (a oitava) resultard da
vibragao de 1/2, o segundo de 2/3, o terceiro de 3/4, o quarto de 4/5,
o quinto de 5/6. Essa progressio em complexidade corresponderd, por
sua vez, a maior ou menor facilidade que temos de reconhecer e pro-
duzir um intervalo.

A descoberta dessa ordem numérica inerente ao som teve largas
conseqiiéncias para a edificagio da metafisica ocidental, pois a analo-
gia entre a sensagao do som e a sua numerologia implicita contribuiu
fortemente para a formulagao de um universo constituido de esferas
analdgicas, de escalas de correspondéncia em todas as ordens, extensi-
vas por exemplo as relagdes entre som, nimero e astros (o que fard da
astrologia e da musica, junto com a aritmética e a geometria, as disci-
plinas bésicas de uma cosmologia de larga dura¢io ¢ influéncia, pois,
ja citadas em Platdo, atravessarao juntas a Idade Média na forma de
quadrivium, vigorando até o Renascimento). Deriva daf a idéia, tam-
bém de larga influéncia, de uma musica das esferas, ou seja, a idéia de
que as relagdes entre os astros seriam correspondentes 2 escala musical,
¢ de que o cosmo tocaria musica inteligivel, mesmo que fora da faixa
sensivel da escuta.

Podemos perceber ¢ intuir a proporcionalidade inerente as ondas
sonoras através da escuta e da (re)descoberta das relagoes intervalares.
Mas as relagoes proporcionais as alturas poderiam ser traduzidas tam-
bém nido s6 em nimeros, mas naquilo que elas sdo implicicamente: rit-
mos. Jd que o rom (isto é, um som de altura definida) é, como jd vi-
mos, um pulso muito rdpido que s6 percebemos como altura melddica,
os intervalos podem ser ouvidos como ritmos se as freqiiéncias que os
compbem puderem ser traduzidas em freqiiéncias proporcionais mui-
to mais lentas. O sampler permite justamente realizar essa experiéncia
de conversao do tom em pulso*, em que um intervalo melédico-har-
ménico ¢ figurado com o ritmo. Com isso, temos uma reveladora tra-
dugao da harmonia tonal em harmonia ritmica, o que oferece surpreen-
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(!ememente uma espécie de contraponto instantineo entre Europa e
Africa: relagbes que a musica européia desenvolveu no campo das altu-
ras, a musica africana desenvolveu no campo das duragoes. As relacoes
entre tom e pulso, e a transposigio de um nivel a outro, compdem um
dos campos que se abrem para a linguagem musical contemporanea
como redescoberta de seus préprios fundamentos (essas relagdes estao
latentes, por exemplo, nas obras de Steve Reich e Philip Glass).

O pulso que produz o intervalo de uma oitava é uma duplicagio da
fundamental. Se 0 som fundamental pulsa numa freqiiéncia desse tipo:

. ' 'S . 'S
a ottava pulsa dobrado:
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e a cada dois ciclos se encontra em fase com o ciclo do som fundamen-
tal. Traduzido em notas musicais:
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(Temos ai a matriz de todo ritmo bindrio, quc estd para as dur
€omo a oitava estd para as alturas.)

A quinta (dé-sol) é uma relacao de trés para dois:
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(Temos ai a matriz de todo ritmo ternirio, que estd para as duragoes
€omo as quintas para as alturas.)
As quartas e o padrio 3/4:
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Poderfamos ver esse efeito numa tabela geral:

JpuplppeliepsPoppPsppPpPEEEED!
R pEapppEppppEpypppppre

9:' 1 | 1 I 1 1T 1! 1 | T 1 I L
p | } { { { 1 —E } 1 } 1 1 I 1 | I 1 1 1 I 1

e 3t e 3ed b 3 L3 33— 3 — 3

P
(3 d-0d o o v o oo o d o o
== E=3 == =2 =2 =3 =3

Se prestarmos atengio a esses intervalos bdsicos, teremos uma no-
¢do de certos principios elementares que regem as harn.lomas. .

A oitava é um intervalo sem maior valor dinimico-afetivo. Em
principio, é um espacializador neutro dos sons. As mais diversas cultu-
ras reconhecem duas notas oitavadas através do mesmo nome (embora
diferentes, sio o retorno do mesmo numa outra freqiiéncia). Esse in-
tervalo oferece uma moldura para as escalas; elas serdo (como veremos)
formas de subdividir em intervalos menores o espago dado pela oitava.

A guinta (que introduz a relagdo terndria no campo das freqiiér%—
cias) é um elemento dinamizador, engendrador de movimento e de di-
ferenca. Uma série de quintas sucessivas engendra novas alt.uras, ou
notas: d6-sol-ré-14-mi-si (e assim por diante). A inversio da quinta pro-
duz a quarta (dé-sol é uma quinta, sol-d6 uma quarta), um intervalo ¢
formado de trés tons e meio, o outro de dois tons e meio. Somados,
recompdem a oitava, COmo num tripé: dé-sol-d6. O intercé.rr‘lbio entre
esses intervalos, e as imbricacdes de movimento e de estabilidade que
eles criam, fazem deles o eixo mais simples para o estabelecimento de
trocas harménicas. (Veja-se que uma nota fundamental, suponhanTos
um dé, é a quinta da sua quarta, o fd, o que dinamiza o tr‘ipé das quin-
tas e quartas abrindo-o a um verdadeiro domin6 harménico.)

As tercas (maior e menor d6-mi, mi-sol) trabalham com o fatf)r 5
(415 e 5/6) e incluem, segundo uma certa visao de semintica musical,
cores afetivas e sentimentais no campo das alturas (no sistema tonal
sio o diferenciador de modo maior e menor, e suas cores mais “lumi-
nosas” ou “sombrias”, “alegres” ou “tristes”). Até aqui temos .entﬁo, na
série dos primeiros harménicos, aqueles intervalos que a trad‘lc;:’ao tqnal
consagra como consonancia: juntos, eles fazem o acorde perfeito maior”
(d6-mi-sol-dé).*

Todos os outros intervalos sio numericamente mais complexos,

64

mais dificeis para a percepgio e a afinagio. As sétimas (d6-si ou dé-si
bemol), por exemplo, que serdo intervalos importantes como tensio-
nadores, contém pulsos internos cuja defasagem é mais pronunciada,
resistindo mais a redugdo a uma pulsagao bdsica (como se lutasse con-
tra a redugao ao periodo do som fundamental, que a oitava e a quinta
aceitam com muito maior facilidade).

O tritono® (ou quarta aumentada, intervalo de trés tons que te-
mos por exemplo entre o fd e o si ou 0 d6 e o f4 sustenido) é baseado
numa relacio numérica de 32/45. Divide a oitava ao meio, e € igual 2
sua prépria inversio: projeta com isso uma forte instabilidade. Foi evi-
tado na masica medieval como o préprio diabolus in musica.”

A segunda menor* (d6-dé sustenido) é um intervalo estratégico:
baseado na relagio de 15/16, estd perto dos menores intervalos rele-
vantes para a diferenciagao auditiva. Como ¢ produto da defasagem
entre dois pulsos muito préximos, quinze e dezesseis ciclos, a arritmia
dissonante que ele produz soa como um erro que quer ser corrigido
por igualamento, uma distor¢ao que quer ser ajustada, uma diferenca
que quer ser reduzida, uma tensdo que quer ser resolvida. Dai que se
consagre para ele a fungao da sensivel, isto ¢, a nota tensa que desliza
no espaco de um semitom (a segunda menor) e encontra repouso. Ou
entao desliza meio tom e cria conflito: ele é deslocador por exceléncia.
A segunda menor pée em cena o glissando, a atragio, a sedugao.

Com isso jd temos elementos para visualizar a musica das alturas
como uma multiplicidade de acontecimentos, de movimentos relativa-
mente estdveis e instdveis, entremeando suas diferengas como um tra-
balho de forgas. Segundo Costere, no livio Mort ou transfigurations de
I’harmonie, os sons sao polarizados por relagoes de dois tipos: ressonan-
cia harménica e deslizamento. Um dd, por exemplo, é polarizado por
si mesmo (em unissono), por sua oitava (outro dé), pela quinta superior
(0 sol) e a inferior (o f#, que corresponde ao intervalo de quarta). Essas
relagoes correspondem aos primeiros intervalos dados pela prépria sé-
rie harmonica e sao dotadas de grande estabilidade. Mas um dé ¢ pola-
rizado também pelas duas notas que lhe sio vizinhas a uma distincia
de um semitom: o d6 sustenido (segunda menor superior) e o si (se-
gunda menor inferior). Essas duas notas travam com ele relacoes atrati-
vas de outra natureza: por contigiiidade, deslizamento, deslocamento
do eixo atrativo dado pelas similaridades da escala harménica.

Com isso ja temos entre as notas um sociograma bastante movi-
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mentado e, como se vé, as relacoes entre elas nao sao neutras mas iman-
tadas pelas atragoes do eixo de ressonincia e do eixo de vizinhangas.*
O passeio das notas pelo campo das alturas nio ¢ neutro: no seu livre
movimento, elas sio enlagadas por certas atragbes, certos imas, certos
polarizadores. Criam movimentos improvdveis, suspensoes, tensoes,
enquanto sao repuxadas pelo tripé das quintas e pelo estiramento glis-
sante dos semitons. Esses imas nio correspondem a simples regulari-
dades acusticas: sio tendéncias 2 homeostase que aparecem como for-
tes demandas do nosso ouvido quando improvisamos ou cantamos em
conjunto (com forte tendéncia ao unissono).

Quero terminar essa longa introdugo panorimica dizendo que o
ritmo também tem seu ima no pulso. Quando os sons se sucedem, ten-
dem a se organizar, ou tendemos a 1é-los, em periodos recorrentes, atra-
vés de certos retornos similares. O ritmo ¢ a forma do movimento, ou a
forma em movimento, que a musica dé a perceber geralmente através
de um pulso, um certo batimento regular e periédico (muitas vezes ape-
nas implicito), que serve de base a variagdes de motivos longos e cur-
tos, rebatidos entre os tempos e os contratempos. Esse rebatimento pul-
sante depende das acentuagdes, dos pontos tdnicos e dtonos dangando
o tempo, variagées sutis de intensidade que definem o seu perfil e o seu
fluxo. O ritmo regular, mas também os ritmos mais irregulares, sugerem
pois uma pulsagio, que volta em fluxos bindrios, terndrios ou outros
mais complexos. Essa regularidade ¢ pontuada pelas acentuagoes:

—_— = = = =N =\

(bindrio) ou

e YA WE AN AWE AN AD L A/

(terndrio)

Ora, esse pulso s6 forma para nés uma figura se tivermos um pon-
to de entrada, de ataque, uma cabega. As mesmas figuras ritmicas (du-
racoes e acentuacdes) serio diferentes conforme o lugar de onde par-
tem, na nossa interpretagao. Por exemplo:
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serd diferente se lemos com outro recorte:

ou assim:

A reversio do tempo, por deslocamento, é um fator criador de
complexidades e sutilezas ritmicas.

AE c.omo 0 ritmo supde uma cabeca, isto é, uma leitura de sua re-
correncia sempre a partir de certas balizas, de um certo modo de seg-
mentagio, de certas entradas, a superposicio de ritmos ou de pulsos
pode criar vdrias leituras ¢ uma rextura complexa.®’

Suponhamos um pulso regular que sofra a interferéncia de um
outro duas vezes mais rapido.

. Numa primeira versio, eles podem se combinar simplesmente as-
sim:

O que resulta em:

T T 1 1
(os dois pulsos estao em fase)
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Mas podem estar defasados, assim:

o que resultard em sincopa, a alternincia entremeada de dois pulsos jo-
gando entre o tempo e o contratempo, e¢ chamando o corpo a ocupar
esse intervalo que os diferencia através da danga. Com isso, ele se inves-
te do seu poder de aliar o corporal e o espiritual, e de chegar no limiar
entre o tempo € o contratempo, o simétrico e o assimétrico, a fronteira
entre a percepgio consciente e a inconsciente. Onde faz jus ao que se
diz dele: o ritmo nao ¢ meramente uma sucessao linear e progressiva de
tempos longos e breves, mas a oscilagio de diferentes valores de tempo
em torno de um centro que se afirma pela repetigao regular e que se
desloca pela sobreposicao assimétrica dos pulsos e pela interferéncia de
irregularidades, um centro que se manifesta e se ausenta como se esti-
vesse fora do tempo — um tempo virtual, um tempo outro.*
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COMPOSICAO DAS ESCALAS

1. O SOM OCEANICO E OS DELFINS DE APOLO

Todas as melodias existentes sao compostas com um nimero limi-
tado de notas. Assim como a lingua compée suas muitas palavras e in-
finitas frases com alguns poucos fonemas, a musica também constréi
sua grande e intermindvel frase com um repertério limitado de sons
melédicos (com a diferenga de que a musica passa diretamente da or-
dem dos sons para a das frases, sem constituir, como a lingua, uma
ordem de palavras).'

Aquele conjunto minimo de notas com as quais se forma a frase
melddica costuma ser chamado de “escala” (ou “modo”, ou “gama”).
N3o importa que a nossa tradigao pense a escala como uma seqiiéncia
de notas que vao do grave para o agudo, e que os gregos pensassem as
suas escalas como um conjunto descendente indo do agudo para o gra-
ve. A escala* é um estoque simultineo de intervalos, unidades distinti-
vas que serdo combinadas para formar sucessoes melédicas. A escala é
uma reserva minima de notas, enquanto as melodias sao combinagoes
que atualizam discursivamente as possibilidades intervalares reunidas
na escala como pura virtualidade.

As escalas variam muito de um contexto cultural para outro e mes-
mo no interior de cada sistema (os drabes e os indianos, por exemplo,
tém um sistema escalar intrincado, composto de dezenas de escalas e
de centenas de derivados escalares). As escalas sao paradigmas cons-
truidos artificialmente pelas culturas, e das quais se impregnam forte-
mente, ganhando acentos étnicos tipicos. Ouvindo certos trechos me-
lédicos, dos quais identificamos nio conscientemente o modo escalar,
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reconhecemos freqlientemente um territério, uma paisagem sonora, se-
ja ela nordestina, eslava, japonesa, napolitana ou outra.

E de se perguntar como, e a partir do qué, se organizam essas mul-
tiplas escalas, e qual o paradigma natural com o qual elas dialogam e
que permite, a0 mesmo tempo, a sua articulagio e a sua diferenciagio.
Conforme j4 adiantei, o paradigma natural subjacente a ordem dos in-
tervalos meldédicos é a série harménica. A cauda espectral dos harméni-
cos, que esta implicita e oculta em cada som melédico, marcando a
progressdo das freqiiéncias ressonantes, compromete 0s sons entre si
numa trama dinimica de atragdes e repulsoes relativas. E com base no
paradigma harménico que as associagdes melédicas se investem de di-
ferentes graus de afinidade e atrito, formando polarizagdes estdveis e
antipolarizagdes. Musicos do mundo todo, nos mais diferentes tempos
culturais, puseram-se a escuta dos intervalos, mapeando o campo so-
noro e desentranhando modos relacionais de dentro do caos ruidoso e
do continuo oscilante e deslizante das alturas.

Talvez porque em seu estado primério e indiferenciado o campo
das alturas seja tao fluido, uma longa tradigao ligue simbolicamente a
musica ao mar, e alguns mitos gregos formulem de maneira eloqiiente
o cardter ocednico do som: Arion, prisioneiro de marinheiros que querem
atird-lo as dguas, pede para entoar o seu proprio canto fiinebre, acom-
panhado da sua lira, e em seguida se langa por conta prépria ao ocea-
no, onde os golfinhos, delfins de Apolo, atraidos pela misica, o sal-
vam; Dionisio, preso nas mesmas condigdes, transforma os piratas em
golfinhos, condenados para sempre a salvar os ndufragos. Essas sao, na
verdade, duas versdes de um mesmo mito, que se pode parafrasear as-
sim: o musico ¢ capaz de dominar as forgas informes do inconsciente,
fazendo-as atuarem a seu favor; a masica é um rito de passagem em
que o sujeito se langa 2 morte (escolhendo por um artificio onirico,
diria Freud, aquilo que nio tem escolha) e renasce dela.’

As duas versées do mito unem Apolo ¢ Dionisio como dois mo-
dos de um s6 evento, combinando a forma apolinea (a lira) e a forca
dionisfaca (o oceano). (Pense-se também, ainda em contexto grego,
nas lenddrias harpas eélias, tocadas pelo vento.) Os golfinhos apoli-
neos vém em socorro do musico, surgindo do abismo ocednico como
um principio de organicidade que permite flutuar. Dionisio, com a
sua forga, que domina as formas, transforma os marinheiros, que pen-
sam submeté-lo, em golfinhos: dando-os a Apolo.’
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As notas musicais 3o os delfins desse oceano sonoro: pontos de
apoio e de referéncia, sinais de inteligéncia no vasto dominio do indi-
ferenciado. A articulagio entre elas toma a forma de escalas, repertorio
de sons inter-relacionados, capazes de gerar frases melédicas dotadas

de um certo sentido (enquanto relagio de forcas advinda de uma din4-
mica interna).

2. A ESCALA PENTATONICA E A ECONOMIA POLITICA

Os intervalos bdsicos da série harménica dio as referéncias para
balizar o campo sonoro ¢ delimitar nele um territério. A oitava (que ¢
o primeiro intervalo da série, e o mais simples numericamente) nio
oferece, como jd disse antes, mais do que um espaco de acio neutro e
ainda vazio. A relagao entre uma nota e sua oitava é puramente espe-
cular, sem desdobramento dialético. S6 com oitavas ¢ impossivel pro-
duzir frases: temos apenas uma pontuagio estitica do campo das altu-
ras. Jd a quinta, o segundo intervalo da escala harménica, que sucede a
oitava e a dinamiza, gerando movimento e diferenqa, ¢ a base para a
construgao das escalas mais conhecidas e usadas no mundo todo: a
pentaté;?ica* (escala de cinco notas encontrével na China, na Indoné-
sia, na Africa ou na América) e a diaténica* (escala de sete notas que,
desde os gregos, passando pelo cantochio, é o modelo escalar da tradi-
¢ao musical no Ocidente).

Essas escalas sao geradas a partir de uma série de quintas sucessi-
vas ¢ encadeadas*. Se tomarmos a nota f4 como ponto de partida, tere-
mos como sua quinta superior a nota dé (fi-sol-14-si-dé), cuja quinta,
por sua vez

12345

(seguindo o mesmo principio), ¢ sol, cuja quinta superior ser4 ré, que
tem sua quinta em l4.

0

0
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Série de quintas
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O principio de engendramento de multiplos intervalos através do
ciclo de quintas pode também ser representado, de maneira mais pro-
xima da experiéncia concreta, por uma costura em que se projeta uma
quinta ascendente seguida de uma quarta descendente (que € a pro-
pria inversio da quinta, mas colocada entao como vizinha da nota que
serviu como ponto de partida).
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A geragio da escala pentatonica

Desse modo j4 ficamos mais préximos do resultado escalar final,
que serd sempre um grupo de notas consecutivas, colocadas em rela-
¢do de vizinhanga: fi-sol-ld-d6-ré. Essas cinco notas reunidas no 4mbi-
to de uma mesma oitava constituem uma escala de larga aplicabilida-
de. Transpondo o seu conjunto para um semitom acima, elas coincidem
com as teclas pretas do piano (onde se pode experimentar facilmente o
funcionamento da escala). Se tocamos uma melodia qualquer, percor-
rendo os degraus da pentaténica em movimentos ascendentes, descen-
dentes e levemente salteados, reconheceremos um nitido sotaque orien-
tal, porque os padroes sonoros costumam ficar impregnados do seu
uso (no caso, identificados com a musica tradicional chinesa e japone-
sa).* Mas essa mesma escala aparece também em muitos outros con-
textos, e sempre com novas caras, conforme se articulam as notas em
esquemas melédicos, conforme se timbra a voz ou conforme se estabe-
lecem diferentes tipos de pulsagdo e instrumentagao.

Obtida assim uma escala (uma entre as muitas possiveis, mas tal-
vez a mais universal entre todas, se pensarmos na sua antiguidade e na
primazia de que desfruta nas musicas dos mais diferentes pontos do
planeta), quero adiantar duas outras caracteristicas constantes no mun-
do modal.

A primeira ¢ a identificagdo da escala com uma determinada pro-
priedade semantica, dinimica, que se pode dizer também dinamoge-
nica (ela corresponde a um movimento ou a um estado de corpo e de
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espirito). A segunda, que veremos mais adiante, ¢ o cardter circular de
que se investem as estruturas ritmicas e melédico-harménicas da mu-
sica modal, bem como a experiéncia de tempo que ela produz. Nas so-
ciedades pré-modernas, um modo nio é apenas um conjunto de notas
mas uma estrutura de recorréncia sonora ritualizada por um uso. As no-
tas reunidas na escala sdo fetichizadas como talismis dotados de certos
poderes psicossomdticos, ou, em outros termos, como manifestagio de
uma eficdcia simbdélica (dada pela possibilidade de detonarem diferen-
tes disposi¢oes afetivas: sensuais, bélicas, contemplativas, euféricas ou
outras). Esse direcionamento pragmiético do modo (que se consuma no
seu uso sacrificial ou solenizador) jd estd geralmente codificado pela
cultura, onde o seu poder de atuagio sobre o corpo e a mente ¢ com-
preendido por uma rede metaférica maior, fazendo parte de uma esca-
la geral de correspondéncias, em que o modo pode estar relacionado,
por exemplo, com um deus, uma estagao do ano, uma cor, um animal,
um astro.

Um exemplo acabado de interpretagio da escala musical como
modelo cosmogdnico e politico é dado pela concepgio tradicional chi-
nesa da escala pentatdnica. Segundo um tratado cerimonial cléssico, a
nota kong (f4) representa o principe; chang (sol) os ministros; kio (13) o
povo; tché (d6) os negdcios e yu (1é) os objetos.” A escala corresponde ao
jogo — estivel e instdvel — da ordem social, cujo equilibrio ela repro-
duz (metaforicamente) e contribui para manter (metonimicamente).
O microcosmo sonoro, imbricado com a ordem social e politica, com-
promete também o equilibrio entre o céu (correspondente aos “sons
claros e distintos”, agudos) e a terra (correspondente aos “sons fortes e
poderosos”, graves), equilibrio mantido pela coluna simbélica das rela-
¢6es harmonicas. Estd visto af por que as relagoes escalares nas tradi-
¢oes modais mais remotas nao devem mudar, sob pena de infligir gra-
ves danos 2 ordem das coisas. Cada uma das notas (ou cada parte
integrante da realidade natural e social) deve contribuir para o bom
funcionamento (perpetuamento mutdvel) de um todo imutdvel. “Se
kong ¢ perturbado, o som ¢ desordenado; é que o principe é arrogan-
te. Se chang ¢ perturbado, o som ¢ pesado; ¢ que os ministros se per-
verteram. Se kio é perturbado, o som é doloroso; é que os negocios es-
tao dificeis. Se yu é perturbado, o som ¢ ansioso; é que as fortunas
estao esgotadas. Se os cinco sons estdo perturbados, as categorias inter-
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ferem umas sobre as outras; e é o que se chama insoléncia. Se assim
for, a queda do reino intervird em menos de um dia.”

Na India, de maneira semelhante, embora menos enfitica do que
na tradicio chinesa, as gamas sio comparadas em certos momentos a
aldeias regidas por uma nota fundamental (uma chefia) que trama com
as outras notas relagdes de apoio (consonante) e antagonismo (disso-
nante).

No caso da pentaténica chinesa, a formulagao tradicional de uma
economia politica dos intervalos, como essa que vimos aqui, oferece
uma descricio da escala muito préxima da descrigio daquela formacao
pré-capitalista que Marx chamou “despotismo oriental”. A interpreta-
cdo cerimonial da pentatdnica mostra nela o espelho de um mundo
tenazmente resistente a transformagaes, mergulhado numa auto-sufi-
ciéncia interdependente, onde cada elemento deve permanecer no seu
lugar, e onde, 3 maneira do papel desempenhado pelas notas da gama,
“se o individuo alterar sua relagio com a comunidade, modificard e
minar4 tanto a comunidade quanto sua premissa econdmica L.]7A
estabilidade inalterdvel requerida e resguardada a todo custo pelo “des-
potismo oriental”, segundo Marx, estd baseada na pequena comunida-
de, onde nio se d4 a separagio entre cidade e campo e onde a combi-
nagio de manufatura e agricultura garante as condigbes de produgao
autdénoma, “resistindo [...] 2 desintegragio e a evolugio econdmica
mais fortemente do que qualquer outro sistema”.” A propriedade ¢ af
comunal ou tribal, como esse principio geral que circula no territério
da escala, envolvendo todos os seus elementos numa ordem cuja resis-
téncia depende da amarragio soliddria de todos os seus componentes.

Mas essas pequenas unidades comunitdrias, uma vez reunidas em
unidades maiores, subordinam-se a um centro despético para o qual
se dirige o produto excedente (destinado a servigos religiosos, ao custeio
da guerra, 2 manutengio da comunicagao ou a obras de irrigagao). En-
quanto o excedente econdmico se destina a servigos de interesse coleti-
vo, o excedente simbélico se realiza como “trabalho comum para a glé-
ria da unidade”, nas figuras espelhadas do déspota e da divindade tribal.
A ordem sacrificial da misica modal envolve todos os seus elementos
nesse tributo ao centro, investido diretamente na terra (nas tribos selva-
gens) ou no déspota (nos grupos comunais integrados).” A descrigao
da escala expoe claramente a formago social (seu cardter estdtico, an-
tievolutivo, ocupando um espago de auto-suficiéncia referido a um
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centro fixo; embora permedvel a circularidade e ao rodizio das prece-
déncias, é ameagado por qualquer fissura na sua amarragao, qualquer
alteragio deslizante, poderiamos dizer, em linguagem musical, qual-
quer deslocamento escalar, que provocasse a “escalada” dos semitons e
a virtual ruina do sistema). Como o mundo modal nio se baseia na
ordem da representagdo (estética e politica), mas na ordem do sacrificio,
a descrigao sécio-econdmica e cosmoldgica da escala nio se faz, no ca-
so, como uma simples metdfora da sociedade, mas como um instru-
mento ritual de manutencio da ordem contra as contradigdes que a
dissolveriam.

O cariter fortemente nio evolutivo dessa formagao talvez ilustre a
resisténcia do modelo pentatonico na China, refinado quanto a seu
uso e interpretagio, mesmo depois do desenvolvimento de uma escala
diatdénica. Assim também, em sistemas musicais complexos, como o
de Bali, onde havia a escala de sete notas, esta nao era usada tradicio-
nalmente a nio ser como modelo para a geragao de multiplas pentat6-
nicas, das quais, ao que parece, se evita sair. Circulando ostensivamen-
te, seja em torno da escala pentatdnica, seja em torno de outros sistemas
escalares fixos e inalterdveis, o mundo modal é em sua grande parte o
mundo dessas formacdes sociais resistentes 3 mudanga e a todo tipo de
evolugio, mantendo-se na repetigao ritual de suas férmulas e suas es-
calas recorrentes, o que o faz furtar-se ao ritmo progressivo da histéria,
até que o capitalismo o desintegre, modernamente.’

Pode-se dizer, ainda, que as sociedades tradicionais nao admitem
a musica como puro som sem significagio, nao hd entre elas uma poé-
tica da sonoridade em si. Mas pode-se dizer que, nelas, a musica estd
sujeita, como sempre, a flutuagio do significante, que oscila entre nao
dizer nada e dizer tudo, porque, sem portar significados, aponta para
um sentido global (universo sonoro que, se nio diz rudo, diz, de al-
gum modo, um zodo)." Segundo Deleuze e Guattari no Anti—Edipo,
nas sociedades tribais esse todo ¢ virtualmente a terra, a unidade indi-
visa que se inscreve no corpo pelos rituais (de circuncisao, tatuagens e
outras inscrigdes) e que se escuta como musica. Nas sociedades despé-
ticas, esse todo é apropriado simbolicamente em alguma medida pelo
centro despético, que passa a ser emanador e receptor dos sons da ter-
ra e do grupo social. (Mas a musica é feminina, coordenativa, nio su-
bordinante, nio autoritdria, € se entrega nio se entregando ao papel
que o despotismo lhe designa.)"

77



3. O TEMPO CIRCULAR E A TONICA

O mundo modal ¢ marcado pela diversidade das suas escalas, das
quais voltarei a falar mais adiante. Se a pentatonica pode ser conside-
rada um arquétipo entre elas, dotado de uma considerdvel universali-
dade, o seu uso, ja colorido pelas multiplicidades locais e por uma
enorme variagao paisagistica, se mistura com a multiversalidade" fisio-
nomica das mais diferentes gamas modais. (Essas configuragdes sao,
como vimos, codificadas segundo usos rituais, remetendo a um senti-
do tradicional que deve, antes de mais nada, permanecer igual.)

Junta-se a isso um outro trago geral: as melodias participam da
produgio de um tempo circular, recorrente, que encaminha para a ex-
periéncia de um ndo-tempo ou de um “tempo virtual”, que nao se re-
duz 2 sucessao cronoldgica nem a rede de causalidades que amarram o
tempo social comum. Essa experiéncia de produgio comunal do tem-
po (estranha i pragmética cotidiana no mundo da propriedade priva-
da capitalista) faz a misica parecer monétona, se estamos fora dela, ou
intensamente sedutora e envolvente, se entramos na sua sintonia.

E dificil descrever o modo como se produz a circularidade tem-
poral nas musicas modais: isso se faz através do envolvimento coletivo
¢ integrado do canto, do instrumental e da danga, através da superpo-
sicao de figuras ritmicas assimétricas no interior de um pulso fortemen-
te definido, e através da subordinagio das notas da escala a uma ténica
fixa*, que permanece como um fundo imével, explicito ou implicito,
sob a danga das melodias.

A circularidade em torno de um eixo harménico fixo é um trago
préprio do mundo modal, e diferenciador em relagao ao mundo da
musica tonal — percebé-la é a pedra de toque que introduz a uma ou-
tra experiéncia do tempo musical. E preciso antes de mais nada lem-
brar que, nas musicas modais de modo geral, voltadas prioritariamen-
te para a sensagao do pulso, desenhos melddico-escalares e ritmos
tendem a constituir-se numa coisa so.

A produgio coletiva do tempo (nogao que nao se separa af da pro-
priedade comunal da terra) é constituida pela superposigao de ritmos
irregulares girando em torno de um centro virtual, ou ausente, fora do
tempo linear (pois é uma montagem de figuras ritmicas multiplas e
desiguais, subordinadas a ordem do pulso e da recorréncia). O tempo
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das musicas modais consiste em coincidir no pulso, afastar-se da coin-
cidéncia por defasagens e contratempos e voltar a coincidir no pulso.
Esse movimento ¢ muitas vezes tramado numa textura de figuragoes
instrumentais e/ou vocais de tal modo densa que a pulsagao entre a fa-
se e defasagem ¢ quase sincrdnica, sentida como uma simultaneidade
em que brilham repetigdes continuamente diferentes, e diferengas con-
tinuamente repetidas. Ouvimos essa trama na mdsica indiana, nas per-
cussoes de Bali, nas musicas drabes, na polifonia dos pigmeus, nas
percussdes africanas, entre muitos outros exemplos. A superposicio de
multiplos elementos vocais e instrumentais, afinados e percussivos,
melédicos e ritmicos, numa trama ao mesmo tempo complexa e trans-
parente, constitui um trem de ondas da mesma familia da prépria série
harménica, que as musicas “imitam”, digamos assim, com seus perio-
dos flagrantemente desiguais mas igualados periodicamente em pon-
tos de recorréncia comum.

Além da trama ritmico-mel6dica*, uma outra coisa contribui para
converter a ordem melddica em ordem da pulsagio: na masica modal
nao hd remas individualizados, como haverd claramente na masica to-
nal. As melodias saio manifestacoes da escala, desdobramentos mel6di-
cos que poem em cena as virtualidades dinimicas do modo*, mais do
que motivos acabados que chamam a atengao sobre si. Através das me-
lodias a escala circula, e essa circulagio é uma modalidade de ritmo,
enquanto figura de recorréncia.

A circularidade da escala gira em torno de uma nota fundamen-
tal, que funciona como via de entrada e saida das melodias, ou, em
uma palavra, como ténica, ponto de referéncia fundante para as de-
mais notas. No sistema pentatonico, cada uma das cinco notas pode
ser, a cada vez, tomada como a ténica: embora os chineses tivessem na
nota kong a nota fundamental, as melodias podiam se construir to-
mando como ponto de referéncia uma das outras quatro, cada uma
por sua vez despontando como principio de referéncia (num rodizio
de precedéncia que reconduziria de volta ao ponto de partida e ao cen-
tro). O principio do rodizio do centro, no caso da escala pentatonica
(entendida como proto-escala do mundo modal), é intimamente uni-
do a prépria ordem sonora, pois a circularidade estd inserida na sua
propria estrutura: nela, cada nota pode ser indiferentemente o princi-
pio, o fim ou 0 meio de um motivo melédico, todas podem estar num
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ponto qualquer do caminho (como nota de passagem), ou entdo soar
j4 como nota final, que encerra e conclui o motivo.

Na sua elementaridade lacunar, a escala de cinco notas é uma es-
cala homogénea e estivel, em que cada som guarda sua ambivaléncia
perfeita entre 0 movimento e 0 repouso, a Mutagdo permanente ¢ a
imutabilidade (experimente no piano construir melodias pentaténicas,
observando como, constituido um motivo, cada nota da sucessio po-
de valer igualmente como passagem, ponte para outra, ou COmMo con-
clusio). Nio € a toa que, em culturas tradicionais, resistir a mudanga e
a evolugio social equivale a resistir as alteragoes da escala, para além da
qual se intui um campo de problemas e contradi¢Ges onde se desenha-
ria o horizonte da crise permanente (e a “queda do reino”). Na ordem
oscilante dos sons os chineses intuiram a fragilidade da vida em suas
multiplas dimensoes de equivaléncia analégica, e constituiram uma sa-
bedoria correspondente a essa intui¢ao que permanecesse para além da
formacio social que a gerou: a adesdo aquele ponto onde o movimen-
to se torna terra firme aos pés de quem sabe as leis que o regem.

A circularidade do complexo escala/pulso, na misica modal, ¢
fundada assim sobre um ponto de apoio estdvel que é a ronica. Nas
misicas modais, pentaténicas ou outras, ¢ muito freqiiente o uso de
um borddo*: uma nota fixa que fica soando no grave, como uma toni-
ca que atravessa a musica, se repetindo sem se mover do lugar, enquan-
to que sobre ela as outras dangam seus movimentos circulares. A ma-
sica indiana faz questdo de marcar o borddo (essa lembranga continua
do chio sobre o qual se danga, o solo firme sob os voos melédicos)
usando instrumentos cuja fungio é exclusivamente a de ressoar um
som continuo, numa estaticidade movente, em pulsagoes de timbre e
intensidade (o tampura, ou tambura, é o mais caracteristico desses ins-
trumentos de corda, que sustentam a primeira nota da escala e even-
tualmente a sua quinta ou a sua quarta).

A ténica fixa é um principio muito geral em toda a musica pré-
tonal: explicita ou implicita, declarada ou ndo, pode-se aprender a ou-
vi-la, pois ela estd 14, como a terra, a unidade indivisa, a montanha que
nio se move, o eixo harménico continuo, soando através (ou noutra
dimensao) do tempo. E a tonalidade que moverd esse eixo, tirando-o
do lugar e fazendo do movimento progressivo, da sucessio encadeada
de tensoes e repousos, o seu movimento.
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4. A ESCALA DIATONICA E O PROBLEMA DO TRITONO

Jd vimos que as escalas pencaténica e diatdnica sio geradas igual-
mente pelo ciclo de quintas. Em algumas tradicées o ciclo & interrom-
pido na altura da quinta nota, onde se considera que est formado um
conjunto escalar suficiente. Em outras, prossegue-se até a sétima nora,
e dessa vez a escala heptatonica ¢ considerada como o limite que nao
se deve ultrapassar. Donde dé-ré-mi-fi-sol-ld-si (estou dispondo as no-

tas segundo a nomenclatura e a ordem adotadas pela musica tonal mo-
derna).
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A gevagdo da escala diaténica

De fato, existem razoes estruturais fortes para que esses dois pon-
tos sejam marcos na constituigio das escalas. E que, se o engendra-
mento por quintas prossegue para além da pentatonica (mais além do
14 quando partimos do f4), surgem problemas novos, que a escala de
cinco notas nao colocava e que fario da diaténica (a escala de sete no-
tas) uma estrutura bem mais intrincada. Em primeiro lugar, o acrésci-
mo de uma nova nota, no caso do mi (a quinta superior do 14), vai pro-
duzir um encavalamento de meio tom com o i (apresentando o mi e
o fd um grau de proximidade que se distingue das demais notas vizi-
nhas, separadas por um tom). Em segundo lugar o si, a sétima do ciclo
de quinta a partir do f4 (e quinta superior do mi) vai apresentar tam-
bém um encavalamento de meio tom com o dé, formando uma escala
de sete notas que apresenta um novo tipo de desigualdade interna: cin-
co intervalos de um tom* (d6/ré, ré/mi, fi/sol, sol/l4 e 14/si) e dois in-
tervalos de semitom* (mi/fi e si/dé, visiveis no teclado do piano pela
auséncia das teclas pretas entre essas notas). A escala diatonica preen-
che os buracos da pentatonica, mas com intervalos necessariamente
menores e desiguais, os dois semitons.

As melodias resultantes dessa escala apresentardo matizes e nuan-
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ces intervalares que a pentatdnica nao contém, e que se devem a essa
distribui¢o de diferengas internas, a sucessio desigual de tons e semi-
tons (0 que d4 A escala a sua riqueza, mas também um excedente de
problemas a resolver, na forma da administragao da desigualdade). O
espaco da escala, que é o da oitava, j4 aparece bem mais densamente
ocupado de notas, e essa densidade “populacional” implica por.sua vez
um jogo de forgas (estrutural) mais tenso, cortado por possibilidades
maiores de polarizagio (estabilizadora) e antipolarizagao (instabiliza-
dora). Parece claro, assim, que certos sistemas musicais que conhecem
a ordem hepratonica a evitam, permanecendo no quadro da pentatd-
nica como se nio quisessem se langar a aventura temerdria da evolu-
cio, com o acirramento de contradi¢des que ela comporta (ou seja,
percebe-se o limite estrutural que serd ultrapassado quando se vai da
pentatonica a heptaténica).

A escala diatdnica é uma escala cujo rendimento depende da sua
desigualdade constitutiva, do fato de que seus intervalos incluem dois
insidiosos semitons cromaticos, com seus deslizamentos, e as proprie-
dades sedutoras que os caracterizam (e sobre as quais ja falei antes).

Vou adiantar também um outro elemento de graves conseqiién-
cias para o desenvolvimento ulterior da musica européia: a presenca de
um #ritono*. O tritono é um intervalo de trés tons, como aquele que
temos entre as notas fa/si, e funciona como uma espécie de antitese da
oitava. Enquanto a oitava é um intervalo inteiramente estdvel, baseado
na relagio 1/2, sendo igual a sua propria inversio (pois d6/d6 ¢ igual a
dé/dé), o tritono divide a oitava ao meio, ¢ também igual a sua pré-
pria inversdo (f4/si é um intervalo do mesmo tamanho de si/fd) e ins-
tével, baseado na relagio 32/45 (pulsos melddicos em relagao comple-
xa, que s6 coincidem depois de ciclos longos). Com os atritos que estao
subjacentes 2 sobreposigao desses dois pulsos e o grau maior de “rui-
do” que eles introduzem na escala, a diaténica mostra-se, assim, uma
escala de constitui¢ao mais problemdtica, mais complexa, ao mesmo
tempo que mais rica de relagoes intervalares.

Sobre o tritono, pode-se dizer ainda que ele se opde a oitava co-
mo o simbolo se opde (etimologicamente) ao diabo (isto €, ao diabo-
lus). A palavra “simbolo” diz, na sua raiz grega, “o que joga unindo”,
como a tessera romana (pega que consiste em duas partes que se justa-
poem perfeitamente, recompondo uma unidade). Assim, o tridngulo
formado pelas notas (dé-sol-dé), onde a oitava (d6-dé) se divide har-
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monicamente em uma quinta (dé-sol) e uma quarta (sol-dé), integran-
do as relagoes intervalares 1/2, 2/3 e 3/4 (2/3 x 3/4 = 1/2), evidencia
as propriedades unificadoras do simbolo. Mas a oitava dividida pelo
tritono em duas partes iguais (d6-fd sustenido-dd, ou fi-si-fd) projeta
as propriedades esquizantes do diabolus (0 que joga através, o que joga
cortando, o que joga para dividir)." O fato de que a escala diatdnica
abrigue dentro de si necessariamente a “falha” do tritono, a dissonan-
cia incontorndvel, se tornard na Idade Média um problema nio sé mu-
sical, mas moral e metafisico: o diabolus in musica intervém na criacio
divina, penetrando na escala diatdnica no tltimo momento da sua
constitui¢ao (a sétima nota do ciclo de quintas), devendo ser evitado e
contornado por uma série de expedientes composicionais (como vere-
mos mais adiante). Por esse mesmo motivo (isto ¢, o “defeito” que in-
troduz na ordem escalar) a nota si, embora existisse na escala, nao ti-
nha nome durante toda a Idade Média: ela consiste propriamente no
inomindvel, e assim como ¢ contornada e desconversada na prdtica
compositiva, ¢ nomeada através dos complexos torneios de solmizagio,
sistema de nomeagao e de transposi¢io de intervalos que se acopla a
evitagio sistemadtica do tritono."

As histérias da masica no costumam se demorar na interpreta-
¢ao desse recalque, que tem a maior importincia para o entendimento
da economia simbélica (sonora e cosmolégica) da musica modal euro-
péia, que prepara o campo da tonalidade: o canto gregoriano e seus
desenvolvimentos polifonicos entre os séculos 1X-xv. Esse assunto serd
objeto de consideragao mais adiante. Por ora, importa assinalar que a
escala diatonica, que permitird grandes desenvolvimentos & musica me-
l6dica, e posteriormente polifonica e harménica, pelas possibilidades
contrastivas e conflitivas que ela comporta, oferece, em certo passo da
sua histéria, a imago mundi da perfeigao defeituosa, de uma ordem on-
de transam harmonia e perversio potencial, campo dramdtico sobre o
qual a tonalidade se constituird, mais tarde, fazendo desse conflito, e
de sua resolucio, o seu elemento mobilizador.

5. SOCIOLOGIA DAS ALTURAS

Edmond Costeére sugere um modo de visualizar a estrutura esca-
lar que pode ser extremamente util. Trata-se de um sociograma das no-
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tas, um grafico que procura registrar a rede de afinidades atrativas que
as interliga.” .

O critério adotado, e jd indicado anteriormente, € o seguinte: ca-
da nota, além de polarizar a si mesma e a sua oitava, tem uma tendén-
cia atrativa reciproca para a sua quinta® e a sua quarta* (que corres-
ponde 4 quinta inferior), primeiros intervalos da escala harmonica, e
para os semitons superior ¢ inferior (atragdes deslizantes da ordem da
sensivel). No caso das quintas a afinidade ¢ paradigmdrica, e corres-
ponderia a relagdes de filiagao. No caso dos semitons, a relagao ¢ sin-
tagmdtica, metonimica, e corresponderia a relagdes de alianga. .

A nota f4, por exemplo, faz conjunto atrativo com dé e si bemol
(quintas superior e inferior) e com f4 sustenido e mi (sem1t0n§ supe-
rior e inferior). O mi, por sua vez, e pelo mesmo critério, relaciona-se
atrativamente com o si e o 14, o f4 e mi bemol.

Fazendo um diagrama das suas afinidades acrativas internas, a es-
cala pentatdnica mostra-se assim:

fi «—>d0 «——= 80/ «—>r¢ +—>/a

Todas as notas se interligam através das quintas (e suas inversoes
em quartas) — sem semitons. E uma escala plana, onde os elementos
apresentam uma grande homogeneidade formal, sem que uma das no-
tas se destaque das outras em potencial atrativo.

Como j4 disse antes, se passearmos melodicamente ao longo da
escala, perceberemos que qualquer nota pode funcionar indiferente-
mente como tonica, ponto de partida ou de chegada, indice atrativo se
distribuindo por todos os graus em condigdes muito préximas.

J4 a escala diatonica tem uma dimensio diferente:
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A par da variagao de intervalos que oferece com seus tons e semi-
tons, a escala diatonica contém uma diversificagio de enlaces atrativos,
sendo que as notas d6 e mi apresentam, com as suas trés ligagoes, um
potencial de polarizagao maior do que o das outras.

Se a pentatonica € a escala cuja histéria estd especialmente vincu-
lada ao Oriente (embora apareca também em outras partes), a hepta-
tonica* ¢ a escala ocidental por exceléncia. Ela constitui o sistema esca-
lar grego, os modos gregorianos, e atravessa como gama dominante
todo o sistema tonal. Ela vigora com firmeza como “vocabulrio” mu-
sical no Ocidente, desde os gregos até as portas da musica eletronica.
Curiosamente (ou sintomaticamente), o sistema grego tomava como
ponto de partida o modo de mi em sua forma descendente (mi-ré-dé-
si-la-sol-fi-mi), e o sistema tonal consagrou o modo de dé, em sua for-
ma ascendente, como a escala padriao. Num caso e noutro as tonicas
s3o mi e d6, aquelas notas que aparecem no sociograma como dotadas
do maior poder atrativo.'

O que caracteriza o sistema modal, no entanto, € a multiplicaqio
de escalas e configuragoes escalares, que aparecem como provincias so-
noras, territérios singulares, cujo colorido e cuja dinamica interna es-
tarao associados a diferentes disposigoes afetivas e a diferentes usos ri-
tuais e solenizadores.

No caso do uso modal, pré-moderno, da escala diaténica, seja gre-
go ou gregoriano, submetia-se a escala a um rodizio de ténicas. Va-
riando a nota que se tomava como referéncia fundamental para o de-
senvolvimento da melodia, variava-se a dinimica modal, alterando o
contexto estratégico da distribui¢ao dos tons e semitons, e, com isso, o
ambiente afetivo a que 0 modo estava ligado. Entre os gregos, por
exemplo, cada modo, evidenciando o seu cardter de verdadeiro territé-
rio sonoro, era associado, pela sua denominagio, a uma regiao ou po-
vo. O modo dérico (formado pelos intervalos que vao de mi a mi), rela-
cionado ao caréter viril dos lacedemonianos, era ligado tradicionalmente
a solenidade (sonora e ética); o frigio (de ré a 1é), de afinidades orien-
tais, era ligado por sua vez ao dionisismo."”

No cantochio, o primeiro entre os quatro modos “auténticos”, o
protus (chamado indevidamente dérico), desenvolvia-se no Ambito de
ré a ré (ré-mi-fa-sol-la-si-dé-ré)."* Nesse caso, os dois semitons da escala
estao entre o segundo e o terceiro graus (mi-f4), e entre o sexto e o sé-

timo graus (si-dé). J4 o segundo modo “auténtico”, o deuterus (ou fri-
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gio), se desenvolvia no ambito de mi a mi, com seus semitons sitl.lad’os
entre o segundo e o terceiro (mi-fd), e o quinto e o sexto graus (s1-dd).
Os dois outros modos auténticos sio o tritus (ou lidio) e o tetrardus
(ou mixolidio), respectivamente 0s modos de f4 e sol. De cada um de-
les deriva um modo “plagal”, comegando uma quarta abaixo.

A exemplo do que acontece com o rodizio dos intervalos da esca-
la diaténica no canto gregoriano, o sistema modal consiste numa ex-
ploragio dos efeitos dados pelas diferentes distribuiges de intervalos,
conforme estejam constituidas as escalas, ¢ dependendo da nota que
seja tomada, nos mais diferentes contextos, como tdnica. (Muitas sio
as escalas possiveis, muitas s3o as tdnicas possiveis, mas, a cada vez,
uma tonica dé o tom e imprime, da sua posigdo relativa, uma prepon-
derincia conclusiva sobre as demais.) O resultado é uma saborosa e
muirtas vezes esquisita variagdo de cardter* melédico-harménico. Os
gregos chamavam ethos o carater de cada modo, vendo nele uma qua-
lidade mimética e uma potencialidade ética: a capacidade de infundir
aAnimo e potencializar virtudes do corpo e do espirito.

(Infelizmente a musica grega sé nos chegou indiretamente, por
informacdes teéricas e fragmentos insuficientes, sem que se possa re-
constituir concretamente o mundo musical — vocal, instrumental,
compositivo — em que se produziu.)
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Mais adiante, na “Harmonia das esferas”, parte seguinte deste ca-
pitulo, voltarei aos gregos ¢ ao canto gregoriano.

Aqui, quanto a sociologia das alturas, quero dar mais um (curio-
so) exemplo, que envolve a midsica moderna, onde se exercita a possi-
bilidade da construcio de modos artificiais, teéricos, utilizados mesmo
quando nao praticados por nenhuma cultura modal, por nenhuma et-
nia. O compositor francés Olivier Messiaen compés através da cons-
trugao de um sistema de modos inteiramente fabricado (na medida
em que advém menos de fundamentos harménicos do que puramente
combinatérios, tendo o resultado sonoro como decorréncia do esgota-
mento das possibilidades combinatérias).” E o caso da escala de tons
inteiros usada por Debussy: trata-se de uma escala hexacordal, que di-
vide a oitava em seis tons iguais (dé-ré-mi-f4 sustenido-sol sustenido-
14 sustenido, ou entio f4-sol-14-si-dé sustenido-ré sustenido). Ao contra-
rio da diaténica, ¢ uma escala que nao comporta nenhuma diferenciagio
interna: tudo nela se equivale, nao hd possibilidade de hierarquia. Ao
mesmo tempo € uma escala atonal, no sentido de que nio possui 7e-
nhuma daquelas afinidades atrativas que Costere utiliza no seu “socio-
grama’: nenhuma quinta, nenhum semitom, enquanto proliferam tri-
tonos.

E uma escala onde ndo pode se dar nenhum tipo de resolucio ou
repouso, mas onde também nio se tem como articular a tensio (no h4
solugao, porque nio se chega a poder formular a evolugao de um pro-
blema). Ela exemplifica bem a capacidade que tem o contexto interva-
lar de projetar uma dinimica, um jogo de forgas que advém de sua
configuragio interna, criando um tempo/espago préprio e uma forma

dé ré mi
¢ ¢ ¢
iy soly lag

Sociograma de escala de tons inteiros
(com os tritonos assinalados)
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particular de semintica implicita. O sentido do modo, nesse caso, éa
imagem ambigua do deserto utépico, versio moderna de um modalis-
mo dessacralizado onde, na falta de fundamento mitico que ritualize a
recorréncia, e de perspectiva que projete desenvolvimento, cria-se um
tempo onde ndo hd nem futuro nem eterno retorno a uma fundamen-
tal (pois nao hé uma fundamental). O tempo sem perspectiva resoluti-
va e sem centro fixo, gerado por essa escala de tons inteiros usada por
Debussy, estd na entrada da musica contemporénea como uma verda-
deira alegoria.
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TERRITORIOS MODAIS

1. ARABES E INDIANOS

Alguns sistemas musicais viajaram fundo no paisagismo, isto é, na
multiplicagao de territérios que a variagio dos intervalos da escala per-
mite construir. Nesses sistemas modais complexos, o repertério de ga-
mas utilizadas é de uma enorme sutileza, pois trabalha-se com nuances
intervalares minimas, estranhas ao ouvido diatonico ¢ “bem tempera-
do” da musica tonal européia, para a qual formamos o nosso ouvido.

Muitos dos que escutam, por exemplo, musicas de tradi¢io drabe
e iraniana esperando ouvir temas melddicos com acompanhamento de
acordes, desdobrando o seu minueto cadencial de tensoes e repousos,
como na musica ocidental, e se deparando com conjuntos ritmico-
timbristicos e melodias baseadas em escalas assimétricas e nuances mi-
nimais de altura, pensam que ali existe tudo menos “musica” (esses ou-
vidos s6 entendem na musica drabe um verdadeiro “vespeiro” de
microtons).

E que as musicas islimicas nio tém como modelo uma escala dia-
tonica constante (composta de cinco tons e dois semitons) submetida
ao rodizio da tdnica (como acontece por exemplo no canto gregoriano).
As suas escalas sao submetidas a uma grande variedade de subdivisoes
internas. Durante muito tempo, a estrutura escalar drabe ofereceu pro-
blemas aos musicélogos europeus, que nio conseguiam descrevé-la,
nem sequer concluir sobre o niimero de intervalos de que ela se com-
punha. Diferentes pesquisas afirmavam que o sistema comportava de-
zesseis, dezoito, dezenove, 24 intervalos, sem falar na dificuldade de
determinar o tamanho desses intervalos, que se mostravam desnortean-
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s desiguais (em 0posigao aos semitons uniformes que com=
poem a escala ocidental moderna). Pesquisas posteriores, baseadas em
e canto e oscilogramas (registro de frequiéncia), chegaram
mente a tabular esse sistena escalar (identiﬁcando 24 in-
uais no interior da oitava).” O unico intervalo fixo que

tervalos desig
os drabes adotam ¢ a quarta (que tem assim precedéncia estrutural so-

bre a quinta — 2 dominante DO NOSSO sistema). Determinado esse lu-
gar fixo no ‘nterior da oitava, no ponto justo onde a corda se divide
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que permitem O desenvolvimento dessa combina-
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meios criados por uma cultura que cré, simplesmente, que a realidade
do universo nio é nada mais (nem menos) do que musica.

A ritualidade desse fluxo que se entrega a recorréncia dos ciclos,
vale dizer, 2 multifacetada e diversificada volta dos pulsos, tem seu cen-
tro firmemente assentado sobre a tonica fixa e explicita (a Terra com-
parece af como referéncia inamovivel).

A musica assim constituida é capaz de exercer um enorme poder,
segundo os seus tedricos, ¢ ndo hd por que desacrediti-los, pois ela é a
condensagio de um principio universal que se infunde concreramente
sobre o musico e o ouvinte (daf o seu cardter a0 mesmo tempo ritual e
terapéutico). Para quem estranha as afirmagdes, tao tipicas do mundo
modal, de que a musica que resulta dai é capaz de exaltar, levar ao tran-
se ou ao éxtase, 2 meditacio ou a danca, sem falar nas gradagoes sutis
desses estados, vale lembrar que elas obedeciam a um principio de afi-
nagio diferente daquele que nds conhecemos e praticamos, o que im-
plica outra relagio com o poder (psicossomatico) do som.

O poder ligado ao tipo de afinagdo praticado na misica modal
corresponde a afirmagio de Rousseau, no Ensaio sobre a origem das lin-
guas, segundo o qual Maomé nao teria qualquer credibilidade proféti-
ca se falasse francés em vez de drabe.” A eficdcia persuasiva do rito de-
pende ai do significante, a musica da lingua, tanto ou mais do que dos
seus conteddos. Ouvidas através dos instrumentos e da afinagao “tem-
perada” do Ocidente, dentro do ambiente do concerto, as musicas mo-
dais perdem evidentemente o seu famoso efeito.

Os instrumentos modais eram afinados, de modo geral, segundo
as propriedades da série harmonica (a intuigo do fendmeno da resso-
nancia seria a base e a referéncia para o jogo das relagoes intervalares,
tanto na musica instrumental como no canto). Isso signiﬁca que o in-
tervalo de quinta, por exemplo, tende a ser afinado no ponto justo da-
quela relagio freqiiencial de 3/2 que o caracteriza, e que estd um pou-
co acima da quinta que obtemos no teclado de um piano moderno.
Mas essa diferenca minima teria efeitos subliminares considerdveis,
pois coloca os pulsos em perfeita fase, arredondando o efeito de con-
sonincia do intervalo (onde o principio de ordem interna passa a vi-
brar com mais intensidade e brilho). Uma terga maior, por sua vez, soa
no piano um pouco mais alta do que uma ter¢a “natural”, que incidis-
se sobre a relagio freqiiencial de 5/4. Todos os intervalos, com excegao
da oitava, sofreriam diferenciagoes desse tipo. O sistema de afinagao
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“natural”, que respeita aquelas nuances que garantem a maxima defi-
ni¢do do intervalo, sé é compativel, no entanto, com o sistema modal,
onde as notas de uma escala se reportam a cada vez a uma tdnica fixa.
A musica tonal moderna (a musica classica do Ocidente, que estudare-
mos no préximo capitulo), com sua necessidade de integrar o rotal so-
noro (o conjunto de todos os intervalos utilizados) a um principio de
ordem, em que a tdnica transita, por modulagdes, através do campo
das alturas, acabou por homogeneizar e eliminar aquelas nuances mi-
crotonais que caracterizavam a afinagio modal. Essas diferengas mini-
mas, mas de grande poténcia expressiva, desapareceram na chamada
afinacio “temperada’, em que o espago de uma oitava passa a ser divi-
dido em doze semitons rigorosamente iguais. A nova afinagio, que
obedecia a critérios matematicos objetivando uma racionalizagao do
campo das alturas, reduziu a uma férmula cartesiana igualadora o cam-
po sonoro onde o modalismo desenvolvia o espectro de suas provin-
cias rituais. O “temperamento” foi provocado pelo préprio desenvolvi-
mento da musica tonal e implantou-se no principio do século XVIIL
No Cravo bem temperado, cujo primeiro volume data de 1722, a afina-
¢do usada por Bach, entre as dezenas de sistemas disponiveis no seu
tempo, ndo era ainda o temperamento igualado propriamente dito mas
uma solucio de compromisso que permitia transitar entre 0s tons pre-
servando certas qualidades particulares de cada um. Essas novas afina-
¢oes (como a Werckmeist Marttheson ou Silbermann eram mais doces
e suaves que a afinagio imediatamente anterior usada por Buxtehude,
dura e dissonante em muitas tonalidades e passagens cromdticas. A pro-
gressiva adogio do temperamento igualado, e sua posterior generaliza-
¢do, nio passou sem muita estranheza. Os ouvidos demoraram a se
acostumar, no decorrer do século XVIil, com aquela bizarra forma de
afinar que, no entanto, se tornaria a reticula obrigatéria do ouvido mo-
derno (e que acabamos por tomar como natural).” Alain Daniélou,
musicélogo engajado na defesa da musica modal, que ele considera a
“verdadeira” linguagem do som, em oposi¢io a musica tonal, sustenta,
possivelmente com razio, que a escuta de uma sonata qualquer ao piano
demanda grande esfor¢o nio consciente do ouvinte para corrigir inte-
riormente as distorgoes da gama “temperada’, implicando um grau de
fadiga subliminar que a musica indiana, por exemplo, desconheceria.”

Instaurado o novo quadro sonoro, a antiga crenga no poder dos
modos passou a ser considerada mera superstigao pela Europa ilustra-

93



da e racionalista (esquecendo-se, no entanto, o fato de que a afinagio
moderna consumava o fim de todos aqueles fatores que davam ao som
modal o seu poder de convicgdo). Esse som recuava no Ocidente para
o dominio da lenda, e o seu golpe final, a implantagio de uma afina-
¢io por semitons iguais, que assegurou o dominio completo da misica
tonal, ¢ compardvel a um verdadeiro golpe de Estado (como chamou
Carpeaux).”

2. PIGMEUS E BALINESES

Nio sairemos do mundo modal sem chegar mais perto das imbri-
cagdes entre ritmos e melodias, observando que, mesmo ali onde essas
dimensoes estao profundamente integradas, a musica oscila pendular-
mente num movimento complementar que vai ora das duragdes para
as alturas, ora das alturas para as duragoes.

O gamelio de Bali* (ilha situada a leste de Java e famosa pelo re-
quinte de sua tradigio musical) ¢ uma orquestra baseada em conjuntos
de metalofones: instrumentos de percussio afinados, com os quais se
constroem intrincadas tramas de ritmos e melodias (gongos, pratos, si-
nos, xilofones etc). Toda a riqueza dessa musica advém do préprio pro-
cesso de extragio de melodias do mundo das percussdes, da conversio
de timbres percutidos, vale dizer, de ritmos, em alturas ordenadas. Os
balineses tiram das pedras o leite e 0 mel das melodias, e o cardter per-
cussivo que estd na origem de seu som impregna toda a sua terminolo-
gia musical, que, pouco tedrica e muito prdtica, € quase toda onoma-
topaica. As notas das suas escalas (que, como j4 adiantei, se baseiam
num modelo diatonico do qual se extraem pentaténicas) sao nomea-
das, curiosamente, ding, dong, deng, dung, dang (correspondendo ao
nosso f4, sol, 13, d6, ré): as alturas melédicas recebem, assim, denomi-
nagio de cardter timbristico e percussivo, que funcionam como perfei-
tas onomatopéias do gamelao.

De maneira complementar, as polifonias dos pigmeus do Gabao*
(canto a uma, duas, trés, quatro, até oito vozes) realizam uma espécie
de modelo ritmico da voz das alturas, intervalos rebatidos que traba-
lham como tambores, vozes que sao também percussdes de timbres.
Os pigmeus tecem irradiantes polifonias vocais, as vezes sem qualquer
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acompanhamento instrumental, as vezes com instrumentos percus-
SIVOS.

A musica dos balineses e dos pigmeus sao jéias do mundo modal.
O mundo ritmico botando o pé no mundo melédico, o mundo melé-
dico botando o pé no mundo ritmico. Percussoes tomando a forma de
alturas, as vozes tomando o cardter das percussoes.

Ambas se baseiam em texturas polifonicas: vérias linhas de moti-
vos ritmico-melddicos (instrumentais no caso dos balineses, vocais en-
tre os pigmeus) se superpéem numa trama complexa. Cada musico
sustenta um motivo de cardter repetitivo e, como esses motivos sao de-
siguais, o resultado é uma pulsa¢ao com pontos multiplos de fase e de-
fasagem, de acentuagdes de cardter ciclico em permanente deslocamen-
to, de sucessiva repetigao continuamente diferente. Instaura-se um
tempo que nio pode ser lido como uma simples seqiiéncia linear de
acentos fortes e fracos, de ataques e terminagdes, porque os multiplos
motivos que entram simultaneamente em cena formam um tecido sin-
cronico e movente de acentos tdnicos e dtonos, de entradas e saidas,
permitindo tomar cada elemento ora como figura em primeiro plano,
ora como fundo. Essas musicas oferecem o modelo da produgao, qua-
se utdpica, de um descentramento centrado, reversivel (em que se entre-
vé uma instantinea passagem entre o tempo da consciéncia e um nao-
tempo inconsciente, oscilando através da orquestra social). Dentro da
requintada arte ritmica que essa mdsica pde em jogo, estaria também
envolvida a arte de n3o evoluir, de nio acumular, de nio criar cisio,
através de uma intermiténcia repetitiva que encadeia os motivos sem
conduzi-los compulsoriamente para um crescendo. Os balineses ji fo-
ram interpretados como uma sociedade que evita a acumulagao (de
conflito), por meio de toda uma ecologia cultural da intermiténcia dos
climaxes, que nio opera por tensao-e-resolugao, comego e fim, mas
pela recorréncia maltipla dos pulsos (ela nao teria seu modelo de feli-
cidade na mecinica orgdstica — crescendo resolutivo — mas no gozo
que permanece através do vai-e-vem dos ritmos).”” A trama de motivos
seqiienciados e superpostos ¢ pura coordenagio acentual, em vez de
subordinagao progressiva.

Nos exercicios vocais dos pigmeus, verdadeira arte da fuga modal,
nio evolutiva, baseada no principio repetitivo, uma voz entra cantan-
do uma seqiiéncia que se apdia ritmicamente ora no tempo ora no con-
tratempo (exibindo assim uma espécie de assimetria simétrica, um pul-
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50 20 mesmo tempo regular em seus retornos e desigual nos seus con-
tornos). Sobre essa voz entra uma segunda que varia sobre o motivo
ritmico da primeira, com entradas melddicas diferentes, e assim tam-
bém uma terceira, uma quarta, uma quinta. O resultado, a partir de
certo ponto, nio serd mais o de linhas melddicas distintas e sobrepos-
tas, mas de uma pulsago complexa de acordes em permanente fluxo
anguloso, porque quebrado pelo recorte dos contratempos.

Os pigmeus realizam, em textura polifénica, o principio da mdsi-
ca modal que leva, em Gltima instincia, 4 superagio da melodia pelo
pulso: aqui nao temos mais temas, nem movimentos de melodia; em
vez disso, uma harmonia de ritmos que resulta de uma intensa e im-
pressionante saturagao meldédica. As vozes se sobrepoem segundo o
sentido original do contraponto: ponto contra ponto, nota contra no-
ta. (Diferentemente da improvisagao jazzistica, onde cada musico bus-
ca a diferenca, procurando ocupar espagos entre os elementos dados
de um tema, todos os cantores, na polifonia dos pigmeus, ocupam os
mesmos lugares do pulso coletivo, dentro do qual expoem uma gama
multipla de variagdes minimas.) A polifonia das alturas e duragoes,
unida 4 granulagdo dos timbres rebatidos da voz, leva a uma estranha
vertigem de tristezalegria. E, no entanto, ¢ lugar-comum nas histérias
da musica centradas na tonalidade afirmar que a polifonia é uma cria-
cio da musica européia a partir do século IX, relegando as misicas ditas
“primitivas” ao dominio “inferior” da pura monodia. A polifonia dos
pigmeus estd entre as mais belas e complexas das mdsicas existentes.

3. MODALISMO E MINIMALISMO

Muisicas como a dos balineses e dos pigmeus (assim como as poli-
fonias da Sardenha e todo um mundo de musicas africanas e orientais)
sao absoluta e paradoxalmente contemporaneas. A crise atual da musi-
ca de concerto nos devolve esse fato com a maior clareza, em vdrios
sentidos. Encontram-sc nelas realizagées vocais, ritmicas, polifénicas,
timbristicas similares aquelas que a linguagem da musica contempora-
nea buscou realizar, nem sempre com a mesma forga. (Um som vocal
livre da cristalizacio empostada da voz tonal; a matéria timbristica ine-
rente 3 estrutura sonora, investida daquela “corporificagio da inteli-
géncia no som”, com que sonhava Varése; ritmos descentrados, mes-
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mo que recorrentes, formados de texturas assimétricas; composicio
por montagem de células motivicas aglutinadas ou sobrepostas nao li-
nearmente.)™ () impasse da idéia de uma progressao permanente da lin-
guagem musical como organizagio das alturas melédico-harménicas
encurva subitamente a histéria musical, fazendo com que a musica
pos-tonal se encontre (naquele limiar da “quase-musica” de que fala-
mos antes) em estado de deslocada e estimulante sincronia com as mu-
sicas pré-tonais.

Esse ponto de encontro se dd numa concepcio de tempo nio li-
near que retorna ao principio do pulso.

De um modo sutil e decisivo, o processo de aproximagio entre a
musica moderna do Ocidente e a tradi¢io modal do Oriente ja come-
¢a com Debussy, que conheceu musicas chinesas, javanesas, indianas,
vietnamitas na Feira Mundial de Paris, por ocasiao do Centendrio da
Revolugio Francesa. Observando as polifonias ritmicas dessas musicas,
e comparando-as com as polifonias melddicas da tradi¢io européia, o
compositor comenta agudamente, em carta a um amigo, que “o con-
traponto ritmico que tive oportunidade de ouvir, se comparado ao de
Palestrina, este parecerd uma ingénua brincadeira infantil”.”

Bem recentemente, o minimalismo se encontra com o modalis-
mo, na obra de Steve Reich. Depois de pesquisar de vdrias maneiras
processos de exposi¢ao gradual de elementos em fase e em defasagem,
Steve Reich encontrou na musica africana e balinesa um principio si-
milar de repeti¢ao defasada, reiteragio exaustiva de elementos em trin-
sito entre a co-incidéncia e a des-coincidéncia, que ele vinha aplicando
nas suas composigoes iniciais.

Com esse encontro sua obra ganhou, como ele reconhece, certo
suingue, maior corpo timbristico e textura polifénica, em comparagio
com pegas mais conceituais, como Violin phase (1967), Pendulum mu-
sic (1968) e Clapping music (1972).

Segundo Steve Reich, o interesse pela musica eletrénica, marcan-
te nos anos 60, dissolveu-se nos anos 70 em nome de “um interesse
pela misica mundial”, despontando a “musica nao-ocidental” (vale di-
zer, a tradigao modal) como “a mais importante fonte de inspiragio
para os compositores ocidentais a procura de idéias novas™."

Esse encontro, entre uma linha da musica contemporanea em mu-
tagao e certas musicas modais, aponta para a verdadeira danga dos tem-
pos que faz o estado de simultaneidade da musica atual, e seu carater
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sincronico (que serd assunto do dltimo capitulo). Temos ai diferentes
qualidades de tempo, que apontam, como ¢ da natureza das ordens
temporais, para diferentes prioridades em relagio a0 mundo dos obje-
tos: o tempo cadenciado das musicas tonais, em seu balango entre ten-
soes e repousos, o tempo descentrado e nio periédico das musicas pds-
tonais (de tipo serial, eletronico, aleatério), o descentramento centrado
das musicas modais (em seu eterno retorno), o tempo de repeti¢oes
gradualmente diferidas do minimalismo.

O rock ¢ a superficie de um tempo que se tornou polirritmico.
Progresso, regressio, retorno, migragao, liquidagao, virios mitos do
tempo dangam simultaneamente no imagindrio e no gestudrio con-
temporineos, numa sobreposicao acelerada de fases e defasagens.

HARMONIA DAS ESFERAS

1. AVITROLA DE PLATAO

Se os chineses tinham uma cosmologia musical baseada na escala
pentatdnica, os gregos tiveram a sua, em alguns aspectos similar, mas
baseada na escala de sete tons. Essa cosmologia remonta ao pitagoris-
mo: a descoberta de uma ordem numérica inerente ao som faz da ana-
logia entre as duas séries, do som e do nimero, um principio universal
extensivo a outras ordens, como a dos astros celestes. A pesquisa das
proporcdes intervalares provoca e alimenta o deménio das correspon-
déncias e a suposi¢io do cardter intrinsecamente analégico do mundo,
pensado através da convergéncia de consideragbes aritméticas, geomé-
tricas, musicais e astronomicas. A ordenagao progressiva que se perce-
be na seriagio interna ao som, em que certas qualidades melédicas se
revelam regidas por quantidades numéricas, integra uma cadeia maior
de similitudes que liga a terra e o céu e onde, num eco micro e macro-
cdsmico, os astros tocam musica.

Essa concepgio teve larga influéncia, até pelo menos o Renasci-
mento, sendo mantida e reinterpretada sob os mais diversos graus de
simbolizacio e de literalidade, indo da ciéncia a ética e 2 metafisica.
Os planetas aparecem dispostos no universo como escala (que ¢ um
dos sentidos dados na Grécia ao termo “harmonia” — ordenagio, equi-
librio e acordo que se depreende dos sons musicais, no modo como
conciliam e pdem em consonancia a diversidade dos contrérios). Os
astros em questio sio os sete planetas da astrologia antiga (Lua, Sol,
Vénus, Mercurio, Marte, Jdpiter e Saturno), tragando no céu, em di-
ferentes velocidades, o seu caminho reverso ao das estrelas fixas (as do
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zodiaco). O cardter hepratonico do modelo planetdrio tradicional coin-
cide com a estrutura escalar heptatdnica, e se constituem ambos em
modos de apresentagio da esséncia numerolégica do mundo, que tem
no nimero 7 um simbolo privilegiado. O intervalo de oitava, com sua
relagao de base 1/2, torna-se para os pitagdricos um simbolo harméni-
co, em que se combinam a unidade como limite e 0 nimero 2 como
expressio do ilimitado, a abertura para a nao-unidade, equilibrados e
conciliados através da consonincia musical. A oitava contém no seu
interior a quinta e a quarta, totalizando um conjunto de relagées nu-
méricas (1/2, 2/3 e 3/4) que corresponde A retrakrys, uma das formas
numéricas da perfeigﬁo, asérie 1 -2 -3 -4, cujasoma é 10. O nime-
ro 7, que se compde do 1 e do 2 contidos no 3 e somados ao 4, é tam-
bém uma das manifestagoes do principio essencial que se concentra
no numero, e serd interpretado tradicionalmente como uma harmoni-
zagao do divino — 3 — e do humano — 4 —, correspondendo musi-
calmente a divisao diatdnica do espago interior a oitava.*

A mais completa e sistemdtica visao do cosmo musical, e da har-
monia das esferas, encontra-se no final de A repiiblica, de Platao (onde
o discurso sobre o equilibrio da cidade ndo deixa de convergir, em ale-
goria, para a harmonia celeste concebida como harmonia musical).
Trata-se do mito de Er, o Arménio, a quem ¢ dado voltar da morte e
contar o que viu. Seu relato epifinico desemboca numa descri¢ao da
mdquina do mundo que pode ser perfeitamente reconhecida por nés,
hoje, como uma grande vitrola césmica: os oito circulos estelares (o
zodiaco contendo os sete planetas) giram em rotagdo suave pendidos
de um fuso, em vdrias velocidades (segundo os diferentes ritmos pla-
netédrios). Sobre cada circulo gira uma Sereia emitindo um som dife-
rente, “e de todas elas, que eram oito, resultava um acorde de uma dni-
ca escala”, dando a ouvir, podemos dizer, a gama de sons em seu estado
idealmente sincronico. Mas o fuso roda nos joelhos da Necessidade, e
suas trés filhas, as Parcas (Ldquesis, o passado; Cloto, o presente; Atro-
pos. o futuro), que cantam ao som das Sereias, tocam e giram, cada
uma a seu modo, os circulos (“Cloto, tocando com a mao direita no
fuso. ajudava a fazer girar o circulo exterior, de tempos em tempos;
Atropos, com a mao esquerda, procedia do mesmo modo com os cir-
culos interiores, e Liquesis tocava sucessivamente nuns e noutros com
cada uma das mios”).”

A cosmologia platéonica é um aparelho de som onde a musica to-
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tal contida no disco astrolégico, em sua recorréncia infinita, é movida
pelas intervengdes (estereofonicas) do tempo, reproduzida em ritmos
diversos e em dois canais (como se o presente tocasse num canal, ou
numa caixa de som, o futuro noutra e o passado, que tem no mundo
platdnico uma precedéncia sobre as outras dimensoes do tempo, to-
casse nas duas). A harmonia sofre as pontuagdes temporais, suas inter-
miténcias ritmicas, seus pontos de ataque e repouso, de entrada e sai-
da, sem deixar de soar na sua estdtica circularidade.”

O modelo musical do mundo, concebido como um toca-discos
ideal, atravessou a histéria do Ocidente como referéncia inapagavel
(permanecendo como modelo explicito da teoria musical medieval e
renascentista, e dissolvendo-se depois, sem eliminar-se, na misica “alta”
da tradigio européia, que embora tenha abandonado a astrologia e to-
mado a musica como objeto de uma redugao matemdtica, mais do que
como modelo de uma numerologia césmica, nao deixou de ser uma
miisica das alturas, sublimada e filtrada de ruido). Nao parece total-
mente absurdo, por outro lado, que, ao tornar-se factivel, o modelo
tenha se materializado concretamente na mdquina sonora, a vitrola,
feita agora o protétipo do mundo da repetigao, onde vinga o simula-
cro em série contra a Idéia platonica.

Voltando is fontes, pode-se dizer que o modelo da harmonia das
esferas aspira para a misica uma permanéncia sem acidentes nem des-
vios (ou transformacdes), e supde que a escala (ideal) seja praticada
sob estrita observincia, sem deslizamento da norma. Nesse ponto, ao
supor uma ordem (social e musical) dada, que nio deve sendo repro-
duzir-se como tal, e ao afirmar o lugar estratégico da musica na manu-
tencio dessa ordem que busca permanecer imune a toda crise e toda
transformacio, o texto platdnico lembra o do sdbio chinés: “[...] nun-
ca se abalam os géneros musicais sem abalar as mais altas leis da cidade
[...] Logo, o posto de guarda deve-se erigi-lo nesse lugar: na masica.
(E através dela) que a inobservéncia das leis facilmente se infiltra, pas-
sando despercebida [...] Nada mais faz do que se introduzir aos pou-
cos, deslizando mansamente pelo meio dos costumes e usangas. Daf
deriva, ja maior, para as convengoes sociais; das convengdes passa as
leis e as constitui¢des com toda insoléncia [...] até que, por tltimo,
subverte todas as coisas na ordem publica e na particular”.”

Concebida como o préprio elemento regulador do equilibrio cds-
mico que se realiza no equilibrio social, a musica é ambivalentemente
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um poder agregador, centripeto, de grande utilidade pedagégica na
formagao do cidadao adequado a harmonia da pélis e, a0 mesmo tem-
po, um poder dissolvente, desagregador, centrifugo, capaz de por a
perder a ordem social. Por isso mesmo, ela é um elemento decisivo no
plano politico-pedagdgico, e a metafisica de que estd investida corres-
ponde a uma ética: a harmonia escalar contém um cardter cujo alcance
mimético é irradiador; trata-se de triar as escalas de maneira a fazer
com que aquelas que estao imbuidas de um cardter “elevado” e civico
prevalecam sobre aquelas outras que, consideradas dissolventes e pou-
co viris, nao contribuem positivamente para a formac¢io do cidadao.
Nessa passagem da metafisica 3 moral (com a qual se combinavam em
Platao os ensinamentos de Pitdgoras com os de Damon, que formula-
ra as bases de uma pedagogia musical), vemos reencenada, em termos
politicos, a luta sacrificial entre o som e o ruido, na medida em que al-
guns modos ou instrumentos sao considerados harmdnicos, isto é, mu-
sicais, enquanto outros sio vistos como barulhentos e cacofonicos (rui-
do social, ruido de segundo grau).

Jd se vé que hd, nesse ponto, uma questao problemdtica, embora
nio formulada explicitamente: qual € a escala musical que correspon-
de, efetivamente, & harmonia das esferas, e qual é a que, imitando-a
mais fielmente, dissemina fluidos éticos? A resposta ¢ discutivel, por-
que estd tensionada entre uma multiplicidade de modos e de variacoes
(discutidos em A repiiblica), em que vacila na pritica o modelo cos-
molégico. Acontece que a aspiragao a imutabilidade estdvel é muito
mais problemitica no interior do sistema heptatdnico (onde jd entra-
mos pelas nuances e complexidades da escala de sete notas) do que no
sistema pentatonico (com sua escala recorrente de cinco notas). Essa
comparagao escalar pode ser vista como andloga 4 relagio, no plano
das formacoes sdcio-econdmicas, entre o “sistema oriental” e o “siste-
ma antigo” (onde se configura a contradigdo entre cidade e campo, ci-
dadao e escravo, propriedade comum e propriedade privada).”

Dentro desse quadro nio hd uma escala modelar e tnica, mas es-
calas em jogo, disputando a primazia. Mesmo que o modo dérico, de
cardter apolineo, seja apontado por Platio e Aristételes como o mais
altivo e elevado, ele tem que ser contraposto ao mixolidio, ao lidio ten-
50, a0 jonico (em Platao) e ao frigio (em Aristételes). O sistema musi-
cal é dividido ¢ fraturado, e 0 modelo da harmonia das esferas sera
sempre uma referéncia ideal sem correspondéncia concreta exata, resis-
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tindo como teoria musical contra as mudangas (mesmo quando, ao
fim da Idade Média, a prética musical polifénica, que descaracteriza os
modos em direcdo a tonalidade, o contesta frontalmente com as suas
inovagoes).

E justamente por causa do carirer altamente problematico da cor-
respondéncia entre o ideal da harmonia das esferas e a realidade con-
creta da musica e da sociedade que se discute longamente, em A repii-
blica, o papel pedagégico-politico da prética musical, buscando-se
estabelecer o crivo que separa a musica adequada a ordem publica (li-
gada a um ideal de contengio e afirmagao centripeta do social) da mu-
sica dissolvente, que minaria centrifugamente os fundamentos da vida
* Numa sociedade (como a “antiga”) onde o
objeto da producio nio ¢ a geragio do médximo de riqueza, mas a ma-
nutengio da estrutura através da produgao de cidadaos, isto ¢, de pro-
prietdrios responsdveis,”” o ethos musical é pensado, juntamente com a
gindstica, como a base da educagio.

A época de Platio a cosmologia de fundo pitagérico, em sua con-
cepgao cerradamente analdgica do mundo, sofre abalos que se refletem
também na discussao da norma musical. Em A repiblica, o estabeleci-

social, levando-a A ruina.

mento e a defesa da norma se faz contra dois males que tém para nés
um sentido fortemente sintomatico: a inovagio e o transe dionisiaco.

Para efeito de coesio da pdlis, Platao afirma a superioridade dos instru-
mentos mono-harménicos (a lira e a citara, instrumentos de Apolo) so-
bre os instrumentos de muitas harmonias e cordas (a harpa, o bombyx
— flauta elaborada ¢ virtuosistica — ¢ o aulos popular, instrumento
dionisfaco). Gilbert Rouget observa que essas escolhas se dio no quadro
de uma condenagao das inovagdes musicais (e ji vimos o cardter catas-
tréfico atribuido ao deslizamento da norma) e da resisténcia ao transe.
Assim, também, condenam-se as harmonias lidia mista, lidia tensa, jo-
nia e outras, tidas por propiciadoras da indoléncia e efeminadas. Em
contraposigio, recomendam-se as harmonias capazes de levar a tempe-
ranga, ao herofsmo altivo, 2 soberana aceitagio de adversidade. Muito
sintomaticamente também, numa poética apolinea e antidionisiaca co-
mo esta, indica-se a domindncia da poesia sobre a musica: “o ritmo e a

harmonia seguem a letra, ¢ nio esta aqueles™. ®

As inovagdes que se introduziram com a harpa e o bombyx sao
condenadas por motivos ébvios: misturando e complexificando as es-
calas, comprometem a imutabilidade da harmonia das esferas e o cir-
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cuito mimético em que o ethos, que a espelha, molda o cardter dos ci-
dadios. Elas prejudicam o funcionamento estavel da vitrola e alteram,
digamos assim, as proporgoes imanentes ao disco. O transe dionisiaco,
que é representado pelo aulos (a flauta popular), é condenado, ao que
tudo indica, como musica ritmica a servi¢o de uma sacralidade dioni-
sfaca (musica vista implicitamente como dissolvente, identificada com
a voz dos nio-cidadios, das “minoridades” — mulheres, escravos e gru-
pos camponeses alijados do controle do Estado — sendo atribuidos
a0s escravos os ritmos considerados nao-harmoénicos).” Ao lado disso,
a musica coloca-se a servigo da palavra: o significante musical puro,
que nio articula significagoes, forga dionisiaca latente, é regulado por
um c6digo de uso que faz com que ele se subordine ao significado apo-
lineo.

A ruptura entre uma musica civica e outra dionisfaca, atestada
tanto em A repiblica como pela Politica de Aristéreles, serd definitiva
para o desenvolvimento cindido da musica na tradigio ocidental: ela
prenuncia, e j4 promove, a separagio entre a muisica das alturas (consi-
derada equilibrada, harmoniosa, versao sublimada da energia sonora
purgada de ruido e oferecida ao discurso, a linguagem, a razdo) e a mii-
sica ritmica (musica do pulso, ruidosa e turbulenta, oferecida ao tran-
se). O aprofundamento da separagio entre a misica apolinea e a dio-
nisfaca a favor da primeira provocard, com o tempo, a estabiliza¢ao de
uma hierarquia em que, assim como a musica se subordina 4 palavra,
o ritmo se subordina a harmonia (ja que o ritmo equilibrado ¢ aquele
que obedece a proporgdes harménicas em detrimento dos excessos rit-
micos, melédicos e instrumentais da festa popular). Pode-se dizer, con-
siderando a concepgio harménica do ritmo, tal como vigora em Pla-
tao, que este, por si s6, ndo dd logos (assim como se diria, por outro
lado, que o logos ndo da samba).”

De certa forma, antecipa-se ai, na reflexdo platénica, 0 trago sepa-
rador entre o que serd depois a musica elevada na tradigao européia,
circulando na cadeia que vai do sagrado ao civico e ao artistico (ligada
também a uma ciéncia do som), e a festa popular pagi, a musica dan-
cante, carnavalesca ou no, que correrd 2 margem da histéria da musi-
ca, vista muitas vezes como manifestacao inferior (profana, desordeira
e vulgar), embora interferindo as vezes sobre a primeira, com a sua vi-
talidade proteinica.

Curiosamente, a situagdo das musicas contemporineas nos leva a
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reconsiderar essa longa histéria, no momento em que os seus impasses
fazem-na defrontar-se novamente com aquilo que ela recalcou: uma
certa tradigdo ritmica. A cisao musical que estd latente na filosofia grega
¢ cisdo origindria ou, para retomar um termo j4 usado antes neste li-
Vro, esquismogenética: corte entre a musica como portadora de uma
histéria do sentido (da memdria) e a musica como recorréncia do pul-
so (esquecimento, dissolugio do sentido no refrio onomatopaico, na
silaba ritmica).”

H4 um fragmento mitico, citado por Aristételes na Politica, que
figura essa cisio: Palas Atena, a deusa virgem saida diretamente do cri-
nio de Zeus, persona da sabedoria, da razao e da castidade, defensora
do Estado e do lar contra seus inimigos externos, protetora da vida ci-
vilizada e inventora das rédeas que controlam os cavalos, ao ver sua fa-
ce refletida num lago, quando tocava o aulos dionisfaco, estranha seu
préprio rosto (inflado pelo sopro) e atira o instrumento as dguas. O
carnaval, negado pela filosofia, mora no esquecimento da evolugio
musical do Ocidente.*

2. O LABORATORIO DAS ALTURAS

O canto gregoriano ¢ um herdeiro, neoplatonico, da harmonia
das esferas. A teologia sustentou, durante a Idade Média, o pressupos-
to da superioridade da musica mundana (que aqui quer dizer, ao con-
trrio do que se pode pensar, musica cosmoldgica, supra-sensivel) so-
bre a miisica humana e instrumental (musica prética, artesanal, concreta,
sensivel). Os modos gregorianos sao tidos, por uma correlagao rara-
mente bem explicada, como similares a0 movimento dos astros — sa-
be-se que vdrios critérios contraditérios e nunca definitivos foram ex-
perimentados no sentido de formular a correspondéncia entre as esferas
estelares e as notas musicais. Um trago residual dessa tradi¢ao analdgi-
ca estaria no nome dos dias da semana, cuja ordem obedece a uma pro-
gressao intervalar, mais exatamente a um ciclo de quintas descendentes.
Se tomarmos (como faz Jacques Chailley) uma das diversas interpreta-
¢oes da primitiva escala de sete sons (a de Boécio, por exemplo), rela-
cionando-os com os planetas na ordem em que aparecem na astrologia
tradicional:
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ré dé si (bemol?) 14 sol fa mi
Lua  Mercirio  Vénus Sol ~ Marte  Jdpiter  Saturno

veremos que a sua distribuigio pelos sete dias da semana corresponde
a um critério musical por saltos de quinta.”

ré sol do fa si (ou si bemol) mi I
Lundi Mardi Mercredi Jeudi Vendredi Samedi Dimanche
Monday — Tuesday =~ Wednesday Thursday — Friday Saturday Sunday
Dia da Dia de Dia de Dia de Dia de Dia de Dia do
Lua Marte Mercdrio Jupiter Vénus Saturno Sol

Mais explicitamente do que na teoria platdnica, a misica das es-
feras a que o cantochio corresponde ¢ uma musica que se desenvolve
no plano das alturas, negando o ritmo recorrente e as estruturas simé-
tricas da cangdo popular para fluir extaticamente sobre o seu leito de
silabas sonoras, evoluindo sob o arco dos seus desenhos melédicos. O
arco ¢, justamente, a forma arquiteténica que permite aumentar a dis-
tincia entre as colunas sob o teto de um templo: a ampliagio do tem-
po sob o arco frasico das melodias d4 ao canto gregoriano a sua tem-
poralidade particular, sua respiragao ao mesmo tempo flutuante e grave,
seu carater tendencialmente extdtico, em oposi¢ao as musicas do tran-
se (o transe ¢ dinimico, um zero mental que se transforma em movi-
mento de corpo; o éxtase € estdtico, 0 cOrpo nao se move).*

O canto gregoriano, tal como ¢ concebido pela teoria teolégica, ¢
significante musical oferecido ao significado litdrgico, na medida (e s6
na medida) em que se deixa regular pela imitagao da ordem escalar do
cosmo, isto é, modo imutdvel despido de todo ruido e ritmo pulsante,
som em estado de mdxima sublimagio. Por isso mesmo, ou ainda as-
sim, a musica nao deixa de ser o territério de uma luta entre a eleva-
¢do ascética e a sedugio pelo ouvido: a oferenda ao imaterial e o sacri-
ficio do corpo lutam com a vinganga sinuosa do corpéreo e seu retorno
irresistivel por meio da masica. Na musica ressoa a perfeigao da cria-
¢do divina mas também a falha, a marca do desejo, o pecado original
(“todo canto, todo pranto, todo santo, todo manto estd cheio de infer-
no e céu”).” Santo Agostinho testemunha clarissimamente esse movi-
mento, na passagem das Confissoes dedicada a “O prazer do ouvido™:

Os prazeres do ouvido prendem-me e subjugam-me com mais tenacida-
de. Mas Vés desligastes-me deles, libertando-me. Confesso que ainda
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agora encontro algum descanso nos canticos que as vossas palavras vivi-
ficam, quando sio entoadas com suavidade ¢ arte. Nao digo que fique
preso por eles. Mas custa-me deixi-los quando quero [...] As vezes pare-
ce-me que lhes tributo mais honra do que a conveniente. Quando ougo
cantar essas vossas palavras com mais piedade e ardor, sinto que o meu
espirito também vibra com devogao mais religiosa e ardente do que se
fossem cantadas doutro modo. Sinto que todos os afetos da minha alma
encontram, na voz e no canto, segundo a diversidade de cada um, as
suas préprias modulagées, vibrando em razao dum parentesco oculto,
para mim desconhecido, que entre eles existe. Mas o deleite da minha
carne, ao qual se nao deve dar licenga de enervar a alma, engana-me
muitas vezes. Os sentidos, nio querendo colocar-se humildemente atras
da razao, negam-se a acompanhad-la. S6 porque, gragas a razao, merece-
ram ser admitidos, j4 se esforcam por precedé-la e arrastd-la! Deste mo-
do peco sem consentimento, mas advirto depois.*

O engano e a rebeldia dos sentidos, instigados pela legitimidade
abusiva que a musica insiste em lhes dar, fazem com que o santo fil6-
sofo, numa tentativa de compensagao, peque também “por demasiada
severidade”, desejando anular a musica, “desterrar dos meus ouvidos e
da prépria igreja todas as melodias dos suaves cinticos que ordinaria-
mente costumam acompanhar o saltério de Davi. Nessas ocasioes pa-
rece-me que o mais seguro ¢ seguir o costume de Atandsio, bispo de
Alexandria. Recordo-me de muitas vezes me terem dito que aquele
prelado obrigava o leitor a recitar os salmos com tao diminuta inflexao
de voz que mais parecia um leitor que um cantor™.”’

Mas apesar de tudo nio ¢ o silenciamento da misica que prevale-
ce, e sim uma irremedidvel ambivaléncia.

[...] quando me lembro das ldgrimas derramadas ao ouvir os canticos da
vossa Igreja nos primérdios da minha conversao a fé, e ao sentir-me ago-
ra atraido, nio pela musica, mas pelas letras dessas melodias, cantadas
em voz limpida e modulagao apropriada, reconhego, de novo, a grande
utilidade desse costume. Assim flutuo entre o perigo do prazer ¢ os salu-
tares efeitos que a experiéncia nos mostra. Portanto, sem proferir uma
sentenga irrevogdvel, inclino-me a aprovar o costume de cantar na igre-
ja, para que, pelos deleites do ouvido, o espirito, demasiado fraco, se
eleve até aos afetos de piedade. Quando, as vezes, a miisica me sensibiliza
mais do que as letras que se cantam, confesso com dor que pequei. Neste ca-
so, por castigo, preferiria ndo ouvir cantar. Eis em que estado me encontro.
lo grifo ¢ meu]™
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A oscilagio entre a negagao e a volta do sensual na musica, a exi-
géncia de uma musica que esteja completamente em fase com a harmo-
nia das esferas centrada e imutdvel, dejetando como elemento suspeito
toda e qualquer irregularidade ruidosa (vozeios de timbres, bordaduras
e ornamentos, figuragdes percussivas, cromatismos, instrumentagio) e,
no limite, toda ondulagio sonora, terd seu ponto de inflexdo dramati-
ca no né melédico-harménico do problema: a dissonincia sentida, no
caso do tritono, como irredutivel.

Esse ¢ um dos capitulos mais misteriosos, curiosos e descuidados
da histéria da musica. Por que razao o tritono aparece, no canto grego-
riano, como o avatar da dissonancia, a ser calado, quando nio confi-
gura problema nas outras tradigoes modais? Por que razio o intervalo,
constando da escala e integrando tanto a ordem do ideal quanto a do
sensivel, deve ser evitado, driblado e contornado como o préprio pe-
cado?

Como j4 disse, o tritono é um intervalo que se singulariza pelo
seu grau de instabilidade — mas nas outras musicas modais essa insta-
bilidade ¢ rebatida e estabilizada pela tonica fixa soando no grave, ab-
sorvida pelo movimento das recorréncias e consumida na fogueira dos
ritmos. O dado melédico-harmdnico nio ¢ exponenciado como ele
serd no canto catélico medieval, onde se abandona a instrumentagao,
a percussio, a recorréncia ritmica, ¢ o intervalo aparece agora nu, ex-
posto ao maximo no seu atributo freqiiencial, isolado quase que labo-
ratorialmente (como se o espago da igreja e o canto a capela fossem
um verdadeiro laboratério das alturas). Nessas condicoes, a dissonancia
ou a singularidade do tritono grita sozinha contra a mdsica das esferas,
que ndo a tolera.

O canto gregoriano enfrenta o problema da dissonancia de ma-
neira nova na histéria da musica (embora tenha seus antecedentes no
platonismo). Para a musica que perde duplamente o pé da terra, ao
abandonar a referéncia ritmica dos acentos reiterativos ¢ a tonica fixa
como base harménica, a dissonancia constitui falha cosmica: nio hd
nada a fazer com o tritono a nio ser evitd-lo a todo custo. O tritono
emerge como diabo, e sua negagdo ja é a percepgao do seu cardter de-
cisivo para o desenvolvimento de uma musica das alturas, com tudo o
que isso comporta de deslocamento e abalo do mundo tradicional, e
de desterritorializagio das provincias modais. O recalque do intervalo
de trés tons supde, num trailer dialético, a captagio do seu papel es-
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trutural e a antecipagao pelo avesso do lugar central que ele passard a
ocupar no contexto da musica tonal. O tritono ¢ denegado, isto ¢, afir-
mado pela negagio, hipostasiado in absentia, pois nele a muisica peri-
ga: recua para o batecum dos ritmos ou deslancha para um desenvolvi-
mento de tensdes e resolugdes cujo fim nio serd mais possivel prever
(aqui, o tempo convergird para o futuro, desativando todo o lastro do
passado primordial armazenado no mito, tal como estava assinalado
na vitrola de Platdo). Admitir o tritono serd girar a vitrola em outra
velocidade, e deslocar o brago do passado para o brago do futuro.”

No Doutor Fausto de Thomas Mann (romance ao qual voltarei
outras vezes), o diabo, aparecendo ao musico contemporineo Adrian
Leverkhun numa atmosfera de ressonincias medievais, diz (concor-
dando ironicamente com Santo Agostinho) que a mdsica ¢ a mais cris-
ta das artes, mas de um cristianismo as avessas, na medida em que, es-
tabelecida e desenvolvida pela Igreja, é “renegada e proscrita enquanto
dominio do deménio”. A musica, diz ele ao compositor, “¢ um pro-
blema altamente teoldgico, exatamente como o pecado e como eu mes-
mo”. Nela a paixio é a “verdadeira paixao”, onde “conhecimento e que-
da s3o uma coisa s6” (paixdo que se d4 “na ambigiiidade e sob a forma
de ironia”).*

A ironia reside, no caso, na prépria forma com que o diabo dis-
cute, diante do musico moderno, as “dificuldades insuperdveis” que se
apresentam a musica contemporinea, dificuldades que tém no entan-
to a sua génese na prépria questdo do tritono tal como ela se coloca
para a musica crista medieval. Traga-se implicitamente nesse didlogo
uma intrigante simetria sincrénica entre o momento originario da to-
nalidade, que remonta aos desenvolvimentos da polifonia medieval, e
o outro extremo da sua crise final — o dodecafonismo, que retorna
em curto-circuito interrogativo sobre os fundamentos do sistema to-
nal, da prépria musica, da cultura — européia, ocidental, universal.
(Lembre-se de que o romance foi escrito ao longo da Segunda Guerra
Mundial, jogando a sua sorte em paralelo com o destino da Alemanha
sob o nazismo.)

A polifonia que se desenvolve na Idade Média ao longo dos sécu-
los IX a XV, a trama simultaneizada das vozes modais, vai suscitar um
problema concreto e bem terreno: a questao da dissonancia e sua reso-
lu¢ao. A complexidade da polifonia (que se d4 no quadro citadino, co-
mo um novo dominio do artesanato, trabalho autoral agora escrito e
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mensurado ritmicamente, onde se desenvolve uma técnica cada vez
mais apurada de superposigio de linhas melddicas) é um fenémeno
correlato do desenvolvimento da cidade (em oposigao ao campo) no
mundo feudal, a partir do desdobramento laico de uma musica préti-
ca cada vez mais afastada da teoria platonica da musica das esferas (mas,
em compensagio, cada vez mais préxima da formulagio de uma légica
baseada cerradamente na organizagio sucessiva e simultinea das al-
turas).”

Essa passagem terd como seu agente no campo social a burguesia,
¢ fundar4, em toda a sua extensio e tensao dialética, o campo contra-
ditério do progresso. Ela levard ao ponto em que o tritono, sistemati-
camente negado, emergira como a dobradiga de um novo sistema ba-
seado na regulagem harménica das trocas entre tensio e repouso. Pois
o balanceamento cadencial entre a dissonéncia tritdnica e sua resolugio
desenhard a prépria abébada da musica tonal. A resolugio do tritono no
acorde equivale igualmente a formulagao da perspectiva na pintura
(construgio da profundidade onde havia superficie, proje¢ao de um
espago evolutivo onde havia estaticidade infinitamente recorrente).
Assumir o tritono (fato que se consuma no século XvI, embora prepa-
rado pela evolugio polifonica dos séculos anteriores) serd deslocar o
mundo modal, romper com a estaticidade da harmonia das esferas, o
centro fixo, a recorréncia infinita sobre o mesmo ponto, e criar a dia-
lética permanente da estabilidade e da instabilidade (trabalhando so-
bre o limite e a matéria).

A tonalidade, engendrada lentamente no interior da polifonia me-
dieval (ligada a0 mundo feudal no seu contexto citadino, de onde labora
a nascente burguesia), serd finalmente o acordo com o tritono, o cédigo
(ou contrato) que regula a sua administragao e sua resolugio, o pacto
com o diabo, a criagio do homem moderno como homem faustico.
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1. A GRANDE DIACRONIA

A passagem do modal ao tonal acompanha aquela transigao secu-
lar do mundo feudal ao capitalista e participa, assim, da prépria cons-
titui¢io da idéia moderna de histéria como progresso. A formagio gra-
dariva do tonalismo remonta a polifonia medieval e se consolida passo
a passo ao longo dos séculos XvI, XViI e Xvill (quando se pode dizer
que o sistema estd constituido). Na segunda metade do século xviil e
comego do século XIX, 2 época do estilo cldssico que vai de Haydn a
Beethoven, o tonalismo vigora em seu ponto de maximo equilibrio ba-
lanceado (no contexto da musica “erudita”), passando em seguida por
uma espécie de saturagao e adensamento, que o levam a desagregagao
afirmada programaticamente nas primeiras décadas do século XX. Nes-
se arco histérico, que inclui a afirmagao e a negagio do sistema, a lin-
guagem musical contracanta, 3 maneira polifénica, com aquilo que se
costuma entender, em seu sentido mais amplo, por modernidade.

J4 se viu que as musicas modais soam reiterartivas, repetitivas, cir-
culares, pela maneira como criam a sua enorme sutileza e complexida-
de em torno de uma tonica fixa. Muito freqiientemente a tonica per-
manece constante, enquanto a melodia gira em torno da escala e o
ritmo produz variagoes, rebatendo com suas acentuagoes deslocadas os
tempos e os contratempos do pulso. Esse esquema se inverte, como
veremos, na musica tonal, onde o pulso tende a permanecer constante
nas subdivisées do compasso, como um suporte métrico do campo
melddico-harmoénico, enquanto a tdnica, rebatida pela dominante, se
desloca, transita e sai do lugar, através das modulagoes.
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Assim, enquanto as musicas modais circulam numa espécie de es-
taticidade movente, em que a tonica e a escala fixam um territdrio, a
misica tonal produz a impressio de um movimento progressivo, de
um caminhar que vai evoluindo para novas regices, onde cada tensio
(continuamente reposta) se constréi buscando o horizonte de sua reso-
lucio. Nesse movimento de tensoes e repousos, que se desenrola gra-
cas A nova organizagio do campo das alturas, ela pde em cena uma pro-
cura permanente, uma demanda que s6 se reencontrard com seu proprio
fundamento i custa de um percurso muitas vezes longo (e cada vez
mais longo ou, no limite, errdtico, 2 medida que o tonalismo avanca
em sua histéria).

Dito aqui de maneira apenas introdutéria, a misica tonal se fun-
da sobre um movimento cadencial*: definida uma drea tonal (dada por
uma nota ténica* que se impde sobre as demais notas da escala, polari-
zando-as), levanta-se a negagio da dominante*, abrindo a contradigao
que o discurso tratard de resolver em seu desenvolvimento. Mas a gran-
de novidade que a tonalidade traz a0 movimento de tensao e repouso
(que, em alguma medida, estd presente em toda musica) € a trama cer-
rada que ela lhe empresta, envolvendo nele todos os sons da escala nu-
ma rede de acordes*, isto é, de encadeamentos harmdnicos. Tensao e
repouso nao se encontram somente na frase melédica (horizontal) mas
na estrutura harménica (vertical). Além disso, a tdnica é negada diale-
ticamente por uma dominante que poderd, por modulagdo, constituir-
se por sua vez numa nova tonica. Os lugares s3o intercambidveis ¢ o
discurso tonal vive dessa economia de trocas em que cada nota pode
ocupar diferentes posigoes e mudar de fungio ao longo da seqiiéncia.
Transitar pelas fungdes através de um encadeamento que tem seu ni-
cleo no movimento oscilante de tensdes, que se transformam em re-
pouso, ¢ o fundamento dinimico, progressivo, teleolégico, perspecti-
vistico, da tonalidade.

Olhando panoramicamente, o tonal ¢ 0 mundo onde se prepara,
se constitui, se magnifica, se problematiza e se dissolve a grande dia-
cronia: o tempo concebido em seu caréter antes de mais nada evoluti-
vo. E o mundo da dialética, da histéria, do romance. Olhado interna-
mente, o discurso tonal é também o discurso progressivo, “narrativo”,
subordinante, baseado na expansio do movimento cadencial, no des-
dobramento seqiiencial, no principio do desenvolvimento.

O trabalho da contradicio assume forma discursiva na musica a

114

medida que o sistema tonal vai se definindo mais claramente. Tal defi-
ni¢o estard dada no inicio do século xvii1, quando, com a adogao do
temperamento igualado, Bach poderi escrever o primeiro volume do
Cravo bem tempemdo, no mesmo ano (1722) em que Rameau publica
o seu Tratado de harmonia. Como veremos, a primeira grande forma
tonal serd, dadas as suas préprias origens polifénicas, a fuga (bachia-
na)*, depois a forma-sonata* (que tem seu auge em Haydn, Mozart e
Beethoven), e mais tarde, no declinio do sistema, a melodia infinita
wagneriana*.

Pode-se dizer que o tonalismo exibe a crise interna ao sistema de
trocas sonoras mostrando as possibilidades de sua resolugao. No movi-
mento cadencial a crise € introduzida e harmonizada: o sistema se
constitui admitindo o conflito na medida em que este pode ser solu-
cionado dentro do horizonte do préprio cédigo. O equilibrio dos in-
tercimbios entre o poder tensionante ¢ o poder resolutivo da tonalida-
de é a marca do estilo cldssico. Com o tempo e o uso, no entanto, cresce
o grau de tensio e diminui o poder de resolugio: o ponto critico sera a
ruptura do sistema, tal como foi encenada pelos atonalismos contem-
poraneos, mas, em especial, pelo dodecafonismo* (depois de passar pe-
las formas extremas do “cromatismo”*, com Liszt, Wagner e Mahler).

A grande histéria da tonalidade ¢, assim, a histéria da modernida-
de em suas duas acentuagdes: a constitui¢ao de uma linguagem capaz
de representar o mundo através da profundidade e do movimento, da
perspectiva e da trama dialética, assim como a consciéncia critica que
questiona os fundamentos dessa mesma linguagem e que poe em xe-
que a representa¢io que ela constroi e seus expedientes. Esse movi-
mento pode ser acompanhado ao longo da sua brilhante histéria, que
¢ sem duvida um dos pontos mais altos daquilo que chamamos Oci-
dente.

A musica tonal nio s € progressiva e evolutiva no interior do dis-
curso musical, onde se desenvolve por encadeamentos de tensao/re-
pouso, mas pode ser compreendida, no seu arco histérico, pela pro-
gressdo (ou a impressionante “frase”) que vai do canto gregoriano a
musica eletrdnica, como uma expansio centrifuga do campo das altu-
ras, num verdadeiro big bang da musica das esferas.

Um eminente historiador da harmonia, Jacques Chailley, chega a
sustentar que a musica do Ocidente se desenvolve ao longo da série
harménica, incorporando a cada fase um novo patamar que, incluido
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como dissonincia ou como consonancia parcial num periodo, torna-
se consonincia no momento seguinte. A ampliagao da faixa daqueles
intervalos aceitos como consonincia iria seguindo historicamente os
passos da série harmodnica.' Assim, nio é mera curiosidade constatar
que vao sendo sucessivamente admitidos como intervalos conclusivos,
a partir do século 1%, somando-se a0 unissono monddico do canto-
chao, a linha oitavada (a oitava, como vimos, é o primeiro intervalo da
série harmonica), as quintas paralelas e sua inversio, as quartas (dando
seqiiéncia A progressao aclstica), depois as tergas, que compoem com
os intervalos dados anteriormente o acorde perfeito maior (na Renas-
cenga), as sétimas (assimiladas ao longo dos séculos xvit e xv1il), os in-
tervalos de nona (normalizados entre Wagner e Debussy) e depois os
de 11* aumentada e 12 aumentada, incorporados pela musica con-
tempordnea num movimento que leva finalmente 4 granulagao dos
microtons, a cauda ruidistica desse grande cometa sonoro (onde se dis-
sipa finalmente a prépria oposigio entre consonancia e dissonincia).
Mesmo que o esquema possa ser longamente discutido ou refinado
nos detalhes, e contestado numa certa linearidade que resulta de sua
abstragio,’” impressiona que a tradigdo ocidental se reconhega (e, no li-
mite, 6 se reconheca) naquela musica que, por vias um pouco miste-
riosas, zerou toda dimensao harménica (na monodia desacompanhada
da liturgia cat6lica) para proceder passo a passo 2 integragio ordenada,
ao seu horizonte resolutivo, de cada um dos limiares da progressao har-
monica subjacente ao fenémeno sonoro. A energia que move o pro-
cesso de expansao das alturas, na sua marcha evolutiva, advém da quei-
ma periddica de intervalos portadores de um certo grau de tensao,
sacados da série harmdnica, e que perdem, pelo uso, o seu efeito ten-
sionante, passando entdo para o repertério das consonancias, com a
entrada consecutiva de seu sucessor.

Vemos ai, nesse perfil macrocultural, a vocagio para o desenvolvi-
mento sucessivo, evolutivo, subordinante, movido por uma necessida-
de dialetizadora inerente 4 linha m#jestosamente conflitiva da grande
diacronia, necessidade que envolve em seus passos tanto a dinimica
social quanto a estrutura da linguagem.

O imperativo desenvolvimentista, disparado pelas relagoes capita-
listas, foi formulado difusamente pelo imagindrio coletivo, depois por
alguns escritores, culminando em Goethe, como um imperativo fdus-
tico, onde se associam a vontade de saber e a vontade de poder, o co-
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nhecimento e a agdo ilimitados, a coloniza¢io do futuro movida por
“forcas obscuras”, irracionais, que sdo desentranhadas ainda de um
fundo abscondito, do inconsciente ou do medievo, na figura de Mefis-
téfeles.® A tonalidade, de maneira andloga, ao fazer da resolugao do
tritono o expediente para uma implacével racionalizagio do campo so-
noro através do dominio progressivo das alturas, desarticulou a varie-
dade das provincias modais, a diversidade das suas escalas, e subordi-
nou-as  unificagio do temperamento igualado e da escala, dando lugar
a0 desdobramento de um discurso musical, que se desenvolvera através
da fuga, da forma-sonata, da varia¢ao, da melodia infinita, devorando
em seu trajeto brilhante os materiais dados pelo espectro harménico
ao som.

Na metade do século XX atingem-se os confins da série harmoni-
ca, e nio é A toa que, na esteira desse fato, com tudo o que ele tem de
indicativo para uma dialética geral da cultura, a prépria idéia de pro-
gresso ilimitado deixe de exibir, como linha de forga ideolégica, aquela
mesma auto-suficiéncia de que se investia até entdo. A tonalidade e
seu grande arco podem ser vistos, entao, nao cOmMo um cosmo encer-
rado em sua centralidade, mas como um cometa que se afasta, tendo
no seu nucleo a forma cldssica (mais precisamente aquele elo barroco-
classico, que vai de Bach a Beethoven), a cauda roméntica e sua dis-
persio atonal-serial-eletrénica. O principio evolutivo aplicado as altu-
ras enfrenta dificuldades cada vez mais acentuadas para produzir
diferenciagio, ja que suas formas mais extremas de organizagao pro-
gressiva estao consumadas (e a série harmdnica nao oferece mais ele-
mentos discerniveis de articulagio).*

Onde o siléncio dos espagos infinitos vem acompanhado da rui-
dagem absoluta, impde-se uma espécie de consciéncia sincronica, uma
escuta capaz de fazer siléncio, de se colocar no ponto zero dos cédigos
e, voltando ao principio gerador da série como um total harmoénico,
ouvir a muldplicidade dos pulsos.

2. HARMONIA DAS ESFERAS EM PROGRESSO

Com a polifonia* medieval européia comega um capitulo inédito,
no que diz respeito ao tratamento das alturas em musica. A superposi-
¢io de linhas melédicas, tomando por base a forma monddica do can-
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tochdo*, engendra uma trama cada vez mais complexa de vozes, cuja
condugao simultinea pede novas formas de organizagio. Ao longo de
séculos, num lento processo cheio de tateios e experimentagoes, desen-
volve-se uma codificagdo das alturas que assumird na passagem do
século XVil ao XVl a forma acabada do sistema tonal. Essa gramdtica
harménica, regulada pelo continuado intercAmbio entre tensoes e re-
pousos, torna-se uma espécie de moeda corrente na nossa tradi¢ao mu-
sical, capaz de integrar 4 sua sintaxe desde as mais singelas até as mais
complicadas construgoes. Dispondo de uma universalidade (bem ou
mal) compardvel 2 do dinheiro, que compra alfinetes e edificios, a lin-
guagem tonal serve para compor desde La Paloma até uma sinfonia de
Mozart ou um melodrama wagneriano, desde as grandes aventuras
fausticas da musica progressiva, empenhada na problematizagio e rein-
vengio do cédigo, até as mais banais das cangdes (sem falar naquelas
outras, simples e geniais, como por exemplo as de Tom Jobim, que sé-
culos de uso do tonalismo nao impedem de surgir).

A constituigao do sistema tonal depende, a titulo prévio, de um
longo periodo polifonico, que vai do século 1X ao Xv1. Durante esse
tempo, desenvolve-se um pensamento musical baseado na multiplici-
dade das vozes, onde vérias linhas melédicas ocorrem simultdneamen-
te. O regime polifénico é um pensamento musical que se exercita no
trato de defasagens mel6dicas, em que uma voz pode estar terminando
a frase no mesmo momento em que outra voz inicia a sua, enquanto
uma terceira estd no meio de um motivo. Esse processo de defasagens
melé6dicas ocorre, de maneira simples, no cdnon, em que varias vozes
cantam a mesma melodia entrando sucessivamente em eco. A fuga*,
por sua vez, ¢ uma extensao mais elaborada do mesmo principio, em
que as vozes se imitam através de transformagoes e variagoes (chegan-
do as vezes a uma complexidade labirintica).

A superposicio polifonica de vozes melddicas com seus encaixes e
desencaixes implica também a regulagem, em cada ponto do percurso,
dos acordos e desacordos entre os intervalos, a trama das consonancias
e dissonancias, o que equivale a dizer o acerto “vertical” das notas si-
multidneas com vistas 2 produgio de tensdes e repousos que definem o
seu valor harménico. E justamente a lenta emergéncia da questio har-
monica, isto é, do mecanismo resolutivo, em meio a trama das defasa-
gens polifonicas, ou, em outras palavras, é a emergéncia da dimensio
“vertical” no seio das multiplas horizontalidades melédicas que ird en-
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gendrar o tonalismo. A medida que o sistema se define subordinando
todo o campo sonoro as suas regras, ele levard ao gradativo abandono
da polifonia, com seu tecido simultaneista de melodias, em favor de
uma /linha melédica acompanbada* por acordes. A conversio da polifo-
nia em melodia harmonizada, e sustentada por “colunas” sucessivas de
acordes, ¢ prenunciada no barroco seiscentista (como se ouve em Mon-
teverdi), e firma-se na tradi¢do cldssico-romantica em autores tao dis-
tintos como Mozart, Beethoven, Schubert, Chopin, Brahms ou Mahler,
nos quais é comum que se escute uma linha melédica solista projetada
como figura sobre um “acompanhamento”. (O fato de haver linha me-
lédica acompanhada, nesses autores, nio deve ser entendido absoluta-
mente como simplismo linear, porque a tradi¢ao evolutiva da tonali-
dade criou justamente um compromisso tenso entre cada detalhe da
obra e o todo, envolvendo os elementos horizontais e verticais da lin-
guagem numa trama reflexiva, de multiplos “acontecimentos”, e mui-
tas vezes a beira da polifonia explicita.)

Trata-se enfim de um longo processo, em que uma forma de mu-
sica monddica sucessiva e “horizontal”, a melodia do cantochio desa-
companhado (que significa justamente canto “plano”), se converte,
através das melodias simultaneizadas da polifonia, numa nova forma
de sucessividade simultinea (a melodia tonal com seu acompanhamen-
to harmoénico, discurso musical que se articula ao mesmo tempo na
dimensio “horizontal” e “vertical” do som). A sintese desse caminho
estd na musica de Bach: situada barrocamente entre os dois mundos
— a polifonia que nela se consuma e finda, ¢ a homofonia, que apon-
tard para os desenvolvimentos futuros do discurso tonal —, a musica
bachiana parece conter em si a musica toda, a condensagio do passado
e do futuro. A linha progressiva da tonalidade serd levada adiante por
seus filhos musicos, que, passando ao rococé e ao cldssico, considera-
vam-no, por uma dessas ironias histdricas, a “velha peruca”, o cultor
de uma linguagem obsoleta. Mas em Bach estio os desenvolvimentos
extremos das defasagens polifénicas a0 mesmo tempo que os percursos
da melodia emancipada, e uma coisa de tal modo entranhada na outra
que o pensamento harmoénico se realiza plenamente em sua polifonia,
assim como em pegas aparentemente simples e unidimensionais pode
se descobrir um cerrado pensamento polifonico (¢ o caso do primeiro
prelidio do Cravo bem temperado*, onde a face tao conhecida esconde
em filigrana um surpreendente jogo de defasagens a trés vozes).
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A primeira etapa da compreensao do tonal estd, assim, em acom-
panhar o caminho que vai dos primeiros ensaios polifénicos, no sécu-
lo 1X, até Bach, quase dez séculos depois.’

A mais antiga forma polifnica praticada na liturgia cristd medie-
val é o organum paralelo*: consiste em multiplicar a linha melédica do
cantochio através de uma ou mais vozes que acompanham paralela-
mente a base, privilegiando os intervalos de oitava, quinta e quarta. No
século XI pratica-se o organum livre*, em que a vox organalis rebate no-
ta por nota a melodia do cantochdo em movimentos nio apenas para-
lelos, mas variados — contririos, obliquos, diretos. Essas duas modali-
dades de organum fazem ainda jus ao sentido original da palavra
contraponto: ponto contra ponto (cada nota da base contracantada por
uma tnica nota da voz superior).

O organum introduz um principio que dominard por muito tem-
po: a base fixa que sustenta o edificio polifénico, & maneira de alicer-
ce, ¢ uma melodia j4 conhecida do canto gregoriano, chamada entio
cantus firmus* ¢ entoada pela voz tenor (que, ao contrdrio do hibito
moderno, serd nessa época a voz mais grave). A permanéncia desse fun-
damento eclesidstico 20 longo das transformagoes genéticas da polifo-
nia medieval ¢ um indice da lei clerical, o nome-do-pai ao qual a mi-
sica se atém, embora de maneira conflitiva, a partir de certo ponto.

No século Xi1 desenvolve-se um tipo de organum chamado melis-
mitico*, em que cada nota do cantochdo é contracantada ndo por uma
outra mas por uma bordadura de desenhos vocilicos, “eflorescéncias”
proliferantes, onde se vé até mesmo uma possivel influéncia oriental.
No organum melismdtico, altera-se substancialmente a fun¢ao do can-
tus firmus. Entoado em andamento muito mais lento, com notas lon-
gamente sustentadas que servem de apoio (como se fossem uma “‘cama}”
solene) para os desenhos da voz aguda, o cantochdo perde a sua identi-
dade melédica e o seu caréter linear, transformando-se numa sucessao
de fragmentos estdticos. A melodia gregoriana se “sacrifica’ (como num
rito interno A linguagem) em beneficio do crescimento da voz superior
e da propria polifonia.

Embora incipiente, o organum inicia 0 processo evolutivo de uma
musica das alturas, em que a composicio se engendra nao a partir de
um pulso ou de uma nota constante, como em toda misica modal,
mas de uma melodia subjacente. Mais explicitamente: temos melodia
engendrando melodia, e ambas defasadas, j4 que, ali onde uma se demo-
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ra, estacionando longo tempo em cada nota, a outra expande os seus
movimentos.

Passa-se do organum ao motero (a grande forma polifonica do pe-
riodo gético) através da clausula*: momento de diversificagio ritmica
em que o cantus firmus alongado se apressa e se decompde em moti-
vos ritmico-melédicos mais répidos, com descante (contracanto) na
voz superior. Com a sua abreviagio momentanea em células mais rdpi-
das, o tenor agilizado ganha uma certa equivaléncia ritmica com a se-
gunda voz, com a qual trava um pequeno jogo polifonico, que é o em-
briao do motero*. Este constitui-se na mais importante forma da musica
“erudita” nos séculos Xill, XIV e parcialmente Xv. Impressiona pelo vi-
gor das superposi¢des que promove: sobre o canto litdrgico latino,
sempre tomado como base, acrescenta-se uma segunda voz (o motetus)
e uma terceira (o triplum). Curiosamente, essas vozes podem cantar si-
multaneamente textos diferentes, em linguas diferentes: temos ai nao
s6 polifonia vocal, mas politextualidade e polilingiiismo. O préprio
nome moteto (do francés mor, “palavra”) significaria, segundo inter-
pretagdes diversas, “palavrinha” (pelo encurtamento das palavras nas
vozes superiores, de melodia mais dgil do que a do canto gregoriano)
ou “parte dotada de palavras” (pela sobreposicio de textos).® Juntando
sobre um texto latino outro em francés, mesclando ambiéncias sacras e
profanas, o moteto detona o gosto polifénico e faz da técnica de com-
posi¢do, que jd se constitui entao numa requintada forma de artesana-
to escritural, um franco processo de mixagem de vozes, textos, linguas,
ritmos e indices sociais. Uma cangdo popular erética, uma melodia
trovadoresca e um canto gregoriano podem estar fundidos numa mes-
ma pega, onde interessa evidentemente menos a inteligibilidade das
partes do que a textura, e onde se experimentam abertamente as novas
possibilidades da simultaneidade musical. Relaciona-se esse novo esti-
lo polifénico com o desenvolvimento das cidades, “com os estimulos
combinados dos habitantes dos burgos — os ‘burgueses’ — e os se-
nhores feudais, agora na primazia do poder [...]”, vazando as restricoes
eclesidsticas.” Ele indica um desses momentos vitais de interpenetragio
de linguagens (o erudito e o popular, o sacro e o profano), sem a qual
os saltos produtivos nao podem ser dados.

No moteto gético, as vozes, confundidas e defasadas, se entrela-
gam num mosaico de fragmentos assimétricos, combinados de manei-
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ra dinimica e angulosa, por adi¢ao de elementos, contrastando clara-
mente com a fluéncia espraiada do canto gregoriano.

Mas ao cardter polimorfo, além de polifénico, do moteto, opde-
se & mesma época o conduto, forma em que a polifonia mantém a uni-
dade e a inteligibilidade do texto, entoado num contraponto mais con-
tido, obedecendo a uma regularidade métrica e estréfica, sem base no
cantochdo. O estilo das defasagens declaradas, representado pelo mo-
teto, em que o texto poético praticamente desaparece soterrado pela
polifonia, nao deixa de ser complementado por um outro, mais proxi-
mo da cangio, em que o sentido das palavras se preserva e em que se
trabalha com defasagens atenuadas, mantendo-se a linearidade do tex-
to e da melodia. (O balanceamento entre um pensamento por defasa-
gens e um pensamento linear é constante e, ao que parece, quase ne-
cessrio ao equilibrio das linguagens musicais. Voltarei a este assunto.)

O organum, o moteto ¢ o conduto foram praticados pelos com-
positores da Escola de Paris, entre eles Leoninus e Perotinus, os pri-
meiros nomeados na “histéria da musica”, entre o fim do século Xil e
meados do século xi11. Alids, vale notar aqui, como um paréntese, que
o primeiro impulso polifénico foi dado principalmente pelos franceses,
desde Leoninus a Josquin des Prés, com extensdo na chamada polifo-
nia flamenga, que inclui o norte da Franca e Flandres. A musica renas-
centista, maneirista e, em grande parte, a barroca serd sobretudo italiana
(vide Palestrina, Gesualdo, Monteverdi e Scarlatti). Depois, os italia-
nos se dedicaram sobretudo 4 épera. De Bach a Schoenberg o fio con-
dutor da musica instrumental estard com alemaes e austriacos, respon-
sdveis pelos altos cumes e pelos grandes saltos, com intervengdes fortes,
mas talvez ocasionais de eslavos, franceses e eventualmente espanhdis.
(Os ingleses correm 2 parte, e tém seu momento mais marcante no Re-
nascimento.)®

O século XIV viu o anterior como Ars antiqua diante da Ars nova,
em que temos um acirramento da trama polifénica, sempre conduzida
pelo moteto politextual e polilingifstico. O senso da simultaneidade e
da defasagem continua a ser intensamente explorado nessa época cen-
tralizada pela obra impressionante de Guillaume de Machaut, autor
da primeira missa completa composta por um s6 autor, a Missa de No-
tre-Dame* (onde a seqiiéncia Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei
¢ constituida de condutos e motetos, nesse caso unitextuais, sem ele-
mentos profanos). Os saltos técnicos dados pela polifonia nesse perio-
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do trazem a marca de um trago decisivo em todo o desenvolvimento
da musica das alturas: a notagao das vozes, a mensuragao do tempo,
ou, em uma palavra, o desenvolvimento da escrita. A escrita ¢ indis-
pensdvel para o dominio do campo sonoro requisitado pela linguagem
polifénica nos termos em que esta se desenvolveu na Europa: como
linguagem progressiva, onde as vozes evoluem sem retornar ciclica-
mente no seu giro modal. Na escrita controla-se o avango simultineo
das partes, a0 mesmo tempo que a compatibilidade ritmica entre elas
(que j4 nio obedecem mais nem 2 ritmica frdsica e entoativa do canto-
chao, nem 2 ritmica pulsante e coreogréfica das dangas populares).

As melodias passam a ser concebidas como médulos que podem
se submeter a variagbes contrapontisticas tipicamente escriturais, seme-
lhantes aquelas que serdo usadas depois no dodecafonismo: um moti-
vo pode ser retomado por inversio (cada intervalo ascendente virando
descendente e vice-versa), por movimento retrégrado (soando de tras
para a frente, em “caranguejo”), ou pelo retrégrado da inversiao. Ma-
chaut tem uma pega chamada Ma fin est mon commencement, um ron-
dé-canon a trés vozes em que uma voz imita a outra em movimento
retrégrado, de maneira a fazer do conjunto uma figura espelhada (em-
bora este espelhamento seja mais um atributo partitural — um proje-
to inscrito no inconsciente estrutural da pe¢a — do que um dado que
se apresente imediatamente & percepgao). Eis ai, alids, um trago precoce-
mente “‘moderno” da musica polif6nica, a indicar que, curiosa e si-
metricamente, o tonalismo ¢ preparado e depois consumado (no dode-
cafonismo) por dois estilos de espelhismo intervalar radicalmente
polifénicos. (No ciclo da musica das alturas o seu fim também ¢, de
certa forma, o seu comego.)’

Com essa trama simultinea de melodias que nao apenas se super-
poem mas se interferem, esboga-se embrionariamente um procedimen-
to que dominard nos séculos seguintes: as vozes se auto-engendram,
seus desenhos repercutem entre si por variagdes imitativas, o que dard
a0 jogo polifénico (do século XV para o XVI) uma gradativa autonomia
e independéncia em relagio aos cantus firmus (a melodia do cantochao
que continua até aqui a ser usada como base). De todo modo, na Ars
nova o procedimento imitativo das vozes é embriondrio e ndo sistem4-
tico, num conjunto que mantém o cardter de um mosaico anguloso e
compésito, que trabalha mais por soma do que por sintese.

O ritmo abandona a simplicidade do seu modelo terndrio regular
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para organizar-se em isorritmias: séries relativamente longas de valores
durativos desiguais (chamadas zaleae) que se imprimem ao decorrer da
pega, funcionando como padraes recorrentes de organizagao do tem-
po. Essas formulas ritmicas nio apelam mais para uma memdria so-
mética ou entoativa, baseada no pulso dangante ou no arco frésico,
mas para uma ‘“memdria” da escrita. S30 médulos combinatérios re-
correntes e superpostos. Na falta do pulso modal, cujo retorno deixa
de ser a referéncia temporal basica, foi necessdria uma estrutura ritmi-
ca de cardter diretamente escritural, semelhante 2 intrincada rede de
defasagens do serialismo moderno, muitas vezes mais visiveis, ou legi-
veis, que audiveis."

Do ponto de vista da organizagao melédico-harmoénica, ha um
outro fato importantissimo: submetidos as pressoes da polifonia e da
simultaneizagio de multiplas melodias, os antigos modos gregorianos
vao se descaracterizando como dominios cujos limites se confundem e
se dissolvem. A desterritorializagio dos modos nio é compensada ain-
da, nessa fase, por uma nova organizag¢io tonal (que serd dada s6 mais
tarde, com a vitéria do modo de uz ou de d6, que cantard sobre as rui-
nas dos outros modos eclesidsticos o seu “canto de triunfo” — vere-
mos depois as razdes dessa “vit6ria” que funda o tonalismo)." Por isso
mesmo a musica de Machaut nos soa exuberantemente tosca, com as
suas cadéncias solenes feitas com materiais modais, embora prefigu-
rando resolugbes tonais.

A mistura de textos sacros e profanos, a fragmentagio e a mutila-
cio dos tenores, isto ¢, do cantochdo, a dispersio das melodias em cé-
lulas ritmicas breves, e sobretudo as alteragdes dos modos gregorianos,
com deslizamentos de semitons, fazem com que o papa Jodo XXIi con-
dene em 1324 os excessos da polifonia sacra. Essa condenagao tem co-
mo alvo os desenvolvimentos da Ars nova, e intui, principalmente na
dissolu¢ao dos modos através de alteragoes (chamadas de “musica fic-
ta” ou “falsa”), a desagregacio da antiga ordem em dire¢ao a um cami-
nho insuspeitado, que serd lenta e progressivamente tonal. Esse deslo-
camento representa um abalo politico-teolégico, desnorteando a
“harmonia das esferas”, que, a essa altura, menos do que simbolo de
uma cosmologia musical, retrai-se mais que nunca em ideologia.™

Os protestos da Igreja “ndo conseguiram impedir as transforma-
¢oes da musica”, diz Bruno Kiefer, “mas contribuiram para o desloca-
mento ao terreno profano das realizagdes importantes”.'" Nesse terre-

124

no continudvamos a ter também a tradigao da cangao, que respeita a
inteligibilidade e a unidade do texto, na linha nao do moteto mas do
conduto. A balada, o lai celta (tdo citado no romance de Tristdo e [sol-
da), o virelai trovadoresco, o rondé, o madrigal italiano, o cAnon (que
combina as defasagens do moteto com a unidade da cangdo), todas es-
sas formas (praticadas por Machaut, por exemplo) sofreram tratamen-
to polifénico, sem que o texto naufragasse por completo nas dguas da
polifonia, mantendo viva, em vez disso, a tradi¢ao da cangdo, que cor-
re imemorialmente por fora da histéria linear da musica, com a qual
cruza as vezes.

No século Xv, transi¢ao do gético a Renascenga, o pélo histérico
da evolugao musical estd no norte da Franga em Flandres, com a cha-
mada “polifonia flamenga”. Em compositores como Dufay, Ockeg-
hem, Obrecht ou Josquin des Pres percebe-se um maior dominio dis-
cursivo do campo das alturas, na medida em que estd mais codificado
0 jogo entre momentos de tensdes e repousos, COM uma certa atenua-
¢ao e preparagio das dissondncias, e uma progressiva assimilagio das
tergas que antecipa o acorde perfeito (base da harmonia tonal). Sem
prejuizo dos malabarismos polifénicos garantidos pelo estagio técnico,
que permite a Ockeghem escrever por exemplo um canon a 36 vozes,
o conjunto, comparado com a Ars nova, soa mais estivel e homogg-
neo. O moteto tende a ser construido sobre um dnico texto, substi-
tuindo a franca bricolagem maximalista do periodo anterior por uma
engenharia contrapontistica uniforme. A condugao das vozes, embola-
das e entrecruzadas no moteto gético, passa a separd-las em campos de
tessitura distintos, fixando aquele padrio coral conhecido e desde en-
tao adotado, com soprano, contralto, tenor e baixo. O tenor, em vez
de sustentar, com a melodia do canto gregoriano, o lastro clerical, co-
mega a ser inventado pelo arbitrio do autor, e vai migrando do baixo
para a voz aguda.

Ao final dessa fase, num compositor como Josquin des Prés* (1450-
1521) — de quem Lutero pode dizer sintomaticamente que nio obe-
dece mais as notas, mas as notas é que obedecem a ele —, tais tendén-
cias estao consumadas. Os motetos trabatham sobre o texto tnico, sem
tenor litirgico. Tem-se um dominio da regularidade ritmica e da fluén-
cia das vozes, com uso mais sistematico das figuras melédicas como
elemento construtivo, reproduzindo-se em ecos imitativos, localizados
em fragmentos melédicos curtos que se disseminam por toda a obra

125



(as melodias das vérias vozes se interpelam, e engendram seu movi-
mento a partir do livre didlogo, nao mais subsumido necessariamente
a voz subjacente do canto gregoriano). As vozes se integram a forma
total, enquanto a musica se preocupa em traduzir expressivamente o
texto, além de buscar a sua compreensibilidade.

Com isso, a composi¢ao musical se verticaliza, além de ser uma
superposigio de linhas melédicas horizontais. Na medida em que no
h4 mais um tenor littirgico, isto ¢, uma linha obrigada de base, ji com-
pleta, sobre a qual se comporio outras, o trabalho passa a ser feito
“compasso por compasso, abrangendo ao mesmo tempo todas as vo-
zes. A concepgio linear, embora persista, entra num equilibrio com a
concepgio vertical”.! O engendramento de toda a pega a partir de cer-
tos motivos, que se reproduzem por variagao imirtativa, acresce a musi-
ca um novo componente de racionalidade na sua démarche dedutiva:
“uma figura ou um fragmento melédico qualquer constituem o mate-
rial a partir do qual o compositor constréi ou deduz uma segio inteira
de um moteto”.”” A autonomia do discurso musical, conferida por essa
nova perspectiva de composigio, ¢ a pedra fundamental da musica mo-
derna.

O século xvi é um periodo em que a produgao musical cresce e se
diversifica extraordinariamente, principalmente no campo da musica
instrumental, introduzindo diversos novos géneros de instrumento so-
lista e de conjuntos (de metais e cordas). Como nio estou fazendo aqui
uma histéria da musica que pretenda esgotar nem de longe estilos e
autores, mas destacando uma linha evolutiva da linguagem musical
em seus momentos decisivos, quero assinalar apenas os passos em dire-
¢io a tonalidade (e 2 obra de Bach).

E preciso dizer que na polifonia renascentista ji comega a haver
lugar para a nogdo, tao usualmente moderna, de tema, uma figura me-
I6dica que permanece ao Jongo de uma segio ou de toda uma pega.
Na Renascenca, os temas ainda nio se recortam em frases nitidamente
destacadas, como acontecera no periodo cldssico, mas se fundem sob o
dominio das defasagens polifonicas. “A homogeneidade expressiva das
diversas vozes, construidas sobre o mesmo material temitico, o fluir
constante da musica, o entrelacamento das segdes sucessivas, sem pon-
tos de separagio nitidos, a multiplicidade destas mesmas secdes cons-
truidas sobre temas diferentes”, sio os tragos que definem, segundo
Bruno Kiefer, o estdgio da polifonia no moteto renascentista."
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Uma nova investida eclesidstica contra a expansao promovida pe-
la polifonia proibe, com o Concilio de Trento (duzentos anos depois
do decreto de Jodo xxl1), os motetos politextuais, os textos e tenores
profanos, a ininteligibilidade das palavras na musica religiosa. Palestri-
na ¢ o realizador desse intento contra-reformista, mesmo que o texto
continue, em parte, complicado pela polifonia e seus melismas. Car-
peaux define bem os procedimentos que utilizou:

Seu objetivo foi [...] tornar o texto sacro, na boca dos cantores, com-
preensivel (o que nao aconrecera na musica dos mestres ‘flamengos’),
sem renunciar a polifonia. Para esse fim, reduziu as complicagdes con-
trapontisticas; tragou limites certos a independéncia melédica das mui-
tas vozes, obrigando-as a coincidir em acordes que, pela consonancia,
focalizam a palavra. Declamando o texto sacro, confere-lhe a prontncia
certa por colunas de acordes que acentuam as silabas importantes. Com
150, o principio da polifonia linear, o da independéncia das vozes, estd
parcialmente abandonado: a musica de Palestrina ainda ¢ horizontal,
mel6dica, mas também jd é vertical, harménica; e por isso ¢ de eufonia
nunca antes obtida."”

A clareza da polifonia contra-reformista de Palestrina nio impede
o mesmo Carpeaux de considerar com razao sua musica um fend6meno
histérico extinto, sem ressondncias para o ouvido moderno. Mas a bus-
ca da inteligibilidade das palavras, associada a intengio, ainda que ti-
mida, de “exprimir musicalmente o sentido emocional dos textos”,
aponta na dire¢io de importantes transformagées. Da Renascenca pa-
ra o barroco, a musica nio se contenta em ser um cédigo de cardter
polifonico, mas quer ser uma verdadeira linguagem dos afetos, um dis-
curso das emogoes. Os madrigais e o melodrama barrocos assumirio
um estilo expressivo, declamatério, climatizando os recursos melddi-
cos ¢ harmonicos, as consonéncias ¢ dissonancias, com uma gesticula-
ao entoativa a servigo da énfase nas palavras. Essa énfase vai investir o
sistema tonal nascente de uma carga semantica, para a qual ele contri-
buird com suas cadéncias e sua capacidade de articular com riqueza de
nuances as tensoes € 0s repousos.

Mas o desejo de fazer da musica um suporte e um acentuador
emocional das palavras tem na polifonia um grande obsticulo, com
que se depararam compositores renascentistas e barrocos, quando pre-
tenderam criar, com o melodrama, um género dramarico-musical cor-
respondente a tragédia grega: como representar a voz de um persona-
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gem através de uma misica que so se concebe em multiplas vozes de-
fasadas? Carpeaux: “E pode-se imaginar o papel de Orestes ou o fie
Electra, personagens de tragédia, cantado por um pequeno coro mis-
to?”. Essa possibilidade foi demonstrada (ao que tudo .mdxca m_volun—
tariamente) por Orazio Vecchi (1550-1605), “polifonista erud1t.0 que
contribuiu com a maior eficiéncia para destruir o ideal da polifonia
vocal”.”¥ Acontece que, na sua pea Anfiparnasso commedia harmonica,
o compositor colocou os atores no palco fazendo apenas os gestos dos
personagens, enquanto eram dublados, nos bastidore.s, [?)or coros de
quatro a cinco vozes. O efeito, “irresistivelmente comico’, parece ter
contribuido para abrir “o caminho para o canto homéfono, indivi-
dual”, trilha dominante seguida pela musica barroca, iniciando o des-
locamento para fora da polifonia, depois que essa cumpre o seu per-
curso secular. (E verdade que Bach ainda estava no horizonte, mas Bach
¢ a consumagio da polifonia em sua forma final, que serd a forma to-
nal, e isso depender ainda dos acontecimentos do século XVI.I.) o
Na obra imponente do maneirista veneziano Giovanni gabrlell
(1557-1612), as pegas vocais (as vezes até a oito vozes) evidenciam um
cardter nitidamente mais homofénico que polifonico. A figura meld-
dica dominante transferiu-se de vez para a voz aguda, enquanto o “bai-
xo continuo”, através de nortas salteadas e repetidas, prepara o campo
de um apoio harmdnico “vertical”. O cardter dramét‘iéo dos coros du-
plos (que dialogam estereofonicamente, como permitia e propiciava a
estrutura da Catedral de Sao Marcos) ja é fundado em nitidos efeitos
de alternancia entre tonica e dominante, o que ¢ a base da cadéncia
tonal. A admissio e resolucdo do tritono (cada vez mais utilizado no
século XVI como nota de passagem), sua investidura estrutural, jd se
anuncia no horizonte.
Eo que acontece na musica de Monteverdi* (1 567—1643)_, em que
o intercimbio cadencial é claro e vitorioso, vigorando em meio aos or-
namentos, i superabundancia barroca de elementos decorativos.e a0
uso mimético-expressivo das dissonancias, na forma de um tonallsmg
rudimentar. A atenuacio da polifonia e a adogio de um discurso mais
linear, com recortes frésicos definidos, pdem justamente em relevo o
movimento de tensio e repouso, cujo balanceio constitui-se agora na
moldura por exceléncia da linguagem musical. A musica de qutever—
di monumentaliza declaradamente a cadéncia recentemente liberada
da polifonia, e faz dela o seu foco privilegiado. Ali reconhecemos pela
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primeira vez esse efeito tdo tipico, e tio conhecido dos ouvintes da mu-
sica “cldssica”, de se ornamentar e retardar a dltima tensio, para que
ela recaia triunfalmente, com a pompa de seus trinados, sobre o acor-
de final.

O pacto esta feito. A viagem das alturas levou, dos territérios cir-
culares, “monétonos” e relativamente isolados dos modos, ao campo
coeso e dominado da “tonalidade”, atravessado pelo vetor discursivo.
O tritono, admitido na fun¢io de dominante como elemento tensio-
nador, se presta a ser resolvido através dos retornos repousantes 3 toni-
ca. A escala que prevalece agora sobre a derrocada dos modos eclesids-
ticos, reinando absoluta, ¢ 0 modo de dé, cuja eleicao se deve, entre
outras coisas, a posigao privilegiada que nele ocupa o tritono, estrate-
gicamente disposto de maneira a ser mais facilmente resolvido (a assi-
milagao do diabolus in musica, cuja resolugio move o sistema, serd re-
tomada e descrita em detalhes mais adiante, juntamente com os outros
aspectos técnicos que a envolvem).

A frase musical contém doravante, a cada passo, pequenas cata-
pultas que a projetam para a frente, na forma de preparacoes caden-
ciais que visam uma finalidade resolutiva. No periodo cldssico, especial-
mente em Haydn e Mozart, o mecanismo tonal estard no pleno gozo
da sua estabilidade, que vai da simetria da frase até o equilibrio balan-
ceado da estrutura, dado pela forma sonarta (funcionando como uma
delicada e perfeita maquinaria). No periodo romantico as vias resoluti-
vas tornam-se mais sinuosas, tortuosas, mediatas. Numa obra como a
Sonata em si bemol menor de Liszt, por exemplo, com sua magnitude
ciclica, a maquina parece duvidar, buscando até a exaustao a sua remo-
ta finalidade (um utépico repouso dos repousos, sempre problematiza-
do, agora sob a trama progressiva dos elementos). A obra de Wagner
se desenvolve nesse campo; a de Mahler € o canto do cisne, esplendor
e ruina — do mundo tonal (as portas do atonalismo de Schoenberg).

O grande pértico da musica moderna ¢ a fuga, tal como ela se d4
em Bach — como a dltima consagragio da polifonia de raizes medie-
vais, mas realizada com acabamento tonal, polifénico e harménico, ho-
rizontal e vertical, simultineo e sucessivo, analitico e sintético. A fuga
descende justamente do moteto vocal e de sua transposicio instrumen-
tal quinhentista, o ricercare. Verdadeiro “jogo de contas de vidro”, que
trabalha com vozes simultaneas e defasadas, ela veio a ser praticada ha-
bitualmente ao lado de uma outra forma instrumental complementar,
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que respeita a linearidade melédica: a canzona de sonar (que.se encon-
tra em Frescobaldi). Oriunda da chanson, essa forma é muito menos
polifonica que o ricercare, com temas mais vivos ¢ ripidos, ¢ mais pro-
ximos de uma afirmacio ritmica. A confluéncia da canzona (linha acom-
panhada, de cardter tendencialmente mais pulsante) e do ricercare (li-
nhas defasadas e superpostas em movimento de variagio) parece ter
dado na complementaridade entre preludio e fuga, intensamente prati-
cada jé no fim do século xvii sob a influéncia de Buxtehude, e que che-
ga assim a Bach depois de uma curtida alquimia histérica.” ,

Simplificadamente, a fuga* é uma forma em que um tema melé-
dico ¢ apresentado por uma voz e retomado sucessivamente € a cada
vez por outras, de modo que se instaura um tecido de serrl.elhangas (ou
imitagdes) defasadas, em que as vozes parecem se perseguir sem nunca
coincidir, a no ser no acorde final. E de praxe que o tema, apresenta-
do pela primeira voz, seja retomado pela segunda voz com a diferenca
intervalar de uma quinta, gerando ai um jogo harménico que envolve
j4 0 movimento cadencial de tonica e dominante (exposto Pelas Fluas
vozes como “sujeito” e “resposta’). Esse movimento nio existe ainda
nos ricercari (mais planos ou mais chaos) de Frescobaldi (1583-1643),
mas ja ¢ notével nas fugas de Buxtehude (1637-1707), portanto to-
nais. (Entre as sucessivas reapresentacdes do tema desenvolvem-se epi-
sédios de ligagao, chamados “divertimentos”; geralmente ao final, a
entrada cerrada do tema em todas as vozes chama-se “stretto”.)

As fugas de Bach (1685-1750) apresentarao ainda u'ma nova com-
plexidade, que implica a estruturagdo acabada do tonahsmq a 7lnodu—
lagdo. Este procedimento (que serd melhor explicado mais adlant?)
consiste no deslocamento tempordrio da tonica, o centro de referéncia
harménico do sistema, de uma nota para outra, carregando consigo
todas as demais funcdes. Um trecho musical constituido ou polarizado
pelo tom de dé pode deslocar-se por exemplo para sol, ou l\é, ou ré
(sendo de praxe, no tonalismo cldssico, que retorne sempre a tonica
inicial). Com isso, a escala tonal de sete notas, obedecendo ao padrao
intervalar dado pelo tom de dé (d6-ré-mi-fé-sol-lé-si), salta por trans-
posicdo para outras regides harmonicas, permitindo um nimero mgl—
culavelmente mais rico de possibilidades combinatérias e contrastivas
no decurso da fuga.”

Mas as modulacdes s6 foram possiveis a partir do momento em
que se adotou uma afinagao uniforme e homogénea que, contrariando
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as propriedades acusticas dos intervalos “naturais”, igualasse todos os
semitons. A solugao foi a da afinagio “temperada”, adotada somente
no comego do século xvilt (embora se discutisse desde hd muito a sua
utilizagao). A necessidade da modulagio levou a uma padronizacio da
medida intervalar minima, o semitom, que unifica o campo das altu-
ras através da escala cromdtica (doze semitons iguais no espago de uma
oitava, incluindo as sete notas brancas e as cinco notas pretas do tecla-
do). No espago sonoro racionalizado pela divisio igualitiria da oitava
em semitons, os intercimbios harmdnicos podem realizar-se em todas
as posi¢des pelas quais transitam. O sistema pode encenar a passagem
de uma harmonia polarizada por determinada nota para uma harmo-
nia polarizada por outra nota, e extrair um efeito discursivo desse con-
traste. A redugdo cartesiana do campo das alturas, levada a efeito pelo
temperamento igualado, “determinagao matematicamente exata, em-
bora acusticamente inexata, dos intervalos”, serve a uma conducio de
tipo 16gico das relagoes sonoras (melédico-harménicas), desprezando
aquelas nuangas que davam as musicas modais muito do seu poder psi-
cossomdtico. Ao mesmo tempo, a implanta¢io do “temperamento”
pos ordem num certo caos reinante na musica barroca, onde a com-
plexidade crescente dos conjuntos harménicos colidia cada vez mais
com a falta de um critério geral de afinagio, produzindo distorcoes na
somatdria dos instrumentos, chocando cordas e vozes com teclados,
além de emperrar a gramdtica tonal ao impedir o livre desenvolvimen-
to da modulacio.”

De posse dos novos meios, Bach escreve uma musica que sintetiza
o cédigo musical, historica e estruturalmente, no sentido que j4 foi an-
tecipado neste mesmo capitulo: polifonia e linha acompanhada, resolu-
3o horizontal e vertical dos problemas sonoros, as duas dimensoes in-
vestidas num mesmo prejeto discursivo. Isto s6 foi possivel gragas ao
acabamento do sistema tonal, aqui praticado com todo o luxo poliféni-
CO que remonta as suas origens, isto ¢, aquele longo processo através do
qual o tonalismo foi extraido ou desentranhado dos desdobramentos
do modalismo medieval.

Pelo seu préprio cardter duplamente articulado, melédico e har-
monico, garantido a musica bachiana pelo novo sistema, o discurso
tonal pode no entanto realizar todas as suas potencialidades nao apenas
nas grandes massas corais das cantartas e das paixdes, com seu tecido de
multiplas vozes mas, por exemplo, numa simples sonata para flauta
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solo (assim como nas sonatas para violino ou nas suites para violonce-
lo). E que a melodia solitdria, tocada por um tnico instrumento, nao
¢ mais aquele desenho infinitamente circular em torno do cariter de
um modo; mesmo quando nio acompanhada de acordes, a sucessao
melddica é depositdria da linguagem da simultaneidade onde o fio da
melodia ndo dd nenhum ponto sem né harmonico. Se a melodia pen-
tatdnica de uma flauta japonesa tem aquele cardter encantador e dolo-
rosamente nostilgico (pode-se dizer isso?) na sua recorréncia circular a
uma dimensio, a melodia de uma flauta solo bachiana subordina va-
rios planos melédicos e harménicos, através de suas cadéncias e mo-
dulagoes. Ela transita pelas regioes sonoras criando territérios, desfa-
zendo-os, opondo-os e levando-os A resolugdo, através de peripécias de
carater nitidamente discursivo. A “fala” da melodia se d4 como um fra-
seado progressivo, um fio l6gico em que se distinguem claramente o
“antes” e o “depois” na linearidade do tempo, distingdo que a musica
modal dissolve quase sempre na repetigio circular.

O fio linear do fraseado tonal, tal como ele se apresenta em Bach,
¢ ja um “fio de Ariadne”, percurso através do labirinto dos tons, cheio
de alusoes a instabilidade construtiva sobre o qual ele trabalha, se per-
dendo e se encontrando (n3o conhego melhor exemplo disso que o so-
lo central do “Siciliano”, segundo movimento do Concerto n® 2 para
cravo — ou piano — e orquestra de cordas, viagem ao mesmo tempo
errdtica e controlada através do territério-limite do tonal, explorando
0 novo campo sonoro como quem explora um céu estrelado).”

Assim como o pensamento melddico estd investido de harmonia,
o pensamento monédico estd investido de polifonia, e a polifonia apre-
senta um grau acabado de resolugio harménica. Isso quase permite di-
zer que o “momento” de J. S. Bach, a oportunidade dada pelo encon-
tro do seu génio individual com o estado histérico da linguagem (ja
maduro, mas nio saturado) ¢ o momento da musica total (nao fosse o
fato de que “falta” nele a dimensio construtiva do pulso, recalcada pe-
la cultura ocidental, recalque sem o qual, no entanto, nio se teria mo-
vido a musica na direcao evolutiva das alturas).

Relativamente obscuro como compositor na sua época, e quase
esquecido em seguida, Bach foi redescoberto por Mendelssohn, por
quem foi reapresentado ao publico por volta de 1829, e ressoa em to-
da musica do Ocidente, como se, 2 maneira da “série harmonica”, sua
obra ja contivesse, de algum modo, todos os dados do desenvolvimen-
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to posterior. Suas ressonancias e afinidades estao (indiretamente) em
Beethoven, nos preludios de Chopin, no dodecafonismo.

Pode-se também ouvi-lo ao lado das polifonias vocais dos pigmeus
do Gabio numa vertiginosa aproximagio entre os contrarios afins; tal-
vez nunca se tenha chegado tao perto, como nesses dois casos (com to-
das as suas diferengas) de uma musica onde o sucessivo e o simultineo
se constituem numa coisa sé. Nos pigmeus, coincidindo com o eterno
retorno assimétrico dos pulsos; em Bach, abrindo-se em fuga a perse-
guicio do designio fiustico de uma musica total e em movimento, de
uma harmonia das esferas que estivesse, por uma espécie de contra-
senso com o mundo platdnico, “em progresso”.

“Bach ¢é: para os roménticos, o grande evocador de sentimentos
religiosos de um passado irremediavelmente perdido; para Brahms, e
seu critico-amigo Hanslick: o grande mestre de construg¢des arquitetd-
nicas; para Wagner e para um filésofo como Dilthey: o precursor da
tragédia em musica; para os modernos: o fabuloso técnico dos géneros
pré-cldssicos [...]"** Schoenberg considerou-o, pela adogao de um fran-
co procedimento modulante, o primeiro compositor a trabalhar com
os doze tons, antecipando, na aurora da tonalidade, aquilo a que ela
chegara, apés um longo percurso de afirmagio e negagio de si mesma
(os dois volumes do Cravo bem temperado, com seus 24 preludios e fu-
gas, exploram sistemdtica e esgotantemente as doze tonalidades maio-
res ¢ as doze tonalidades menores possibilitadas pelo tonalismo). Para
o pensamento serial de Pierre Boulez, Bach ¢ o compositor cuja lin-
guagem, inteiramente engendrada por necessidades internas, rejeita
“toda figura inttil” e exclui todo automatismo.*

Pode-se dizer que na oposigio entre prelidio e fuga estd inscrita
uma encruzilhada na misica do Ocidente. O prelddio em Bach ¢ ge-
ralmente uma linha acompanhada com um pulso regular e marcado,
exibindo uma figura recorrente. A fuga é formada de linhas melédicas
defasadas, sem énfase no pulso. De um lado, melodia acompanhada
encostando no pensamento ritmico. De outro, o reinado do contra-
ponto encostando no mundo tonal e no pensamento melédico-har-
ménico. A tradigao musical clissica, a partir justamente da geragio dos
filhos de Bach, nio seguiu propriamente nem um caminho nem ou-
tro, mas o da melodia acompanhada caminhando para o desenvolvi-
mento dramatico-evolutivo da sonata (de que falarei mais adiante).
Com isso, a defasagem explicita da polifonia saiu da cena central e des-
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locou-se sob forma implicira, emburtida na harmonia, para a forma es-
tabilizada do acorde, que, se bem pensado, é um conjunto de sons si-
multineos que abriga vdrias freqiiéncias defasadas, audiveis ndo como
ritmo, nem como polifonia, mas como foco tonal de tensdo e repouso.
Dito esquematicamente, os sons daquele acorde que contém mais de-
fasagens implicitas geram tensdo, e daqueles que contenham menos
defasagens, ou mais freqiiéncias em fase, geram repouso. A histéria do
sistema tonal é a histéria da administragao desse jogo relativistico, a
medida que se admitem graus cada vez maiores de defasagens freqiien-
ciais ou de tensdes harmonicas.

Voltemos a Bach. Nele estio contidas, em estado virtual, numa
espécie de auséncia estrutural, a linha dominante e a linha recessiva da
musica ocidental.

linha acompanhada <«———— prelidio ————— pulso

melodia - fuga ———————» defasagem
tonalismo (musicas africanas
(musica moderna traco nio desenvolvido
do Ocidente) na musica ocidental
e recuperado pelo
minimalismo)
linha dominante linha recessiva

simultaneidades
contemporaneas

De um lado a melodia com acompanhamento harménico, e nao
defasada, determinard o rumo do estilo cldssico (Haydn, Mozart, Bee-
thoven) ¢ tudo o que daf decorrer. De outro, as defasagens ritmicas
permanecem na sombra, como possibilidade estrutural nao desenvol-
vida e, na verdade, recalcada na musica do Ocidente desde a sua géne-
se. (Mas mesmo essas podem ser encontradas em Bach, quando o pre-
ludio transpée a defasagem polifénica para o nivel do pulso.) Tipicas
de certas musicas modais, como as percussoes africanas, as defasagens
ritmicas serdo recuperadas pela musica contemporanea mais recente,
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em especial o minimalismo de Steve Reich. Um lado foi dos filthos de
Bach. O outro serd dos filhos de Stockhausen.

Talvez esse quadro contribua um pouco para entender como,
mesmo tendo o estilo de Bach (o barroco tardio) sido superado histori-
camente no momento imediatamente seguinte a sua vigéncia, a sua
musica continuou como um a/eph de uma atualidade permanente e
inesgotdvel.

3. O PACTO

Consideremos as conseqiiéncias da enorme transformagio opera-
da pela tonalidade. O seu dominio completo na mdsica ocidental,
constituindo o que se chamou a musica “cldssica”, reduziu o antigo sis-
tema de modos eclesidsticos a ruinas. Entre todas as modalidades de
jogo dadas pelo rodizio de tdnicas modais através das notas da escala
diatdnica, que punha em diferentes posi¢oes de realce os intervalos de
tons e de semitons que compdem a escala, conferindo a cada um o seu
cardter, ou um certo “sabor” particular, o tonalismo elege o modo de
dé* (que reinard absoluto pela exclusiao dos demais).

Como sabemos, a escala diatonica*, modelo da organizagao sono-
ra na tradi¢ao ocidental, é composta de sete notas contendo cinco tons
(dé-ré, ré-mi, fa-sol, sol-ld e li-si) e dois semitons (mi-fa e si-dd) visi-
veis no teclado moderno pela falta das notas pretas. No antigo sistema
modal usado pelo cantochio, a ténica, que funcionava como “cabega”
e ponto de chegada das melodias, fazendo as demais notas gravitarem
a sua volta, podia variar dentro da escala, deslocando com isso a posi-
¢ao relativa dos tons e dos semitons, o que dava a cada modo uma di-
namica, ou, se quisermos, uma “semantica’ prépria. No modo de ré-,
por exemplo, o primeiro dos modos “auténticos”, que se adotou cha-
mar pelo nome grego de dérico, os semitons recaem entre o segundo e
0 terceiro, O Sexto € o sétimo graus.

I II I11 v \Y% Vi VII I
¢ — m — fi — sol — 4 - st - dé6 - ré
\/ \/
semitom semitom
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No modo de mi, dito frigio na Idade Média, os semitons estao en-
tre o primeiro e o segundo, o0 quinto e 0 sexto graus.

I 1 [11 IV \Y4 VI VII I
mi - f4 - sol — & - si - d6 - ¢ - mi
\/ \/

semnitom semitom

No modo de sol*, por sua vez, chamado tradicionalmente mixoli-
dio, 0s semitons recaem entre o terceiro ¢ 0 quarto, o sexto e o0 SCrmo

graus.
1 I1 1 v A\ VI VII |
sol — 14 — si - d6 - ¢ — mi - f& — sol
\/ ~
semitom semitom

Essas variacoes na posi¢io dos semitons davam aos modos as suas
nuances particulares, pois elas destacam diferentemente os sons com-
ponentes da escala, tragando o padrio caracteristico das suas virtuais
melodias. O modalismo medieval viveu da variagdo intervalar dentro
do campo da escala diatonica, e dos ambientes ou territérios semanti-
co-sonoros resultantes desse rodizio.

Impoe-se perguntar, entio, que tipo de escolhas teria levado a fi-
xar o modo de u#* (antigo nome da nota d6), com seus semitons entre
o terceiro e o quarto, € o sétimo e o primeiro graus da escala, como a
ordem basica da nova musica (quando ele era irrelevante e secunddrio
no mundo medieval). Que tipo de discriminagdes, feitas no cotejo se-
cular entre os modos, 2 medida que eles foram sendo solicitados pela
musica polifonica e harménica no correr dos séculos XIII, XIV € XV, le-
varam a que ele ganhasse essa primazia completa sobre os demais, a
ponto de extingui-los no contexto da misica cldssica? Que tipo de ca-
racteristica faria desse modo o agente fiustico de uma transformagao
generalizada da linguagem musical (para retomar aqui o simbolo lite-
ririo da passagem da estaticidade “feudal” ao imperativo desenvolvi-
mentista sem tréguas)?

Essa pergunta admite no minimo uma dupla resposta, conside-
rando o aspecto “semantico”, o ethos do modo, e o aspecto sintitico-
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estrutural, a sua perfeita adequagio ao sistema baseado no balango de
tensoes € repousos.

Quanto ao aspecto semantico, hd um dado curioso: o modo de
dé (assim como o de fd) pode ser considerado mais “brilhante” do que
os modos de sol, ré, 14 ou mi (estes mais austeros e, por isso mesmo,
preferidos sob a vigéncia do canto gregoriano). Acontece que nos mo-
dos de d6 e fd a posi¢io dos semitons (nos quais se localiza, como ja
vimos, a funcio deslizante e “sedutora” das sensiveis, vizinhas ali da
tonica e de uma dominante) poe em grande relevo o jogo de polariza-
¢bes entre a tonica e suas quintas. Ao contrdrio do fluxo severo dos ou-
tros modos, onde as sensiveis nio estdo colocadas em posi¢oes cardi-
nais, mas um pouco ‘camufladas” nos meandros da escala, facilitando
o escoamento uniforme das silabas cantadas sobre o leito das melo-
dias, esses modos acentuam o pingue-pongue bindrio entre tonica e
dominante.” A exposi¢io mais destacada dessas fungoes daria a esses
modos uma espécie de brilhantismo indesejdvel no quadro da liturgia
medieval, indesejdvel na propria medida em que, segundo Marius
Schneider “o canto gregoriano nao ¢ e nio pretende ser uma arte bri-
lhante”.” Trata-se justamente de uma questio de ethos: o brilhantismo
dos modos de d6 e f4 reduz a inteireza das relacoes intervalares a dois
polos, acentuando “os luminosos movimentos ascendentes da domi-
nante” e “deixando na sombra o cortejo fiel e devoto das subdominan-
tes”. A devogido e a fidelidade, a oragio concebida como sereno louvor,
seriam perturbadas por essa emergéncia excessiva. Por isso mesmo “a
riqueza funcional dos modos de sol, ré, 1a e mi”, que “constitui o cam-
po especifico do canto gregoriano”, estaria em nao oferecer aquelas
“luzes vivazes” dadas pela “tendéncia para as dominantes”, freando-a
através “do contrapeso dos movimentos de subdominantes™.* O mo-
vimento de quinta ascendente (por exemplo: dé-sol) ¢ dinamico, ati-
vo, vibrando como um ariete que quer “subir” a série harmonica, afas-
tando-se da sua fundamental. Nesse sentido, ele é um salto que implica
um certo esforgo antientrépico, dotado ou investido de um eros herdi-
co, enquanto a sua inversio, a quarta, ¢ um retorno complementar e
repousante ao fundamento harménico. A cadéncia de quarta descen-
dente, chamada “plagal”, caracteristica do modalismo medieval, colore
o cantochdo com o seu cardter austero, no brilhante, ndo ascensional,
nio evolutivo, ndo voluntarista.”

Marius Schneider, que lamenta o fim do modal como verdadeiro
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fim de mundo, ¢ um exemplo privilegiado do ponto de vista antitonal
assumido como defesa, apocaliptica e antifdustica, da tradigio pré-mo-
derna.* Segundo Schneider, a evolugao cultural que leva ao desuso os
modos gregorianos mais comuns, ¢ “que se anuncia ja no século Xv”,
acompanha uma “transformagio da vida espiritual” em que o desen-
volvimento das ciéncias naturais e o poder técnico “que afastem o ho-
mem de sua missao metafisica, reduzindo-o a um positivismo terrestre
e a uma equivocada supervalorizagio das suas capacidades pessoais”, se
fariam acompanhar do gosto pelo movimento ascendente da domi-
nante, indicador da “desmesurada confianga na prépria poténcia e no
progresso ilimitado”, culminando no cromatismo ilimitado que acaba-
ra por langar os apoios tonais & completa deriva. Nesse clima mefisto-
félico, em que “o subjetivismo invade todos os campos da atividade
humana’, transformando as moderadas e piedosas linhas melédicas do
canto gregoriano em demandas de um esforgo quase violento, nasce a
musica cldssica e romantica, em meio ao “sentimento de uma luta qua-
se desesperada com a vontade de Deus”. Assim, enquanto “a melodia
gregoriana ¢ um caminho para a comunidade”, movida pela idéia “da
criacio de uma boa estrada” para atingir o divino, a clssica — inclui-
dos ai os seus grandes monumentos religiosos, como a Missa em si de
Bach ou a Missa solemnis de Beethoven — seria “uma trilha espléndida
mas perturbada e cheia de obstdculos nascidos do egocentrismo, do
qual brotam as suas mais inspiradas linhas melédicas™.”

Visto que o advento do mundo tonal desentranha do modal um
ethos que o contesta, interessa ver como este verdadeiro pacto faustico
se consuma no interior do cédigo musical, e de que maneira ele resol-
ve o problema escalar.

O vencedor da surda batalha dos modos que se trava dentro da
musica polifonica é o modo de d6 (também chamado jénico, com se-
mitons ¢ntre o terceiro e o quarto, o sétimo e o primeiro graus da es-
cala diatonica). Vejamos quais sdo as propriedades estruturais que lhe
dao essa primazia.

A tonalidade redimensiona o espago da escala diatonica segundo
uma hierarquia funcional baseada na triangulagio entre o primeiro, o
quarto e 0 quinto graus da escala, cuja convergéncia sobre a tonica con-
figura uma relagao “ultrapolarizante” (esses graus se encadeiam “resol-
vendo” as tensdes colocadas pelas dominantes através de um movimen-
to repousante em diregao 2 ténica, também chamado “cadéncia’™).*
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(sub)dominante —— » tOnica -«——— dominante

fa dé sol

Os encadeamentos harmonicos instauram movimentos reversiveis
de transigao entre seus eixos: a ténica, que aparece COMO O Centro po-
larizador do sistema, e as dominantes, isto ¢, 0 quinto e o quarto graus,
que correspondem respectivamente a quinta superior e sua inversao, a
quinta inferior da tonica.

Como o sistema nao ¢ simplesmente melédico, mas essencialmen-
te harmdnico, monta-se sobre cada nota da escala um acorde formado
pela superposigao de tergas. Observe-se entao que os acordes “perfei-
tos” dos trés graus fundamentais — dé-mi-sol, fi-1i-dé e sol-si-ré —
contém em conjunto todas as sete notas da escala, permitindo a har-
monia articular e dominar toda a série melddica tonal, “subordinando
assim todos os sons usados a l6gica do encadeamento™. "

—@—3”9 —13
)
1 v v

O modo de do ¢ também o tinico em que as triades formadas so-
bre os graus da tonica e das dominantes sao triades maiores (constitui-
das de tergas cuja medida é de dois tons, diferentemente das triades
menores como ré-fa-14, mi-sol-si, la-dé-mi, onde ré-fd, mi-sol e [4-d6
tém apenas um tom e meio). Isso contribui também para dar um rele-
vo enfdtico 4 polaridade tonica/dominante na misica ronal, destacan-
do nitidamente o primeiro, o quarto ¢ o quinto graus dos demais.

A escritura tonal, enquanto “moral” da linguagem, consiste em
instaurar uma crise para repard-la a seguir, extraindo um maximo de
efeito do modo improvdvel pelo qual satisfaz a expectativa de resolu-
¢30 que a tensao provoca no ouvinte.

Chegamos assim a um outro ponto crucial para o entendimento
do pacto que funda a tonalidade, e através do qual se dd maior densi-
dade a0 movimento cadencial: é 0 momento em que se estabiliza o
acorde de sétima de dominante*, constituido das notas sol-si-ré acresci-
das de mais uma terca menor, com o f4 (sol-si-ré-fa). Esse acorde con-
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tém dentro de si o tritono (si-fd) e se torna o grande depositdrio da
tensio tonal, pronta no entanto a ser resolvida sobre a tonica (com o
duplo deslizamento do si sobre 0 d6 e do fi sobre o mi). Admitido es-
truturalmente na escala tonal, o tritono estd situado estrategicamente,
como dupla sensivel*, no ponto mais adequado a sua resolugao, pela
vizinhanga estreita que mantém com o acorde da tonica, através de se-
mitons.

(SR

Carregado de tensio e da sedugao (semitonal) que o cerca, o dia-
bolus vence as resisténcias acumuladas pela tradi¢io modal cristd, faz-
se admitido no século XVi como nota de passagem (com uma fungao
ainda ornamental), até ganhar uma existéncia propria, estdvel e defini-
da no século XVv1I, j4 caracterizada na obra de Monteverdi. Assimilado
a funcio da dominante, o tritono, foco de “dissonincia”, vem a ser,
“a0 invés de desarmado [...] dominado e transformado em energia har-
ménica’; e a tensio dinimica que ele encerra “desencadeia (e enfatiza)
o poderoso movimento de resolugdo sobre o acorde de tonica”.”

Restam duas observacoes para fecharmos esta descrigio breve das
bases do contrato tonal.

Primeiro, que a tonalidade guarda um residuo modal na forma da
oposicio entre os modos maior e menor (fundado este sobre triades
menores Nos primeiros € quartos graus, sem no entanto alterar as bases
da gramitica tonal e da légica do encadeamento, que permanece a mes-
ma). O modo menor introduz uma variagao ambiental e coloristica na
musica tonal, que costuma ser associada (numa evocagio do ethos) a
conotagdes tristes e sombrias. No entanto, um dos efeitos da desterri-
torializacio dos modos, levada a cabo pelo sistema tonal, ¢ a dispersido
das conotacbes no labirinto da subjetividade, sua des-codificagao e
conseqiiente perda do perfil ético. A significagdo permanentemente
buscada e inquirida estard agora sempre em questdo, sem repousar em
nenhuma espécie de categorizagio cultural. Os tragos do modo me-
nor, e o bloco afetivo das suas conotagdes, estardo no entanto em esta-
do latente como material relevante a servigo da construgao: o primeiro
motivo da Quinta sinfonia de Beethoven, por exemplo, tdo densamen-
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te dramdtico na sua concisdo, converte-se curiosamente em musica
pueril se passado para o modo maior.”

Em segundo lugar, a escala tonal nao ¢ fixa mas mével, através das
modulages. Na verdade, ela estd pendente sob uma verdadeira cascata
de quintas, que faz de cada tonica uma candidata forte a dominante, e
de cada dominante uma tonica em potencial. A tonica estd sempre a
ponto de migrar para outro lugar, carregando consigo as demais fun-
¢des tonais, transpostas e recompostas a partir de um novo tom (que
corresponde a uma nova tdnica). Esse cardter migratdrio e conseqiien-
temente relativistico da tonalidade estd fundado nas oscilages e ambi-
giiiddades do ciclo de quintas, compardvel a um jogo de dominés, que
pode estar sempre se abrindo. Essa abertura as modulagoes faz, enfim,
que a tonalidade se mova nio apenas no campo diaténico (como ocor-
ria com o modalismo gregoriano) mas no campo cromitico, formado
dos doze semitons em que o temperamento igualado divide a oitava
(sendo que qualquer uma dessas notas pode ser tomada como ténica e
ponto de partida da escala tonal, em suas doze transposigdes possiveis,
com direito a0 modo maior e menor). O campo cromdtico inerente ao
sistema tonal foi tratado sistematicamente por Bach no Crave bem tem-
perado, onde cada um dos dois volumes contém 24 preludios e fugas,
nos dozes tons possiveis, em versio maior e menor. Trata-se de uma
verdadeira ocupagio do espago total da tonalidade, e uma primeira ad-
missdo desta como sendo um sistema que tem por base nao somente a
escala diatnica, com suas sete notas, mas a escala cromadtica, com a
qual a primeira se articula através das modulagoes e transposigoes. O
duplo encaixe entre essas duas escalas se constitui no verdadeiro cam-
po de atuacio do tonalismo. Isso define bem a tensao interna ao siste-
ma, pois, enquanto cada tom teria na sua escala diaténica um centro
de equilibrio e repouso, dado pela tonica, o fundo cromatizante sobre
o qual ele se move, o dos doze semitons iguais, é descentrado e labi-
rintico, aberto a permanente instabilidade. O sistema tonal, desse mo-
do, codifica descodificando, e territorializa desterritorializando.

Se a tonalidade estd sediada no interior do cromatismo, podemos
definir sua evolugio como desencadeamento progressivo, diacrénico,
da tensio que a fundamenta sincronicamente. E se a fuga contém pro-
cessos modulatdrios sem os quais ela é inconcebivel, é a forma sonata
cldssica que ird fazer da modulagao, como veremos, o seu recurso maior
de dramatizagido — a sonata pode ser entendida como um verdadeiro
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drama modulatério. A manifestagio desse relativismo ¢ precoce na his-
t6ria da ronalidade. Em Mozart, por exemplo, numa pega como a fan-
tasia K. 475, em dé menor, o deslizamento modulatério torna dificil a
propria definigao tonal, dificuldade que s6 se tornaré reconhecidamen-
te comum muito tempo depois em Wagner, no fim do século XIX.™ A
crise da tonalidade chegou cedo ao interior do sistema (se ndo quiser-
mos dizer que ela estava sempre 14), muito antes mesmo que ele tivesse
desenvolvido as suas possibilidades. E durante muito tempo ainda a
lei da gramatica tonal serd obedecida pela escritura: levar as tensoes, a
qualquer custo, para a resolugio.

De fato, além das modulagdes pelas quais se transita de um eixo
de referéncia para outro, as apogiaturas, retardamentos, notas de pas-
sagem, bordaduras, dissonancias apelativas, apareceram sempre como
interferéncias cromdticas sobre o espago diaténico. Mas ao longo do
século Xix multiplicam-se as alteragdes de acorde por deslizamento de
semitom, admitem-se diversas modalidades de acordes de sétima, e 0
acorde de nona de dominante passa a ser tomado como o ponto de re-
feréncia analitico. Diversificam-se as préticas de resolugao do tritono,
tornando-a sempre mais improvavel. “[...] o jogo de alteragdes desen-
volvera uma harmonia cada vez mais cromdtica e um sistema de mo-
dulacoes cada vez mais distantes e rdpidas. Ao final de dois séculos, o
dominio tonal terd tal extensio que uma tonalidade inicial poderd,
quase instantaneamente, colocar-se em relagio com a tonalidade mais
distante dela no ciclo de quintas.”"” Assim, a0 mesmo tempo que as
relaces entre sons se liberam no interior dos acordes, as relagoes entre
tonalidades sdo flexibilizadas pelo enriquecimento dos recursos modu-
latérios. O acirramento dos procedimentos de tensao conduz o siste-
ma ao limite do seu equilibrio, j& que o cromatismo, que procede pela
modulacio continua, leva as categorias tonais a mergulhar na ambi-
giiidade — os eixos polarizadores vao se diluindo cada vez mais, e dis-
solvendo-se sob a dinamica da perpétua instabilidade, aparecendo co-
mo a fungio fugaz de uma transigao entre outros eixos.

Assim, em Wagner, Mahler e no primeiro Schoenberg, a modula-
cio continua levard o sistema a beira de sua dissolugdo, naufragando
nas contradicoes e instabilidades de uma resolugio perpetuamente
adiada. Do cromatismo* wagneriano e schoenberguiano ao atonalismo*
¢ um passo, j4 que estio minados os eixos polares: diluem-se a 16gica
do encadeamento e as hierarquias atrativas. O atonalismo define-se na
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obra de Schoenberg por volta de 1909, ¢ espera até 1923 a sua siste-
matiza¢io dodecafdonica, através da qual se procura ultrapassar o caos
atonal pela definigao da série* — utiliza-se como matriz composicio-
nal uma seqiiéncia de doze sons cromdricos sem repetigao. O dodeca-
fonismo ¢ a mais completa explicitagio do pano de fundo cromdtico
sobre o qual se desenvolve o tonalismo, que vem a tona negando todo
diatonismo e todo movimento cadencial. Ele expoe a evidéncia um to-
nalismo pelo avesso: o diabolus cobra seu prego (e pode-se dizer de fa-
to que chegamos com o sistema de doze tons a um estado de #ritoni-
zagdo generalizada). Nio € a toa, pois, que o motivo fdustico retorne
neste século encarnando-se expressamente na musica, no grande ro-
mance de Thomas Mann, Doutor Fausto, narrando a trajetéria de um
compositor ficticio (mas alemao), Adrian Leverkhun. Ali, a discussao
do dodecafonismo se espelha em abismo nas préprias origens do siste-
ma tonal, e no desgarramento e na dispersao de uma insistente har-
monia das esferas migrando erraticamente para um universo desco-
nhecido. Nao € por acaso que o balango trigico-parédico que se faz ali
da arte contemporanea, olhada de dentro da catdstrofe da Segunda
Guerra e da Alemanha sob o nazismo, coincida com uma grande refle-
x30 sobre a histéria da musica ocidental.

4. UM PARENTESE FAUSTICO

Ha muitas passagens musicais no Fausto de Goethe. Uma delas
em particular, no entanto, nos interessa diretamente. Ela toca muito
de perto na ambivaléncia angelical e demoniaca que subjaz 4 musica.
Além disso, sugere que a musica tonal moderna nasce daquela polifo-
nia onde contracantam a teologia escatolégica medieval e a voz dissol-
vente do diabo. Esses sentidos estao apenas latentes no texto, mas fo-
ram especialmente avivados por Dostoiévski numa passagem de seu
romance O adolescente, destacada por Bahktin (no seu livro sobre o es-
critor russo),” e por Haroldo de Campos (no Deus e o diabo no Fausto
de Goethe).” Ali, o personagem Trichdtov, apaixonado pela masica e
pelo Fausto, expde o projeto de uma Gpera baseada na cena da catedral
que antecede a primeira Noite de Valpurgis, onde a jovem e ingénua
Gretchen, seduzida e desvirginada pelo Fausto sob os auspicios de Me-
fistéfeles, reza ao som do cintico tonitruante do Dies irae (um tema
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gregoriano com palavras sobre o Juizo Final). Na consciéncia culpada
de Gretchen intromete-se a voz de um “espirito mau”, interpretado no
romance de Dostoiévski como o préprio canto do diabo, soando em
paralelo com o cantochio littrgico.

Trava-se o contraponto entre as palavras terriveis do texto latino,
nos quais ressoa a moral implacdvel do medievo, e as palavras sibilinas
do deménio, que trabalham ardilosamente pela decomposigao dos va-
lores, mesmo que paregam ecod-los positivamente em outro “tom”. Es-
se contraponto ¢ tomado por Bahktin como demonstragio exemplar
do préprio método romanesco do escritor russo, que trabalharia com
a combinacio contrapontistica e “singularmente original” de vozes
“orientadas para fins diversos”, cruzando-se no espago da consciéncia.
Segundo a interpretagao de Bahktin, o romance de Dostoiévski per-
tence A categoria das obras polifonicas e dialégicas, campo de cruza-
mento de maltiplos textos e vozes interferentes onde nao hd lugar para
o sentido tinico (Haroldo de Campos recupera essa mesma categoria
para a leitura do Fausto de Goethe). Afora o polifonismo literdrio, que
estaria figurado perfeitamente nessa cena pela polifonia musical, vale
lembrar, em sentido reverso, que a cena literdria encena a perfeigao
uma situagio musical, pois o contracanto entre o cantochio e a voz
diabdlica ¢ um simile perfeito do nascimento da tonalidade (como se a
intromissao do tritono no modalismo medieval se juntasse as conse-
qiiéncias da primeira agao fdustica, isto ¢, a sedugao de Gretchen, pela
qual o Sonhador se faz 0 Amador, abrindo campo as suas conquistas
sem trégua e sem limites). O canto demoniaco e as voltas severas do
coro vio se fundindo insensivelmente a0 mesmo tempo em que eclode
em dolorosa dissonincia a sua divergéncia. O personagem de Dos-
toiévski quer atingir, na sua 6pera, a mesma imbricacio harmonica
que escuta nas entrelinhas do texto de Goethe, onde “o canto do dia-
bo [...] s6 aparece [...] ao lado dos hinos, com os hinos, quase coinci-
dindo com eles e contudo bem diferente [...]”.* Essa polifonica fusio
de tessituras, espécie de “moteto mental” (por analogia com o moder-
no fluxo de consciéncia”) em que as vozes mais dispares se cruzam nu-
ma tinica trama, leva Gretchen ao desespero, a0 mesmo tempo em que
compde um tecido inextrincdvel. Ela “cai de joelhos” e canta uma pre-
ce, “quase um recitativo, mas ingénuo, sem arte, algo de poderosamen-
te medieval”, antes de desmaiar, como se nela se despedisse o mundo
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modal cristdo, antes de soar com a forga tempestuosa de um trovio
“um coro inspirado, triunfante, esmagador, alguma coisa no género de
nosso hino dos querubins™. E uma nova muisica, onde se confundem a
harmonia das esferas e as gargalhadas do inferno," a conciliacio e a
negagao, abalando todos os alicerces e consagrando-se num Hosanal,
como se desabasse “o grito (triunfal) do universo inteiro” sobre a des-
graca de Gretchen e de seu mundo.

O efeito dessa cena que Dostoiévski desentranhou do Fausto de
Goethe contém um impacto latente comparavel i eclosio (anacronica)
do final da Nona sinfonia de Beethoven numa catedral da Alta Idade
Média. Bomba de hidrogénio de terror e éxtase, o pacto com o diabo
¢ subitamente consumado, abrindo a0 mundo moderno (pode-se ima-
ginar o panico que um espetdculo desses nao provocaria?).

As primeiras versoes literdrias do Fausto datam do fim do século
XV1, quando a admissao do tritono estd prestes a acontecer na musica
(nos comegos do século xvi1).” Pode-se tracar mais de um paralelo en-
tre o percurso fiustico ¢ o sistema tonal. Aliado aos poderes mefistofé-
licos (que permitem desafiar o mundo centrado na cosmologia imé-
vel, em que o homem presta culto a uma divindade indeslocavel),
Fausto €, como diz Marshall Berman, o fomentador universal que poe
em agao o imperativo do desenvolvimento ilimitado contra todas as
reservas e pudores do mundo tradicional (pré-moderno e modal).*
Empenhando a alma ao diabo e desprendendo-se com isso dos com-
promissos para com a eternidade, Fausto aplica todas as suas energias
na dominagdo da natureza e na transvaloragao da cultura, o que signi-
fica desterritorializar a estrutura dominial que regeria todas as dimen-
sdes da vida. Esse deslocamento ¢ violento e trégico, e deixa atrds de
seu percurso fulminante um rastro de sacrificios sangrentos e profa-
nos, com a dissolugdo da ordem do sagrado (o sagrado entendido co-
mo aquilo que nao pode ser descartado). A seducio de Gretchen (2
qual ela sucumbe em desgraca e morte) e o sacrificio de Filémon e Biu-
cis, o casal de velhos dono de uma pequena propriedade junto ao mar,
eliminado para dar lugar 2 expansio do projeto colonizador faustico,
sdo feridas gritantes, ruidos inomin4veis absorvidos agora 1 légica im-
placdvel do desenvolvimento.

A empreitada fiustica, com a sua ambivaléncia heréica e trigica,
com seu impulso desbravador e seu mais acabado cinismo, € sem divi-
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daa emprcitada burguesa, e mais: como mostrou Marshall Berman,
ela é a “aventura da modernidade” oscilando entre a apropriagao sem
escripulo e o rasgo da filantropia, o progressismo burgués e a utopia
socialista.” O pacto faustico poe em marcha no mesmo movimento a
engrenagem devoradora do progresso e a mdquina dialética.

Capitalismo e socialismo sdo constitutivos da histéria fdustica e
ambos, em seu antagonismo, se desenvolvem na disputa incessante pe-
la primazia do progresso ilimitado capaz de dominar a natureza e har-
monizar in extremis a sociedade.

O efeito ¢é de uma nova universalizagao, possibilitada a partir dos
dados da ordem burguesa. Gragas a ela, Fausto transporta-se Grécia
antiga e reinterpreta toda a cultura cldssica a luz da moderna. Paralela-
mente, a musica ganhard seu folego sinfonizante, expandindo seu dis-
curso através da forma sonata. Helena de Tréia, ouvindo na voz de Lin-
ceu os efeitos (estranhos A tradicio cldssica) da poesia rimada, pergunta:
“Por que a fala deste homem tinha um timbre tao estranho, 20 mesmo
tempo estranho e caro? Um som parecia harmonizar com o outro;
quando uma palavra se associava ao ouvido, vinha uma outra acari-
nhar a primeira”. Ao que Fausto responde: “Se a fala de nosso povo ja
te agrada, oh, como te fard feliz seu canto, que penetra fundo no ouvi-
do e no espirito!”." Esse novo poder de penetragio, estranho a musica
modal, dado 2 musica pela resolugio do tritono, poder que ji foi com-
parado a formulagao da perspectiva na pintura,* ¢ um trago imprimi-
do A ordem sonora pela ordem burguesa.

O final do Fausto de Goethe coloca um outro problema: se Faus-
to trocou seus poderes pela sua alma, a ser entregue ao diabo, o que
significa a sua redengao, quando, depois de morto, sua alma ¢ disputa-
da com Mefistéfeles por legides de anjos, que dela se apossam, condu-
zindo-a através da trajetéria ascensional que culmina epifanicamente
no indizivel do coro mistico e no encontro com o “eterno feminino”?

As primeiras versoes de Fausto ndo o salvavam: a solugao pela re-
dencio do heréi pode ser considerada uma tendéncia moderna. Qual
a motivacio desse fato, obra ou decreto da graga divina que “vira a me-
sa” (Haroldo de Campos) e trapaceia com o demo no momento deci-
sivo, redimindo o fomentador de progresso e desgraga que constréi
destruindo? O final positivo que promove a redengio do herdi foi in-
terpretado por Adorno como movimento dialético: a transcendéncia
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advém ao Fausto do seu enfrentamento com a ordem do limitado,
amor a concretude gragas ao qual a materialidade se supera sem negar-
se.” Haroldo de Campos acrescentou a essa interpretagio neo-hegelia-
na (que pde énfase na luta do espirito com a ordem da materialidade)
uma outra em que prevaleceria o jogo e a carnavalizagio barroca: a tra-
gédia termina em festa irrisério-irradiante, batalha entre o gay power
dos anjos andréginos e o bloco farsesco dos “tenentes do diabo”, na
qual Mefistéfeles, o grande sedutor, se deixa surpreender em sedugao
reversa, rendendo-se ao amor dos apetitosos anjinhos (quando esses,
em manobra libidinal diversionista, lhe tomam das maos a presa quase
ganha).™ Assim, a démarche dialética e a utopia sociofilantrépica (que
se insinua ao fim do percurso de Fausto como um motivo capaz de re-
dimi-lo) seriam rebatidas por um trago parédico que Haroldo de Cam-
pos nomeou musicalmente como “riso discordante das esferas”: har-
monia musical temperada pela dissonincia tritonica, risco no disco da
vitrola de Platao em progresso.

A solugio goethiana, em sua ambivaléncia, pode ser interpretada
em paralelo com a musica: se o Fausto é hegeliano, beethoveniano, to-
nal, a resolugio e a volta a concordéncia se impoem. Como disse He-
gel da musica, a volta a conciliagao consonante € o “tinico movimento
verdadeiro” depois da tensio dissonante.” Mas essa resolugao consiste
justamente na apropriagdo angelical dos poderes mefistofélicos do ri-
tono, através da qual a dissonincia se coloca a servigo da consonancia
harmonica, sem deixar de ressoar (parodicamente) nela.”

O estdgio final, a estrofe do coro mistico com que termina a obra,
¢ um estado de suspensio musical, quase transverbal, em que a palavra
se tornaria pura musica. Mas 2 maneira dos quartetos finais de Bee-
thoven, insinua-se ja sobre a légica das resolugdes tonais a exposigao
da falha sobre a qual elas trabalham, o ponto onde rateia a mdquina
resolutiva (e o estado positivo da dialética). Prefigura-se a impossibili-
dade que o tonalismo encontrard, no seu devir, de reverter toda disso-
nincia a resolugio harménica, e todo conflito & imagem de ordem apa-
ziguada. Nesse lugar crucial da sua obra rardia, que jd foi por sua vez
equiparada ao Goethe do ultimo Fausto,”’ no derradeiro movimento
do derradeiro quarteto, Beethoven inscreve a epigrafe poético-musical

que se faz acompanhar de um motivo melédico espelhado: “E preciso?
E preciso”.
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Grave Allegro
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Muf3 es sein? Es muB sein £Fs muf3 sein.

Epigrafe musical no Quarteto op. 135 de Beethoven

Ao final do movimento, surge um motivo hinico, como se fosse
uma reducio do coral da Nona sinfonia a um frigil pizzicatto, num
ponto de pura e solitdria aparicio que é quase desaparicio, segl}ido ca-
tegoricamente do imperativo cadencial que resolve o motivo. E a dlti-
ma estrofe da obra de Beethoven, o seu “coro mistico”, a luta dramdti-
ca da necessidade e da vontade em estado de resplandecéncia. E preciso?

E preciso.

5. SONATA DIALETICA

Nio deixa de ser curioso que tenha cabido aos filhos de Bach pro-
mover alguns dos movimentos que levaram i virada no modo de se
praticar musica, na segunda metade do século xviir. Essa virada se da
em dois niveis: no plano da composigio e no plano da veiculagio da
obra musical.

Em 1765, Johann Christian Bach fundou em Londres, junto com
o violinista Karl Friedrich Abel, uma empresa de concertos ptiblicos
que foi imitada em outras capitais da Europa, apontando para um no-
vo e auspicioso ramo de negdcios.* O surgimento do concerto, com a
sua teatralidade especifica, onde se expoe a musica diante de um pi-
blico anénimo e pagante, anunciava o fim da musica escrita “para a
cAmara de principes e aristocratas”. A Igreja, a corte, o paldcio, per-
diam o papel de centros promotores da vida musical /4, que se abria
entdo, pela primeira vez, a um virtual mercado de massa.

Além disso, Johann Christian substituia o cravo pelo piano, no
concerto para solista e orquestra, género também desenvolvido pelo
seu irmio Carl Philipp Emanuel. Conjugava-se assim o teatro de con-
certo com a figura do publico silencioso e anénimo, por um lado, e
pagante e ruidoso (no aplauso ou na reprovagao) por outro, sobre o
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qual se projetava a figura enfaticamente individualizada do composi-
tor e do solista (que durante algum tempo se confundiram).

O desenvolvimento da orquestra cldssica anuncia embrionaria-
mente aquilo que serd o sinfonismo moderno, cuja formagio nio dei-
xa de ser comparével a transformagio da oficina de artesios (com que
se parece a musica barroca) na fibrica dividida em setores especializa-
dos sob a condugio de um chefe, forma que ela assumir4 cada vez mais,
marcadamente no século XIx.*

Com essas mudangas, esboga-se um novo cendrio para a produ-
3o musical, remanejado segundo o estilo burgués, dentro do qual to-
do trago aristocratico acabard por assumir um ar de evocacio decorati-
va (mesmo que ostentando uma presenca forte na musica cldssica).

O solista serd o novo principe da subjetividade se destacando so-
bre o anonimato da orquestra (trabathadores manuais produzindo em
série sob a batuta coordenadora e autoritdria)® e sobre 0 anonimato da
platéia (dominada pela masica e dominante pelas novas determinacées
que o consumo anénimo da mercadoria musical imprimira sobre a
produgio).” A contemplagio desinteressada da obra e seu estatuto de
coisa vendavel ¢ outro dos pontos de contradigio que o concerto con-
tém sob o siléncio e a moldura da representagido.’ O concerto encena e
sublima a lura de classes, latente nos matizes e desniveis que dividem a
platéia e também o palco.”

Segundo Jacques Attali, a representagio concertistica (que ele dis-
tingue, como “rede” de produgao musical, do sacrificio ritual e da re-
petigdao contemporinea) consiste na encenacio da crise admitida na
medida em que pode ser resolvida pela l6gica do discurso musical.

A canalizagio da discérdia através dos intercAmbios sonoros, que
liga tao fortemente a representagio musical 2 idéia de harmonia como
equilibrio dos fluxos de trocas, antecipa, segundo Attali, a economia
politica do século Xix: “Antes da economia politica, a musica se torna,
para a burguesia, o substituto da religido, a encarnagao de uma huma-
nidade ideal, a imagem de um tempo abstrato, nao-conflitivo, harmo-
nioso, que se desenrola e que se perfaz, de uma histéria previsivel e
controldvel”.” Essa ordem, a0 mesmo tempo “esperanca de racionali-
dade construida e consolacio pela auséncia de racionalidade natural”,
6 se mantém a custa de nao repetir a dissonancia irresolvida, ¢ de nio
se deixar invadir pelo rufdo: “[...] substituir a ritualizacio perdida da

canalizagdo da violéncia pelo espeticulo da auséncia de violéncia” ¢
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condicao para “fazer crer numa representagio consensual do mundo”,
que se d4 através do movimento resolutivo das diferengas.”

(A interpretagio sociolégica ndo interessa como instrumento de
reducio mas de multiplicagdo das possibilidades de abordagem do vér-
tice de som e sentido; aqui, ela define com clareza o campo prédigo
em que se desenvolverd a musica dos filhos de Bach.)

O estilo barroco, quando nao ¢ polifénico (fugal), ¢ de um ho-
mofonismo monotemitico. Ele ndo trabalha pelo desenvolvimento de
um tema no sentido de explorar suas possibilidades, fundi-lo com ou-
tro, transforma-lo ou, em uma palavra, dramatizi-lo. Ele nio trabalha
com a articulacio integrada de vdrios temas e ndo desdobra a homofo-
nia (isto é, a melodia acompanhada, que dispensara a polifonia) atra-
vés de um direcionamento evolutivo.

A forma pela qual o estilo cldssico elaborou esse processo de trans-
formacio dos temas ¢, reconhecidamente, a sonata*. Ela veio sendo
trabalhada em Pergolesi, Domenico Scarlatti, Johann Christian Bach e
Carl Philipp Emanuel, antes de desembocar com todo o brilho no clas-
sicismo vienense de Haydn, Mozart e Beethoven, onde se consuma no
periodo de sessenta anos que vai aproximadamente de 1760 a 1820.

O que se chama de forma sonata* ¢ encontrével comumente no
primeiro movimento, mais longo e denso, seja de sonatas solistas pro-
priamente ditas, seja de trios, quartetos, concertos e sinfonias do perio-
do. Esquematicamente, a sonata cldssica foi descrita pelos roménticos
de uma maneira que ficou cristalizada no ensino musical: trata-se de
uma forma que comega por uma exposigao de dois temas, seguidos de
um desenvolvimento de relacoes entre os dois, que desemboca por sua
vez na sua reexposicao. Esse esquema triddico, de uma simetria do tipo
A-B-A, teria ainda, como mostram os manuais, uma particularidade
indispensavel: depois da exposi¢do do primeiro tema, e ainda na parte
A, ocorre uma ponte modulatéria para a drea da dominante, onde se d4
o segundo tema, numa nova tonalidade que entra em tensao com a to-
nalidade inicial, na qual ocorrera o primeiro tema. O desenvolvimento
(B), que corre por fora da regido da tonica, s6 reconduz de volta a ela
na entrada da reexposi¢ao (A’), quando os dois temas sio expostos, ago-
ra na mesma tonalidade original. Com isso a sonata da lugar a um dra-
ma tonal de cunho modulatério, pois através do seu desenvolvimento
ela leva elementos que estio em regides harmonicas diferentes a se en-
contrarem, “conciliados”, numa regiao comum.
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O olhar mais atento dird que esse esquema reduz a sonata a uma
férmula fixa, quando na realidade ela vigorou de maneira muito mais
plastica e varidvel, segundo as necessidades de cada obra singular em
confronto com o estilo, sem nunca ter funcionado como um padrao
normativo. Charles Rosen, que tem um livro esclarecedor sobre o as-
sunto,” observa por exemplo que Haydn freqiientemente repete a mes-
ma melodia depois da modulagao, em nova tonalidade, trabalhando
assim com um s6 tema, no mesmo lugar onde Mozart tende a apresen-
tar um segundo tema contrastado, e onde Beethoven muitas vezes usa
um novo tema que ¢ na verdade uma variante do primeiro. O desen-
volvimento (B), por sua vez, pode ser denso, longo e carregado nos efei-
tos dramdricos, como em Beethoven, invadindo toda a obra, ou redu-
zido a0 minimo ou praticamente inexistente, como em muitas sonatas
iniciais de Haydn, sem que deixemos de estar diante de uma sonata.

Essas ressalvas levam a pensar a sonata menos como uma forma
do que como um estilo, diz Rosen, onde o fundamental ¢ a simetria ¢
a modulagdo. Independentemente do ndmero de temas usados pelo
compositor, a sonata se baseia na utilizagdo discursiva da modulagio
tonal como criadora de contraste entre regioes harmonicas diferentes e
articuladas entre si de maneira simétrica. Reduzido a seu nicleo mais
descarnado e essencial, o allegro de sonata cldssico se caracteriza, se-
gundo Charles Rosen, por uma exposi¢ao e uma recapitulagao.” A ex-
posi¢ao se constitui basicamente de dois eventos: a modulagio de uma
tonica definida claramente no inicio para uma dominante, e uma ca-
déncia que conclui seu movimento sobre essa nova tonalidade; a reca-
pitulagi(), simetricamente, tem como eventos a volta 2 ténica e uma
cadéncia conclusiva sobre a tonalidade original. E evidente que, além
de adotar um critério harmonico, em vez de temdtico-melédico, como
faziam as defini¢oes tradicionais (e romanticas) da sonata, esta descri-
¢ao reduz o género a um nicleo simétrico-modulatério minimo, que
se confunde quase com a prépria concepgio de linguagem instrumen-
tal no periodo (para o qual o caminho mais “natural” consistia em par-
tir de uma tonalidade, modular para sua tonalidade vizinha e retornar
ao ponto de partida, usufruindo assim das recentes “comodidades” da-
das pela organizagio do sistema tonal). A sonata resultaria, entao, da
prdtica dos procedimentos mais usuais do tonalismo consumado, am-
pliados de modo a integrar toda a dimensao da pega. Evidentemente,
esse processo estd sujeito as mais diversificadas formas de expansao ¢
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densificagao, com multiplicagio de temas, acirramento modulatério,
ampliagio do desenvolvimento (entendido como momento de retarda-
mento do retorno a ténica, em que elementos da exposi¢io sio traba-
lhados por fragmentagio, novas modulagdes, alteragoes ritmicas, mon-
tagem). Com toda essa margem de variagao possivel, que faz 0 esquema
das sonatas tio diferenciado na sua realizagio concreta, ¢ imprescindi-
vel que um elemento que tenha sido apresentado na segunda tonalida-
de seja convertido finalmente (e quase ritualmente) a primeira.

Com isso tudo, podemos perceber o arco da sonata como uma
amplificagio, elevada ao nivel da forma, daquilo que a cadéncia tonal
realiza no nivel da frase: repouso-tensao-repouso. Modulando e sime-
trizando, articulando os menores elementos na perspectiva do grande
conjunto, encontrando passagens e mediagoes que conduzem os moti-
vos entre si e os conduzam ao designio geral da obra, a sonata esta reali-
zando um trago da prépria idéia ocidental de arte na sua versao cldssica:
a integragao exaustiva das partes ao todo, portada aqui pelas novas pos-
sibilidades abertas pela tonalidade em musica, que permite um encadea-
mento cerrado e progressivo de materiais diferentes. Com isso, a musi-
ca instrumental oferecia pela primeira vez a impressao de estar “falando”,
mesmo sem palavras, e de estar “contando uma histéria” cujos perso-
nagens ndo seriam sendo células sonoras em transformagio.*

Ha uma passagem da Eszética em que, ao definir a musica por opo-
sicdo as artes pldsticas, Hegel dd uma perfeita defini¢ao do sistema to-
nal tal como ele se consuma na sonata. Curiosamente, essa associagao
entre a musica, a tonalidade e a sonata nio era intencional na formula-
¢io hegeliana, mas ela decorre quase que “naturalmente” de um estilo
dialético de pensamento aplicado & musica, assim como a forma sonata
decorria nio de um padrio prévio mas de um estilo tonal liberado da
polifonia e aplicado a exploragio da melodia harmonizada. Diz Hegel:
“[...] numa obra musical, um tema, 2 medida que se desenvolve, faz
nascer um outro, e assim ambos se sucedem, se encadeiam, se possuem
mutuamente, se transformam, desaparecendo e aparecendo alternativa-
mente vencidos e vitoriosos, e ¢ gragas a estas complicagdes e peripé-
cias que um contetido chega a explicitar-se com toda a precisao das suas
relagdes, das suas oposigdes, conflitos, contrariedades e desenlaces”.*

E justamente a capacidade, extremamente nuancada, sutil e pode-
rosamente convincente de tramar a fantasia melédica com a relagao
harmoénica, de timbra-la de modo a clarificar e adensar suas passagens,
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que se encontra realizada, nesse estado “milagroso” que certos momen-
tos histéricos permitem, na musica de Mozart (1756-91). A explora-
¢do tonal vive seu momento de balanceamento, em que a tensio mo-
bilizada pelo maquinismo da linguagem encontra resposta  altura nos
procedimentos resolutivos que lhe correspondem. A musica é cerimo-
nializada (muitas vezes humoristicamente) através de simetrias frasi-
cas, contrastes ponderados, figuragdes do equilibrio, assim como de
suspensdes e rupturas. E possivel articular os elementos através de uma
série de procedimentos extremamente ddcteis, e ja ter consciéncia do
artificio da convengio, rindo dela, mas principalmente rindo com ela
e através dela. E possivel sondar os labirintos modulatérios da tonali-
dade, e avaliar quantos abismos eles contém (como acontece na ji ci-
tada Fantasia K.475), sem que seja preciso ainda se precipitar e escor-
regar por eles. E possivel dramatizar o mundo a partir de uma espécie
de rigor aéreo, cuja precisa leveza pode ser reconhecida em Mozart co-
mo angelical e sensual: encontramo-nos no perfeito gozo da formula.

E sabido que a obra de Beethoven (1770-1827) pertence a esse
contexto cldssico, mas através de uma verdadeira torgio que aponta
para fora dele. O seu aprendizado vem de Haydn (1732-1809), ao qual
ele deve a influéncia na consideravelmente longa primeira fase. Na al-
tura de 1804, no entanto, periodo que coincide com a Zerceira sinfo-
nia (“Herdica”) e com a Sonata op. 53 (chamada “Waldstein”), ocorrem
as primeiras manifestagoes da “imensa expansio” a que ele submetera
a forma cldssica.* Essa expansdo estende o principio do desenvolvi-
mento a toda a sonata: o cardter evolutivo e tensionante desse momen-
to toma conta da obra, imprimindo suas marcas em toda parte.

Adorno assinalou, na Filosofia da nova miisica, que “no inicio do
século xviil, o desenvolvimento constituia uma pequena parte da sona-
ta. A dindmica e a exaltagdo subjetiva cimentavam-se nos temas expos-
tos uma vez e aceitos como existentes . Mas com Beethoven “o desen-
volvimento, a reflexdo subjetiva do tema, que decide a sorte daquele,
converte-se no centro de toda a forma”. Ou seja: o tema nio estd dado,
mas j4 se apresenta desde sempre, e organicamente, como algo susceti-
vel de variagao. “O material que serve como ponto de partida estd feito
de tal maneira que conservd-lo significa ao mesmo tempo modifici-lo.” A
demanda expansionista do desenvolvimento € interpretada por Adorno
como uma pressao da subjetividade sobre o tema. Se o tema, que ¢é not-
malmente um elemento de identidade sonora (uma figura melddica em
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Allegro con brio

principio estdvel, que permanece igual a si mesma), ¢ levado a modifi- =
car-se “profundamente a todo momento”, ¢ porque a subjetividade au-
tonoma nao coincide mais com a convengao. O sujeito, em processo
de deslocamento em relagdo a linguagem constituida pela tradigio clds-
sica, ndo se identifica com o tema acabado, mas com o tema em estado
de transformacio, que extrai contraditoriamente seu cardter da “nao-
identidade da identidade”.® A subjetivacio da forma confere a ela a
carga dramdtica de um organismo que cresce a partir das tensoes e re-
soluges, como acontece na mitose bioldgica.”

Para que se entenda concretamente o processo de acirramento do
desenvolvimento em Beethoven, e para que se possa exemplifici-lo em
seguida, é preciso portanto que se pense na natureza das suas melodias
e temas. Beethoven nao escrevia “belas melodias”, como disse bem
Willy Corréa de Oliveira em Beethoven proprietdrio de um cérebro. Seus
temas, em geral, ndo sdo feitos de vdos fantasiosos, mas de verdadeiros
blocos extraidos em bruto do cédigo tonal, “proposigoes tautolégicas
de paradigmas [...] do sistema [...]: escalas, fragmentos escalares, arpe-
jos, movimentos cadenciais™.*” Eles sio muitas vezes os préprios avata-
res, fortemente dramatizados, da tonalidade, com o destino da qual o T *w, e S e
compositor se identifica, assim, heroicamente. w2

O primeiro tema da Sonata op. 13 (“Patética’) (que segue a intro- % F
=
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dugio) nao ¢ senio um fragmento da prépria escala de d6 menor; o
tema do Concerto n® 3 para piano e orquestra ¢ quase um acorde co-
mentado; o da Sonata op. 57 (“Appassionata”) baseia-se num arpejo : .
expandido. As quatro notas iniciais da Quinta sinfonia sio a alusio (al- , y R
tamente condensada e clamando por desenvolvimento) ao movimento
cadencial e as conotagdes dramdticas do modo menor.

Sdo esses recortes exemplares do cédigo, quase elementares, que
servirdo as expansoes que questionam cada motivo, pelo lado melddi-
co, harmonico, ritmico, timbristico ou de intensidade.

A Sonata op. 53 em d6 maior (“Waldstein”)*, composta no mo-
mento em que as tensoes latentes vém a tona, de maneira fulminante-
mente densa e vivaz, ¢ um exemplo privilegiado de tudo isso.

O tema ¢ a versao pulsante de uma cadéncia tonal no que ela tem
de mais caracteristico: o intercimbio entre trés acordes que se desin-
cumbem das fungoes de tonica, dominante e subdominante. No en-
tanto, o cardter chapado, angular e sem sombras dessa cadéncia tem
uma particularidade: ela nao se define na regiao de dé maior, na qual
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Beethoven, primeiro tema da Sonata op. 53 (“Waldstein”)

154 155



se inicia, mas transita diretamente para o sol maior, deixando em du-
vida o estabelecimento da tonalidade, que ela parece mais procurar do
que afirmar. O acorde de d6 maior nio funda de imediato uma ténica
sobre a qual se retorna no fim da frase, como seria comum, mas surge
de repente como subdominante de sol maior, para o qual aponta (jd
comentei antes o cardter permanentemente aberto do jogo de quintas,
compardvel a um domind, que faz de uma t6énica uma virtual subdo-
minante da sua dominante). A sucessio cadencial prossegue na mesma
linha até caracterizar, sé mais adiante, no compasso 13, a eleicio do
tom de d6, mesmo assim marcado por uma ambivaléncia entre o mo-
do maior e o menor. O inicio da sonata contém assim uma curiosa
tensdo entre o cardter francamente afirmativo do gestudrio melédico e
ritmico e o cardter indagativo do movimento harménico, que expoe o
horizonte tonal em trinsito, em aberto, como se indagasse desde o pri-
meiro instante do lugar aonde vai — se ¢ que vai — repousar. Como
se disse antes, a prépria sorte do tema estd sendo jogada no movimen-
to em que ele se expde, ¢ a “reflexao subjetiva” através da qual ele se
constitui “converte-se no centro de toda forma”. (Ainda uma vez, e ja
aqui, a indagagao e a afirmagdo se constituem em motivos espelhados
de um mesmo processo: “E preciso? E preciso”.)

Os motivos derivados do tema inicial conduzem a um “segundo”
tema 4 maneira de um coral, em mi maior. Esse tema contrasta franca-
mente com o primeiro, entre outros aspectos, pelo seu arredondamen-
to cheio de mediagbes internas (opostas as quinas cortantes do outro)
e por mover-se claramente dentro de uma tonalidade precisa. Um ¢é
cortante mas “indefinido” tonalmente, outro é nuangado mas defini-
do. O coral nio veio, na verdade, para resolver o primeiro tema, mas
para abrir mais flancos as contradi¢oes que dardo matéria ao desenvol-
vimento. Nio estranha, pois, que este tenha larga expansao e que con-
tamine, mais adiante, toda a reexposi¢ao da parte inicial: o seu motor
jd estava presente desde os primeiros compassos, impelidos por uma
energia capaz de atravessar tudo. Depois de uma série de operagoes
transformadoras, que radicalizam o cardter modulante do primeiro
motivo, transmitindo esse cardter a elementos derivados do segundo
tema, este € convertido na reexposicio 2 tonalidade de dé maior, a qual
imprime finalmente o seu poder de defini¢io tonal. Esse acontecimen-

to soa, ao final do movimento, com toda justiga, como uma dilacerada
vitdria.
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A chamada obra tardia de Beethoven, sua terceira fase, levou ain-

=4

da mais longe essa consciéncia ambigua de uma afirmagao que se faz,
com 0s materiais mais vigorosamente asseverativos, sobre o campo mi-
nado de uma linguagem que se interroga sobre o centro onde se esta-
bilizaria. Nos seus tltimos quartetos e sonatas, compostos em plena
surdez com as mais insélitas e luminosas das sonoridades, como quem
ouvisse melhor do que nunca a harmonia das esferas e sua fratura, tor-
na-se mais aguda a tensdo entre a linguagem e o vazio que a circunda
(“a vazia violéncia do tempo” consumido pela perpétua variagao e pres-
sionado pelas “forgas dinimicas da expressio subjetiva”).** A “obra de
maturidade” de Beethoven, como a de Goethe, diz Adorno num en-
saio classico® (parafraseado por Thomas Mann no Doutor Fausto), os-
cila entre a mascara de convengao que ela parece aceitar como a mor-
te, e as feridas pelas quais se insurge contra esta, e que se inscrevem na
sua textura estranha cheia de cortes, desniveis, falésias, falhas abertas.
Ali onde os criticos viram os prejuizos da surdez ¢ possivel ouvir o
mais completo dominio de todos os niveis do cédigo. Num eco deslo-
cado da obra bachiana, homofonia e polifonia voltam a se encontrar
tensamente, como na grande fuga do Quartero op. 133, ou no tdlrimo
movimento da Sonata op. 106 (Hammerklavier). “Solugdes™ timbristi-
cas, ritmicas, polifénicas as mais surpreendentes ocorrem ali nio s6
como pura pericia retdrica, mas por aferigao metafisica do limite des-
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ta. No segundo movimento, o Scherzo vivace do Quarteto op. 135, o
arco rogando as cordas em figuragdes ritmicas rapidas e insélitas trans-
cende o instrumento no seu frdgil limite: ¢é o tempo rogando no tem-
po (entranhado de vazio ¢ repeti¢ao, mas também de uma vitalidade
quase irreal).

J4 falei do dltimo movimento e nio falo mais.

E preciso?

6. TEXTURAS E PARODIA

A musica romantica se abre num leque de personalidades musi-
cais, que é também um leque de poéticas pessoais. Hd uma certa inco-
mensurabilidade entre as obras de Schubert, Schumann, Chopin, Liszt,
Brahms, Wagner. Nelas se desenvolve uma série de tragos particulares
que nao serdo tratados aqui. Mas, ainda quanto aos tragos gerais da
musica tonal que se verificam no século XIX roméntico, resta dizer duas
coisas.

Uma ¢ ébvia: as articulacoes do estilo cldssico se desfazem numa
polissemizagio da tonalidade, que tende a um grau muito maior de
indefini¢ao escorregadia, ao transito modulatério para regides afasta-
das, porque a trama tonal se torna malha fina e campo de transigao
permanente. O “claro perfil da forma dramdtica cldssica” se “evade em
flutuagaes sucessivas”.” O cerimonial légico da sonata se dissolve em
fluxos cumulativos ou em formas ciclicas.

A outra coisa vem ligada 2 primeira: desenvolve-se uma musica
de texturas, onde emergem ondas, pulsos, motivos melédicos e ritmi-
cos integrados em seqiiéncias aditivas, respirantes, entrecortadas ou
fluentes, impelidas a deriva, buscando pouso. O fluxo constante e su-
jeito a oscilacoes estd mais préximo do tempo barroco que do cldssico
(aplicado a légica evolutiva da sonata). A musica expde um trajeto
energético, um gestudrio pulsional que sonda as curvas e pontas do rit-
mo, ¢ os mais reconditos desvios melddicos (em desenhos e floreios
que parecem as vezes ultrapassar as préprias articulagoes da escala). O
discreto (o significante claramente articulado) dd lugar ao continuo:
num belo comentdrio sobre os Estudos op. 25 de Chopin, Schumann
observa que o compositor polonés produz sonoridades que parecem
“arabescos fantdsticos” desenhados pelas refragoes de uma harpa toda
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pessoal (“imagine-se uma harpa edlica que tivesse toda a gama sonora
e que a mao de um artista a mesclasse em toda a sorte de arabescos fan-
tisticos, de modo a se ouvir sempre, no entanto, um som grave funda-
mental e uma suave nota alta; ter-se-d assim uma imagem préxima do
modo de soar de Chopin™).”

A subjetividade roméntica sonda o objeto sonoro redescobrindo-
o como forma de onda, e pesquisando em graus de sutileza e precisio
surpreendentes as possibilidades do espectro ondulatério implicitas no
som (mas traduzidas, em segundo grau, no prisma da tonalidade em
expansao).

Se os alemies (e os austriacos) s2o os campedes da dialética e da
filosofia evolutiva que poe a tonalidade em marcha até que ela chegue
a se consumir em suas préprias contradigdes, talvez se possa dizer que
os eslavos dao grandes contribuigoes ao desenvolvimento das texcuras:
Chopin, Liszt, Mussorgsky, para citar alguns bons exemplos. Chopin
(1810-49), ao lado das suas famosas e muitas vezes geniais melodias
acompanhadas, produz, nos Estudos op. 25, ou nos Preliidios op. 28,
tramas intrincadas de uma extraordindria diversidade, pelo perfil e pe-
la montagem dos desenhos sonoros. No Prelidio n® 5%, por exemplo,
mio direita e mio esquerda fazem uma espécie de rendilhado de ca-
déncias em alta velocidade que resultam, pelos saltos melddicos nas
duas maos, num pontilhismo suscetivel de maltiplas leituras (além de
que o pulso oscila subjacentemente entre o bindrio e o terndrio, atrai-
do para uma e outra configuragio ritmica).

As texturas em Chopin, em Liszt ou nos russos passam também
por um outro acontecimento: a volta das escalas modais, pela via das
musicas populares nacionais, com seus acentos intervalares caracteris-
ticos e suas conseqiiéncias sobre a harmonia de extragio cldssica.

Através do romantismo os modalismos (e suas provincias, seus
tragos étnicos, suas conotagdes e suas singularidades melddico-harmo-
nicas) recalcados pela tonalidade cldssica comegam a voltar, assimila-
dos agora. no entanto, & harmonia tonal, isto ¢, ao encadeamento de
acordes, que, como sabemos, nio existe nas tradi¢oes modais. Os mo-
dos sao adaptados ao discurso tonal, produzindo nele novas inflexoes.
E o que acontece por exemplo nas Rapsédias hiingaras de Liszt e nas
Mazurcas de Chopin. Entre essas, a de niimero 5 tem um episédio cen-
tral marcado por uma escala de cunho oriental, a de nimero 21 tem
uma passagem no modo edlio, a de nimero 27 uma passagem no mo-
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do frigio. O modalismo estd presente também no Béris Godunov ¢ nos
Quadros de uma exposi¢io, de Mussorgsky (1839-81).” (Modernamen-
te, o jazz serd uma fonte de cruzamentos entre a harmonia tonal e as
variagoes escalares modais*, ocorrendo também esses cruzamentos em
outros géneros de musica popular, dos Beatles a Elomar, de Milton
Nascimento a Miles Davis.)

Liszt (1811-86), esse extraordindrio (e as vezes rebarbativo) ino-
vador, aponta para a musica moderna por dois caminhos: pelo moda-
lismo, que ird dar em Barték e Stravinski, e pelo cromatismo, que da-
rd, via Wagner, em Schoenberg.™

Gustav Mahler (1860-1911) representaria finalmente, no ponto
extremo da histéria da ronalidade, um capitulo 4 parte. Sua intervengao
sobre a linguagem tonal se d4 quando esta, tornada ao longo do século
XIX uma “segunda natureza’, se encontra naturalizada e encampada
pelo academismo burgués.” Seu tonalismo tenso, harmonicamente
flutuante, estranhamente contrapontistico, abriga freqiientemente uma
miscelanea de referéncias desniveladas ao “nobre” e ao popular, com
fragmentos de cangbes comerciais, marchas militares, ocasionais “exo-
tismos de pacotilha” e empréstimos da “grande, musica”. Essa colagem,
nele, ndo constitui pout-pourri sinfonico, mas, ao contrério, é uma for-
ma de introduzir “o clima da dissonincia absoluta” sob a aparéncia da
consonincia tonal (o que o faz antecipar, segundo Adorno, a nova mu-
sica do século XX).

O tempo na musica de Mahler é compardvel ao tempo do roman-
ce na maneira como combina o “vigor do detalhe a0 impulso do con-
junto”, deixando desdobrar longamente os motivos como organismos
que engendram ilimitadamente suas variantes, como personagens que
nascem e envelhecem, que emergem e desaparecem no continuum tem-
poral, “portando na face a marca do tempo que passa”.” O sinfonis-
mo desse apaixonado leitor de Dostoiévski, que via no escritor russo o
melhor mestre do contraponto, estaria em algum lugar entre Kafka,
Proust e um realismo popular, pela maneira como testemunha a at-
mosfera da Viena pré-expressionista, pela forma como mergulha nos
estratos profundos da memoria e da infincia, pelo que se respira nele
de identificacio com o oprimido, o marginal, o perseguido e suas cau-
sas perdidas.™

Pois ¢ Mahler que, na Oitava sinfonia, coral-sinfonica como a No-
na de Beethoven, baseia seus dois movimentos no poema “Veni Crea-
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tor Spiritus” (texto latino de um hino medieval de autoria de Hraba-
nus Maurus) por um lado, e nas cenas finais do Fausto, de Goethe, por
outro. O poema medieval tinha sido traduzido por Goethe ¢ constava
da sua obra poética, o que faz o psicanalista Theodor Reik interpretar
o fecundo ato falho, que fez com que Mahler escrevesse a musica com-
pleta sem ter o texto inteiro (surpreendendo-se depois, ao encontri-lo,
pela perfeita coincidéncia entre palavras e musica), como parte de uma
profunda identificacao goethiana.” Mahler se esquecera possivelmente
do lugar onde teria lido originalmente o texto, mas na sua pertinéncia
indireta a obra poética de Goethe j4 estaria a matriz do projeto total
da sinfonia e a emogao forte e inexplicdvel que o poema lhe desperta-
va, com seu apelo exaltado e pungente ao Espirito Criador (“o génio
universal do mundo”, nas palavras do poeta alemio).

O nosso percurso autoriza a cogitar ainda de uma outra associa-
Gao: nao estaria Mahler, o leitor de Dostoiévski, realizando obliqua-
mente aquele projeto musical desentranhado do Fausto, e que estd con-
tido em germe emO adolescente — a fusio do cantochio medieval e
do “coro mistico” (elidindo aqui a figura de Mefistofeles)? A fusio dos
extremos, o hino medieval e o “coro inspirado, triunfante, esmaga-
dor”, ao qual se chega em tortuoso percurso polifonico e que se subli-
ma em “hino de querubins”, nio conteria também uma “traigao da
memdria’ que remonta a essa outra passagem do proprio Fausto desta-
cada e recriada por Dostoiévski?™

Adorno estranhou e criticou abertamente essa sinfonia, no con-
texto da musica mahleriana, pela sua grandilogiiéncia e pela sua “posi-
tividade™.™ Mas os seus excessos grandiosos sem parddia visivel pare-
cem apontar, no termo da grande histéria da musica, ainda uma vez e
in extremis, para aquilo que a tonalidade cumpriu desde a sua origem,

e que se torna agora impotente para fazé-lo: dar plenos poderes ao
Fausto, e salvé-lo.

7. UM APENDICE SOBRE O MITO

Lévi-Strauss sustenta que a musica € 0 mito sao simétricos, como
se fossem duas imagens espelhadas, correspondentes e complementa-
res.” E preciso situar um pouco o quadro teérico em que se dd essa
comparagio, para que cla se torne inteligivel. Mas € necessdrio situar
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também o momento histérico preciso em que essa simetria vigora, €
posso adiantar que esse momento €, para Lévi-Strauss, o do nascimen-
to do tonalismo e da invencio da fuga. Com a musica tonal, o discur-
so musical incorpora a estrutura da narrativa mitica.

O antropélogo descreve mitos de vdrias procedéncias (embora se
concentre na mitologia das tribos do Xingu) que apresentam uma es-
trutura polifénica feita da trama cruzada de “vozes”, homéloga a d.a
fuga musical. No momento origindrio da modernidade, em que o mi-
to agonizante perde terreno para o saber cientifico e para novas forr.nas
de expressao liter4ria, suas estruturas teriam migrado para a musica,
onde encontraram meio adequado para uma surpreendente e renovada
sobrevivéncia. “Na verdade, foi s6 quando o pensamento mitolégico,
nio digo se dissipou ou desapareceu, mas passou para o segundo pla-
no no pensamento ocidental da Renascenga e do século XVII, que co-
mecaram a aparecer as primeiras novelas, em vez de histdrias ainda ela-
boradas segundo o modelo da mitologia. E foi precisamente por essa
época que testemunhamos o aparecimento dos grandes estilos musi-
cais, caracteristicos do século XVII e, principalmente, dos séculos xvIil
e XIX.”™ A musica passa af por uma verdadeira mutagio, ao transfor-
mar “completamente a sua forma tradicional para se apossar da fungio
— fungdo intelectual e também emotiva — que o pensamento mito-
légico abandonou mais ou menos nessa época’. Trata-se portanto de
uma musica especifica: aquela que “surgiu na civilizagdo ocidental, nos
primeiros quartéis do século Xvil, com Frescobaldi, e nos primeiros
anos do século xviil, com Bach, miusica que atingiu seu maximo de-
senvolvimento com Mozart, Beethoven e Wagner [...]"."

“Fol preciso pois que 0 mito morresse enquanto tal, para que sua
forma se liberasse dele como a alma deixando o corpo e fosse pedir a
musica o meio de uma re-encarnagio.”™ Esse meio s6 foi possivel gra-
cas ao cardter discursivo e progressivo de que se investia a musica to-
nal, capaz, agora, de sustentar, com recurso ao puro som, estruturas de
cunho “narrativo”.

A musica modal estava fortemente articulada, como vimos, a um
universo de correspondéncias miticas, mas ela mesma ¢ um instrumen-
to sacrificial, que se realiza mais exatamente como rito do que como
mito. Se nos lembrarmos do exemplo da pentatonica chinesa, em que
a cada nota est4 atribuida uma analogia césmico-social, veremos que a
musica se liga a0 mito do equilibrio entre o céu e a terra, do qual ela é
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atualizagio. Sua prdtica nao se separa de contextos cerimoniais, sacrifi-
ciais, solenizadores, aos quais ela presta servigo produzindo, com a sua
repetitividade circular e assimétrica, o tempo préprio do rito. A muta-
¢ao que estd implicada no surgimento do tonalismo, no entanto, leva
a musica a perder as suas antigas fungoes rituais, remetidas agora ao
ambito da contemplagao estética, no contexto exclusivo da representa-
¢do (o teatro de concerto serd a cimara de som e siléncio adequada a
esse novo estado de ritualidade em suspensio). E nesse momento que
a linguagem musical, sem ter propriamente uma fungao ritual (sus-
pensa no teatro da representagdo) e sem ser narrada por um mito, se
investe internamente de estruturas miticas, “encarna’ o mito na estru-
tura sonora, ¢ o seu mito ¢ o da crise e da reparagao da ordem questio-
nada e recomposta.

Pensar as relagoes entre a musica e o mito signiﬁca, em Lévi-Strauss,
pensar as relagoes entre som e sentido, dentro de uma economia geral
do simbélico. A maneira do quadrivium medieval (que unia a aritméti-
ca, a geometria, a madsica e a astrologia como disciplinas bdsicas para o
conhecimento do universo), pode-se dizer que existe um quadrivium
estrutural em Lévi-Strauss, no qual se combinam a matemdtica, a lin-
gua natural, a musica e o mito. “As entidades matemdricas”, diz ele,
“sao estruturas em estado puro e livres de toda encarnagao”, isentas pois
de som e de sentido.* As estruturas lingiiisticas s3o, ao contririo das
matemdticas, duplamente encarnadas, nascendo justamente da inter-
secgao de som e sentido, unidos no entanto numa relago instdvel, por-
que nunca se recobrem completamente (as linguas se traduzem indefi-
nidamente sem nunca dizerem a palavra final nem a palavra primordial,
deixando margem a formas ou expressoes limiares, intermedidrias, tan-
genciais, jamais definitivas ou exaustivas). Entre as estruturas lingiiisti-
cas e as matematicas estao o mito e a musica, operando por continuas
transformagbes compensatdrias o perpetuum mobile dos sistemas signi-
ficativos, que ndo repousa em lugar nenhum, ji que o significante e o
significado jamais coincidem completamente. “Menos encarnadas” que
a lingua natural, mas “mais encarnadas” que a matemdtica, as estrutu-
ras musicais sao em principio constituidas de som (e desprovidas de
sentido), e as narrativas miticas sdo estruturas de sentido (cuja cerrada
ordem interna dispensa o som). Essas duas “metades” sao pensiveis, de
todo modo, segundo Lévi-Strauss, a partir da linguagem verbal, centro
de seu modelo e definidas como “subprodutos de uma translagao de
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estrutura’, operada a partir dela: “[...] a misica, por um lado, ¢ a mito-
logia, por outro, tém origem na linguagem, mas [...] ambas as formas
se desenvolveram separadamente e em diferentes diregoes: a musica
destaca os aspectos do som jd presentes na linguagem, enquanto a mi-
tologia sublima o aspecto do sentido, o aspecto do significado, que
também estd profundamente presente na linguagem”.** O pressuposto
logocéntrico em Lévi-Strauss ¢ discutivel (se pensarmos na musica co-
mo originada da linguagem verbal), mas nio precisa ser tomado literal-
mente como uma hipétese genética. Em vez disso, pode ser lido como
uma engenhosa geometrizagao, que poe em jogo de forma reveladora a
linguagem (constituida por fonemas, palavras e frases), a misica (que
passaria diretamente dos “fonemas” as frases) e o mito (que se consti-
tuiria numa estrutura de sentido formada de palavras e frases, mas on-
de ndo importa o som). “Falta” a mdsica e ao mito, respectivamente,
um dos niveis estruturais da linguagem. Essa falta, no entanto, estd ali
como que para assinalar, por démarches compensatdrias, a falha estru-
tural da prépria linguagem (jd que hd um ponto de descontinuidade
entre natureza e cultura), falha essa que é, no entanto, responsivel pela
emergéncia do sentido e do desejo (se incluimos oportunamente aqui
um conceito psicanalitico).* Na sua especularidade complementar, o
mito é uma narrativa em que a imbricagio do sucessivo e do simulra-
neo dd ao sentido uma configuragao cristalina e partitural, e a musica
(tonal) ¢ uma estrutura sonora em que a trama discursiva dos elemen-
tos ganha um direcionamento mitico.

Com efeito, se acompanhamos as andlises estruturais de mitos fei-
tas por Lévi-Strauss, entendemos melhor o porqué da equivaléncia si-
métrica com a mdsica: os mitos ndo sio para ele conteddos narrativos,
simplesmente, mas cristalizagGes semanticas feitas de paralelismos con-
trapontisticos, de ressonincias harménicas que se oferecem a uma lei-
tura a um tempo linear e simultdnea. Os elementos de uma narrativa
mitica nio sio lidos simplesmente como um fio “melédico”, sucessivo
e linear, mas agrupados em acordes e inscritos em planos contrapon-
tisticos, donde se extraem correspondéncias e paralelismos. Como na
musica, o que importa no estd apenas na horizontalidade da sucesso,
mas na verticalidade do simultaneo.

Nio cabe aqui exemplificar detalhadamente o método (remeto o
leitor a “A estrutura dos mitos”, contida na Antropologia estrutural).

Basta dizer que Lévi-Strauss busca manipular o mito, ao lé-lo, co-
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mo o faria se um “amador perverso” transcrevesse uma partitura de or-
questra, “pauta apds pauta, sob forma de uma série melédica continua”
que tivesse que ser restaurada na sua forma original.” O seu método
de leitura do mito consiste, assim, em reconstituir o cardter simulta-
neo de uma sucessio, ou o cardter harménico de uma partitura apre-
sentada como melddica. Gragas a isso, torna-se evidente, por exemplo,
na andlise do mito de Edipo, a equivaléncia ressonante entre o nome
do heréi (que supostamente significaria “pé inchado”), o nome de seu
pai, Laio (que significaria “torto”), e o de seu avd, Labdaco (que signi-
ficaria “coxo”). Essa linhagem de afinidades (ligadas ao motivo dificul-
dade motora) cruzaria com outras correspondéncias arpejadas que cons-
tituem o mito (Cadmo mata o dragio — Edipo imola a esfinge; Edipo
mata seu pai Laio — Etéocles mata seu irmio Polinice; Edipo esposa
sua mae Jocasta — Antigona enterra seu irmao Polinice, violando a
interdigao). Lévi-Strauss tira conseqiiéncias interpretativas surpreen-
dentes dessa trama de motivos encadeados e superpostos, que acabam
apontando para o enigma da origem humana, inscrito em impasses
contraditérios cifrados no mito: nascemos da terra ou da unido de um
homem e de uma mulher? Nascemos de um tinico ou de dois? O mes-
mo nasce do mesmo ou do outro?

Para chegar a essa estrutura de sentido, percebida nos arpejos e
polifonias da narrativa, ¢ preciso prestar atengio as grandes e as peque-
nas oposigoes, as correlagdes posicionais entre elementos aparentemen-
te dispares e ao desenho geral que elas formam. E uma leitura compa-
rével, segundo Lévi-Strauss, 3 escuta musical atenta, que pede do ouvinte
“uma espécie de reconstrugio continua” do que estd sendo ouvido. Es-
ses percursos discursivos que avangam retomando sob novas formas
aquilo que jd foi apresentado, de modo a evidenciar pela prépria sinta-
xe uma espécie de sentido global, sio comuns 3 musica e ao mito.

Chegamos assim ao exemplo da fuga. H4 mitos em que contra-
cantam duas espécies ou grupos de personagens (que podem ser quali-
ficados, simplificadoramente, como “bons” e “maus”).

A histéria inventariada pelo mito ¢ a de um grupo que tenta escapar ou
fugir de outro grupo de personagens. Trata-se entao de uma perseguicio
de um grupo pelo outro, chegando as vezes o grupo A a alcancar o gru-
po B, distanciando-se dcp()is novamente o grupo B — tudo como na
fuga. Tem-sc o que se chama em francés ‘le sujet ¢ la réponse’. A antite-

se ou antifonia continua pcla hiS((’)l'iﬂ aﬂ)ra, até 211]117()5 0s grupos csta-
<
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rem quase misturados ¢ confundidos — um equivalente a stretta da fu-
ga; finalmente, a solugio ou climax deste conflito surge pela conjugagio
dos dois principios que se tinham oposto durante todo o mito. Pode ser
um conflito entre os poderes de cima ¢ os poderes de baixo, 0 céu e a
terra, ou o sol ¢ os poderes subterraneos, ¢ assim sucessivamente. A so-
lu¢ao mitica de conjugagio ¢ muito semelhante em estrutura aos acor-
des que resolvem e poem fim 2 pega musical, porque também eles ofere-

cem uma conjugagio de extremos que se juntam por uma ¢ ultima vez.*

A afinidade entre o mito e a musica permite entender a idéia lévi-
straussiana de que, em determinado momento, estruturas que se reali-
zavam na esfera do mito tomam de assalto, por assim dizer, a esfera da
musica, e essas estruturas, como a fuga, resultavam justamente daquele
longo processo de simultaneizagio do sucessivo que foi empreendido
durante séculos na linguagem musical.

Nos séculos xv1 e XviI, diz Lévi-Strauss, a narrativa mitica, deslo-
cada pelo discurso cientifico, perde o seu vigor estrutural, investido na
trama das suas correspondéncias, e se divide em literatura e madsica. O
mito cindido teria migrado para o romance, através dos seus conteu-
dos agora desconstelados, e para a misica, onde reviveria ao imprimir
a forma cerrada da fuga  polifonia tonal. Assim, no periodo tonal,
“tudo se passa como se a musica e a literatura dividissem entre si a he-
ranca do mito”, ficando uma com os personagens e a agao, ¢ a outra
com o tecido relacional através do qual se encadeiam os motivos.™
Uma com a superestrutura do sentido (temas, conteddos desprendidos
da estrutura semantica cerrada que vigorava no mito) e outra com a
z'nﬁa—estrutum motivica (sujeito e resposta, €cos, inversoes, stretti, pa-
ralelismos etc.), configuragio geométrica em que o sentido se dd como
movimento sem referéncia, vibrando no todo mas sendo indecompo-
nivel ou irredutivel as partes.

Sob o dominio da tonalidade, musica e literatura sao artes que se
procuram, como se quisessem suprir a falta de um signo rotal sobre o
qual se deslocam num movimento sem fim. A consciéncia moderna
vive no entanto desse dualismo entre o significante e o significado, que
ela reproduz em toda a parte, a0 mesmo tempo em que busca superd-
lo. O mito torna-se ele mesmo um mito: o da significagio total. Entre
a reposigao da divisio que as afasta, e a superagao desta, a musica e a
literatura se concebem como partes complementares ou cindidas de
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uma linguagem una, perseguida ou evocada pela poesia, pela prosa
poética, pela épera, pela cangao.™

Lévi-Strauss privilegia sem ddvida a fuga, entre todos os mitos
que a musica realiza (e vou querer comentar, mais adiante, esse privilé-
gio). E nela que ele mais se detém, mesmo que aponte inequivocamen-
te para o cardter mitico das demais formas tonais: “Hd mitos, ou gru-
pos de mitos, que sdo construidos como uma sonata, uma sinfonia,
um rondé ou uma tocata, ou qualquer outra forma que a musica, na
realidade, ndo inventou, mas que foi inconscientemente buscar a es-
trutura do mito”. Pode-se ver na sonata o mito dramdtico, ou dialéti-
co, que encena em ponto maior, na macroestrutura da obra, o balango
repouso-tensao-repouso que rege a cada passo a harmonia tonal.

Mas a comparagio entre a fuga e a sonata pode ser também reve-
ladora. Em primeiro lugar, pode-se dizer que a fuga ¢ o grande mito
musical para Lévi-Strauss porque a sua concepgao de mito € ela mesma
fugal: o pensamento estrutural em Lévi-Strauss é tonal e polifonico.

Que seja tonal estd indicado claramente na defesa explicita, feita
na Quverture de O cru e o cozido, do tonalismo contra o serialismo.”

Mas o “tonalismo” do pensamento de Lévi-Strauss nao ¢ do tipo
dramdtico ou dialético (como o hegeliano, afinado com a sonata), e
sim polifénico. Porque a fuga ¢ o préprio modelo da razao estrutural:
ela trabatha sobre oposigoes defasadas que procedem por variagdes imi-
tativas sem desenvolvimento. O sucessivo remete a cada passo ao si-
multineo, o diacroénico ao sincréonico. Como dois (ou mais) grupos
(de “personagens”) que se perseguem e se escapam, que se alcangam e
se distanciam, as vozes se confundem e se diferenciam continuamente
até se encontrarem, “por uma e tltima vez”, no fim do percurso. As
vozes em fuga, opostas ¢ espelhadas, “encarnam” o movimento desen-
contrado das identidades e das alteridades, que o mito resolve por con-
jugagio extrema. Na narrativa mitica, essas vozes em movimento fugal
sao semantizadas como forgas opostas, sejam elas “o céu e a terra”, “o
sol e os poderes subterraneos”, ou outra antitese. Mas, feita a abstragao
dos significados opostos, que, fora da fuga, sao meras oposigdes estdti-
cas, o que temos é movimento caleidoscépico em que os contrdrios
ecoam entre si e se espelham até se revelarem como reverberagoes de-
fasadas do mesmo. A configuragio dessa identidade, isto ¢, a entrada
das vozes em fase dd por finda a fuga, pois ela vive, diga-se mais uma
vez, das defasagens. Ela é produzida pelo desencontro estrutural das
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vozes e resolvida pela coincidéncia entre elas. (O seu movimento deixa
em aberto essa flutuacio do desejo, em que as forgas oscilam entre afas-
tar-se ¢ encontrar-se, diferenciar-se e reduzir-se.)

No sistema tonal, todo mito busca resolver-se pela conjugagio das
forcas em tensdo, todo processo busca um termo final. J4 dissemos que
a moral tonal ¢ finalista, teleolégica. Na fuga, no entanto, essa deman-
da de finalizacdo, esse investimento erético resolutivo, e ambiguamen-
te tandtico (pois vive de um anseio continuado pela tensao repousada)
¢ alimentado pelo movimento incessante das vozes. A fuga foge da
morte, sabendo que corre para ela. Curiosamente, um dos mais belos
conjuntos de mitos analisados por Lévi-Strauss ("A fuga dos cinco sen-
tidos”, em O cru e o cozido), ¢ que seria 0 modelo privilegiado dessa es-
trutura, consiste em mitos relativos 4 “vida breve”, que tém seu niicleo
nessa dupla questio: ¢ possivel prevenir a morte, e evitar que os ho-
mens morram mais jovens do que eles desejariam? E, inversamente, ¢
possivel, quando os homens ficam velhos, devolver-lhes a juventude,
e, se jd morreram, ressuscitd-los? Para “retardar a morte”, ou para “as-
segurar a ressurrei¢io”, os mitos desenvolvem uma complexa rede de
c6digos sensoriais cujos termos s3o continuamente invertidos, espelha-
dos, como se pudessem responder, com a sua prépria reversibilidade,
ao paradoxo do tempo. Assim como, em dado momento, a resposta 4
dupla pergunta aparece como “ndo ouvir, nao cheirar, nio tocar, nao
ver, nio saborear” (para evitar a morte precoce), €m outro momento ¢
dada como “ouvir, cheirar, tocar, ver, saborear” (para resgatar a vida).”
E claro que esses termos ndo aparecem numa ordem linear, mas numa
intrincada cadeia de correlacoes cruzadas, em miltiplos niveis, que po-
voam a superficie do tecido narrativo com o colorido de suas imagens
concretas. A estrutura das signiﬂcagées é, ela mesma, tratada no mito
como contraponto e como pura polifonia.

Pode-se aquilatar a afinidade radical entre a teoria de Lévi-Strauss
e a estrutura da fuga quando ele diz que a misica e a mirologia sao,
“se assim se pode dizer, duas irmas geradas pela linguagem que segui-
ram caminhos diferentes, escolhendo cada uma a sua diregao — como
na mitologia, em que um personagem vai para o norte, €nquanto o
outro se dirige ao sul, e nunca mais se encontram™.”* O antropdlogo,
que queria ser musico, vislumbrou nessa imagem, segundo confessa, a
possibilidade de compor a polifonia das vozes, ndo com sons, mas com
significados, nio como musico, mas como orquestrador de mitos. A
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sua obra é, pois, auto-entendida como uma grande fuga, em que a mu-
sica e 0 mito contracantam, contemplados pela linguagem. A fuga é a
estrutura quase-matemdtica (a exemplo da Arte da fuga bachiana, pu-
ra estrutura de alturas sem timbre, sem instrumentagao, musica menos
o0 som) dotada ainda assim da dimensio sensivel, da tangibilidade fu-
gaz, da “ciéncia do concreto” (que ele viu no pensamento selvagem), e
em cujos bastidores o sentido mitico se inscreveu, pelo avesso. Ao final
dessa alquimia estrutural a musica vem a ser, assim entendida, uma
combinagio singular de som e sentido, na qual o termo quase dispen-
sado seria a propria lingua.

A estrutura mitica da sonata, por sua vez, contrasta com a da fu-
ga. A sonata ¢ uma forma que advém do abandono da polifonia e das
defasagens. Nela, a sucessio nio estd a servigo da simultaneidade (po-
lifénica), mas a simultaneidade (harmonica) ¢ que estd a servigo da su-
cessdo, realizada no esquema habitual em que um primeiro tema da
lugar a um segundo através de uma ponte modulatéria, seguidos de
um desenvolvimento integrado que conduz a reexposigao do primeiro
tema, volta 2 tonalidade inicial e reexposi¢io do segundo tema, com
coda (final). A sincronia aqui se expressa necessariamente na diacro-
nia, no destino dos motivos, nas suas transformagoes evolutivas, na
grande frase.

Pode-se dizer que esse mito ¢ o da luta amorosa (o que estd indi-
cado no costume de apontar os dois temas em jogo ora como antago-
nistas, ora como complementares, da ordem do masculino e do femi-
nino). Luta que trabalha com a instalagio de uma tensdo a partir de
um campo harménico dado, desenvolvida através do desdobramento
dos motivos e das modulacoes, e reparada através do “reconhecimen-
to” dos motivos iniciais que retornam ao seu lugar de partida. Pode-se
rambém pensar essa luta, ou esse amor, em suas afirmagdes e negagoes,
como um processo interno ao espirito, sua biografia sinfonizada, para-
lela a0 romance mas também a filosofia. Isso ¢ possivel porque a muisi-
ca trabalha, como dizia Hegel, na objetivagio sonora em que a subjeti-
vidade se reconhece e se supera, com a concordincia, a oposigio e a
mediacio dos sons (vejam-se af os passos da dialética), “o que torna
possiveis a progressio destes ¢ a passagem reciproca de uns aos ou-
tros”.”

Uma outra coisa importante: a sonata, como o tonalismo, traba-
Iha a0 mesmo tempo com a afirmagdo e com o questionamento de um
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polo harmonico. O aprofundamento dessa contradigao envolve a ins-
tabilizagao do sistema, com a transi¢ao permanente e a relativizagio
do centro tonal. Nisso também a tonalidade em desenvolvimento na
sonata ¢ ocidental: pensamento evolutivo e negador, progride questio-
nando os seus préprios fundamentos. A tonalizagio ¢ profunda, diz
Hegel, porque ela vai sem receio ao encontro das oposigdes essenciais.”
Esse serd também o fundamento do pensamento adorniano, que verd
no atonalismo de Schoenberg a via mais conseqiiente de continuidade
da tradigio tonal. Ocorre que para Hegel, contemporineo de Beetho-
ven, a contradi¢ao (histérica) expressa na dissondncia precisa retornar
a conciliagao da consonincia, e nisso consiste 0 seu “tinico movimen-
to verdadeiro”. Para Adorno, contemporineo de Schoenberg, o dnico
movimento verdadeiro da contradigio estd justamente em recusar-se 2
conciliagao, como forma de negar as relagdes sociais coisificadas.

A obra de Wagner corresponde ao desejo de fazer a musica retor-
nar ao mito, constituir-se em mito, através da melodia infinita pon-
tuada por motivos condutores (que imitam, no modo como investem
a trama sonora de {ndices narrativos, a trama mitica descrita por Lévi-
Strauss).” O melodrama wagneriano trabalha musical e textualmente
com estruturas miticas; ele é o préprio mito revisitado pela tonalidade
hipersaturada e as portas da sua desagregagao.

Lévi-Strauss diz que Bach ¢ um musico do cédigo, Beethoven da
mensagem, ¢ Wagner do mito. Os musicos do cédigo “explicitam e
comentam em suas mensagens as regras de um discurso musical”; os
musicos da mensagem “narram” e os do mito “codificam suas mensa-
gens a partir de elementos que sao jé da ordem da narrativa™.”

Em Bach temos a expressao sincrénica do sistema, no momento
em que se fecha o circuito entre a harmonia e a polifonia. Em Beetho-
ven, a mobilizagao das energias potenciais do sistema que avanga ques-
tionando o principio do progresso, numa negagao que guarda intacto
o seu fundamento herdico. Em Wagner, que escreveu algumas das mais
impressionantemente belas entre as musicas, a grandeza e derrocada
de uma arte total concebida como aniquilagio onde, como disse dele
Adorno, o imperialista decadente tem o mérito de sonhar a sua pré-
pria catdstrofe.”
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Pode-se voltar a entrar na musica do século XX por muitas portas:
Debussy (e o estado de suspensio nio resolutiva com que sua muisica
responde a crise tonal)," Darius Milhaud (e as suas superposigoes de
tonalidades simultaneas), Béla Barték (e o seu uso criativo e radical
dos modalismos pesquisados na musica popular). Satie, Varése e Stra-
vinski, parédia, timbre-ruido e polirritmia, assuntos jd tratados no ca-
pitulo inicial, poderiam ser reconsiderados, assim como Charles Ives,
por um lado, ou Villa-Lobos, por outro, compositores das Américas,
com suas bricolagens ¢ inven¢des sonoras tio desiguais.” Poderia ser
comentada a permanéncia tonal, do lado neocldssico ou do lado neo-
romantico, e discutidos os problemas levantados pela relagao entre ar-
te e politica e seus encaminhamentos em Chostacévitch, Prokofiev,
Hanns Eisler e Kurt Weill.*

No entanto, o assunto serd focalizado, ainda uma vez, sob uma
forma teoricamente extrema de contraposigio a tonalidade, que é o
dodecafonismo. Trata-se de olhar para o mais sintomitico, e o mais
sintomdtico aqui é o mais radical. O sistema de doze sons criado por
Schoenberg em 1923, depois de um periodo atonal que derivava do
aprofundamento das contradigées do tonalismo, se apresenta como a
decorréncia implacdvel e a0 mesmo tempo a antitese do sistema tonal.
Ele rejeita cerradamente o principio tonal, isto ¢, 0 movimento caden-
cial de tensao e repouso.

Ao pensar o sistema de composigao por séries, com o qual Schoen-
berg buscava uma espécie de descentralizagio do campo sonoro, igua-
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lando a fungao estrutural atribuida a todas as notas da escala cromdti-
ca, desembocaremos num problema crucial da mdsica contempora-
nea, que é o da repeti¢io. Nesse ponto, impde-se uma contraposigao
entre os dois estilos extremos que marcam as duas metades do século:
o dodecafonismo e o minimalismo. Essas duas tendéncias projetam da
maneira mais completa, na sua diferenga sintomdtica, a cisao manifesta
na musica contemporinea entre um lado que recusa a repetigio e um
outro onde se trabalha sobre a repeti¢do exaustiva. A série dodecafoni-
ca foge 4 recorréncia melédica, harménica, ritmica, através de uma or-
ganizagio simultaneista de todos os materiais sonoros, de natureza po-
lifénica e descentrada; o minimalismo ¢ uma musica francamente
iterativa, baseada na repeti¢io de motivos melédicos e pulsos ritmicos
que passam por processos de fase e defasagem.

De fato, como qualquer ouvinte constata a primeira audicio, a
muisica dodecafénica nio se presta a escuta linear, melédica, temdtica.
A meméria dificilmente é capaz de repetir o que ouviu, porque a pro-
pria musica diversifica as suas repeti¢oes de modo a que elas ndo sejam
captadas na superficie como repeti¢ao. Embora baseada numa suces-
sio de notas que se repetem, “a construgio de uma série, escreve Schoen-
berg, tem por objetivo retardar o maior tempo possivel o retorno de um
som jd escutado”. O compositor afirmava ainda que “o destaque colo-
cado sobre uma nota dada, pelo fato de que ela ¢ repetida antes da ho-
ra, periga investir essa nota da categoria de tonica. A operagao sistemd-
tica de uma série de doze sons d4 a cada um a mesma importancia e
afasta assim todo o risco de supremacia de algum entre eles”.*

O esforco intencionalmente antipolarizador advém assim de uma
evitagio méxima da repetigao sonora (esforgo de certo modo utépico,
porque o imi da percepgao das alturas puxa para o unissono e seus har-
monicos, € o da percepgao ritmica puxa para a recorréncia do pulso).
A musica de Schoenberg ganha o seu cardter exploratério e avanga por
um novo universo sonoro, que busca a auséncia de centro a custa de
driblar continuamente o imperativo da repetigao (como se tivesse que
operar uma verdadeira desmagnetizagio das atragdes polarizantes que
estabilizam as relacoes harménicas, e que consistem em fases implicitas
entre as freqiiéncias, pontos de coincidéncia, reforgo de periodicidade).

Enquanto isso o minimalismo, que surge nos Estados Unidos nos
anos 60, e de certa forma na sombra ou no declinio do serialismo, se
caracteriza pela mais rebarbativa apresentagao da repetitividade: arpe-
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jos articulados em tempos variados, como cadéncias congeladas, sao
tipicos de Philip Glass; motivos melédicos aparentemente simplérios e
repetidos com acréscimo gradual de novos elementos sio a marca de
Steve Reich.

O que pensar de uma cisdo tao acentuada entre uma musica com-
posta em séries que fogem a evidéncia de sua repetitividade, e outra
que se compde de séries que partem da evidéncia de sua repetitivida-
de? A primeira suspeita ¢, naturalmente, que as duas estejam falando
da mesma coisa: da ruptura entre o tempo subjetivo (vivido como um
continuo) e o tempo musical (vivido como extensio do tempo subjeti-
vo).” Por um lado, a musica atonal est4 relacionada com um trago de-
terminante do tempo que foge a experiéncia: 0 nio-tempo inconscien-
te, enquanto tempo nio linear, ndo ligado, nio causal, tempo das puras
intensidades diferenciais.® A musica minimalista, por sua vez, se rela-
cionaria aparentemente com um outro trago do nio-tempo incons-
ciente: a compulsao a repetigio, cujo retorno em ostinato “esvazia’ o
tempo.” Uma teria seu correlato objetivo na experiéncia urbano-indus-
trial da simultaneidade, da fragmentagio e da montagem, técnicas de
choque fundantes da arte das vanguardas, e outra no caréter serial-re-
petitivo do mundo pés-industrial informatizado, onde se engendra re-
petigao da repetigao em larga escala, com proliferagio generalizada dos
simulacros.

Enquanto isso a tonalidade, espécie de lingua corrente da masica,
oferece ao ego dispositivos de integracao que trabalham justamente en-
tre a ameaga do descentramento e o centramento reparador, entre a
perda e a afirmagio de um eixo subjetivo.* A tonalidade focaliza o pré-
prio equilibrismo que constitui o nicleo emocional do ego, e d4 a esse
nicleo uma linguagem. A transparéncia nio verbal entre o discurso
musical e os afetos latentes, a sua capacidade de exprimir direcionali-
dades, de criar problemas e “resolvé-los”, de expor processos evoluti-
vos, faz do tempo musical tonal o indice de uma certa permeabilidade
entre o individuo e a histéria, que uma fase da era burguesa permitiu
representar. Mas a ronalidade se estabelece e permanece também, e por
suas proprias caracteristicas, como uma linguagem de ampla vigéncia.
A cangao popular faz dela generalizado e algumas vezes excelente uso.
(Na musica de concerto os retornos atuais ao tonalismo devem contar,
no entanto, com uma espécie de esvaziamento da histéria, porque a
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“grande musica” tonal se alimentava, como vimos, das préprias aven-
turas evolutivas do sistema, agora extintas.)

J4 se falou da cadéncia tonal como um i0id entre a perda e a repa-
racio, do tipo daquele brinquedo infantil referido por Freud em Mais
além do principio do prazer. Manipulando um objeto através de um
cordio, e fazendo-o ir e voltar, acompanhado ritualmente das palavras
fort-da, a crianga encena o movimento imagindrio de separagdo e rein-
gressio da mae.” Impossivel esquecer, no minimo, a que grau de elabo-
ragio se leva esse brinquedo na musica tonal.

A musica atonal por sua vez desterritorializa o movimento caden-
cial, de modo a nio se poder retornar. Lembrando o “germe mortal”
que destruiu os modos eclesidsticos e os levou a tonalidade, Anton We-
bern diz sugestivamente que esse mesmo agente da dissolugio estraga-
Ihou mais tarde “sem compaixao” o repouso harmonico: “Era tao exci-
tante voar em dire¢do as mais longinquas regides tonais, para depois
retornar ao ninho aconchegante da tonalidade original! E, de repente,
nio se voltou mais — esses acordes astutos tornaram-se tao equivocos!
Era muito agradével tudo isso, mas finalmente nao se considerou im-
prescindivel retornar a tonica”."

A musica minimalista exibe o i0i0 (eg6ico) latente na musica to-
nal da maneira mais inequivoca: ela pée em evidéncia a pulsao repeti-
tiva, construindo e desconstruindo territdrios sonoros na base da sua
reiteracio. O cardrer infantilizado do brinquedo aparece com uma in-
sisténcia irritante para quem quiser ouvi-lo como projegio sonora da
aventura subjetiva. A musica minimalista seria muito mais, sob esse
aspecto, sintoma da morte do sujeito, ¢ ja foi interpretada como a esté-
tica de uma época terminal, onde a impoténcia para agir e a parandia
universal levariam 2 formagiao defensiva de um “eu minimo”, que teria
como unica e débil camada protetora a ménada da eterna repetigao."

Essas interpretacdes sintomais s6 sao relevantes, no entanto, se
elas ndo desprezarem a escuta inerente aos tempos musicais propria-
mente ditos. Trata-se de pensar melhor sobre o tipo de questao que a
nio-repetigio serial e a repetigio minimal estdo colocando, em sua
prépria oposicio, em suas sonoridades, e escutd-las nao simplesmente
como um alarme apocaliptico tocado em surdina, mas como portado-
ras de fluxos e mutagdes que estio operando sobre uma outra forma
de intervengio sobre o tempo.
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O atonalismo aparece na obra de Schoenberg, por volta de 1909,
no tltimo movimento do Segundo quarteto para cordas op. 10, como
conseqiiéncia do progressivo enfraquecimento dos elos tonais pressio-
nados pela modulagio continua (influéncia wagneriana que se impu-
nha sobre suas primeiras obras, como o sexteto para cordas Verklirte
Nacht op. 4). O horizonte da resolugio tonal, que recua indefinida-
mente a cada cadéncia, acaba por desaparecer: em musicas como Er-
wartung op. 17, Die gliickliche Hand op. 18, Pierrot lunaire op. 21, ou
nas pegas para piano op. 11 e op. 19, esvai-se a promessa de resolucio
num tensionamento permanente cuja atmosfera angustiada ¢ a da Vie-
na expressionista as portas da Primeira Guerra Mundial. No cromatis-
mo das primeiras obras a tensio dissonante, em vez de funcionar co-
mo elemento confirmador da ordem tonal, vai recebendo todo o
investimento de energia e acaba por tornar-se, ela mesma, “o principio
fundamental de organizagao”. A inversio do papel da dissonincia, com
sua importancia crescente e nao neutralizada, foi comparada por Ador-
no, falando de Wagner, a uma divida progressiva cujo cancelamento,
“como num gigantesco sistema de crédito”, é “indefinidamente adia-
do” (em vez de quitado pelo intercAimbio cadencial)."

O atonalismo ¢ a quebra do sistema, e a sua deriva. Podem-se ou-
vir nas obras atonais de Schoenberg, e mesmo nas dedecafnicas, mui-
tos dos gestos tipicos de Brahms perdidos de sua sintaxe, numa espécie
de romantismo extremo, que sé contém o caos pela evocacio do dis-
curso tonal que ainda o sustenta, apesar de tudo. Schoenberg registra
que o novo estilo atonal, guiado sobretudo por “fortes impulsos ex-
pressivos”, nao se habilitava a produzir obras longas (a ndo ser quando
um texto funcionasse como elemento unificador) por causa de uma
espécie de debilidade estrutural que resultava da falta de articulagoes
discursivas. “A abstengio em face dos meios tradicionais torna impos-
sivel projetar grandes formas, pois elas nio podem existir sem uma ar-
ticulagao precisa.” Independentemente dessa inaptiddo estrutural para
o discurso extenso, que Schoenberg pretendia superar, a fase atonal
contém invengoes inusitadas de timbres e entoagdes (entre as quais se
inclui o canto falado, j4 comentado anteriormente).

Depois da guerra e de um retiro de cerca de dez anos (1913-23),
em que nio conclui nenhuma nova obra, Schoenberg dd como formu-
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lado o dodecafonismo, um novo sistema de composigao baseado na
montagem de séries de doze sons, que permite organizar o estado cao-
tizado da musica atonal. O dodecafonismo recusa, antes de mais nada,
ou definitivamente, a escala diatonica*. O seu fundamento ¢ a aplica-
¢ao intensiva da escala cromdtica*, cujos doze semitons iguais serdo
usados de modo a evitar sistematicamente a emergéncia de notas pola-
rizadoras e de hierarquias intervalares. A escala cromdtica ¢ a base de
Um campo sonoro sem centro, em que nenhum som teria precedéncia
sobre outro.

Schoenberg trata a escala cromética através da organizagio de sé-
ries* em que as doze notas, combinadas pelo compositor numa certa
ordem, aruario como matrizes para a composigio das musicas. Na
construcio da série deve-se evitar, em principio, aqueles intervalos es-
truturadores da ordem tonal, como a oitava, a quinta, a terga, com sua
tendéncia ao acorde perfeito."” Em vez disso, tende-se as sétimas maio-
res, as nonas e as segundas menores, a0s tritonos, pontos mais atritan-
tes do sistema intervalar cromatico.

A série dispoe os seus doze elementos numa combinagio origind-
ria, que retornard periodicamente na pega musical. Uma nota s6 volta a
ocorrer, em principio, depois da exposi¢ao das outras onze. Entre o aca-
50 € 0 projeto, a escolha dessas notas abre 2 obra um campo de possibi-
lidades descentrado e nio subordinado a previsibilidade da resolugdo."

No entanto, o sistema nio se baseia, como se pode supor, na re-
peti¢io linear da série, mas a toma como matriz de transformagoes,
base de uma combinatéria que se abre a um processo de multiplas va-
riagoes.

Em primeiro lugar a série d4 lugar a seus espelhos*: ela pode apa-
recer na versao revertida (de trds para a frente: o retrdgrado ou “caran-
guejo”), pode aparecer ainda invertida e no retrégrado da inversao (a
inversio consiste em converter cada movimento ascensional da melo-
dia em movimento descendente do mesmo tamanho, e vice-versa; as-
sim, a partir de uma nota qualquer, uma terga em diregao ao agudo
transforma-se espelhisticamente numa ter¢a em diregao ao grave, uma
sétima descendente transforma-se numa sétima ascendente, e assim
por diante). Esquematicamente, temos, entao, quatro formas da série,
se somada a seus espelhos:
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A série se define como uma estrutura puramente relacional de in-
tervalos, mais do que um conjunto definido de notas. Assim, ela pode
se apresentar em qualquer altura, podendo ser transportada para os do-
ze tons cromdticos. A transposigao das quatro matrizes da série para os
doze pontos de partida dados pela escala cromética resulta em 48 per-
mutagoes possiveis.

A charge na pdgina seguinte, encontrada por duas alunas numa
velha revista, é certamente uma descrigao diddtica e completa do siste-
ma de doze tons. A bicicleta dodecafénica, equilibrando-se sobre o fio
de navalha das alturas, transporta a série com a qual se confronta. As
notas exibem — orgulhosamente — o seu igualitarismo e a sua dispo-
sicdo subversora do tonalismo. O compositor, pesando cada uma, afir-
ma a lei do rodizio igualitdrio. A série estd ligada por sua vez a seus es-
Pelhos — inversao melédica, movimento retrégrado e retrégrado da
mv.ersio — e aroda das 48 permuragées. (Nao passe despercebido que
0 sistema estd solto no espago, apoiando-se apenas num rarefeito fim
de linha: a das alturas.)

Os espelhos abrem um campo de variages ao tratamento polifé-
nico. Além disso, a série raramente se apresenta como tema melédico,
mas jd através de agrupamentos de acordes, de emissdes sonoras espa-

lh’a‘das‘pelo campo de tessitura, pontithadas fragmentariamente por
varios instrumentos numa “melodia de timbres” (como acontece em

Webern) e superposta com seus proprios espelhos, com os quais dialo-
ga sucessiva e simultaneamente.

Na Peca para piano op. 33a*, a série

0 .
boy, hmhe g e Ho o, detE—

¢ apresentada através de trés acordes, seguidos imediatamente, em mais
trés, de sua inversio.
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Schoeiberg, Pega para piano op. 33a.

Comega ai um trabalho no qual o compositor vira e revira a com-
binatdria serial para obter e extrair resultados dela, resultados que a
prépria determinagao do material impde, ¢ resultados que o composi-
tor visard, procurando tirar partido da maleabilidade desse “espago so-
noro inteiramente neutro, homogéneo, isotrépico, nao orientado [...]",
aberto pela desejada “aboligao de toda hierarquia entre os diferentes

sons”."”
: Como diz René Leibowitz, a série ndo ¢ um modo nem ¢ um te-
ma.'* Nio é um modo através do qual circula a melodia, pois é ela, a
série, que circula através da trama polifénica multiplicada em espe-
lhos. Nio é um tema concebido como uma unidade de identidade me-

l6dica, pois estd destituida de qualquer identidade estdvel, apenas ofe-

recendo ocasido para a manifestagio de configuragdes puramente
relativisticas. Talvez se pudesse compard-la, por declarada oposicao,
com o raga da musica indiana, combinagao melédica derivada da escala

e que serve como matriz para a improvisagao (elemento intermediario

entre a escala e o discurso), com a diferenca evidente (e sintomdtica)
de que o raga é uma estrutura fixa, codificada coletivamente, integra-
da num universo de analogias césmicas e improvisada sobre a tonica
fixa, enquanto a série € varidvel, nio codificada, relativistica, descen-

trada e descentrante, servindo a composicao de obras tipicamente es-
criturais e nao improvisadas.

3

e,
vE Com Webern, a dodecafonia ganha uma nova objetividade (um
alto grau de concentragao e uma economia isenta de tragos romanti-
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cos). Webern pratica um serialismo pontithistico, lacunar, denso de
inter-relacdes sonoras ao mesmo tempo que radicalmente rarefeito. O
campo sonoro é pontuado de alturas timbristicas claramente espagadas
e vazadas de siléncios. Em algumas de suas obras pré-dodecafonicas,
como as Cinco pe¢as para orquestra op. 10, o tratamento instrumental,
com a ruptura de qualquer alinhamento melédico e a intermiténcia
dos timbres, anuncia a futura musica eletronica. Nas obras dodecafo-
nicas o som aparece a0 mesmo tempo como puramente abstrato (na
medida em que é um ponto na rede de relagoes seriais) e fortemente
concreto (porque, liberado da linha temarica da melodia e da progres-
sdo tonal, vibra na pura materialidade da sua granulagio, do seu im-
pacto, da sua auséncia). Webern inspirou os futuros alunos de Mes-
siaen na década de 50, Boulez e Stockhausen, a praticarem um serialismo
generalizado estendido a todos os parimetros: no s séries de alturas,
mas de timbres, intensidades, duracoes, modos de ataque. E que a téc-
nica musical caminha entdo movida pelo desejo de generalizar o seu
dominio sobre o campo sonoro, exercendo o controle microcdsmico
de todas as dimensoes e buscando a coeréncia de todos os parametros,
de modo a ndo conter nenhum elemento supérfluo.”

Webern singulariza o seu tratamento da série radicalizando o prin-
cipio do espelho: ele procura configuragoes intervalares de doze sons
que j sejam, elas mesmas, a condensagao de um espago simétrico, ao
mesmo tempo que labirintico e sem centro (uma série que ja conte-
nha, em avesso do avesso, os seus proprios espelhos). E o caso cléssico
da série do Concerto para nove instrumentos op. 24, que pode ser de-

composta em quatro segmentos (de trés notas), os quais se constituem
em diferentes transposicoes de uma figura inicial, seu retrdgrado, a in-
versdo e o retrdgrado da inversio.

fig.inicial

Numa carta a Hildegard Jones, o compositor revela que tem co-
mo ideal de série a inscri¢ao latina:
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fra.se que pode ser lida em quatro sentidos direcionais diferentes. ma-
neira de uma série que pudesse ser, a0 mesmo tempo, o origina’l ain-
Yersﬁo, 0 r.etrégrado e o retrégrado da inversio. Nesse lance de ;iados
1de.al estaria inscrito o modelo de uma arte estritamente probabilistica
€ r1gorosa, que se irradiaria em ecos ¢ defasagens espelhadas em torno
de um centro ausente (a frase latina ¢ enigmadtica; costuma-se pr.
tradugdes hipotéticas tais como: “o | e
a charrua nos sulcos”;
do em sua 6rbita”). "

Na primeira das Variacges op. 27+

t avrador mantém cuidadosamente
o semeador - ou o criador — mantém o mun-

para piano, uma série se expoe

a

do ge§mo tempo que seu retrogrado, num procedimento similar ao
e Guillaume de Machaut no rondé-cinon “Meu fim ¢

A série:

meu comego”.

Um fragmento inicial da peca:

Muito moderado
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Webern, Variacoes op. 27
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Todas essas varia¢des (sobre nenhum tema) se caracterizam pela
sua simétrica condensagio, cuja cristalina clareza, mesmo que antito-
nal, deixa ouvir aquilo que estd implicito na msical serial: a sua espa-
cialidade. Uma anélise gréfica da obra de Webern, feita por Carlos Ka-
ter, transpondo visualmente em linhas e cores a textura das formas
seriais, evidencia a enorme visibilidade do seu perfil mondrianesco."
Fugindo dos {mas atrativos das ressonincias sonoras e das dire¢des ten-
sionantes e resolutivas, para se manter numa zona de gravitagao rare-
feita que desmagnetiza (sempre provisoriamente) a polarizacao tonal,
o som weberniano parece se localizar mais no espago que no tempo.
Mesmo as suas cerradas defasagens, que remetem necessariamente as
durages e a0 jogo temporal, parecem corresponder mais a uma topo-
logia (e a uma espacializagio do tempo) que a uma ritmica.

O dodecafonismo nio tem efetivamente como realizar desenvol-
vimento. Em Schoenberg, que tenta fazé-lo, e que concebeu o campo
descentrado da série como um lugar para o estabelecimento de novas
relagoes progressivas, o movimento das notas parece o de peixes na
4gua (que ndo tem profundidade e cuja dirego ¢ irrelevante porque ja
estdo imersos na profundidade indiferenciada). Em Webern, no entan-
to, essa falta de lugar para o desenvolvimento se cristaliza em formas
rarefeitas, condensadas e simétricas, que, se nio tém para onde evoluir,
apontam para si mesmas € para o vazio que as permeia através de es-
truturas exaustivamente auto-referentes. Por isso, Webern ¢ um caso
Gnico, distinto tanto de Schoenberg, sua fonte, como do serialismo
que se baseia nele.”

Dai também a curta duracdo de suas pegas: ¢ sabido que a obra
completa, do gpus 1 a0 31, cabe em quatro LPs, e muitas de suas pegas
mais importantes duram em torno de um minuto, ou menos que isso.
O lugar delas ndo ¢ mais, como foi em toda a histéria do desenvolvi-
mento tonal, a expansio temporal, mas a inscrigdo num nao-lugar, nu-
ma singularidade que corresponderia a implosdo luminosa de um bu-

raco negro.

4

E possivel pensar que a polifonia medieval e renascentista tem cer-
ta corrcspondéncia com a musica dodecafonica — ambas contrapon-
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tisticas, uma convergindo para a tonalidade, outra divergindo dela. (O
classnc1s'mo seria o nucleo central desse espelhamento, e o blll‘l‘OC(; €o
rot}nz%ntlsmo manteriam também, como j4 foi dito, certa analogia si-
métrica.)

’ O que interessa registrar aqui, de passagem, é o papel central que
0 mt(Tn.o vem ocupar na musica dodecaf6nica. Na simetria sem centro
da miisica weberniana ele se investe da maior importancia, como afir-
ma o Pr(’)prio compositor em um de seus escritos. Compreende-se —
é u/m'mtervalo dotado de uma dupla especularidade: radicalmente s/-
métrico ¢ instdvel, divide a oitava pela metade e ¢ igual A sua propria
Inversdo; as suas duas notas se estranham sem que nenhuma prepin-
dere,sobre a outra, apontando suas polarizacdes para novos tritonos.”'
Na épera Moisés e Aardo, de Schoenberg, a fala de Deus a Moisés‘ ;e
faz sobre um sexteto vocal sem palavras, que enuncia em quatro acor-
des de trés notas a série fundamental com um tritono central (“simbo-
lo abstrato-concreto do Infinito em sua identidade e ubiqiiidade”, se-
gundo Raymod Court).* ’

4 Deus e o diabo como uma mesma cisio do idéntico, o corte na
unidade da oitava pitagérica, a perfei¢io sem centro, o n;icrocosmo
tofa'l como aposta probabilistica sobre o vazio, todas essas ressonincias
miticas, teolégicas, metafisicas, estio de algum modo latentes n 1-
sica dodecafonica. .

Thomas Mann bordou com elas a polifonia do seu Doutor Fausto
qnde a divida pactdria rolada com a barriga pelo esgotamento da mﬁ:
sica tonal é cobrada e renegociada. A teoria da musica dodecafonica
de que Mann se serviu para dar voz aos projetos de seu personagem ((:
compositor Adrian Leverkhun), pode ser interpretada no romance co:
mo uma nova forma do contrato fiustico. (Thomas Mann nio o dissc
nesses termos, mas desta vez o tritono, enquanto elemento instavel ¢
desterritorializado, nio seria o mediador, mas o préprio centro ocult
do sistema.) ’
. Schoenberg protestou irritadamente contra a utilizacio das suas
idéias, sem crédiro de autoria, na boca de um musico pactirio do de-
mo que termina seus dias tragicamente louco e idiotizado em razio de
uma sifilis contraida na juventude. Mann acrescentou a0 romance uma
ressalva sobre a “propriedade intelectual” da estética dodecafénica
acalmando o compositor. Mas o seu personagem condensa, na verda—,
de, vérias vertentes da cultura alema em contraponto surdo,com a de-
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composicao da Republica de Weimar, em transito para o fascismo, e
com a prépria guerra que se desenrolava ao tempo em que 0 texto era
escrito. Nele ressoam desde a “patologia” do artista romantico (como
se d4 em Tchaikosvki e Hugo Wolf)*' até a figura do Nietzsche final,
cujo destino tragico ¢ paralelo ao de Leverkhun.

No romance se faz a anatomia tragica da vontade de poténcia. O
desejo do musico radical moderno ¢ o de dominar o universo sonoro
pela “integragao absoluta de todas as dimensoes musicais”, realizando
o “quadrado magico” que reside na superagao da diferenca entre a me-
lodia ¢ a harmonia, a natureza polifonica da fuga e a natureza homo-
fonica da sonata (bifurcacio de origem no sistema tonal). Ele quer ra-
cionalizar a composigao levando as dltimas conseqtiéncias negadoras o
desenvolvimento implicado na musica européia. (Mann aproveita tam-
bém varias situacoes da narrativa para fazer uma espécie de glosa fic-
cional das idéias musicais de Adorno.)

A apresentagio do projeto musical, no capitulo XX11 do livro, pas-
sa pelo crivo dialogal do humanista Serenus Zeitblom, amigo de Le-
verkhun, que se constitui em narrador e bidgrafo do compositor. Zeit-
blom pondera a certa altura que sob a racionalidade aparente das
“constelagdes” seriais reina um fundo de irracionalidade e superstigao,
de numerologia (sob a capa de matemdtica intervalar) e de astrologia
(sob esse projeto de universalizagdo sonora que evoca alguma estranha
modalidade de musica das esferas). Leverkhun responde que nessa am-
bigiiidade reside o préprio movimento da vida, ¢ o texto mantém em
suspenso parddico a tensdo dialégica entre as duas vozes dos persona-
gens.”

Se o projeto da arte moderna ¢ visto contraditoriamente como
progressivo e regressivo (oposigao que Adorno figurou no contraponto
entre Schoenberg e Stravinski, mas ressalvando expressamente que os
dois compositores teriam muito mais em comum do que essa antitese
possa sugerir),” a planificagao da obra de arte ¢ 0 “controle absoluto,
que os artistas modernos procuram estabelecer sobre os dltimos vesti-
gios de contingéncia livre” ou da pura espontaneidade podem ser vis-
tos como um eco daquilo que acontece nos estagios avangados do ca-
pitalismo monopolista, em que “ndo apenas as pequenas unidades de
negdcio, mas também a distribuigio e, em tltima anilise, os dltimos
elementos de livre circulacio do vetho universo comercial e culrural
sdo assimilados num mecanismo absorvente e total”.** A totalizagao se-
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ria, [iois, um trago da vida social moderna, da qual os regimes totalic4-
r10s 530 apenas um sintoma”. A totalizagao serial, o controle generali-
zaAdo ‘dci t‘odas as instancias da composigao, ecoaria obliquamente a ten-
dencne% a Integracao completa de todas as dreas da natureza, da sociedade
e da vida individual sob a organizacio total da economia capitalista.
Entende-se assim o principio de ambivaléncia, presente em Ador-

no ¢ Thomas Mann, em que a arte recusa a sociedade existente mas ao
MESMo tempo nio pode fugir a mimetiza-la, internalizando as suas con-
tradigdes mais agudas sob a forma de fracassos ou de fraturas formais

No caso do Doutor Fausto essa questio ganha uma singularidade e forga'
‘r‘edobradas, pois a vida do compositor dodecafénico encontra-se em

paralelo alegérico” com a desintegragao da Alemanha de Weimar sob
o fascismo (onde a forma totalitdria desentranha naquela situagao de
hecatombe histérica os mais reconditos mitos da dominagio assumida
como natureza: destino da raga superior, guerra purificadora). A relacio
entre a arte e a sociedade no texto de Thomas Mann ¢, no entanto, ra-
dicalmente ambivalente pelo seu polifonismo. Com o doloroso contra-
ponto entre a arte progressiva e a histdria regressiva o romancista quis
fnfatlza‘r (C(?mo diz o critico marxista Fredric Jameson, acertadamente)

n3o o ‘mal’ do modernismo [...] mas antes a natureza da tragédia nos
tempos modernos: a possessio do homem pelo destino histérico, o in-
tolerdvel poder da histéria sobre a vida e sobre a criacio artistica ;1 qual
nio é’livre para nio refletir aquilo contra o que reage”.” ,

E também sobre a ambivaléncia, embora num sentido diferente
que trabalha Adorno, quando escreve sobre Schoenberg na Filosofia da’
nova 7‘mésiaz. Schoenberg ¢, para o pensador neo-hegeliano, o artista
dialético por exceléncia, que assume o estado atual da linguagem em
toda a extensdo de suas contradicdes. O compositor austriaco leva, se-
gundo ele, as dltimas conseqiiéncias logicas a propria histéria da m’L’lsi—
ca alemd, vale dizer, da tonalidade como drama. Schoenberg teria en-
carado a impossibilidade de compor autenticamente uma musica
consoladora e afirmativa numa sociedade cuja divisio coisificadora ¢
um dissolvente de toda harmonia. Seu maior valor estaria em prosse-
guir, sob a égide da atonalidade, ¢ portanto da negacio, aquela busca
de coeréncia de todos os elementos que deriva da melhor tradi¢ao bee-
thoveniana e brahmsiana. Nessa dialética negativa, o melhor modo de
corresponder 4 grande tradigdo tonal alema (que permanece de certo
modo para Adorno como grande modelo) seria através de uma musica
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atonal, que libera a dissonincia como algo mais racional que a conso-
nancia, pois exibe de maneira articulada a relagao heterogénea dos sons
nela presentes. (Nesse sentido, jd se vé que a consonancia, onde se fi-
gura uma unidade sonora aparentemente homogénea, adquire histori-
camente para Adorno o cariter de ideologia, no sentido marxista de
“falsa consciéncia’).*

Mas vale ressaltar que, para o autor de Filosofia da nova miisica, o
mérito de Schoenberg nio estd em ter criado o sistema dodecafonico,
mas em compor apesar dele. Schoenberg escreveria num tempo em que
a obra luta contra a prépria linguagem que necessita, 20 mesmo tem-
po, fundar. O compositor atende contraditoriamente i necessidade in-
contorndvel de um sistema, compondo nio para afirmar a férmula,
mas para exercer uma dificil espontaneidade através dela e contra ela.
Nisso residiria, para Adorno, o cardter progressista da misica de Schoen-
berg: ela se assume como variagdo radical num tempo onde a obra aca-
bada ¢ cada vez menos possivel, e incorpora a sua linha acidentada o
choque ¢ a provisoriedade. Assumindo sofridamente a necessidade de
um sistema que é contraditoriamente recusa e reflexo imposto da or-
dem existente, sistema que ela funda e contesta, a musica de Schoen-
berg participaria, segundo Adorno, de uma racionalidade dialética.

O progresso representado por Schoenberg ¢ oposto exemplarmen-
te por Adorno a Stravinski, visto como restauragdo: pois sua musica
francamente regressiva, seja primitivista ou pastiche neocldssico, nao
suportaria as contradigdes histéricas inscritas na forma, e busca impri-
mir-se um carater “obrigatério”, de algo que se impde como pronto,
mesmo sendo feito de empréstimos. (A critica adorniana inclui tanto a
fase “primitivista” da Sagragdo da primavera, com a sua detonagao de
politonalismos e polirritmias, como a fase neocldssica que se seguiu,
quando Stravinski se torna uma espécie de comentador de estilos, pas-
tichando ora Pergolesi, na Pulcinella, de 1920, Tchaikovski, em O bei-
jo da fada, de 1928, ora Palestrina, a sonata cldssica, a polifonia fla-

menga, e assim por diante.)

Thomas Mann e Adorno olham, portanto, de dentro ou do alto
da tradicao alema, para a profunda ambivaléncia da musica dodecafo-
nica (e para a desolagio de todo o resto). Essa ambivaléncia se traduz,
em Mann, numa ironia essencial (se se pode dizer assim), e em Ador-
no numa dialética agdnica que afirma um progresso que nao tem co-
mo progredir, e que é a propria expressao do fim do ciclo tonal, com
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qua.histéria o pensamento dialético, pelo menos tal como Adorno o
pratica, estd profundamente enredado.

Desse lugar, Adorno faz as mais agudas e incontorniveis observa-
¢es sobre a histéria da musica, a0 mesmo tempo em que se nega a ou-
vir as m1_is1cas em mutagao, aquelas que estio mexendo com o mundo,
COMO 0 Jazz, nas quais s6 escutou primarismo e inautenticidade.”

5

Mas o dodecafonismo surge e se desenvolve, para além ou aquém
da ambivaléncia ironica de Thomas Mann e da ambivaléncia agonica
de Adorno, imbuido de uma convic¢io otimista acerca do progresso
que ele mesmo representa. Schoenberg teria dito a um aluno, por volta
de)lf)Zl, que o sistema de doze sons “devers garantir a supremacia da
musica alema para no minimo os préximos cem anos”. Além da gran-
dlloqtién.cia nacionalista embutida na frase, que contém ao mesmo
temPg a ingenuidade e as perigosas implicagges que conhecemos,” ela
participa da crenga num poder ilimitado da nova musica como idioma
que abriria um extenso campo de possibilidades a serem exploradas
para além da tonalidade. O cardter diretamente produtivo da conquis-
ta técnica, aliado aos pressupostos utépicos da arte modernista (“hu-
manizar a ordem industrial, corrigir o espirito materialista e aquisitivo
¢ libertar insuspeitadas energias criativas no conjunto da sociedade”), "
faz pe'nsar na sua efetiva implantacio e generalizagao como a tinica a’]—
ternativa conseqliente a musica tonal.

Esse espirito prossegue erigido em profissio de fé nos serialistas
que se afirmam na década de 50, Stockhausen, Luigi Nono, mas prin-
cllpalmcnre Pierre Boulez. O tratamento rigoroso de valores durativos
timbristicos, de intensidade, e nio sé melédicos, reconhecido em \We:
Szr?i,slri\;]ziaoilf)(zir;icz(gl;(i)crzs ; r};r;;l:ao:m? ierialismo integral, extensio
de s 0s parametros do campo sonoro.

Schoenberg estd morto”, declara Boulez num artigo-manifesto™ em
que contrapde as impurezas romanticas do mestre a concentracio im-
‘pecével de Webern (cuja obra deveria ainda assim ser filtrada de seus
‘res{'duos" de periodicidade). Mas, depois de devidamente assassinad(;
o pai, nada mais impediria a clara defini¢io e a expansio da nova mu-
sica em seu progressivo controle do campo sonoro. Os elementos nio
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controlados pela técnica serial, e ndo diretamente exigidos portanto
pelas necessidades do codigo racional explicito, sao tidos como supér-
fluos, automdticos, excrescentes — manifestacoes de hedonismo (pala-
vra que conota pecado no discurso do cartesiano Boulez).

Na verdade, a confian¢a sem tréguas no progresso incessante da
linguagem musical j se encontrava claramente afirmada em Webern:
“A composicio com doze sons atingiu em coeréncia um grau de per-
feigao jamais verificado anteriormente”, dizia ele, apoiando-se certa-
mente naquilo que ¢ cristalino em sua obra, a reciproca necessidade
interna de todos os elementos. Supunha ainda a completa transparén-
cia da estrutura 2 escuta: “E claro que, quando existem relages e coe-
réncia em todos os niveis, a apreensibilidade estd garantida. Todo o
resto ¢ simplesmente diletantismo, sempre foi ¢ sempre serd!”." O que
faria da musica dodecafénica, portanto, a mais compreensivel das mi-
sicas.

O animo racionalizador e sua investida ilimitada sobre a natureza
a explorar tem outro exemplo importante no pensamento de Webern,
quando este afirma que “estamos diante de uma apropriagio cada vez
mais completa do que é dado pela natureza! A série dos harménicos é
praticamente infinita. Diferenciagoes sempre mais sutis sdo possiveis e,
desse ponto de vista, ndo hd nada que se possa opor a musica de quar-
tos de tom e outras semelhantes. A tinica questdo ¢ se a época atual es-
td ja madura para isso. Mas esse caminho [...] estd tragado pela narure-
za do som™. "

A idéia de que a histéria da linguagem musical (ocidental e mo-
derna) caminha através da série harmonica, avangando sobre seus in-
tervalos e dando saltos qualitativos a cada passagem, concorda com tu-
do o que tenho dito até aqui. Mas a suposi¢ao de que a capacidade de
diferenciagio das alturas caminhe progressivamente, se otimizando a
medida que avanga sem se dissolver enquanto tal, ¢ um postulado do
modernismo desenvolvimentista que a histéria posterior abalou e des-
locou. Boulez e Stockhausen nio seguiram o caminho serial e weber-
niano em toda a extensao que previam talvez porque, justamente, a
capacidade de produzir diferenciagdo na grande empreitada fiustica
das alturas tenha atingido um limite decisivo. Em Stockhausen, o ca-
minho se abriu em varias diregdes compositivas; em Boulez, passa pelo
silenciamento, pela atividade da regéncia ¢ ¢ reciclado através da dedi-
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cagao a pesquisa tecnoldgica avangada.” Outros compositores silen-
ciam, buscam novos caminhos, ou voltam ao tonal.*

O cumprimento de um percurso secular, que vai do unissono 2
cauda ruidistica da série harménica, esse dado histérico da técnica musi-
cal, entra assim numa intrigante sincronicidade histérica com o chama-
do pds-moderno, tendéncia difusa que marca o arrefecimento do impe-
to desbravador dos modernismos, junto com uma crise sem precedentes
da idéia ocidental de cultura.

A razao moderna nao sabe propriamente o que fazer com desafios
analdgicos desse tipo. Alguns pensadores tradicionais e antimodernos,
com uma visao profética da musica, tomaram ao pé de letra o fim do
percurso harmonico como sinal do fim dos tempos (embora possa ser
risivel que se pretenda extrair um paralelo tio abrangente de um “me-
ro” dado técnico, o sinal apocaliptico nio ¢ absolutamente desprezi-
vel).” Mas a analogia, para quem sabe que ela estd sempre presente de
algum modo nos bastidores do simbélico, poderia ser tomada como
metifora epistemoldgica, indicadora de um acercamento aos confins
da realidade descritivel ou concebivel (semelhante aquilo que diz Ste-
phen Hawking, de que a fisica talvez tenha chegado, ou esteja chegan-
do, a descrigdo das derradeiras particulas minimas da matéria).” Pode-
ria esse dado material servir ainda a uma interpretagio dialética? Ou
estd fadado a recair numa pés-moderna alegoria do vazio, indice de in-
diferenciagio que se indiferencia naquilo que indica?

Se aceitamos a relevancia da analogia entre o fim do ciclo evoluti-
vo das alturas e o perfodo histérico que estamos vivendo, intuiremos
que ela estd pedindo novos parimetros de pensamento, demanda que
repercute sobre todas as concepgoes vigentes e periclitantes de arte,
ética, politica.

Em musica, para formularmos o problema de uma maneira sim-
ples, o limite da diferenciagio no campo das alturas, que foi o espaco
privilegiado de um longo desenvolvimento, levou de fato a um deslo-
camento de parimetros: o sintoma mais imediatamente visivel ¢ direto
¢ a passagem da organizagao cerrada das alturas 4 ruidagem eletronica,
com a producio acelerada de timbres, ¢, no limite, “fracas” estruturas
(no sentido tradicional, que supde articulagoes transparentes em niveis
integrados). O sintoma indireto, ou contrério, € o retorno do pulso,
da repeticao defasada ou nao, presente em Stravinski e depois no mi-
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nimalismo, ecoado pelas musicas populares de massa, reouvido nas
musicas modais.

Vista assim, a histéria do dodecafonismo ¢ bem diferente daquela
que ele mesmo concebeu para si. Schoenberg, Webern e Alban Berg
ndo estavam propriamente concebendo o idioma musical do futuro,
mas promovendo, além de produzir suas obras singulares, a transigao
ou a metamorfose do som contemporineo das alturas ao ruido e aos
timbres. A dodecafonia ¢ uma técnica da abertura do espago sonoro a
relacdes ndo polarizadas, dando lugar 2 ocupagdo errdtica de um espago
galdctico pelo qual as ondas passam em multiplas diregdes, como acon-
tece na obra de Boulez, de Berio, na obra eletronica de Stockhausen.

Stockhausen uniu interesse serial a uma sondagem toda pessoal
da relagio entre o tempo € 0 espago na estrutura sonora. A sua com-
posigio se combina na década de 50 com uma inquietagao tedrica so-
bre as relacoes entre duragdes e alturas, espacializagio melddica e tem-
poralidade ritmica, que a pesquisa eletronica faz ver como aspectos de
uma mesma coisa (patamares de freqiiéncias que remeteriam a unida-
de temporal dos movimentos vibratérios). Essa inquietagao levou-o a
conceber obras nas quais se procura captar em “formas-momento” um
campo de reversibilidade interferente entre o tempo ¢ 0 espago na mu-
sica, entre os eventos freqiienciais de todo tipo, durativos, de alturas,
timbres, intensidades. Para isso, espacializa e estereofoniza os grupos
sonoros, dispondo em planos interferentes os conjuntos instrumentais
e as fontes eletronicas.”

Como essa empreitada se faz na diregao de um agugamento do
principio da polifonia descentrada que estava na musica serial, o resul-
tado € o de texturas marcadas, antes de mais nada, pela mais completa
descontinuidade. A fragmentagio do espago sonoro e a dissolucao do
horizonte repetitivo correspondem ao “fracionamento do tempo musi-
cal numa seqiiéncia de presentes sucessivos de duragio varidvel”, que
pedem do ouvinte uma concentragao méxima de atengdo sobre o aqui
e 0 agora de cada “momento”, uma atengao radicalmente instantanea
e nio linear.” Em contrapartida a essa descontinuidade bdsica, a musi-
ca de Stockhausen ¢ movida, a0 mesmo tempo, por um desejo de uni-
dade, pelo dembnio da analogia, pela permeabilidade entre espago e
tempo, em uma palavra, pelo desejo de totalidade, que se traduz no
seu folego mitico e dd ao compositor aquele cardter algo demitrgico
que o singulariza entre os contemporaneos.
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O ritmo de aceleragio galdctica dos pressupostos da musica dode-
cafénica, estimulada pelo avanco da tecnologia eletronica, consumou
€M POoucos anos 0s processos sonoros mais complexos.

Na musica de Boulez essa aceleragio pode ser ouvida nas formas
velozes e hiperpovoadas do seu serialismo (que perde aquela concen-
tragio do tipo lacunar que havia em Webern, o seu modelo). Pode-se
notar, por outro lado, que o pensamento de Boulez, ao contrério de
Stockhausen, ¢é analitico-dedutivo, separador, classificatério, e toma o
serialismo, durante certa fase, como uma ortodoxia avancada.

Outro sinal importante do acelerado descentramento do espago
sonoro praticado sob as bases de um racionalismo estrito é a obra de
Xenakis. Ela se compde de nebulosas de som resultantes da transposi-
¢ao computadorizada, em termos probabilisticos (ou “estocdsticos”),
de estruturas matemdticas. Xenakis pensava na precedéncia da férmula
numérica, atemporal, sobre a sua atualizagio real temporalizada (como
uma espécie de novo pitagorismo onde a musica remete ao fundo ocul-
to de um universo ordenado numericamente). O seu pitagorismo € re-
gido evidentemente nao pela tetratkys (o equilibrio perfeito dado pela
oitava e a quinta) mas, ao contrério, pela pulverizagio estocastica.

A musica de vanguarda da metade do século é marcada portanto
pelo principio de descontinuidade radical que permeia também seus
materiais ruidisticos: ultracromatismo, microtons, glissandi (desliza-
mento do tom sem subdivisio cromdtica), clusters (aglomeragio de
notas vizinhas formando ruidos), nebulosas de feixes probabilisticos,
musicas aleatdrias e indeterminadas.

A certa altura, a exploragio exaustiva desse lugar onde as alturas
confinam com a granulagio timbristica, os blocos de ruido e o siléncio
vaza todos os limiares da saturagdo informacional que vai em diregdo 2
redundincia entrépica. Ao mesmo tempo, o contexto geral contém
um efeito de reverbera¢io informativa que faz com que mensagens e
c6digos entrem numa espécie de microfonia, onde tudo tende a fun-
cionar como citagio ou pastiche de outra coisa, queira-o ou nio.

Em algum lugar, talvez dos anos 70, um ponto de ruptura disper-
sa a onda da musica contemporinea em recuos, siléncios, viradas de
189 graus, ou mutagdes que indiciam a dificuldade de se manter na
trajetdria e no ritmo da evolugao permanente.

De certo modo, o compositor que atravessou mais inteiro esse cin-
turao de meteoritos foi justamente Stockhausen, gragas a uma flexibi-
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lidade que o faz juntar a forma ¢ a indeterminagao da sua linguagem
com fontes completamente distintas ou aparentemente distantes da
vanguarda ocidental, como a meditagao oriental, a astrologia ¢ a dan-
ca, unidas na verdade ao folego wagneriano de uma insistente Gesamt-
kunstwerk (a “obra de arte total”). Com sua trupe panfamiliar, suas
mulheres e filhos musicos (virtuoses de vanguarda e jazzistas-roquei-
ros), Stockhausen é o elo perdido entre a “grande musica” e uma outra
musica que poderd surgir.

6

E nesse lugar (a “crise das alturas” que afeta a musica européia,
nio s quanto a suas alternativas técnicas e estilisticas, mas na sua tra-
dicional justificagao progressiva) que surge o minimalismo americano.
A musica “repetitiva”, além do cardter quase excéntrico da sua insis-
téncia maquinica, que impressiona a primeira escuta, tem que ser ou-
vida como uma musica que abdica da construgao melédico-harmonica
para focalizar o pulso. Essa focalizagao exaustiva do pulso, que lhe dd a
primazia estrutural, fora alguns possiveis casos muito isolados, esteve
ausente do arco evolutivo da histéria da musica ocidental, e talvez te-
nha sido recolocada em cena justamente por Stravinski (embora num
estilo muito diferente da musica repetitiva). As estruturas escalares es-
quemdticas da Sagragio da primavera, com suas superposigdes polito-
nais quase ruidisticas, sio basicamente portadoras de pulsos (vigorosa-
mente regulares e irregulares, quebrados, deslocados).

Pode-se pensar que a critica de Adorno 4 “restauragao” promovida
por Stravinski seja uma condenagio prévia (muito avant la lettre, evi-
dentemente) ao pés-moderno. A sua estética tem a ver antecipadamen-
te, como j4 foi dito, com o rock (sua afirmagio do pulso e um certo
tom heavy) e com o pastiche (o estilo de segundo grau, pura glosa e
citagdo, linguagem alegdrica sem nervo parédico, que ele pratica dos
anos 20 até o inicio dos anos 50). Mas curiosamente, como bem apon-
ta Jameson, Stravinski acabou, de pastiche em pastiche, numa parado-
xal “quadratura final do circulo”, por compor em técnica dodecafonica
(“tomando o seu adversirio metafisico Schoenberg” — ou Webern —
“como seu avatar final”)."

Embora saudada pelos serialistas como uma adesao direta ao pro-

194

gresso da linguagem, a passagem de Stravinski, por volta de 1952, 3
técnica serial weberniana, em obras como o Septeto (1952-53), Threni,
Movements ou Agon, pode ser interpretada também, conforme sugere
J. Jota de Moraes, como comentirio e revisitagao do passado musical,
em suma, como uma forma, j4 deslocada e extremamente requintada,
da glosa ao estoque de estilos da histéria da musica.

Os universos modal e tonal, os ritmos das dangas que vao do Renascen-
tismo a musica de mercado norte-americana, os timbres por vezes pro-
curadamente arcaicos |[...] por vezes francamente irénicos 3 maneira das
jazz-bands, e a prépria maneira de estruturar o discurso — de relacionar
elementos tendo em vista um todo, a forma — poem a claro essa von-
tade de servir-se da histéria. Mas nio de uma histéria inquestiondvel ou
meramente diacrénica, mas de uma histéria percebida como dinimica
sincronia e que ¢, nesse gesto, colocada em questao.*

A configuragio heterogénea da musica de Stravinski remete assim
a uma espécie de simultaneizago na musica contemporanea, da qual
ele se faz um dos primeiros sinais: pratica, em rodizio, musica com tra-
¢os modais primitivistas, mudsica tonal em vdrios patamares de estilo
epocal, e musica serial, fechando um circulo sincrénico sobre a desin-
tegragdo da grande diacronia da musica ocidental.

7

As primeiras manifestagées minimalistas datam do comeco dos
anos 00, e parecem derivar de algumas conseqiiéncias cagianas num
clima jd de pop art (o que favorece duplamente o abandono da arte
como discurso da subjetividade).

Mais remotamente elas apontam para Satie, cuja tendéncia natu-
ral a repetigdo e ao esfriamento de jogos cadenciais ele hiper-realizou
na peca Vexations, com suas 840 repeti¢des (“quando Cage apresen-
tou-a, em 1963, foram precisos dez pianistas e dezoito horas para a
execugdo, o objetivo sendo o de envolver o ouvinte em som repetitivo,
assim como o objetivo de Stockhausen e outros era envolvé-lo em sons
nao-repetitivos e nao-repetiveis’).""

A musica minimal expoe a nu processos sonoros que parecem se
realimentar nio da intervengao do artista mas da sua prépria légica
autdbnoma, até atingirem a entropia. Numa peca como Pendulum mu-
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sic (1968), de Steve Reich, por exemplo, trés ou quatro microfones
pendurados oscilam pendularmente sobre uma fonte sonora (um alco-
falante), registrando o som a cada passagem por ela. O que se expde ¢
o processo gradual de oscilages multiplas até o estacionamento de to-
dos os microfones em unissono. Temos uma seqiiéncia de pulsos defa-
sados se encontrando e desencontrando até chegarem ao “acorde” fi-
nal, a “consonincia” ao mesmo tempo que a “morte” do processo. Nao
¢ descabido interpretar essa obra como uma fuga estruturalmente re-
duzida a componentes minimos: as quatro “vozes” se “imitam” polifo-
nicamente, se “divertem” aleatoriamente, ¢ caminham em stretto para
2 entrada em fase que as imobiliza. Detonado o processo, os executan-
tes se sentam na platéia para assistir a seu desenrolar junto com o pu-
blico. Diz Steve Reich que “executando ou escutando processos musi-
cais graduais, participa-se de uma espécie de ritual particular, liberador
e impessoal. Concentrar-se sobre um processo musical permite desviar
sua atengio do ele, do ela, do tu, e do eu para projeta-la para fora, no
interior do #sto”.*

Nas suas origens a midsica minimalista parece ter partido de for-
mas ainda mais elementares de exposi¢ao do som (como se fosse uma
espécie de cantochio preliminar da polifonia de pulsos). Numa pega
chamada Composi¢ao n® 7 (1960), de La Monte Young, a partitura
manda sustentar um sé som (a quinta si-f4 sustenido) por tempo inde-
terminado.

A sustentar longamente
4 T—
5 ”-o-v
julho 1960

O processo que se expde entdo ¢ o estado puro da repetigao con-
tinua, polarmente oposto ao horizonte zero de repetigio da muisica de
vanguarda européia mais extremada. Nio ¢é preciso dizer que esses p6-
los se tocam de alguma maneira, e denunciam o fundo repetitivo e ao
mesmo tempo descentrado sobre o qual se move a mdsica presente, no
qual se encontram as suas formas mais opostas, entre a diferenciagao
mdxima e a indiferenciago.

No entanto, a hipostasia repetitiva se mistura, nos seus primor-
dios, com “um certo misticismo onde a énfase ¢ colocada sobre uma
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contemplagio do som”."* As dream houses onde se tocava a musica de
La Monte Young prenunciam o misticismo pop da contracultura de al-
guns anos mais tarde, que tentard fazer levitar o Pentdgono pronun-
ciando em massa a silaba OM. Sustentar um tinico som é como entrar
em contato com aquela tonica fixa da misica modal, a nave-mie ago-
ra desgarrada de seu cortejo escalar. O minimalismo vai ser o ponto de
encontro da musica contemporinea com as musicas modais, mas num
campo agora incapaz de articular cosmologias centradas. O som, co-
mo jd disse, € o objeto ndo identificado que serd posto em questio de
outro modo pelos timbres, siléncios e acasos de Cage.

Mas o minimalismo se desenvolverd através de musicas onde pe-
quenos motivos melddicos sao repetidos de modo a se alterarem gra-
dualmente. O movimento gradual se d4 através da insisténcia no tem-
po: ao contrdrio de Webern, os minimalistas precisam do tempo, e
fazem muitas vezes pegas de meia hora de duragio com menos notas
(ou relagdes de alturas) do que aquelas que Webern utiliza is vezes em
meio compasso. Aqui, ¢ a repetigao insistente que engendra a diferen-
Ga, através da introdugao de pequenos elementos (como uma simples
acentuagio) que alteram gradualmente a paisagem de um motivo que
se repete.

A técnica de variagio repetitiva difere entre os vdrios composito-
res. Em La Monte Young, ela se baseia na sustentagio do som conti-
nuo realgado por certas alteragdes improvisadas em torno dele (como
no “Teatro da Musica eterna”). Em Terry Riley o principio repetitivo é
variado segundo a inspiragio do improvisador (“a repetigao é tornada
mais aceitdvel gragas aos timbres cldssicos da eletrénica pop e dos efei-
tos nao menos cldssicos de eco. Foi Terry Riley que tornou conhecida
a musica repetitiva dando-lhe titulos de nobreza comercial, e escreven-
do as primeiras obras repetitivas aceitas pelas orquestras pop ou tradi-
cionais”).*

Mas em Philip Glass e Steve Reich é que estio as solugoes interes-
santes. Glass trabalha com materiais de natureza tonal, arpejos subme-
tidos a um “processo de progressdo aditiva’, superpostos e combinados
em movimentos contrarios, paralelos, que se subdividem em recortes
ritmicos e produzem texturas estdticas, em vez de progredirem caden-
cialmente. Esse estranhamento coo/ do tonal serve por outro lado 2
criagao de climas teatrais extdticos, algumas vezes magnificos. (Glass
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tende ao mito e a épera, embora nao tenha encontrado, me parcce, so-
lucoes para o canto a altura de algumas de suas pegas instrumentais.)

Steve Reich desenvolve, como em Pendulum music, processos de
progressio gradual em que elementos em unissono ritmico, ou em fa-
se, vao se afastando ou defasando tao completamente até que se en-
contram novamente em fase (com isso, se dd uma espécie de rastrea-
mento completo, como num radar ritmico, das possibilidades graduais
de um pulso). O que temos é uma exposi¢io intensiva e extensiva de
elementos simples em defasagens complexas.

vn 1 T——j :
# I E
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vn 3 5 o :
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Steve Reich, Violin phase: um motivo em defasagem

Violin phase (1967) d4 uma idéia mais desenvolvida das conse-
qiiéncias do mérodo de Reich.

Um motivo ritmico-melédico tocado por um violino é gravado
em trés pistas. Comegando juntas, mas programadas em velocidades
ligeiramente diferentes, elas vio quase que imperceptivelmente se de-
sencontrando e produzindo novas configuragdes ou conjunturas, com
o deslocamento gradual dos acentos ritmicos e portanto da “cabega”,
isto ¢, do lugar no qual recortamos o inicio da figura melédica.

Do ponto de vista melédico-harménico, por sinal, esse motivo de
seis notas é propositalmente simples, adequado para se repetir e se su-
perpor sem grandes tensdes deixando que o centro dele oscile ao sabor
do pulso, recaindo rendencialmente a cada vez sobre as notas que es-
tao sendo mais acentuadas.” E o que acontece 2 medida que a repeti-
¢io se dd: o “tema” funciona em /loop, isto ¢, em circulo, como se giras-
se num anel de tempo. A medida que as pistas entram em defasagem e
os ataques se desencontram, o ouvido, oscilando entre os pulsos mul-
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tiplos, comega a encontrar ¢ perder configuragdes provisérias onde
fundar uma Gestalt.

Essas configuragoes se fazem sobre uma paisagem em permanente
mutagao, onde o territdrio nio se fixa. Os acentos condutores sio mul-
tiplos e oscilantes, dependendo do lugar onde estiver o centro de aten-
¢do do ouvinte. Paradoxalmente, portanto, a musica feita sé de repeti-
¢oes produz gradualmente s6 diferengas. A suposta identidade de um
tema melddico € lida e reciclada pelo pulso em defasagem. A acio do
tempo mina insensivelmente toda forma estavel, e vai revelando sem-
pre outras figuras latentes sob as imagens sonoras repetidas.

Acresce que os pulsos deslocados entram progressivamente numa
relagdo polifénica de cdnon, onde as vozes ecoam a si mesmas até che-
garem a uma espécie de saturaglo sincronica, em que o sucessivo € ou-
vido como simultineo.

Quando isso acontece, os vérios elementos do motivo se reagru-
pam na somatéria geral, formando entre eles desenhos flutuantes. Co-
mo diz Steve Reich, embora nio se tenha feito nada mais do que repe-
tir, cada ouvinte poderd estar escutando nesse momento musicas
diferentes, através das diferentes acentuacdes mentais dos elementos
em jogo (“pode-se considerar esses motivos como subprodutos psico-
acusticos da repeti¢io defasada”).*

Vemos ai, assim, uma polifonia derivada dos pulsos e nio das al-
turas. Ela leva a um tempo expandido e a0 mesmo tempo sincrénico.
A meu ver, o ponto de inflexdo que estd em causa nessa musica sinto-
matica e exploratéria ¢ a questdo da entrada, ou a cabeca do tempo.
Em geral, a musica trabalha necessariamente através de uma interven-
ao sobre o tempo que se costuma chamar, mesmo tecnicamente, de
atague. Todo som, toda frase e todo tema se fazem reconheciveis atra-
vés de um recorte definido pelo seu ponto de entrada e de saida. Se es-
ses acentos sao deslocados ao longo de uma cadeia repetitiva e circular,
a figura musical muda completamente (como se fosse outra).

Uma peca simples como a Misica para palmas (Clapping music)
de Steve Reich ilustra bem este ponto.
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Muisica para palmas, momento 1

Dois intérpretes tocam juntos repetidas vezes um motivo ritmico
que pode ser transposto no esquema numérico 123 — 12 - 1-12 (mo-
mento 1). A certa altura, enquanto um intérprete continua, o outro
salta um tempo e passa a expor 0 MESMo Motivo desencontrado do
primeiro (momento 2), saltando outras vezes (como no momento 3),
até se reencontrar, no fim do ciclo, com o seu ponto de partida.

Momento 2

Momento 3

Nio ¢é facil executar a idéia, porque os pulsos se traem (ou se
atraem) buscando o unissono. E dificil manter a independéncia men-
tal que sustenta a defasagem entre os dois elementos iguais, assim co-
mo ¢ dificil a dois cantores sustentar simultaneamente dois sons mel6-
dicos vizinhos, como o de uma segunda menor. Dois pulsos préximos
e defasados tendem a ser “corrigidos” automaticamente pelo corpo-
mente como um erro, ou um desvio (esse € o principio que rege a ten-
sio e a resolucio da “sensivel”). Ao mesmo tempo, ¢ dificil para quem
escuta perceber que o segundo intérprete estd tocando o mesmo moti-
vo que ¢ primeiro, incidindo em lugares diferentes. O idéntico df?fasa—
do ¢ lido como diferente, onde a identidade é negada pela prépria re-

petigao.
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Se a memdria se apdia sobre a periodicidade (negada pela musica
dodecafénica), a periodicidade se sustenta a partir de um ponto men-
tal de entrada no tempo sonoro, questionado pela misica minimalista
de Steve Reich.

Estamos ai explorando outra dimensio do tempo musical. (A as-
trologia tradicional relacionava a musica no quadrivium com o simbo-
lo do planeta Marte, ligado ao simbolo também marcial do ariete —
Aries —, porque ela se faz através dessa intervencio no tempo que se
dd sempre a partir de um ataque reconhecivel.) As superposi¢oes de
motivos idénticos e gradualmente defasados nessas pecas de Steve Reich
deixam o ouvinte num lugar de flutuagio quanto ao ataque dominan-
te, que se multiplica numa polivaléncia relativistica. A decisio quanto
a entrada dos elementos, que orienta a escuta, vai ganhando um alto
grau de indecidibilidade (nogio préxima da légica e da temporalidade
pds-modernas).” Exibe-se uma espécie de varredura do campo onde
os pulsos se expdem como figuras e contrafiguras (de modo compars-
vel ao efeito visual das gravuras de Escher).

A experiéncia do tempo solicita simultaneamente a periodicidade
corporal (com sua ritmica dangante) e a sincronicidade sem direcio do
tempo do computador (que abole toda linearidade entre passado, pre-
sente, futuro).

E essa encruzilhada do tempo que faz a musica de Steve Reich se
aproximar das muisicas modais e a0 mesmo tempo se diferenciar delas.
E realmente, depois da ciéncia aplicada que se vé nessas primeiras pe-
cas, ele procurou se inteirar das percussaes africanas (especialmente da
Africa ocidental), da musica balinesa e indiana. Encontrou nelas o
principio das repetigoes defasadas que jd vinha pesquisando com ou-
tros meios, unido aquela vitalidade e fluéncia marcantes nas masicas
modais, com a sua permeabilidade caracteristica entre corpo e cabega,
levados pelo pulso.

A partir dai, passou a valorizar o cardter dangante e a sutileza da
“levada”, além do projeto intelectual que conduzia a obra nas primei-
ras pegas, ressaltando sempre no entanto que o interesse pela musica
“nio ocidental” nio teria nada a ver com uma utilizagio exética de
suas escalas e instrumentos, mas com uma correlagio estrutural da lin-
guagem obtida com as escalas e instrumentos ocidentais. A perspectiva
dessa mutagao da musica do Ocidente em contato com outras tradi-

coes fez com que Steve Reich escrevesse em 1970 “Algumas predigoes
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otimistas sobre o futuro da masica”, onde afirma, ao lado do declinio
da musica eletronica, que “a pulsagdo e a exigéncia de um centro de
atracio tonal claramente definido reemergirao como uma das fontes
fundamentais da nova masica”.*

O contraponto entre a repetigdo e a nao-repetigao estd latente
mais uma vez ai. No entanto, como deve ficar claro, pegas posteriores
de Reich, como a Miisica para 18 instrumentos (1976), a Miisica para
grande conjunto (1979) e o Sexteto (1986), tém muito dos processos
repetitivos africanos e balineses, sem ser misica modal. O cardrer ma-
quinico descentrado, ocidental, ¢ persistente nelas, que ndo deixam de
ser elaborada reflexdo sobre a repeti¢ao e a ndo-repetigao.”

Ha uma espécie de contraponto, ou uma cisao aberta, entre a men-
te ¢ o pulso, a cabega ocidental (e suas ogivas miltiplas), a “cabega”
multiplicada e descentrada dos ritmos, e o pulso elementar em seu eter-
no ritornello. Nas musicas de Steve Reich tem-se a sintese estética da-
quele trago que esquiza a musica ocidental desde as suas origens, sepa-
rando o pensamento ¢ o ritmo puro. Mas ¢ como se, através da propria
légica ritmica que comanda os ciclos de fases ¢ defasagens, e a custa de
se terem separado tanto, eles estivessem a ponto de se tocar.

8

A musica contemporanea, seja atraves de Stockhausen, seja atra-
vés do minimalismo, vai penetrando e descobrindo explicitamente no-
vas situagdes numa drea que sempre esteve implicita: a relagio entre
tom ¢ pulso. A intui¢io das duragdes e das alturas como formas dife-
rentes de uma mesma base freqiiencial ¢ o mondlito negro da histéria
das musicas. Essa intuicio ¢ ao mesmo tempo arcaica e futura, lugar-
comum entre o que hd de mais primério e inconsciente no nascimen-
to das linguagens musicais, e o que vai se evidenciando através do mais
sofisticado conhecimento do fendmeno sonoro. O laboratério de mu-
sica eletronica, que se desenvolveu na seqiiéncia da Segunda Guerra,
tornou-se o lugar privilegiado para perceber todos os atributos do som
como refragoes moduladas de um mesmo principio. O conhecimento
microcésmico do dado ondulatério, a especificagio de suas qualida-
des, encaminha para uma possivel integragio das propriedades do som
como diferentes escalas de um tnico processo.
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E o que diz também Henri Pousseur nos seus Fragments théoriques
sur la musique expérimentale (1970), excelente balango prospectivo da
musica serial e eletronica, no qual propde uma nova “periodicidade ge-
neralizada” em contraposi¢io — afirmativa — 2 nio-periodicidade
generalizada da masica serial. Segundo Pousseur, “penetramos num
novo dominio, o da relagio entre diferentes nivess estruturais, entre di-
ferentes escalas segundo as quais o dado oscilatério pode ser considera-
do. Isso nos conduzird finalmente i possibilidade de reunir os meno-
res e 0s maiores eventos constitutivos de uma obra musical, as vibracoes
sonoras assim como a grande forma na sua totalidade, num #nico sis-
tema de descrigdo perfeitamente orgnico”.*

E o caso de Stockhausen, que baseou af o seu pensamento tedrico
e criativo nos anos 50, e tentou transpor estruturas durativas para al-
turas e vice-versa, dentro de uma concepgao que converge para a pul-
verizagio descontinua do tempo-espago. Naquele momento, em que
se buscava ao miximo a negacao de toda estabilidade, o projeto de
Stockhausen se voltou para as zonas extremas das freqiiéncias, onde as
sobreposigdes de pulsos sao mais ruidisticas e instdveis. A correspon-
déncia entre duragdes e alturas estava ali a servigo de uma exploracio
extrema e terminal da longa histdria do desenvolvimento das alturas, e
tomava como referéncia principal a parte “final” do espectro harméni-
co, acelerada pelos sintetizadores.

No entanto, no momento em que a primazia dos pontos mais re-
motos da série harménica ¢ convertida na primazia dada i elementa-
ridade dos pulsos, que é o que acontece com o minimalismo, a intui-
Gdo analdgica volta aos fundamentos, e pode tomar tom ¢ pulso* a partir
da base.

E essa é uma experiéncia que ensina tanto ao leigo quanto ao pro-
fissional mais escolado: escutar de maneira “minimal”, partindo das re-
lagoes mais elementares, as correspondéncias entre ritmos e alturas. Um
sampler faz essa conversio de maneira precisa, permitindo ouvir as fre-
giiéncias simultaneamente como alturas e como pulsos ritmicos equi-
valentes a elas. Sons continuos e espacializados de um lado correspon-
dem a sinais percutidos de outro. A superficie lisa da harmonia platénica
em contraponto com a bateria sincopante dos ritmos. O continuo e o
descontinuo, a unidade ¢ a diferenga. A Europa e sua viagem das altu-

ras se ouve em paralelo com os tambores falantes da Africa. Hemisfé-
rios cerebrais e culturais em fase.
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Arpejando a série harménica, ouvimos a progressao dos interva-
los. A oitava ritmica elucida a oitava harmonica (1:2): em duas notas
oitavadas em fase e escutadas como ritmo produz-se um espago fecha-
do, onde um pulso contém o outro dentro de si. Numa quinta, no en-
tanto, o movimento “dialético” entre o dois e o trés (2:3) se ouve jd
como danga e sincope entre duas forcas, uma delas esbogando escapar
da outra, embora continue a gravitar em torno da fundamental (por
isso a quinta serd a base para as relagdes de apoio e tensdo entre a toni-
ca e a dominante). Na quarta (3:4) ouve-se o balanceio entre o ir e vir,
pois as ondas comegam a se rebater apontando para duas “diregoes”
opostas (ambigiiidade que ¢ conhecida na relagdo entre a tonica e a
subdominante, e onde se experimenta uma certa reversibilidade entre
os sons). Nas tercas maiores e menores, o jogo dos pulsos é mais cerra-
do e a relaco entre os ciclos (4:5 e 5:6) demora um lapso de tempo
maior para se definir, 0 que sugere o seu grau mais acentuado de insta-
bilidade tonal. Mas essa instabilidade ¢ mais clara nas segundas, e es-
pecialmente na segunda menor (15:16), onde os ciclos ritmicos par-
tem de um ataque comum, se desencontram progressivamente até certo
ponto e se invertem até se encontrarem novamente para reiniciar o ci-
clo: a flutuacio entre a fase e a defasagem tipifica o magnetismo das
“sensiveis” que caracteriza esse intervalo (o que faz com que um dos
pulsos “atraia’ o outro para o unissono como se “corrigisse” a diferen-
¢a que os defasa).

Entre os intervalos racionais, gerados pelo ciclo de quintas e per-
tencentes A escala diatdnica, o tritono (32:45) introduz uma instabili-
dade maior, com periodos longos de defasagem no meio dos quais os
pontos de fase, ou de encontro, passam quase despercebidos (¢ assim
que ele se presta claramente ao papel de tensionador, no quadro da es-
cala diatonica). Os intervalos “irracionais”, nao decomponiveis em ele-
mentos numéricos simples, os clusters, os acordes complexos como
aqueles que se ouvem na miisica de Schoenberg sio ouvidos ritmica-
mente j4 como atritos, periodicidades pulverizadas e dissolvidas em
nebulosas, em suma, como intensa granulagio de timbre ¢ ruido, vale
dizer, como musica eletronica.

O conjunto da série harménica, se ouvido simultaneamente com
um timbre percussivo e leve, lembra o gamelao de Bali; se com tambo-
res, certas musicas africanas; e com alguma sobreposigao estranha (co-
mo por exemplo a de um acorde menor) que introduza um compo-

204

nente de distorgao produzird algo comparével a certos momentos de
Philip Glass.

Se os pulsos mais rdpidos desaparecem da duragio e reaparecem
na altura melédica, os pulsos muito lentos tém que ser sustentados,
preenchidos, subdivididos ou adicionados de outros pulsos. Com isso,
entram em rotago, em circularidade, figurando repetigdes e rupturas.
O ritmo pulsante se define por um tempo (acentuagio tdnica) e um
contratempo (acentuagio secunddria ou “dominante”, se quisermos
estabelecer analogia com a harmonia). Ao contrdrio das alturas, que se
desenvolvem para “fora”, enquanto espago, o pulso ritmico se desen-
volve para “dentro”, ali no intervalo sutil entre tempo e contratempo,
onde nao tem como “avangar” a nio ser singularizando o retorno atra-
vés da diferenca e a diferenca através do retorno.

O campo da musica contemporanea tornou-se esse continuo que
vai do siléncio-ruido ao ruido-siléncio através do pulso e do tom. O
timbre, tal como ¢ analisado e produzido pelos sintetizadores, ¢ for-
mado também de “alturas” implicitas, invisiveis, latentes, que desapa-
recem quando filtradas ou que vém a tona quando intensificadas e am-
pliadas. Se regravarmos 7z vezes a gravagio da gravagio de uma voz
numa sala, a repeti¢ao vai evidenciando, nas sucessivas amostras, com
novos timbres e intensidades emergentes, a gama de freqiiéncias ocul-
tas no “molde” vibratério do espago, que interferem e “desmancham”
a fala na “musica da sala”.**

Entramos numa cimara universal de musicas que despontam 2
atengao e se dissipam, ficando provisoriamente guardadas em algumas
“obras”. Os timbres se multiplicam com a celeridade das mercadorias
e nio fixam o som. A musica ¢ um sinal errdtico entre essas granula-
¢oes, submetido ao poder da repeticao. Nesse processo de aceleracio
em queda livre que acompanha o ritmo da dessacralizacio generaliza-
da do som, o monélito de tom e pulso ¢, se quisermos, a tinica refe-
réncia, enigmdtica, 6bvia e intacta.

A cisdo entre a musica atomizada (serial) e a monada repetitiva
(minimal) ¢ um indice do nivelamento estatistico de todos os eventos
no mundo serializado, mas contém também a espasmédica busca de
aproximagdo a um centro integrado que resultaria da nova compreen-
sio do continuo sonoro avangada pela exploracio de todos os modos
do descentramento.

Se essa possibilidade latente no estado atual da linguagem tiver
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condi¢oes historicas para se desenvolver, ela estard abrindo passagens,
fazendo pontes entre niveis de linguagem aparentemente distantes e
inconcilidveis.

Uma pequena amostra dessas possibilidades pode ser dada se fi-
zermos a experiéncia de ouvir Schoenberg no ritmo de uma musica de
pulsos*: seqiienciar (isto é, repetir em circulos) passagens que serdo ou-
vidas como musica minimalista, retornando explicitamente sobre si e
destacando aquilo que a versdo original apaga da meméria a cada com-
passo, por compromisso com a nio-repetigao. Surgem entao figuras
ritmicas suingadas, linhas-de-baixo de uma impressionante riqueza,
que fazem empalidecer, com a sua rica textura acentual e harmonica,
toda a musica minimalista*. (De certo modo, Arrigo Barnab¢ intuiu
essa poténcia ritmica da musica dodecafénica, quando utilizou a tée-
nica como geradora de células repetitivas dangantes e assimétricas.)
Esse didlogo das musicas envolvendo nao a evolugao das alturas mas
os timbres e os pulsos estd se passando entdo, ou principalmente, em
outros lugares, na musica de massas.
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Onde o panorama é mais complicado, eu terei que ser mais direto.
O preto no branco.

E visivel a cisio entre a musica de “alto repertério” composta hoje
ou recentemente ¢ a musica popular, no caso atual a misica de merca-
do. Nio ¢ s6 que elas atuem em faixas sociais diferentes, e que falem a
massas de publico completamente desiguais, mas é que elas vio em dire-
a0 a experiéncias de tempo opostas. A musica de concerto contempori-
nea explorou conscientemente dimensoes do tempo que contestam a es-
cuta linear, negam a repeti¢io e questionam o pulso ritmico. A massa
das musicas de massa marca o pulso ritmico, a repeti¢io e apela a escuta
linear. Uma contesta o tom ¢ o pulso, outra repete o tom e o pulso.

Essa divisio soa paralela & divisao entre cabega e corpo, que se cos-
tuma relacionar com atitudes ocidentais (a cabega se desprendendo do
fio-terra corporal, na sua exploragao descentrante do ilimitado, ¢ o
corpo relegado a sua mesmice somatica). A “falta de didlogo” entre
mente e corpo corresponde & divisao entre o desgarramento das alturas
e a fixagdo dos pulsos ritmicos. Ela gera a polarizagio entre a musica
que convida a “danga do intelecto” e a musica que se limita & “danga
hipnética dos quadris™.’

O agugamento dessa divisio envolve ainda um outro fato eviden-
te: a perda da posi¢ao central conferida ao concerto como redoma pri-
vilegiada da Msica. O tempo sem centro e sem repouso da musica
“contemporanea’ é uma conseqiiéncia extrema da dissolugao da repre-
sentagao tonal; o tempo das musicas de massa bate e rebate o cédigo
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da repetigio com que o poder se reproduz em toda parte. Os dois tém
isso em comum: ambos sao modos com que o sistema repetitivo des-
loca o representativo."A €Xpansao das faixas de freqiiéncia sonora, a re-
peti¢io do som sintetizado e industrializado, a técnica e o mercado, se
imp6em sobre o sacrificio simulado no concerto. A polarizagio entre
os modos da repeticao e da nao-repeticdo, que dissipa e pulveriza a
Musica em musicas, pode a0 mesmo tempo produzir temperaturas to
densas e tao opostas como as de Stockhausen e James Brown.

O branco e o black.

Se os polos polarizam e produzem toda espécie de extremos, o
meio ¢ a mixagem: nunca foi tdo fluida a passagem entre musicas “eru-
ditas” e “populares”. Nio me refiro & média mediocre, mas aquele meio-
campo que hd entre os meios tons e as mutagdes. As faixas de onda dos
mais diversos repertdrios se contaminam e se interferem, levadas pela
aceleracio geral do transito das mercadorias e pelo trago polimorfo da
sua base social e cultural: as musicas da Europa e da Africa se fundin-
do sobre as Américas. Esse processo bate e volta sobre o conjunto atra-
vés de misturas intuitivas e desenvolvimentos reflexivos. Processos ele-
mentares sio convertidos em processos de alta densidade que sao
convertidos em processos elementares. A troca de sinais. O branco no
preto. Steve Reich e Miles Davis. Hermeto Paschoal.

Um campo repetitivo marcado pela cisio entre som periédico e
som descentrado, girando no mercado com a memoria desprotegida e
exposto a toda sorte de diferenga, ndo se presta facilmente a ser ouvido
ou entendido como totalidade. Ele nio ¢ a Misica da representagio
mantida pela estabilidade da Obra no recinto do concerto. Ele ndo ¢
protegido por nenhuma camada de siléncio. Ele ¢ o campo sonoro-
ruidoso dos eventos instantaneos, disparatados, que irrompem e se in-
terrompem na nossa atengao.

Mas a fragmentagio estd em tensio com a antiga e insistente ca-
pacidade que tem a musica de ressoar a unidade do mundo. (No ra-
dio, na musica de passagem, na memoria, no desejo, na multidao, na
sala de casa, no concerto, entre a diferenca e a indiferenciagio, a musi-
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ca rebrilha.) As vezes mais no fragmento casual do que na Obra-de-ar-
te-total (onde o artificio, confessado ou nio confessado, pesa). En-
treouvida em bloco, como totalidade pulverizada no seu rufdo-silén-
cio, ela é também a sinfonia inacabada da angtstia e da impossibilidade,
a neutra loucura e a dor de um mundo sem promessa (solidao que mui-
to da musica contemporanea capta e devolve, intencionalmente ou
N30, COMO Projeto ou como sintoma).

Mas a escura das miltiplas freqiiéncias em que se produzem as
musicas de hoje pode ser comparada, ainda, a um sistema de rddio. H4
ouvintes que tém antena para multiplas freqiiéncias, ouvindo nas fai-
xas do ruido e do siléncio 0 som da musica das musicas. H4 ouvintes
que s6 escutam uma “ridio”, um lugar, um género (em Paris, em 1982,
fscutei uma estagdo que atendia & demanda repetitiva emergente do

eu minimo” no mundo pés-industrial, e tocava um dnico motivo me-
lédico durante toda a programagao, sem varia¢io e sem fala). Mas en-
tre esses casos extremos de disponibilidade positiva e negativa 3 muta-
bilidade dos sons, que a sociologia ¢ a psicologia tentariam explicar, as
escutas atuais sao multiplas, de dificil mapeamento, sujeitas s diferen-
tes combinagoes dos dialetos pessoais e dos dialetos grupais modulan-
do a torrente da musica em massa.

H4 quem pense que a consumagio do fragmento, assumido na
escala pessoal e projetado na teoria, é a dnica via para responder a um
estado de coisas como esse. Se esta fosse a minha disposicio, eu nio

teria escrito este livro: eu quis colocar em situagdo dialogal as musicas
mais distantes e defasadas.

As musicas estabelecem certas relagdes com o fom que podem ser
descritas, em principio, através de uma quadratura combinatéria de
afirmagoes e negagdes. A musica tonal afirma e nega o tom. A musica
serial nega e nao afirma o tom. A musica minimal nio afirma e no
nega o tom. A musica modal nio nega e afirma o tom.

Essa configuragio, que se encontra analisada com rigor semiético
por Luiz Tatit em trabalho inédito sobre a cangdo,’ pode ser vista tam-
bém, metaforicamente, como uma espécie de danca de abelhas:
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a misica serial
nega e nio afirma

a musica tonal a musica minimal

afirma e nega ndo afirma e nio nega

a milsica modal
nio nega e afirma

(As abelhas dangam num movimento em forma de oito e s3o ca-
pazes de indicar, pela extensdo do desenho e pelo seu ﬁngulo em rel:%—
cdo ao Sol, a posi¢io exata, quanto a diregdo e 2 distancia, de um ali-
mento a ser buscado.) De certa forma, cada sistema musical se comporta
em relacdo a0 tom (uma altura definida tomada como centro) ass.im
como a danca das abelhas em relagdo a seu objeto. No caso da musica,
esse objeto simbdlico buscado e negado, oculto e ébvio, absoluto/rela-
tivo, é o monélito de tom e pulso inscrito no prisma latente do som
(presente e ausente, real e fantasmadtico).’ As formacoes sociais}e lcultu—
rais o enfatizam, dialetizam, rasuram, interrogam, mas as musicas se
inscrevem através dele, no seu continuo/descontinuo. (A musica ele-
tronica estd quase fora dessa danga em torno do tom, como um objc/:—
to-ruido que fugisse, digamos assim,  drea de gravitagdo da terra-mu-
sica. No entanto, ¢ de se perguntar se isso chega realmente a ocorrer, ¢
se 0 efeito da musica eletrénica ndo passa necessariamente pelo seu
contraste e contraponto com os tons e os pulsos implicitos.) o

A danca contemporinea é uma espécie de combinagao sincronica
dos quatro sistemas se remetendo um a0 outro com dlferen.tes dlprSI_
c6es em relagio ao centro. A interferéncia virtual de cada mﬂex'ao s0-
bre a outra produz uma temporalidade que ndo se confunde mais com
a linha do tempo progressivo e linear. Como na viagem das alturas de
2001, uma odisséia no espago de Kubrick, o macaco joga o osso para o
alto a0 som da musica eletronica e a estagio espacial gira ao som da
valsa vienense. O mundo tonal nio deixa simplesmente o modal “para
tris”, como se fosse um tempo remoto de primarismo, regionalidade ¢

supersti¢ao; o serial nao deixa simplesmente o tonal para trds como se
fosse simplesmente uma fase obsoleta na evolugdo perm;’mente da lin-
guagem. O mével subjacente da linguagem criativa, se h? a%gum, passa
ser a prépria enunciagio tendencial da diferenca em meio a repetigao,
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num tempo em que o hiperevolutivo e o hiper-repetitivo se confun-
dem numa espécie de circularidade.

A musica modal é o pélo cdncavo das misicas, com sua afirmacio
fundamental do tom e do pulso. A musica serial ¢ o pélo convexo das
mdsicas, com a negagio do tom, do pulso e a fuga centrifuga das fre-
qiiéncias. (A musica tonal e a serial privilegiam a viagem das alturas,
na trilha progressiva da histéria ocidental; a minimal e a modal, o re-
torno do pulso — o Oriente, a Africa, e 0 encontro dos polos e dos
hemisférios.)

Nos esquemas usuais de pensamento, assim também como na pré-
pria experiéncia sensivel da escura, a simultaneidade tende a ser vivida
como partigdo da quadratura em fragmentos inconcilidveis, em tem-
pos desencontrados que nio tém como se integrar. Ela se divide em
bolsdes isolados e produz escutas refratirias, impermedveis 2 diferenga
e reativas 2 maleabilidade de um centro mével, nio fixo, mutdvel. As
escutas defendidas pela setorializagio se protegem da fragmentacio e
da mutagao virtual através da repetigio explicita ou compulsiva.

Mas a quadratura ocidental passa ou pode passar a ser pensada e
vivida como circularidade, co-presenga do céncavo e do convexo (o
som abriga, ¢ um continente, funda um campo de periodicidade, e ao
mesmo tempo estd solto, descolado, em expansio, “desligado” do pul-
so e do centro tonal). A “histéria da musica” consiste num grande ciclo
em que se vira do avesso a musica cdncava, convertendo-a em musica
convexa. Consumado esse processo, ele leva pelo seu préprio movi-
mento interno a trabalhar de novo a concavidade matriz do som num
campo agora convexo e descentrado (onde a cabega pode estar no con-
fim das galdxias e o pé na terra).¢

A entrada nesse outro espago-tempo sonoro ¢ um salto, mas a sua
ocupagio supde um lento trabalho sobre as resisténcias da matéria e

da forma. Esse trabatho é o que constitui, no seu tempo préprio, uma
nova linguagem. Nio falo disto em nome de nenhum “otimismo”. Nio
se sabe se haverd condigbes para que se realizem transformacdes ou sin-
teses num futuro visivel. Vivemos hoje a sensagio da atomizacio re-
gressiva, o retorno de tudo contra tudo como o verdadeiro apocalipse
do mundo repetitivo. Acontece que a musica tem uma vOcagao antiga
para ensaiar no seu préprio campo as possibilidades de transformacio
que estdo latentes na histéria. Por uma ironia a todas as desesperancas
deste tempo, essas possibilidades sio enormes.

213



Nas simultaneidades contemporaneas, duas formas imemoriais
das musicas populares entram em mutagdes repetitivas e mixagens: a
musica ritmica, dancante, e a cangio — concavidade embaladora para
os afetos.

Modais, urbanizadas, tonalizadas, industrializadas, eletrificadas,
as musicas dancantes adotam o pulso percussivo, timbre-ruido a servi-
co do “esquecimento” no fluxo do momento. Frevos e maracatus, san-
fonas e zabumbas, baterias de escola de samba, tridngulos de cegos e
aleijados chispando no sol quente estdo a servigo da fome de energia
ritmica (“de baixo do barro do chio da terra onde se danga suspira uma
sustanca sustentada por um sopro divino”, “De onde vem o baiao”,
Gilberto Gil). Musicalmente, essa energia vem da decomposigio do
tempo através dos contratempos no espago minimo entre os pulsos.
Do rag ao reggae, do xote ao rock, musicas populares encontram as
mais diferentes solucoes para a ocupagao desse lugar ritmico, onde pas-
sam senhas sobre os seus modos de sociabilidade.’

A convergéncia das palavras e da musica na cangio cria o lugar
onde se embala um ego difuso, irradiado por todos os pontos e intensi-
dades da voz, como de um alguém que nio estd em nenhum lugar, ou
num lugar “onde nio h4 pecado nem perdio”.* Dali € que as cangGes
absorvem fracoes do momento histérico, os gestos e o imagindrio, as
pulsdes latentes e as contradigdes, das quais ficam impregnadas, e que
poderdo ser moduladas em novos momentos, por novas interpretagoes.

Luiz Tatit mostrou que a competéncia do cancionista € uma com-
peténcia irredutivel 2 do compositor de musica instrumental. Ela con-
siste em descobrir e jogar com os pontos de fase e defasagem entre
onda musical e a onda verbal (com suas inflexdes ritmicas, timbristicas
e entoativas). Nio se pode querer aplicar diretamente a ela os critérios

“progressivos” da musica instrumental e deduzir dai a sua suposta “ba-
nalidade”. Banal ¢ a critica que s6 enxerga letras melodificadas e “bole-
ros” redundantes nas mais primorosas cangoes.

Uma das matrizes do jazz, o blues, resulta harmonicamente de uma
sobreposicao singular do sistema tonal com o sistema modal. Combi-
nam-se nele a escala diaténica e as cadéncias tonais com uma escala
pentatbnica (marca africana mixada com as bases da musica européia).
O resultado dessa combinacio é uma ambivaléncia entre 0 modo maior
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¢ menor particularmente sensivel naquelas blue notes inconfundiveis e
penetrantes (a terga e a sétima notas da escala diatonica bemolizadas
em choque com a terga e a sétima naturais; a partir do bebop, a quinta
abaixada passou a poder soar também como blue note). Juntando a es-
ses tragos harmaonicos o suingue, o senso da improvisacio e as sutilezas
préprias do fraseado, o jazz cria uma forma toda particular de tonalis-
mo ¢ envereda em poucas décadas por uma progressao que o faz repe-
tir, a sua maneira, do #raditional ao free, o percurso evolutivo da musi-
ca tonal européia. (O bebop, nos anos 40, e o cool, nos anos 50, adotam
encadeamentos harmonicos mais complexos, “dissonantes”, préximos
aos da misica moderna de concerto; nos anos 60 o free jazz entra pelo
atonal, pela assimetria e pela ruptura ritmica, pelo uso franco do ruido.)”

Um outro aspecto diz bem da simultaneidade de cédigos promo-
vida dentro do jazz. Na segunda metade dos anos 50, Miles Davis e
John Coltrane usam uma harmonia baseada em escalas modais; Geor-
ge Russel organizou o uso dos antigos modos diaténicos, gregos ou
gregorianos, num sistema de improvisacao (o sistema “lidico”) que ser-
ve, a0 mesmo tempo, como um tensionador da tonalidade e que con-
duz ao atonalismo free (contribuindo para romper com os encadea-
mentos tonais).

A musica negra americana inaugura assim uma forma ativa de mu-
sica popular urbana que interage com a musica de concerto contem-
pordnea, a qual ecoa e influencia (sinais dessa influéncia estao por
exemplo em Ravel, Stravinski, Milhaud e Bértok)." Por ali passam.,
num curto e vertiginoso periodo, misturados, a escala pentatonica, os
modos diaténicos, o sistema tonal e o atonalismo, lidos através dos
fluxos pulsantes e até mesmo da saturagio estilistica que caracteriza o
jazz." Essa saturagao tem, por outro lado, seu limite naquela mistura
de espontaneidade improvisatéria com tragos retéricos evidentes, que
dd ao médio jazz aquela sensacio de tédio que John Cage viu nele, e
que toma os préprios musicos, enquanto tocam. O rock com sua re-
dundancia assumida, ao contririo, diz Cage, ¢ atravessado por uma
torrente de energia que arrasta tudo.

Miles Davis, que se aproximou do rock num movimento pouco
entendido por muitos jazzistas, realiza em certos momentos essa meta-
morfose moderna de uma musica modal e descentrada. Em “Tomaas”,
do disco Turu, temos todo o tempo um desenvolvimento escalar mo-
dal, nao cadencial, baseado no entanto sobre uma ténica fixa ausente,
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como um centro que ¢ desinvestido dessa posigao: o trono da terra
existe, mas estd desocupado, vazio, e em torno dele gravitam escalas de
freqiiéncias em galdxias precisas de timbres.

O rock ¢ a centetha que espalha, no campo das musicas dangan-
tes, a novidade do pulso-ruido. A intensidade e o timbre hiperboliza-
dos estouram a reticula das elementares cadéncias tonais da base (a har-
monia ¢é rasgada pelas sonoridades da voz e da guitarra, golpeada pela
bateria e soterrada sob os decibéis do conjunto). De Little Richard a Ji-
mi Hendrix, de Rolling Stones a Prince, o rock percorre todas as refra-
¢oes da sua “dialética” e entra, com o jazz e a musica “contemporinea”
de concerto, em loop — num processo circular de autocita¢io e auto-
negagio, em reverberagio simultaneizada com a sua propria histéria.”

O mercado pés-moderno é baseado em ciclos rdpidos de posi¢ao
e reposi¢io da histéria dos géneros, a liquidagio dos estoques da loja
ocidental, a queima dos estilos. Lyotard disse que a moda ¢ o classicis-
mo de uma época sem permanéncia, sem verdade. Se as linguagens
perderam a tdnica, a moda di o tom.

Esse contexto cria um tipo de ouvinte especifico: o consumidor
que atribui uma cotagdo fetichista 2 ultima raridade. Para esse a tinica
verdade é que o futuro j4 chegou, como graga, para os que podem com-
pré-lo. Ao mesmo tempo, como o futuro ndo pdra de chegar, é preciso
se autovalorizar através de um consumismo ativo, supostamente seleti-
vo e acelerado. A dependéncia subdesenvolvida s6 acirra a ansiedade
(em relacdo 2 novidade estrangeira). A critica musical que se encaixa
neste modelo valoriza o artista enquanto este for privilégio do critico,
e o desvaloriza assim que o puiblico em geral tiver acesso a ele.

No conjunto da repetigdo serializada toda a histéria sonora torna-
se lixo, e sucata para uso publicitirio. Ndo h4 espagamento: as novida-
des e as antiguidades se misturam sem tempo, sem o intervalo do si-
léncio. A série repetitiva remete todo som ao ruido. O tempo integral
da midia nio faz, nio conhece e nio admite o siléncio.

O filtro do siléncio ¢ imprescindivel 2 escuta. O siléncio augural,
vertical, é o crivo que torna possivel uma arte contemporanea. Da can-
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620 a obra de arte total as obras que ressoam sao aquelas que tomaram
o banho lustral no zero do codigo.

O rock’n roll quando surgiu era um extravasamento de energia
para fora do campo de danca usual, o casal de corpo colado e pé no
chdo. Mas era uma sobra de energia tipica do mundo elétrico-mecani-
co, que fazia os corpos voarem e girarem rapidamente em todas as di-
r.e(;(')es (levados no ritmo do beom econdmico do pds-guerra). O break
simula um outro tempo: ir para tris como se se andasse para a frente
como se o corpo fosse uma tela por onde est4 passando um impuls<;
eletrémco continuo e quebrado, mais digital do que analégico, como
nos video games. A histéria das dangas ¢ uma danca das horas: a valsa
e o péndulo; o casal coladinho e os ponteiros do relégio de pulso (para
o qual o rock foi uma aceleragio febril do ritmo da histéria); o break e
o relégio digital microcomputador.

O sintetizador (instrumento que multiplica os timbres) acoplado
a0 seqiienciador (computador que escreve seqiiéncias com precisao e
as repete indefinidamente) estd mudando completamente o modo de
produgio sonora. A escrita e o relégio, que foram dois dispositivos
fundamentais para o controle e desenvolvimento das alturas e do pul-
so,.estéo juntos numa méquina gravadora de matrizes que simula as
variagoes de tempo e altura, intensidade e timbre (sem aquelas granu-
lagbes dinamicas, aquelas flutuagées irrepetiveis que sé o intérprete
produz artesanalmente). O artesanal e o sintetizador entram num jogo
cerrado de confrontos e compensagdes, enquanto o consumismo estri-
to encontra formas mais aceleradas de repetir a repeti¢io e ruidificar o
(riul’do (€ 0 caso do estilo acid, feito de uma espécie de liquidificagio

as repetigdes permitidas pelo sampler). Ao mesm -
plers e os seqiienciadores o}f)erecem inJvas)perspectiva:) pt;:rr;1 zol;i(:xrsj rcrilo
passado musical em seu didlogo com o presente. (Novas escavagies no
velho mundo, como Hélio Ziskind chamou o seu trabalho.)

No Fausto de Goethe hi um momento em que os poderes ja pre-
coces da produgio de simulacros gerada pelo pacto com Mefisto per-
mite que se construa um cérebro cristalino e luminoso, um hominculo
que ndo tem onde se encarnar, e que é devolvido ingloriamente ao na-
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da. Para que se salve a alma, morra a “alma”. Como vimos, o Fausto
tonal se vé livre da “perda da alma” na medida em que é resgatado por
anjos musicais (como se fosse salvo por uma banda de Mozarts). No
Fausto atonal de Thomas Mann a salvagio ¢ a fragil sublimagio estéti-
ca que paira no instante silencioso posterior ao tltimo som de sua obra.
(O Fausto moderno s6 se redime ainda pela fragil existéncia da arte
num mundo de barbdrie.)"

O pés-moderno € o terceiro contrato faustico. Nele a alma, ou o
“sentido”, parecem estar perdidos de saida. O homiinculo retorna com
plenos direitos: na forma do computador. A arte, a alma, o sentido, fi-
guram ji como lendas do passado.

No entanto, h4 uma passagem antifdustica, que se elabora dentro
dele, e se divisa por trés de enorme divida acumulada (a estocagem re-
petitiva de vida e morte): a possibilidade do tempo presentificado, da
vida como finalidade sem fim, que se eterniza da sua temporalidade.

Essa possibilidade depende dum contraponto entre a desmedida
do processo desencadeado pela modernizagao, desde as suas origens —
que deslocou o fundamento modal, o lastro do “sentido” —, ¢ uma
ética da medida humana, o respeito pela ecologia simbélica, a digni-
dade dos objetos e dos sujeitos. As cangbes sdo sinais dessa ecologia da
cultura em mutacio (N30 como museu mMas cOMOo organismo vivo que
s6 se mantém através da mudanga).

A guerra atbmica seria como os bombisticos acordes finais de uma
sinfonia faustica. (E de se esperar que ela vd se tornando um estilo tao
anacronico quanto o sinfonismo do século XIxX.) Mas hd outros apoca-
lipses. A implosao do sentido, a ruptura total do tecido social, prevista
por Baudrillard no mundo das maiorias silenciosas que corroem toda

representagio, seria uma versio atonal do apocalipse? Um mundo re-
duzido 2 pura e estrita repeti¢do seria minimal?

Mundo ritmico: aberto ao retorno e a diferenca, a fase e a defasa-
gem, a0 som, ao ruido e ao siléncio, 2 inomedvel mudanca.

Pena Branca e Xavantinho cantando o “Cio da terra”.
Minas. O preto no preto. lluminagao.

Nio se sabe o que serd triado, no futuro, do grande fluxo da ma-
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sica do século XX. Séculos muito menos convulsionados pela explosao
das quantidades ndo o souberam: Bach passa despercebido, e acredito
que seu tempo nem tenha chegado a formular, sequer como necessida-
de, aquilo que nele se realizava; Mozart nio foi consagrado pela critica
ou pelo piblico, o que Beethoven foi, sem ser propriamente ouvido.
O nosso deslocamento perante a mdsica do século quanto a seu signi-
ficado futuro nio é propriamente novidade (a novidade ¢ que nao sa-
bemos se haverd futuro). A histéria ¢ oscilante, feixes de ondas em fa-
ses e defasagens superpostas, periodicidades e a-periodicidades, ruido
branco onde cabe a nés descobrir e inserir sentido. A universaliza¢ao
da obra é em grande parte um efeito « posteriori, que 0 Nosso tempo
debilita precisamente por ter esgotado o futuro, como ja esgotara, a
custa de repeti-lo exaustivamente, todos os quadrantes do passado.

Na caixa preta da cultura humana estio inscritas as sonoridades
de Messiaen, Penderecki e Nono, Ives, Bartk e Berio, entre outros tan-
tos. Onde essa caixa puder ressoar o que ha de mais musical na musica,
a.aceitagio daquilo que os sons querem ser, além daquilo que se neces-
sita que sejam, essas sonoridades estario vivas, pedindo escuta. Stock-
hausen pode vir ou nio a ser visto como um futuro Bach, mas poderd
.chamar a atengio pelo folego arcaico da obra, sua grandiosidade mitica
Jd um pouco anacronica em sua época, seu dominio dos diferentes dia-
letos da explosao sonora de seu tempo, e talvez por essa ambivaléncia
que estd contida em Bach, a de ser o ltimo representante de uma fase,
guardando em si toda a potencialidade da seguinte. A “velha peruca” e
seus filhos: aqueles que estao migrando, com a composicio, para um
outro lugar entre o concerto e o desconcerto do mundo.
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NOTAS

1. Som, ruido e siléncio (pp. 15-84)

(1) CE. John CAGE, De segunda a um ano (trad. Rogério Duprat, Sio Paulo, Hu-
citec, 1985), p. 98.

(2) A afirmagio ¢ de QUANTZ no seu Método para tocar flauta transversal (1752),
cit. por Alain DANIELOU em Sémantique musicale — Essai de psychophysiologie auditive
(Paris, Herman, 1978), p. 34.

(3) Segundo Jacques BRILLOUIN, a sensa¢io do tempo nio se d4 de maneira con-
tinua, mas ¢ constituida por “acontecimentos mais ou menos complexos chamados
duragies de presenga’, isto é, certas porcdes de tempo cujo sentido para nés formaria
“um todo”. A duragio de presenga cobre, conforme o individuo, um espago de tem-
po de 0,6 a 1,1 segundo. Em cada individuo ela é consideravelmente “estdvel” (com
o que se poderia dizer que ela corresponde a uma espécie de “pulso” mental implici-
t0). “[...] se ouvimos uma série de batidas iguais entre si, temos uma tendéncia natu-
ral a reuni-las em grupos cuja duragio seja préxima de uma duragio de presenga; ca-
da grupo forma assim um conjunto que se apresenta como um todo, uma unidade
analoga ao que representa, em mdsica, o compasso em relagio ao tempo. O primeiro
golpe de cada grupo tende a parecer mais forte que os outros: ele desencadeia a passa-
gem de uma duragao de presenga 4 seguinte. Um ritmo que ndo nos parece nem len-
to nem répido se organiza no interior de um compasso ou de um grupo de compas-
sos cuja duragdo equivale a uma duragio de presenga.” Jacques Brillouin, “L’ acoustique
et la musique”, em ROLAND-MANUEL (org.), Histoire de la musique, Encyclopédie de
la Pléiade (Paris, Gallimard, 1960), p. 45. A defesa do ritmo e da musica “natural”,
de base modal, ¢ feita por Alain DANIELOU na obra citada na nora 2.

(4) A correspondéncia proporcional entre fregiiéncias ritmicas e freqiiéncias
melédicas, que se poderia produzir por exemplo em “solfejo” coral. torna-se bem “ob-
servivel” por meio do sampler, tipo de teclado eletronico que decompoe alturas me-
l6dicas em pulsos ritmicos. Hd exemplos no CD que acompanha o livro.

(5) Cf. Alain DANIELOU, op. cit., pp. 33-4.

(6) Como o timbre estd muito ligado a tragos “qualitativos” do som. que resul-
tam da sua complexidade e da sua singularidade material, nio estando subordinado a
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nenhuma “escala” gradual (como aquela em que se incluem as alturas ¢ as duragoes),
¢ mais dificil defini-lo ¢ classifici-lo. E decisiva a composicio do “espectro”, isto é,
daqueles harmonicos que aparecem efctivamente como “formantes” na produgio do
som por um instrumento ou voz. Henri POUSSEUR chama a atengdo para o papel de-
sempenhado pela “forma de onda”, que pode ser retangular, triangular, em dente-de-
serra erc. conforme a dinimica dos harménicos, ¢ para a granulagio “quase witil” das
suas oscilagoes muito rdpidas e quase imperceptiveis. Ver Fragments théoriques I sur la
musique expérimentale (Université Libre de Bruxelles, 1970), pp. 196-209. Um outro
livro que dd especial atengdo ao timbre na anilise musical é o de Robert ERICKSON,
Sound structure in music (Berkeley, University of California Press, 1975).

(7) O ruido no qual todas as freqiiéncias audiveis tém iguais chances de apare-
cer a cada momento ¢ dito “branco” por analogia com o espectro continuo e unifor-
me da cor; o ruido da turbina de um jato, ou de uma emissao de riadio a valvulas fora
de estagio com o aparelho ligado no méximo volume, por exemplo.

(8) Cf. Jacques ATTALL, Bruits — Essai sur [économie politique de la musique (Pa-
ris, PUY, 1977).

(9) H4 uma significativa passagem sobre este ponto nas pdginas iniciais da par-
te dedicada 2 misica na Esrética de Hegel. Transcrevo um trecho: “Gragas ao som, a
musica desliga-se da forma exterior e da sua perceptivel visibilidade e tem necessida-
de, para a concepgio das suas produgdes, de um érgao especial, o ouvido, que, como
a vista, faz parte nao dos sentidos priticos, mas dos tedricos, ¢ € mesmo mais ideal
que a vista. Porque, dado que a contemplagio calma e desinteressada das obras de ar-
te, longe de procurar suprimir os objetos os deixa, pelo contrério, subsistir tal qual
sdo e onde estdo, o que ¢ concebido pela vista ndo é em si ideal, mas preserva, pelo
contririo, a sua existéncia sensivel. O ouvido, sem praticamente exigir a menor alte-
racio dos corpos, percebe o resultado desta vibragio interior do corpo pela qual se
manifesta e revela, nio a calma figura material, mas uma primeira idealidade da al-
ma. Como, por outro lado, a negatividade na qual entra a matéria vibrante constitui
uma supressio do estado espacial, a qual ¢ por sua vez suprimida pela reagao do cor-
po, a exterioridade desta dupla negagao, o som, é uma exteriorizagao que se destréi a
si mesma ¢ no préprio momento em que nasce. Por esta dupla negagao da exteriori-
dade, inerente ao principio do som, este corresponde a subjetividade; a sonoridade,
que ¢ j por si mesma qualquer coisa de mais ideal que a corporeidade real, renuncia
até a esta existéncia ideal e torna-se assim um modo de expressio da interioridade pu-
ra [...] Ela (a masica) dirige-se 3 mais profunda interioridade subjetiva; é a arte de
que a alma se serve para agir sobre as outras almas”. Estética — Pintura e miisica (trad.
Alvaro Ribeiro, Lisboa, Guimaraes & Companhia Editores, 1974), pp. 181-2.

(10) CE Dominique AVRON, “Vers une métapsychologie de la musique”, Musi-
que en jen 9 (Paris, Seuil, 1972), p. 104. O texto de Freud a que o autor se refere ¢
Inhibition, symptome et angoisse (Paris, PUF), p. 94.

(11) “A eficicia simbélica” é um ensaio de 1 EVI-STRAUSS sobre o poder dos can-
tos xamanicos. Mesmo que mais voltado para a andlise das palavras rituais do que pa-
ra a musica, d4 indicacaes valiosas a respeito do poder psicossomadtico do simbélico.
Em Antropologia estrutural (Rio de Janciro, Tempo Brasileiro, 1970), pp. 204-25.

(12) O livro de Fritjof Carka, O tao da fisica (Sao Paulo, Culerix), contém refle-
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xdes sobre esse ponto, estabelecendo contrapontos entre a fisica ocidental moderna ¢
certas religioes orientais, como o hindufsmo ¢ o taoismo, ¢ permitindo as vezes certas
correlagbes com a musica. Ver pp. 182-5.

(13) “A voz da mie ¢ da masica; a musica ¢ da voz da mae.” Para aprofunda-
mento desta questio, ver Miriam CHNAIDERMAN, “Muisica e psicanalise”, Polimica 3
(S0 Paulo, Editora Moraes, 1981); Pierre P LACAS, “Autour de 'inconscient et de la
musique”, em Dissidence de [inconscient et pouvoir (Paris, Union Générale d’Editions);
Didier ANZIEU, “Lenveloppe sonore du soi”, Narcisses, Nouvelle Revue de Psychanalyse
13 (Paris, Gallimard, 1976). Para a discussio das relagées entre musica e linguagem
verbal, ver Theodor W. ADORNO, “Fragments sur les rapports entre musique et langa-
ge” em Quasi una fantasia (Paris, Gallimard, 1982), pp. 1-8.

(14) Sobre som, ruido e a fundagio do social, ver Jacques ATTALL op. cit. A con-
tradigdo entre utopia e ideologia na musica é um ponto tratado constantemente nos
ensaios sobre musica de Adorno. Em especial, ver Introduzione alla sociologia della
musica (Turim, Einaudi, 1971).

(15) A relagio entre som/ruido e ritualidade sacrificial ¢ desenvolvida por Jac-
ques ATTALL, op. cit., que se baseia por sua vez em René GIRARD, La violence et le sacré
(Grasset, 1972). Sobre a “mdquina territorial primitiva” e a “méquina despética bér-
bara”, ver o capitulo 111, “Sauvages, barbares, civilisés”, de Lunti-Oedipe — Capitalis-
me e schizophrénie, de Gilles DELEUZE e Félix GUATTARI (Paris, Minuit, 1972), pp-
163-324. Em especial, pp. 163-80 ¢ 227-57.

(16) Cf. Marius SCHNEIDER, [/ significato della musica (Milao, Rusconi, 1970),
pp. 200-2 e p. 260. “A aleluia ¢ considerada normalmente um canto de alegria. Mas
nao ¢ talvez, a0 mesmo tempo, de alegria e de dor? O termo jubilare, que antigamen-
te [...] designava o grito vitorioso e mortifero das aves de rapina (jubilat miluus) se
usou depois na linguagem eclesidstica para a aleluia. Seria isso por causa do modo de
cantar ou por designar o inexprimivel dualismo em que a alegria nasce da dor? Acres-
cente-se que 0 termo jztbl'/are ¢ aparentado originariamente com jltgllld?? (cstrangu-
lar) e que o verbo jubilo influenciou provavelmente a forma Jubilaeus e jubilium, e o
hebraico Zobel que parece ter relagio com yodel” A passagem de Santo Agostinho re-
terida por Schneider estd em Serm, 363, 4. (Optei por traduzir para o portugués a ci-
tagao das obras em lingua estrangeira.)

(17) Agradeco a indicagio desse mito a Flavio di Giorgi, que fez brithante ex-
posi¢io sobre ele num dos semindrios da Casa da Cor (Sao Paulo).

(18) Claude LEVI-STRAUSS, Le cru et le cuir (Paris, Plon, 1964), pp- 308-9.

(19) Marius SCHNEIDER, “Le role de la musique dans la mythologie et les rites
des civilisations non européenes”, em ROLAND-MANUEL (org.), op. cit., p. 132.

(20} De Jacques DERRIDA ver A escritura e a diferenca (Sao Paulo, Perspectiva,
1971) € De la grammatologie (Paris, Minuit). Consultar Silviano SANTIAGO (supervi-
sor), Glossdrio de Derrida (Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1976). A contestagao (hei-
deggeriana) de Daniel CHARLES estd em Le temps de la voix (Paris, Jean-Pierre Delar-
ge, 1978), em especial pp. 31-8.

(21) Marius SCHNEIDER, op. cit., pp. 132-3.

(22) Idem, ibidem, pp. 212-3.

(23) Ver Daniel CHARLES, op. cit., em especial pp. 33-52.
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(24) “As formagoes selvagens sio orais, vocais, mas nao porque lhes falte um
sistema grafico: uma danga sobre a terra, um desenho sobre uma superficie, uma mar-
ca sobre 0 corpo sdo um sistema grafico, um geo-grafismo, uma geogratia. Essas for-
magdes $30 orais precisamente porque elas tém um sistema grifico independente da
voz, que nio se alinha sobre ela e ndo se subordina a ela, mas que lhe ¢ conectado,
coordenado ‘numa organizagio de certa maneira irradiante’ e pluridimensional.” Os
cruzamentos entre a oralidade e o grafismo nio subordinados 4 escrita linear, assina-
lados por DELEUZE ¢ GUATTARI no Anti-Oedipe, p. 222, poderiam ser comparados,
em certa medida, com os cruzamentos entre som e ruido nas sonoridades selvagens
(na medida em que o ruido ndo ¢ propriamente subordinado e anulado pelo som,
mas se cruza com ele mantendo uma autonomia). Som e ruido estio numa relagao de
perpétua e vivaz interferéncia na grande maioria das tradigbes modais. A liturgia da
Igreja medieval, por sua vez, se aplicard i conversao e negagio do ruido, silenciando-
o e subordinando-o a0 som nao percussivo.

(25) “[... ] na medida em que o som ndo ¢ um simples ruido ou uma sonorida-
de mais ou menos vaga”, diz Hegel, “mas recebe um valor musical pelo fato de sua
precisdo e da sua pureza, a presenga, gragas a esta precisio, e tanto do ponto de vista
da sua ronalidade real como do de sua duragio, relagoes diretas com outros sons, €
sio justamente essas relagdes que lhe ddo a sua precisdo real, diferenciando-os dos ou-
tros, opondo-o ou fundindo-o com eles.” Essa passagem exemplifica bem, no interior
de um pensamento rigorosamente tonal como o de Hegel, a importancia da conver-
530 do ruido em som afinado ¢ medido para a constituigao do campo sonoro em que
se desenvolve o tonalismo. Hegel, op. cit., p. 216.

(26) Ver em Jacques ATTALL, op. cit., o capitulo “Representer”. Artali distingue
quatro “redes” de produgio musical: o sacrificio (ritual), a representagio (concertisti-
ca), a repetigio (baseada em gravagio e reprodugio) e a composico (o modo utépico
da autogestao).

(27) “Uma geragio que ainda usara o bonde puxado por cavalos para ir 2 esco-
la, encontrou-se sob o céu aberto em uma paisagem em que nada continuava como
fora antes, além das nuvens e debaixo delas, num campo magnético de correntes de-
vastadoras ¢ explosdes, 0 pequenino e quebradigo corpo humano.” Walter BENJAMIN,
“O narrador”, em Os Pensadores, vol. XLvill (Sdo Paulo, Abril Cultural, 1975), p. 64.

(28) Curiosamente, depois de uma primeira fase em que detona os ruidos poli-
tonais e as polirritmias da Sagrago, Stravinski passa longo tempo glosando a miisica
tonal numa espécie de comentirio de estilos descarregado de histéria e do primeiro
impulso modernista, até desembocar surpreendentemente, por caminhos aparente-
mente inversos, na musica serial. Essa circulagio pelos cédigos, que parece indicar jé
uma espécie de falta de “lastro” nestes, aponta para aquela crise de referéncia e de

élan transformador que marca o fenémeno mais recente do pés-moderno. O assunto
sera tratado no capitulo 4.

(29) O ruidismo timbristico do Sprechgesang acompanha uma harmonia atonal,
isto &, sem os movimentos cadenciais de tensio e repouso que caracterizaram toda a
musica cldssico-romantica.

(30) O manuscrito, intitulado “Villa-Lobos”, pertence ao Acervo Mirio de An-
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drade do Instituto de Estudos Brasileiros (Usp). Comentei a interpretacio da moder-
nidade e da obra de Villa-Lobos, contida nele, no quarto capitulo do livio O coro dos
contrdrios — A miisica em torno da Semana de 22 (Sao Paulo, Duas Cidades; Secreta-
ri'a da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1977), pp. 160-8.

(31) Para um histdrico da musica eletrénica, ver o capitulo correspondente no
livro de Julio MEDAGLIA, Miisica impopular (Sao Paulo, Global, 1988), pp- 129-43.
Especificagbes técnicas e teéricas da histéria da musica eletrénica sio encontrdveis em
Henri POUSSEUR, op. cit., pp- 81-237.

(32) Desenvolvi um pouco esse assunto no texto “Algumas questdes de musica
e politica no/Brasil”, em Alfredo BOSI (org.), Cultura brasileira — Temas e situagées
(Sao Paulo, Atica, 1987), pp. 114-23.

(33) Cf. Darius MILHAUD, Notes sans musigue (Paris, Julliard, 1963), pp. 127-8.

(34) José Miguel WISNIK, op. cit., p. 131. O texto de Walter Benjamin referido
nessa passagem € “A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugio”, em Os
Pensadores, vol. XLvill (Sao Paulo, Abril Cultural), pp. 9-34.

(35) Cf. Daniel CHARLES, op. cit., p. 48.

(36) Idem, ibidem, p. 6G.

(37) “Se podemos considerar que cada som constitui por si mesmo um ser mo-
lecular isolado, entao a situagio da livre improvisagio do executante representa uma
tentativa radicalmente moderna no seu pressuposto anirquico de criar musica a par-
tir do nada, comegando por uma tabula rasa” [...] o siléncio, “a multipla atividade
que ndo cessa de nos rodear (Cage)”. O siléncio acaba por corresponder ao “ruido
branco — terreno de toda comunicagio possivel, de toda canalizacio de qualquer
mensagem; e portanto ponto de partida para todas as aventuras e paisagens sonoras”
[...]. Daniel CHARLES, op., cit., pp. 61-2.

(38) A esquismogénese ¢ um conceito desenvolvido por Gregory BATESON em
Steps to an ecology of mind (Nova York, Ballantine Book, 1972). Daniel Charles o uti-
liza para a discussio do contexto em que se desagrega o horizonte progressivo da van-
guarda estética, no caso especifico da musica. Na medida em que o sistema progride
por interagdo cumulativa na tentativa de estabelecer o controle “absoluto” do campo
sonoro por uma espécie de memédria total, ele atinge um ponto de fissio e ruptura
em que se confundem a diferenciagio méxima e a indiferenciagio, a meméria e o es-
quecimento, a nao-repeti¢io e a repeticio, a historicidade consciente e a nio-histori-
c‘idade do esquecimento dado pela repetigio hipnética. O contraponto entre o seria-
lismo e o minimalismo, que serd feito no capitulo 4, ilustra a questio. Nos termos da
minha exposigio, a esquismogénese corresponderia também a brusca reversio do de-
senvolvimento extremo do ciclo das alturas a uma espécie de afirmacio da elementa-
ridade dos pulsos.

(39) Cf. Jean BAUDRILLARD, A sombra das maiorias silenciosas — O fim do social
e 0 surgimento das massas (Sao Paulo, Brasiliense, 1985). (O livro ndo trata de musica;

cito-o como exemplo privilegiado de diagnéstico do estado de “terminalidade” pés-
moderna.)
(40) Cf. Theodor W. ADORNO, “O fetichismo na musica e a regressao da audi-
¢ao”, em Os Pensadores, vol. XLvil (Sio Paulo, Abril Cultural, 1975), pp. 173-99.
(41) Cf. Christopher LASCH, “A estética minimalista: arte e literatura em época
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terminal”, em O minimo eu — Sobrevivéncia psiquica em tempos dificeis (Sio Paulo,
Brasiliense, 1986), pp. 117-47.
(42) A “superficialidade” da musica estaria ligada a seus elementos mais aparen-
tes: continuidade temporal, regularidade ritmica, definigio de regido tonal, linearida-
de diretamente apreensivel (e geralmente melédica). A “profundidade” estaria ligada
a estruturas ndo lineares, defasadas, irregulares ou assimétricas, texturas complexas.
As relagoes entre esses elementos sio dialéticas e reversiveis. Se grande parte da musi-
ca tonal soa simplesmente “superficial”, as musicas tonais ndo banais escondem rela-
¢oes profundas através de uma aparente “superficialidade” (¢ o caso, por exemplo, das
sutis oscilacdes ritmicas com que se enuncia uma melodia tio conhecida como a Se-
renata de Schubert, segundo a escrita original do autor). O canto de Jodo Gilberto
trabalha sobre um repertério tonal popular “comum”, mas através de uma rede preci-
sa de nuances minimas em multiplos niveis (entoativos, titmicos, timbristicos, har-
ménicos, contraponto voz/instrumento), que supdoem uma leitura vertical dos basti-
dores da cangio. A musica serial é “profunda” (como se abolisse a estrutura aparente
que reveste um tempo inconsciente ndo linear, ambivalentemente repetitivo e nio
repetitivo). O minimalismo parte do mais superficial para evidenciar o que hd nele
de “profundo”. Cage desfaz o mito da misica “superficial” mas também o da musica
“profunda”, por meio de miltiplas estratégias que apontam para a indeterminagao.
Parte do repertério clissico-romantico mantém a sua escutabilidade e a sua capaci-
dade de surpresa pelo modo como combina propriedades do “superficial” e do “pro-
fundo”. Uma boa referéncia tedrica para o desenvolvimento de uma perspectiva desse
tipo se encontra nos livros de Anton EHRENZ.WEIG, Psicandlise da percepgio artistica
— Uma introdugio & teoria da percepedo inconsciente (Rio de Janeiro, Zahar, 1977), ¢
A ordem oculta da arte — A psicologia da imaginagio artistica (Rio de Janeiro, Zahar,
1977). Dominique AVRON, em Lappareil musical (Paris, Union Générale d’Editions,
1978), desenvolve uma tipologia energética, baseada em relagoes de “ligagao” e “nao-
ligagao” fortes e fracas em diferentes contextos sonoros.

(43) A formulagio ¢ de Jacques CHAILIEY, em Expliguer lharmonie (Editions
d’Aujourd’hui, 1985), p. 13.

(44) O acorde formado pela triade de tercas superpostas se estabiliza historica-
mente no século XVI, e é a base da harmonia cldssica, tal como ela ¢ formulada por
Rameau no século xviit. Por outro lado, a semintica dos intervalos ¢ desenvolvida
por Alain DANIELOU em obra citada na nota 2.

(45) Segundo Edmond COSTERE, em Mort ou transfigurations de Ubarmonie (Pa-
ris. PUE. 1962), “o som mais hostil 4 afirmacio de uma ténica dada, e de certa manei-
ra a sua antitdnica ¢ o seu tritono” (a quarta aumentada), “ndo somente em razao da
auséncia de afinidade natural, mas porque sua combinagio constitui [...] o intervalo
mais instavel e o mais atrativo de outros sons” (p. 71).

(46) O eixo de ressonancia poderia ser comparado aquilo que em lingiiistica se
chama similaridade, enquanto a vizinhanga de semitom arua no terreno da contigiii-
dade. A primeira configura paradigmas harménicos, pontos de estabilizagio, enquan-
to a segunda projeta apelos sintagmdticos ¢ seus deslocamentos. Como a misica nao
¢ linear. mas melédica ¢ harmonica, sucessiva e simultinea, esses eixos estabelecem

relacoes de interferéncia e imbricagio que a linguagem verbal 6 experimenta tenden-
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cialmente no texto poético. Numa metdfora antropolégica, sugerida por Costére, po-
de-se dizer que as relagdes de um som com os seus formantes sio da ordem da filia-
¢do, enquanto a sua relagio com os tons vizinhos por deslizamento cromdtico ¢ da or-
dem da alianga (Lévi-Strauss sugere mesmo que o cromatismo é regido pelo movimento
da sedugio — veja-se o cromatismo wagneriano e o tema do filtro amoroso em Tyis-
tao e Isolda).

(47) O livro Ritmica, de José Eduardo GRAMANI (S3o Paulo, Perspectiva, 1988),
oferece uma bateria de exercicios ritmicos em nivel adiantado que poem em prdrtica
esse problema. Sao “estruturas de pulsagoes” baseadas em defasagens, que desenvol-
vem no executante uma vivéncia mais polifénica que harménica do ritmo, descondi-
cionando-o dos reflexos que o prendem normalmente s regularidades da ritmica tra-
dicional.

(48) Cf. Marius SCHNEIDER, op. cit., p. 141. “O ritmo nio ¢ uma sucessio li-
near e progressiva de tempos tonicos e dtonos, mas o giro e a oscilagao de dois dife-
rentes valores em torno de um centro fora do tempo.” .

1. Modal (pp. 69-110)

(1) Essa idéia € de LEVI-STRAUSS, e estd exposta didaticamente por ele na confe-
réncia “Mito e musica”, em Mito ¢ significado (Lisboa, Ediges 70, 1979), pp- 67-77.

(2) Cf. Frangois-Bernard MACHE, “La musique dans le mythe”, em Musique,
mythe, nature ou les dauphins d’Arion (Paris, Klincksieck, 1983), pp- 1-17.

(3) Ver também “Hd pélo de lira no desejo de Baco” de MDMAGNO, em A mzi-
sica — Semindrio de 1982 (Rio de Janeiro, Aoutra Editora, 1983), pp- 194-207.

(4) Diferentemente da pentatonica chinesa, a japonesa usa semitons, que lhe
dao uma “melancolia penetrante”. A forma mais comum corresponderia is relagoes
intervalares do tipo fi-sol-1a bemol — dé-ré bemol. Usa-se também f4-sol bemol-si
bemol-dé-ré bemol; ¢ fi-sol bemol-si bemol-si natural-mi bemol.

(5) Cf. Ma HI1A0-TSIUN, “La musique chinoise”, em ROLAND-MANUEI (org.),
Histoire de la musigue (Paris, Gallimard, 1960), p. 285. Segundo Raymond Court, na
China cldssica a misica integra a ordem da “etiqueta, com seus dois aspectos comple-
mentares, ritos e musica, respectivamente principios universais de distincio e harmo-
nia”. Os nimeros nio sio tratados como quantidades mas como “emblemas coman-
dando as correspondéncias concretas entre as notas, as estagoes [...] e os elementos”.
A musica € exercicio espiritual que visa a entrar em comunhio com “o ritmo profun-
do yin e yang vibrando no cora¢io da ordem universal”, e englobando numa “socie-
dade unica” os homens e a natureza. Estabelecem-se relacées analdgicas entre as fes-
tas, as estagdes, as flautas, os sexos, o céu e a terra. Os instrumentos mais diversos.
segundo os materiais de que sio feitos, “encarnam morfologicamente este ciclo lindr-
gico onde se unem o cosmo e a ordem social” (Adorno et la nouvelle musique, Paris,
Klincksieck, 1981, pp. 81-2).

((}) Karl MARX, Formagaes econémicas pré-capitalistas (introd. Eric Hobsbawm.,
Paz e Terra, 1981), p. 79. O texto de Marx trata de uma questdo altamente proble-

mdtica e ndo encerrada no quadro da tradi¢ao marxista, que envolve o problema das
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condigoes necessdrias ao surgimento do capitalismo; ele se baseia, além disso, nos da-
dos provisérios e incompletos disponiveis no periodo em que foi escrito. Sem condi-
¢6es nem oportunidade para entrar no mérito dessas discussoes, tomo-o0 aqui como
um modelo rico para acompanhar as inflexdes socio-simbélicas da miisica modal,
mesmo que me arriscando (assumidamente) a um uso “metaférico” do modelo.

(7) Eric HOBSBAWM, op. cit. na nota 6, p. 35.

(8) A distincdo entre o tributo 2 terra (como “mdquina territorial primitiva’) e
o tributo ao déspota (como “méquina despética barbara”) é desenvolvida por DELEU-
ZE e GUATTARI em obra citada na nota 15 do capitulo 1. Suas referéncias combinam
Marx, Freud e Nietszche. Ver também MARX, op. cit., p. 68.

(9) Por sua resisténcia a reduzir-se facilmente a uma explicagio histérica de
cunho mecanico-progressivo, essa formagio sécio-econdmica apontada por Marx foi
expurgada do mapa histérico stalinista. Segundo HOBSBAWM, “a omissao do ‘modo
asiatico’ ocorreu, falando em sentido lato, entre o fim da década de 1920 ¢ os dlti-
mos anos de 1930: deixou de ser mencionada por Stdlin em Materialismo histérico e
dialético (1938), embora continuasse a ser usada por alguns marxistas — principal-
mente de lingua inglesa — até muito mais tarde. Como a resisténcia a evolugao his-
térica fosse o caracteristico, para Marx, sua eliminagio produziu um esquema mais
simples que se presta mais facilmente a interpretagSes universais e unilineares” (op.
cit., pp. 60-1). Hobsbawn aponta também para a necessidade de ndo tomar as socie-
dades orientais como “imutaveis” ou a-histéricas. Esse reparo deve ser observado tam-
bém no caso da musica: as musicas modais passam evidentemente por transforma-
¢Hes histéricas as mais diversas mas ndo no sentido evolutivo aplicado as articulagdes
do plano harménico, que caracteriza especificamente a histéria tonal (como metdfora
ou sintoma da modernidade ocidental, ligada ao desenvolvimento do capitalismo).
Um outro aspecto do mesmo problema deve ser discutido: a aderéncia completa da
musica 3 ordem social e natural, bem como o imobilismo que o modalismo tradicio-
nal supde, sofreriam contestagbes como a voz dissonante de Me-Ti, filésofo da era
confuciana, citado pelo compositor alemao Hanns Eisler como subsidio para uma
musica revoluciondria: “Se os detentores do poder estivessem de fato ao lado do po-
vo, haveriam de proibir a manifestagao musical. Pois a pritica da musica tem quatro
desvantagens para o povo. Os famintos ndo sio alimentados, os que tém frio ndo sio
cobertos, os desabrigados continuam sem habitagio, e os desesperados nao encon-
tram consolo”. Ao que Eisler completa: “Eu gostaria de mudar esta sentenga. Se eu
penso na estupidez da mtsica, sou da opinido de que o desesperado encontra, sim! a
consolagio”. (Isto ¢, além de fomentar a manipulagio dos explorados, a muisica ainda
os embala e os anestesia.) Essa negagio do poder conservador da misica, vista como
sustentdculo da desigualdade social na versdo antiga (Me-Ti) ou moderna (Eisler)
corresponde a uma radicalizagio da antiga idéia da queda do reino derrubado por
trombetas ou por notas dissonantes: aqui, o reino seria derrubado 2 custa do silencia-
mento da musica embaladora, consoladora e conciliadora, promovendo o advento
mitico da realidade libertada. (Esse argumento, que luta contra o resistente fundo ri-
tualizante que acompanha toda musica, choca-se no entanto contra o fato de que ca-
lar a musica ¢ tio dificil quanto transformar radicalmente a sociedade. Silenciar a
musica é também pensamento de tedlogo.)
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(10) Sobre a flutuagio conotativa que caracteriza a musica (sistema de signifi-
cantes nio estocados em signos dotados de significagao convencionada) as culturas
modais constroem uma rede conotativa de correspondéncias analdgicas. Os sistemas
tonal e pés-tonal nao dispoem desta rede continua de conotagoes j4 codificada pela
cultura e elas flutuam entre as margens fluidas da subjetividade.

(11) Acrescentei aqui o trago feminino da musica (assinatado por Nietzsche) ao
percurso de Deleuze e Guattari, do qual me utilizo em parte reduzida (além de que
no Anti-Oedipe eles nio estio tratando diretamente de musica). Observacoes sobre o
territ6rio sonoro sio feitas pelos mesmos autores no capitulo “De la ritournelle”, em
Mille plateaux — Capitalisme et schizophrénie (Paris, Minuit, 1980), pp. 381-433.
(12) A expressio ¢ aplicada por Daniel CHARLES 3s muisicas modais em Le temps
de la voix.

. (13) A precisdo com que a etimologia da palavra diabolus se aplica a descrigio
do intervalo de trés tons me foi sugerida por Sérgio Risek.

(14) O sistema hexacordal estabelecido por Guido d’Arezzo no século xI e am-
plamente adotado nos séculos seguintes ¢ um dos indicios de uma organizagio do
€ampo sonoro em que a presenga do tritono, introduzida pela nota si em relacio com
o fd, é evitada até onde for possivel. Essa evitagio nio é “natural’, mas foi construida
historicamente no contexto da Igreja medieval. Até onde eu saiba, temos poucos da-
dos para uma descrigao precisa desse processo. O sistema de Guido d’Arezzo nomeia
seis notas: ut (depois mudada para dé, por comodidade fonética), ré, mi, £4, sol, 14,
As notas nio tinham altura definida, elas designam relagdes intervalares de um rom,
contendo entre elas apenas um semitom (mi-f4). Acontece que o nosso s7, a nota sem
nome, ¢ ambivalente, podendo aparecer como natural (formando semitom com o dé)
¢ bemolizada (formando semitom com o 14). Essa ambivaléncia permitia, entre outras
coisas, fugir ao tritono. A solmizagio (ver esquema abaixo) consistia em transpor o
conjunto para que o intervalo mi-f4 coincidisse sempre com o ponto onde o semitom
seria usado. Se 0 “si” é bemol, converte-se o fi original em ut ¢ 0 novo 4 a partir des-
te serd a nota ausente. Se o “si” é natural, converte-se o sol em ut e a nota “ausente”
se chamard mi. Uma das conseqiiéncias dessa enorme complicagio para lidar com
uma tnica e pequena distingio é que o tritono jamais pode ser enunciado como salto
intervalar direto. Até o século xViil ainda havia quem dissesse: “Ut re mi fa sol la, tota
musica et harmonia aeterna”. Ao que outros respondiam: nio fota, mas Todte (em

Ak s . .
alemio, “ndo musica toda, mas musica morta”). A anedota ¢ narrada por Jacques
Challey.

T o O —
natural.... dé ré Mi FA sol 14
porbemol .............. dé ré MIFA | sol 1a | ds
por bequadro ............. dé ré M FA ol ia

O sistema da “solmizacio”
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(15) Ver Mort ou transfigurations de I'harmonie, pp. 87-90.

(16) Essas observagaes sobre o diatonismo grego nao desprezam o fato de que a
escala podia ser modificada por alteragoes cromdticas, passando por mudangas de ca-
riter que ndo temos infelizmente como avaliar. Nossas informagdes sobre a musica
grega antiga sio praticamente tedricas. Sobre o sociograma da escala diatonica, Cos-
tere comenta que hd um ¢/ em torno de 46 (d6-fa-sol-si) e um cld em torno de mi
(mi-f4-ld-si), que comparecem assim como tdnicas virtuais naturais. O cla de ré (ré-
sol-14) pode aceder i hegemonia se ele for suficientemente reforgado no contexro.
Nio esquecer no entanto que a musica modal se caracteriza por dar relevo como t6-
nica as notas mais improviveis, extraindo justamente daf os multiplos efeitos caracte-
risticos das suas escalas.

(17) Esse ¢ o modo como aparecem na Politica de Aristteles. Na Repiiblica de
Platio nio hd uma oposigao tio nitida entre os dois modos.

(18) Um teérico do fim do século 1x, autor de Alia Musica, acreditando que os
oito “tons de transposi¢ao” gregos citados por Boécio eram os oito tons do canto-
chio, que ele conhecia, atribuiu a estes os nomes gregos numa nova ordem, em que o
modo de ré aparece como dérico, o de mi como frigio, o de fd como lidio e o de sol
como mixolidio, nomeagio que passou a ser utilizada a partir de entao. Esses quatro
modos “auténticos” tém cada um os seus correspondentes chamados “plagais” (hipo-
dérico, hipofrigio, hipolidio, hipomixolidio), iniciando uma quarta abaixo. As ca-
déncias baseadas no intervalo de quarta tém, alids, uma ambiéncia fortemente modal.

(19) Ver Henri BARRAUD, “O sistema modal e as pesquisas ritmicas de Olivier

Messiaen”, capitulo 8 do livro Para compreender as miisicas de hoje (Sao Paulo, Pers- .

pectiva).

(20) Cf. Alexis CHOTTIN, “La musique arabe”, e Mehdi BARKECHLI, “La musi-
que iraniense”, em ROLAND-MANUEL (org.), op. cit., pp. 453-544.

(21) Cf. Marius SCHNEIDER, “Le réle de la musique dans la mythologie et les
rites des civilisations non européenes”, em ROLAND-MANUEL (org.), op. cit,, p. 210.

(22) Cf. 0 excelente verbete sobre musica indiana, de Hans Jochin KOELLREUT-
TER e Maria José CARNEIRO, na Enciclopédia Mirador Internacional (Sio Paulo; Rio
de Janeiro, Encyclopaedia Britannica do Brasil Publicagoes Ltda.).

(23) Jean-Jacques ROUSSEAU, “Ensaio sobre a origem das linguas”, em Os Pen-
sadores (Sao Paulo, Abril Cultural, 1978), p. 186.

(24) Andreas Werkmeister (1645-1706) e Mersenne (1588-1649) defenderam
o temperamento igualado durante o século xvil. “Os debates calorosos que se estabe-
leceram em torno da questio do temperamento, dos quais participaram homens co-
mo Rameau, Kuhnau e outros acabou com a vitéria da divisao da oitava em interva-
los de semitom iguais.” A questdo s6 se tornou aguda na fase final do barroco, “depois
da consolidacio do sistema ronal” e da necessidade da modulagio. Bruno KIEFER,
Histéria e significado das formas musicais — Do moteto gotico a fuga do século XX (4"
ed., 1981), p. 202. (Agradego as informagoes sobre o sistema de afinacao usado por
Bach a organista Elisa Freixo).

(25) Alain DANIELOU, op. cit., p. 71.

(26) Otto Maria CARPEAUX, Uma nova histéria da miisica (Rio de Janeiro, Alham-
bra, 1977), p. 84.
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(27) Cf. Daniel CHARLES, op. cit., pp. 65-0.

(28) Idem, ibidem.

(29) Ct. Julio MEDAGLIA, Miisica impopular, p. 19,

) (30) Steve REICH, Ecrits et entretiens sur la musique (Paris, Christian Bourgois
Editeur), p. 86.

(31) Consultei Evanghélos MOUTSOPOWLOS, La musique dans ['oeuvre de Platon
(Paris, PUF, 1959); Marius SCHNEIDER, “Musica e metafisica: Parmonia delle stere”,
em [/ significato de la musica; Albert ROUSTIT, La prophétie musicale dans ['histoire de
I'humanité (Roanne, Horvath, 1970); Jacques CHAILLEY, “Le pythagorisme et les tra-
ditions musicales de la Gréce”, em Histoire musicale du Moyen Age (Paris, Quadrige
PUF).

(32) PLATAO, A Repiiblica (trad. Maria Helena da Rocha Pereira, Lisboa, Funda-
¢ao Calouste Gulbekian).

(33) Essa cosmologia fixou-se através da distin¢io, contida em Boécio (De Ins-
titutione Musica), entre musica instrumentalis, musica humana e musica mundana (no
sentido de musica dos mundos, masica cosmica, superior 3 masica “prética” instru-
mental e vocal).

(34) PLATAO, A Repiiblica, 424 cde.

(35) As palavras de Marx sobre o “modo asidtico” e os problemas gerados na
passagem ao “modo antigo” lembram de certa maneira as palavras dos antigos pensa-
dores da musica quando consideram as dificuldades geradas pelo desenvolvimento es-
calar: “a forma asidtica necessariamente sobrevive por mais tempo ¢ com mais tenaci-
dade. Isto ¢ devido ao principio em que se fundamenta, qual seja o de que os individuos
ndo se tornem independentes da comunidade, que o circulo de produgao seja auto-
sustentado ¢ haja unidade da agricultura com a manufatura artesanal, etc. [...] o fun-
damento da evolugao é a reprodugio das relagdes entre o individuo ¢ a comunidade
aceitas como dadas— que podem ser mais ou menos primitivas, mais ou menos pro-
dutos da histéria, porém fixadas na tradigio — e uma existéncia objetiva, definitiva e
predeterminada seja quanto ao relacionamento com as condi¢ées de trabalho, como
quanto as relagdes do homem com seus companheiros de trabalho, de tribo, etc. Tal
evolugao ¢, pois, limitada de inicio ¢ se os limites forem transpostos seguir-se-d a de-
cadéncia e a desintegragao. Evolugio da escravidio, concentragio da propriedade da
terra, troca, economia monetdria, conquista [...}, como sucedeu entre os romanos.
Todos estes elementos até um certo ponto pareciam compativeis com a base e apa-
rentavam ser meras extensoes inofensivas dela, ou excessos derivados da mesma. Po-
dem verificar-se consideraveis desenvolvimentos, assim, dentro de um ambito deter-
minado [...] Mas o livre e pleno desenvolvimento do individuo ou da sociedade ¢
inconcebivel, porque tal evolugao entra em contradigao com o relacionamento origi-
nal”. Karl MARX, op. cit.. pp. 79-80.

(36) Embora aceite o cardter terapéutico do ritmo harménico, como reintegra-
dor no cosmos o pensamento platénico exposto em A repriblica tende a rejeitar a mu-
sica ritmica e ruidosa a servigo do transe, e as alteragdes ou inovagdes escalares pro-
movidas por instrumentos de corda e sopro dotados de maiores possibilidades
harmoénicas. Esse assunto ¢ detalhadamente estudado por Gilbert ROUGET em “Musi-
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que et transe chez les grecs”, capitulo de La musique et la transe (Paris, Gallimard,
1980), pp. 267-315.

(37) “Entre os antigos ndo encontramos uma tinica investigagao a propésito de
qual a forma de propriedade [...] que seria a mais produtiva, que geraria 0 mdximo
de riqueza. A riqueza nio constitufa o objetivo da produgio, embora Catio pudesse
ter investigado os mais lucrativos métodos de cultivo, ou Brutus pudesse, até, ter em-
prestado dinheiro i taxa mais favordvel de juros. A pesquisa, sempre, era sobre qual o
tipo de propriedade que geraria os melhores cidadios. A riqueza, com um fim em si, sur-
giu somente entre uns poucos povos comerciantes — monopolizadores do comércio
do transporte — que viveram nas franjas do mundo antigo [...]” (o grifo ¢ meu). Karl
MARX, op. cit., p. 80. O modo “antigo”, ao se reproduzir através da produgio de seus
proprietdrios enfrenta, no entanto, a contradigdo de que a cidade transforma as con-
digbes objetivas da comunidade e, com estas, os préprios produtores. Nela, ao invés
de incidir sobre o retorno imutével das velhas formas, a reprodugao social se tornard
“necessariamente nova produgio e destruigio da velha forma”. A sociedade s6 se man-
tém mudando (reconhecemos aqui, naturalmente, o perfil “ocidental”, que se desen-
volvera depois na cidade medieval em diregdo ao capitalismo). “Por exemplo, quando
cada individuo deve possuir uma determinada quantidade de terras, o simples au-
mento da populagio constitui um obstéculo. Para que este seja superado, deverd de-
senvolver-se a colonizagio e isto exigird guerras de conquista. O que conduzird a es-
cravidio [...]. 2 ampliagio da ager publicus e, por isto, ao advento do patriciado que
passard a representar 2 comunidade [...]. Assim, a preservagio da antiga comunidade
implica a destruigio das condigdes sobre as quais ela estd baseada, tornando-se o seu
contririo.” O ato de reprodugio da sociedade transforma aldeias em cidades, regices
selvagens em terras agricolas, e também os préprios produtores, com “novas forgas”,
novas concepgdes, novos modos de relacionamento miituo, novas necessidades e no-
vas maneiras de falar” (p. 88). (Como o texto de Marx é genérico, estou consideran-
do que aquilo que nele se fala de Roma se aplica também, pelo menos como laténcia,
quando nio estritamente, aos gregos.)

(38) José Miguel WisNIK, “Getiilio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado
Novo)”, em O nacional e 0 popular na cultura brasileira/miisica (com Enio Squeff, Sao
Paulo. Brasiliense, 1983), p. 140.

(39) Ver texto citado na nota anterior. A oposigio entre a religido dionisfaca co-
mo lugar de vozes “marginais”, e a religido civica e apolinea como lugar da cidadania
¢ tratada por Jean-Pierre VERNANT, “A pessoa na religido”, em Mito e pensamento en-
tre os gregos (Sao Paulo, Difel; usp, 1973).

(40) Como mostra Emile BENVENISTE (“A nocio de ‘ritmo’ na sua expressio
lingiifstica”, em Problemas de lingiiistica geral, Sao Paulo, Nacional; Edusp, 1976, pp.
361-70), a idéia de ritmo entre os gregos ¢ mais associada originalmente 2 idéia de
forma proporcionada do que A de ondulacio energética. Ela estaria portanto mais proé-
xima da forma do que da for¢a, da “disposigao” do que da “pulsagio”, do apolineo do
que do dionisfaco. Em Platdo, justamente, a nogio de ritmo ¢ estendida pela primei-
ra vez 4 nogao de movimento harmonioso (combinando-se ritmo ¢ harmonia da voz
na arte coral). Platdo inova ao aplicar o antigo sentido de r7tmo (*forma distintiva,

>

disposicio, propor¢io”) “a forma do movimento que o corpo executa na danga [...}°
g proporg . q p
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Mas trata-se sobretudo de uma subordinagio do movimento, através da disposicio rit-
mica, & ordem harménica: “a circunstincia decisiva est4, ai, na no¢io de um rirmo
corporal associado ao metro e submetido 2 lei dos nimeros” (de base pitagérica); “es-
sa ‘forma’ é, a partir de entido, determinada por uma ‘medida’, e sujeita a uma ordem
[...] E ¢4 ordem no movimento, a todo o processo do arranjo harmonioso das atitu-
des corporais combinado com um metro, que se chama a partir dai ritmo [...] tudo o
que supde uma atividade continua decomposta pelo metro em tempos alternados. A
nogdo de ritmo estd fixada” (o dltimo grifo ¢ meu) (p. 369). Entendida a primazia da
ordem harménica sobre a da pura pulsagio, é interessante compreender também que
a no¢ao de harmonia em Platio aspira ao unissono: os diferentes sons melédicos sio
concebidos como velocidades diversas que se tornam mais lentas quando absorvidas
pelo corpo, até se igualarem (Cf. Evanghélos MOUTSOPOULOS, op. cit., pp. 334-5). E
a vocagio para o igualamento interno das discordéncias, portanto, que torna certos
sons mais harménicos do que outros (esta é certamente uma curiosa forma de intuir
a série harmoénica e o fendmeno da ressonincia, mas A custa de neutralizar os lapsos
acentuais, os deslocamentos, as sincopas, as irregularidades pulsantes que caracteri-
zam o ritmo).

(41) Ver a nota 38 do capitulo 1.

(42) ARISTOTELES, Politica, 1341.

(43) Cf. Jacques CHAILLEY, Histoire musicale du Moyen Age, p. 22.

(44) O assunto € exaustivamente tratado por Gilbert ROUGET, op. cit.

(45) Trecho da cangio “Pecado original”, de Caetano Veloso.

(46) Santo Agostinho, Confissées, em Os Pensadores (Sao Paulo, Abril Cultu-
ral), p. 195.

(47) Idem, ibidem.

(48) Idem, ibidem, p. 196.

(49) O processo de admisso do tritono e sua conversio em energia harménica
a servigo de um discurso musical progressivo serd tratado no capitulo seguinte.

(50) Thomas MANN, Le docteur Faustus (Paris, Albin Michel, 1950), p. 259
(cap. Xxv).

(51) O desenvolvimento do capitalismo a partir do feudalismo depende, para
Marx, da conjungio de trés condigbes: “uma estrutura social agraria que possibilite a
‘libertagao’ dos camponeses”, “o desenvolvimento dos oficios urbanos geradores da
produgdo de mercadorias especializada, independente, nio-agricola, sob a estrutura
gremial”, e “a acumulagio de riqueza monetdria derivada do comércio e da usura” (cf.
HOBSBAWM, op. cit., p. 40). Entre essas condigdes, necessarias mas nio suficientes, a
acumulagao monetéria “pertence  pré-histéria da economia burguesa”, nio se consti-
tuindo ainda em capital. (Assim também a polifonia medieval prenuncia o sistema
tonal sem sé-lo, poderiamos acrescentar.) A autonomia do trabalho artesanal urbano,
que tornard possivel a formagao da categoria do trabalho livre, tem relagio, por sua
vez, com o desenvolvimento do trabalho de composigio polifénica escrito, autoral,
dando énfase 4 autonomia da linguagem musical.

(52) Essa analogia recua mais precisamente, segundo Henri Pousseur, 2 impor-
tancia crescente atribuida as ter¢as, que, somando-se como um terceiro eixo as oitavas
e as quintas, estabiliza-se como acorde no século xvi. O acorde oferece entio o cam-
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po de “protundidade” harménica onde se travam (por alteragdes dissonantes, retarda-
mentos e resolugdes posteriores) as relagoes de tensio e repouso em que o tritono de-
sempenhard papel decisivo (cf. Henri POUSSEUR, op. cit., p. 38).

1. Tonal (pp. 111-70 )

(1) Jacques CHAILLEY, Traité historique d 'analyse harmonique (Paris, Alphonse
Leduc), 1976.

(2) A progressio através da série harménica nio explicaria por exemplo o acor-
de perfeito menor, que sempre ofereceu problemas a uma interpretagao baseada no
fendmeno acustico (jd se tentou explicd-lo como decorrente de uma hipotética e irra-
zo0dvel série harménica invertida e descendente a partir da nota fundamental). Na
verdade, as misicas ndo estdo presasa série harménica, que ¢ uma referéncia subja-
cente a0 fendmeno sonoro, um paradigma natural, mas nio uma norma (0 acorde e
o modo menor parecem ser uma variante estrutural, analoga e simétrica ao funda-
mento actstico do acorde maior). A experiéncia mostra por outro lado que uma mu-
sica de Machaut ou Gesualdo soa mais “dissonante” que uma de Mozart, séculos pos-
terior, ao contririo do que pode fazer supor a idéia de uma evolugao harmonica linear
caminhando sempre para a maior complexidade. Na verdade, o argumento de Chail-
ley sustenta que aquilo que evolui ao longo da série na musica ocidental nao ¢ pro-
priamente a trama harménica mas o horizonte da resolugio, isto é, os intervalos que
sio concebidos historicamente como consonincia ou repouso. No século X111 as dis-
sondncias sio mais livres nos tempos fracos, mas as consonincias sio muito estritas
nos tempos fortes. Resumindo, o que me parece importante ¢ que a trajetéria curva
da musica ocidental (que vai da polifonia ao balanceamento equilibrado do estilo
clissico, e daf, através do tensionamento romintico, a polifonia atonal e dodecafoni-
ca) dialoga permanentemente com o desdobramento da série harmonica até experi-
mentar os confins ¢ os limites de uma evolugio na organizagao das alturas. Por outro
lado, deve-se descartar desse esquema a idéia de que as musicas modais estacionam
nos pontos mais “elementares” da série, a oitava e a quinta, enquanto a musica oci-
dental evolui para complexidades crescentes. Os indios cinta-larga do Xingu, por
exemplo, cantam suas melodias baseadas em tercas menores encadeadas (ou quintas
“diminutas”) sem se localizarem num ponto evolutivo preciso, como se estivessem a
margem da série harménica.

(3) A histéria do doutor Fausto, que negocia a alma com Mefistéfeles em troca
de saberes e poderes ilimitados, tem origens populares no século xvI, com base numa
personagem real que teria vivido no comego do século. Um texto alemio publicado
em 1587 (o Livro de Fausto, compilagio das histérias que se contavam sobre o jd len-
dirio doutor. publicado por Johann Spiess) dd a base para que Christopher Marlowe
escreva a peca The tragical history of Doctor Faustus (1588), que alcanca larga popula-
riza¢ao entre varias outras versoes multiplicadas entre os séculos xvii e xvill (quando
desponta a tendéncia, moderna, a salvar o pactirio, livrando-o da danacio e redimin-
do-o, como se vé no esbocado Fausto de Lessing. E o que acontece também no Fausto

de Goethe, que se dedicou ao tema em vdrios periodos que vao dos anos da juventu-
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de as vésperas da morte. Goethe escreveu basicamente uma primeira versio abando-
nada, e depois o primeiro ¢ o segundo Fausto, a0 longo de cerca de sessenta anos de
atividade). Assim, as primeiras versoes escritas da narrativa sobre o tema, no fim do
século XVI, sio contemporineas daquele momento da histéria da misica em que o
tritono, admitido como nota de passagem, prepara-se para ser convertido em elemen-
to de tensdo a ser resolvida cadencialmente. O largo periodo em que Goethe escreveu
as virias versdes da obra é paralelo por sua vez ao brilhante classicismo vienense
{(Haydn, Mozart, Beethoven), ponto de fastigio do sistema tonal. Em A decadéncia do
Ocidente — Esbogo de uma morfologia da histéria universal (Rio de Janeiro, Zahar,
1973), SPENGLER analisa o dinamismo ascensional da “alma faustiana”, que ele ligou

(entre muitas outras coisas) ao triunfo da musica instrumental. Outras implicagoes
interpretativas, langadas por Bakhtin, Haroldo de Campos ¢ Marshall Berman, serio
retomadas mais adiante.

(4) Como vimos, a série harmdnica comega com a oitava e vai se subdividindo
em intervalos cada vez menores e menos apreensiveis, até se pulverizar numa faixa de
ruidos microtonais indiferenciados.

(5) O livro de Bruno KIEFER, Histéria e significado das formas musicais — Do
moteto gético & fuga do século XX (4* ed., Porro Alegre, Movimento, 1981), atravessa
esse periodo histérico de maneira clara e ricamente informativa.

(6) Cf. Bruno KIEFER, op. cit., p. 30.

(7) A polifonia se desenvolve portanto no interior da formagao econdémico-so-
cial do feudalismo, conjugada com a cidade medieval, ponto de emergéncia da pro-
dugio artesanal autdbnoma {(ver nota 51 do capitulo 2). A sociedade burguesa emerge
dela num ritmo andlogo aquele com que o tonalismo emerge da polifonia medieval.
Ver também Bruno KIEFER, op. cit., pp. 59-02.

(8) A presenga dominante dos alemies na histéria da musica pode ser relacio-
nada com o fato, observado por HOBSBAWM, de que os povos de lingua germanica
tenderam a considerar a cultura “como seu monopélio especial numa época em que
os ingleses haviam tomado conta do econdmico € os franceses se apossado do politi-
co” (A era do capital, Rio de Janeiro, Paz ¢ Terra, 1979, p. 295).

(9) O classicismo ¢ uma espécie de centro de equilibrio da histéria tonal, ante-
cedido pelo barroco e seguido pelo romantismo, dois estilos que apresentam, segun-
do Charles ROSEN ( The classical style), temporalidades semelhantes. A polifonia gética
converge para o tonalismo cldssico, a partir do sistema modal. A polifonia dodecafo-
nica diverge do tonalismo cldssico, do qual se desprende em dire¢io ao serial.

(10) A isorritmia, a principio breve configuragio de desenhos ritmicos visiveis a
olho nu, se complica e se espatha em longos trechos do moteto, “separados por zonas
francas de ritmo livre”. “A elaboragio ritmica  prior:”, racional e escritural, como as
de Messiaen e Boulez modernamente, “encontra ai um terreno privilegiado”, que es-
capa muitas vezes a escuta mas “demonstra i andlise uma vontade de rigor e de com-
plexidade que em seguida desaparecerd para s6 retornar na metade do século XX, Jac-
ques CHAILLEY, “La musique post-grégorienne”, em Roland-Manuel (org.), Histoire
de la musique (Paris, Gallimard, 1960), p. 767.

(11) “Os antigos modos da Igreja cedem cada vez mais sob a pressao das altera-
¢oes e notadamente das diferentes sensiveis: estas ndo afetam somente a tonica mas
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todos os graus da escala, e sobretudo a dominante. A prépria melodia gregoriana nio
escapa a isto. O modo de ut, vencedor final dessa longa luta, no estd ainda no seu
canto de triunfo. Estamos, por um tempo bastante longo, num perfodo de instabili-
dade tonal onde os antigos modos perdem terreno continuamente, sem que a tona-
lidade venha substitui-los [...]". Jacques CHAILLEY, op. cit., p. 766.

(12) Ver Enrico FUBINI, Lestetica musicale dall’ Antichita al Settecento (Turim,
Einaudi, 1976), pp. 89-108.

(13) Bruno KIEFER, op. cit., p. 58.

(14) Idem, ibidem, p. 107.

(15) Idem, ibidem, p. 108.

(16) Bruno KIEFER, op. cit., pp. 172-5.

(17) Otto Maria CARPEAUX, Uma nova bistéria da misica (4* ed. revista e atuali-
zada, Rio de Janeiro, Alhambra), p. 31.

(18) Idem, ibidem, p. 39.

(19) Ver Bruno KIEFER, op. cit., pp. 189-2106.

(20) As notas brancas do piano correspondem ao tom de dé maior. Para passar
a outros tons, langa-se mio das teclas pretas, que permitem manter a mesma ordem
intervalar da escala de d6 maior a partir de outras ténicas. Assim, em sol maior, por
exemplo, usa-se o f sustenido (meio tom acima do {4 natural) para manter o semi-
tom entre a sensivel e a tdnica (s — 46 no primeiro caso, e fd sustenido — sol no segun-
do caso. Em ré maior, usa-se o fi e o d6 sustenidos. Em f4, usa-se o si bemol (meio
tom abaixo do si natural).

(21) Cf. Otro Maria CARPEAUX, op. cit., pp. 83-4.

(22) Ariadne miisica (1702) ¢ uma obra do compositor alemao johann Kaspar
Fischer (1660-1738), constituida de vinte pequenos preliidios e fugas e cinco ricerca-
ri, em que j4 se exercita a possibilidade do uso de multiplos tons. Para mover-se no
labirinto tonal, Bach guiou-se por esse fio de Ariadne, cuja influéncia pode ser perce-
bida no Crave bem temperado.

(23) Refiro-me especialmente 1 interpretagio de Glenn Gould (Bach: Keyboard
concerts, vol. 1, Vladimir Golschman/The Columbia Symphony Orchestra, Celum-
bia, Ms 7294.)

(24) Otto Maria CARPEAUX, op. cit., pp. 89-90.

(25) Pierre BOULEZ, “Moment de Jean-Sébastien Bach”, em Relevés d'apprenti
(Paris, Seuil, 1960), pp. 9-25.

(26) Nos seus cursos de harmonia na escola Espago Musical (Sio Paulo), Ricar-
do Breim propde uma esclarecedora organiza¢ao dos modos diaténicos, que resolve
de maneira original e estrutural a questdo da seméntica desses modos. Segundo Breim,
eles podem ser dispostos numa ordem gradual que vai do mais aberto e ascensional
ao mais fechado e descendente.

Todos os modos estio transpostos af a partir de &4, para facilitar a comparagao.
O ponto de partida é o modo /idio (0 modo de fd — tradigio gregoriana), que apre-
senta uma dupla sensivel ascendente sobre a tonica e a dominante, o que lhe dd um
cardter aberto, “luminoso”, tendente a subir e resistente a descer. Os modos seguintes
sdo gerados a partir da descida gradual de semitons (através de um ciclo de quintas
descendentes), que vai imprimindo a eles um cardter progressivamente mais fechado,
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) do doff re mi, mi fa fdff sol 4}, la si, s do
isio [@] Te] Te] Jelel el TeTs]
jonico (@] (@] Je[e] (o] Te| Jele]

mirolidio [8] @] JeJe| [e] Telel Te]

dirico [@] e [@| [®] [e] [e[e] [e]
esio [@] Jele] Je] Jele] [e] Te]
frigio |@ e (@] @] [eje] o] [e]

labela gradativa dos modos diaténicos, do mais aberto ao mais fechado.

“escuro”, tendente a descer e resistente a subir, 0 que acontece em seu miximo grau
no modo frigio — que s6 seria suplantado nisso pelo modo de s, chamado moderna-
mente de /écrio, modo andmalo com a quinta abaixada em tritono, nio usado no

Canto gregoriano, que seria o proximo passo no modelo gradativo de Ricardo Breim:

do dog re mi[) mi fé fdﬁ’sol Iéb la sib si do

lécrio (@ @] @] |[®]®] (@] (@] |e]

Breim sugere que, no frigio, “a subida ¢ longa e penosa”, e mais de acordo com
o clima ascético da licurgia medieval, ao contririo do lidio e do j6énico, muito “aber-
tos” e pouco usados no canto gregoriano.

(27) Marius SCHNEIDER, “Tl canto gregoriano ¢ la voce umana’, em /] significato
della musica, p. 190.

(28) Idem, ibidem, p. 191.

(29) Segundo Henri Pousseur, em cada intervalo se combinam de uma maneira
particular uma energia (ou polaridade) harmonica e uma energia (ou polaridade) me-
lédica. A energia harmonica concentra-se naquela nota que funcionar para a outra
como sua fundamental (isto ¢, aquela que assimilar a outra como seu harmonico). A
energia melédica por sua vez tensiona-se quando sobe para o agudo e relaxa ou “se
resolve” quando desce para o grave. A quinta (como em dé — sol) ¢, assim, um inter-
valo convergente: a energia harménica se concentra em dé (que ¢ a fundamental de
sol), ¢ a energia melddica também (pois dé ¢ nota mais grave). A quarta (como em
dé — fa), no entanto, é um intervalo dotado de uma “labilidade bipolar”: a energia
harménica e a melédica nio coincidem, pois se esta tiltima se resolve descendo (fd -
d¢), a polaridade harmoénica se resolve subindo (pois f4 é a fundamental de d6). Esse
carater ldbil e bipolar das quartas, sua ambivaléncia estrutural, tem um importante
papel na definigao semantica dos modos gregorianos (especialmente nos chamados
modos plagais). Eo que Henri POUSSEUR demonstra na “analise comparativa de dois
hinos gregorianos” (“Trois exemples de sémantique musical”, em Revue des Sciences
Humaines — Musique & Littérature, Université de Lille 111, 1987 — 1, pp. 189-214).
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(30) Ainda encontramos hoje concepgdes, nio so antidodecafonicas, mas anti-
tonais: bem examinadas as duas, elas sio o desenvolvimento de um mesmo pressu-
posto antimoderno que atravessa em surdina a histéria da modernidade.

(31) Marius SCHNEIDER, op. cit., p. 192.

(32) Nesse tema de uma sonata em dé maior de Mozart*, parte-se da tonica pa-
ra a dominante (tensionada pelo tritono) com retorno resolutivo para a ténica (pri-
meira cadéncia); em seguida, faz-sc o percurso cadencial subdominante/tdnica/domi-

nante/tdnica.
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Sonata em do maior de Mozart

(33) José Miguel WISNIK, O coro dos contrdrios — A miisica em torno da Semana
de 22, p. 134.

(34) Raymond COURT, Adorno et la nouvelle musique, p. 25.

(35) A escala tonal menor:

(30} Essa pega encontra-se analisada em Charles ROSEN, The classical style: Haydn,
Mozart, Beethoven (Londres, Faber & Faber), pp. 91-3.

(37) Olivier ALAIN, Lharmonie (Paris, PUF, 1969), p. 55.

(38) Mikhail BAKHTIN, Problemas da poética de Dostoiévski (trad. Paulo Bezerra,
Rio de Janeiro, Forense Universitaria, 1981).

(39) Haroldo de CAMPOS, Deus ¢ o diabo no Fausto de Goethe (Sao Paulo, Pers-

pectiva, 1981).
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(40) DOSTOIEVSKY, O adolescente (trad. Ledo Ivo, Rio de Janciro, José Olympio,
1962), pp. 415-06; Bakhtin, op. cit., pp. 194-6.

(41) No capitulo xtvi do Doutor Fausto de Thomas Mann hd uma passagem
em que, se referindo A cantata de Fausto composta por Adrian Leverkhun, o narrador
diz: “Na musica angelical penetrantemente sonora das esferas nao hd uma sé nota
que nio seja encontrada com rigorosa correspondéncia na gargalhada do inferno”.
BAKHTIN (op. cit., p. 196) considera sobre esse ponto que “hd muito de inspirado em
Dostoiévski” no Doutor Fausto de Mann, e que a descricio da obra de Leverkhun nes-
se trecho lembra a “idéia musical” de Trichdtov, com a sua arte parédico-polifonica,
capaz de “tornar o idéntico diferente” (ou “sempre grande no tornar desiguais as coi-
sas iguais”, como traduz Haroldo de Campos ao comentar por meio de Bakhtin a in-
tertextualidade Goethe-Dostoiévski-Thomas Mann, no Dewus ¢ o diabo no Fausto de
Goethe, pp. 114-8).

(42) Uma longa tradi¢ao imbrica o Fausto e a musica. Giuseppe Tartini teria
escrito uma sonata para violino ditada por Mefistéfeles; essa mesma lenda acompa-
nha Paganini, e ressoa na Rapsddia sobre um tema de Puganini, de Rachmaninoff. (A
propdsito, SPENGLER diz que “sem ddvida alguma ¢ o violino o mais nobre dentre os
instrumentos inventados e aperfeicoados pela alma faustiana, para que esta pudesse
nos revelar os seus tltimos mistérios”, op. cit., p. 146.) Entre outras versdes musicais
do tema, hd a épera A danagio de Fausto, de Hector Berlioz, as Cenas do Fausto de
Goethe, de Robert Schumann, a Sinfonia Fausto em trés partes, de Franz Liszt, tre-
chos de musica para Fausto de Goethe escritos por Wagner, obras de Gound, Arrigo
Boito, Busoni, a Oitava sinfonia de Mahler, o Votre Fausr de Henri Pousser.

(43) “O Fausto de Goethe: A tragédia do desenvolvimento”, em Tudo que é sé-
lido desmancha no ar (Sao Paulo, Companhia das Letras, 19806), pp. 37-84.

(44) Lukacs vé o dltimo ato do Fausto (em que a personagem se investe do pa-
pel de fomentador do progresso universal) como a expressao do desenvolvimento ca-
pitalista “em sua primeira fase industrial” (cf. Berman, p. 71). Walter Benjamin viu
na obra um napolednico projeto de “emancipagio social da burguesia sob a forma
politica do despotismo”, ou ainda “um regresso utépico ao absolutismo” que teria sua
férmula no “poderio feudal sobre a propriedade agricola administrada 4 maneira bur-
guesa’ (cf. Haroldo de Campos, p. 125). Marshall Berman chama a atengao para as
ressonincias utdpicas socialistas nos “designios e visdes de Fausto”, que exerciam in-
fluéncia no tempo da velhice de Goethe. Ocupando o lugar “ambiguo do intelectual
moderno”, o Fausto, o “fomentador”, teria como objetivo “menos os lucros imediatos
que o desenvolvimento a longo prazo das forgas produtivas, as quais em tltima ins-
tincia, ele acredita, gerarao os melhores resultados para todos” (p. 73). Temos ai, por-
tanto, um complexo de vetores ideolégicos contraditorios e imbricados, apontando
para uma restaura¢do “feudal” e uma virtual nova ordem utépico-social. Na sua pré-
pria ambivaléncia o Fausto “apresenta um modelo de agao social em que gravitam so-
ciedades avangadas e atrasadas, ideologias capitalistas e socialistas [...] O processo de
desenvolvimento que os espiritos criativos do século XIX conceberam como uma gran-
de aventura humana tornou-se, em nossa era, uma necessidade de vida ou morte para
todas as nagdes e todos os sistemas sociais do mundo. Em conseqiiéncia disso, autori-
dades fomentadoras, em toda parte, acumularam em suas préprias maos poderes
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imensos, fora de controle e muito freqlientemente letais”, indiferentes a0 custo hu-

mano dessas superprodugdes (Berman, p. 74)- No nosso tempo, quando 0 modelo
f4ustico assume a sua forma plena’, a critica ao pesadelo do progresso ilimitado tor-
na-se, segundo Berman, uma nova linha de forga ao mesmo tempo faustica (no seu
desejo de pensar e atuar sobre os grandes conjuntos) € antifiustica (na sua critica as
conseqiléncias destruidoras do desenvolvimento).

(45) ]. W. GOFTHE, Fausto, parte il (trad. Flavio Quimiliano, Sz0 Paulo, Circulo
do Livro), p. 371. O problema da rotalizacio no Fausto de Goethe, aludido na passa-
gem, ¢ esclarecido com precisao por José Antonio PASTA Junior, em Trabalho de Brecht
__ Breve introdugdo a0 estudo de uma classicidade contempordned (Sao Paulo, Atica,

19806), pp- 136-41.

(46) Ver nota 52 do capitulo 2.

(47) Theodor W. ADORNO, «Gylla scena finale del Faust”, em Note per la lette-
rarura (Turim, Einaudi, 1979), pp- 124-32.

(48) “A dispurta entre © celeste e o diabdlico se converte num vale-tudo césmi-
co. onde todas as armas s30 licitas, desde que resultem eficazes para a empreitada sal-
vacionista de lesa-demo [...] No fim da folia cosmica, 0s ‘tenentes do diabo’ so des-
baratados pelo gay power do partido dos anjos. Pelo menos sao estes os termos da
reportagem da derrota, feita pelo prisma de Mefisto, cujo enlevo erético por seus que-
rubinicos antagonistas envolve representagoes de eunuquismo, (ravestimento ¢ Strip-
tease. ‘Como a narrativa, o striptease t€m 1 mesma estrutura da Revelagao, faz parte
da hermenéutica ocidental’ (Roland Barthes) {p- 159] [...] os anjos servem 3 causa di-
vina ‘agindo como diabos . O proprio Mefisto é quem 0 salienta [...] (nos combatem
com nossas proprias armas;/nao passam de deménios enrustidos.) Voluntaria ou in-
voluntariamente, com sud santimonia, com seus adcjos ¢ suas Negacas [...] sdo os be-
los anjos adolescentes que fazem o velho mestre Sata € seus sequazes padecer penas de
amor [...] perverso. Amor de danagio” (pp- 161-2). Haroldo de Campos, op- cit.

(49) HEGEL, Op- cit., p- 246.

(50) Com o movimento cadencial a consonancia s¢ apodera do poder tensiona-
dor do tritono, e tira méximo partido dele. A grande musica classica contempora-
nea de Goethe atesta essa vitoria. A alma do Fausto ¢ salva por um bando de Mozarts.

(51) Ver Theodor W. ADORNO, “El estilo de madurez en Beethoven”, em Reac-
cién y progresso y 01ros ensayos musicales (Barcelona, Tusquets Editos, 1970), pp- 21-5-

(52) Os primeiros concertos pagos tinham sido organizados pelo violinista
compositor Mannister, em 1672, em Londres. A primeira <ala de concertos de que s¢
tem noticia teria sido :nstalada na Alemanha por um grupo de comerciantes de Leip-
zig. em 1781 (conforme Jacques ATALLI, Bruits, pp- 101-2).

(53) “|...] auditorios maiores exigiam sons mais altos — musica que pudesse ser
ouvida claramente até dltima fileira. O resultado foi a mudanga da musica de ca-
sinfonicas [...] A orquestra até refletia certas feigoes da fabrica em

rna. No principio, a orquestra sinfénica nao tinha regente ou a re-
exatamente €o-

ram divididos

mara para formas

sua estrutura inte
géncia era passada 20 redor entre 0s MUSICOS. Mais tarde, os musicos,

mo os trabalhadores numa fabrica ou num escritério burocratico, fo
em departamentos (secoes de instrumento), cada um contribuindo para a produgao

(a masica). Cada um coordenado de cima por um gerente (o regente) ou mesmo,
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(57) Ver Theod
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fantasia (Pari . W. ADORNO, “Histoire naturelle du théatre” :
aris, Gallimard, 1982), pp. 73-89 atre”, em Quasi una

(58) Ver Jacques ATTALL, op. ci
, op. cit., pp. 115-
(59) Idem, ibidem, p. 93. ’ S

(60) Charles ROSEN, Th 1
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(61) Op. cit., p. 99.
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(63) HEGEL, op. cit., pp. 191-2.
(64) ROSEN, op. cit., p. 392
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oo ,’[*zloxoﬁa da (;zova musica (Sao Paulo, Perspectiva, 1974), p. 51
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(68) ADORNO, op. cit., p. 52.
(69) Ver nota 51.

)
(70) Charles ROSEN, op. ci
7 p. cit., p. 453.

Robert SCHUMANN / ]
04 , La musica romantica (Arnoldo Mondadori, 1958)

(72) Conforme Edm
d - s .
16 ond COSTERE, Mort ou transfigurations de 'harmonie

(73) Conforme Oliver ALAIN, Lharmonie, p. 94
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s nsaio de ADORNO, M.
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— Une physionomie musicale (trad. Jean-Louis Lelen e Theo Leydenbach, Purisv,‘ML
nuit, 1976). Utilizei também a resenha deste texto feita por Raymond COURT em
Adorno et la nouvelle musique, pp. 135-41.

(75) Raymond COURT, op. cit., p. 138.

(76) ADORNO, op. cit., p. 75. )

(77) Theodor REIK, Variations psychanalitiques sur un theme de Gustav Mabler
(Paris, Denoél, 1972), pp. 154-67.

(78) Ver nota 40.

(79) ADORNO, op. cit., pp. 203-9. .

(80) A comparagio entre a musica € a mitologia estd na “Ou\./erture das Mytho-
logiques de LEVI-STRAUSS, em Le cru et le cuit (dlominando todo‘ o livro)}, e marca t.am—
bém “Finale”, do dltimo livro da série, Lhomme nu. Ela abre e fecha, portanto, o c1cl.0,
0 que atesta a sua importancia, aliis explicitada pelo autor. Ver L'homme nu (Paris,
Plon, 1971), pp. 577 e ss. ‘

(81) LEVI-STRAUSS, “Mito e musica”, em Mito ¢ significado, p. 68.

(82) 1dem, ibidem, p. 69.

(83) LEVI-STRAUSS, L'homme nu, p. 583.

(84) Idem, ibidem, p. 578.

(85) Ver pp. 578-80. ) . .

(86) “E esse fato fundamental que exprimem tantas férmul‘z}s tals.como: o 51?—
nificante ¢ o significado jamais se recobrem completamen.te [”] (].A.év1-5frauss), (T
desejo humano ¢ fundamentalmente inadequado a seus oblct(?(s ou a'mda o real es;a
sempre no limite da experiéncia” (Lacan). Nicolas RU\X/.ET, F‘oncnon de la parole
dans la musique vocale”, em Langage, musique, poésie (Paris, Seuil, 1972'), p. 68._ )

(87) Op. cit., p. 233: “Uma partitura de orquestra nao tem sentido se nao. fo.r
lida diacronicamente segundo um eixo (pdgina apos pagina, da esquerda‘ para a dm:%—
ta), mas 20 Mesmo tempo, sincronicamente, segundo o outro eixo; de cima para baT-
x0. Ou seja, todas as notas situadas na mesma linha vertical formam uma grande uni-
dade constitutiva, um feixe de relacoes” (p. 232).

(88) LEVI-STRAUSS, “Mito e musica”, pp. 72-3.

(89) L'homme nu, p. 583. ‘

(90) Embora sem tratar diretamente da musica, o capitulo 11, “A prosa do mun-
do”, de As palavras e as coisas, de Michel FOUCAULT, toca nessa drea de proble—mas. A
partir do século XiX a literatura volra a trazer a luz o ser de linguagem: mas ndo cm?m
aparecia em fins do Renascimento. Pois agora jd nao existe esta. p:ala‘vra prlrr.lelra, abso-
lutamente inicial, que fundamentava ¢ limitava o movimento infinito do discurso; da-
qui em diante, a linguagem vai crescer sem ponto de partida, sem termo e sem pro-
messa. O texto da literatura traca a cada dia o percurso desse espago vao e fundamental.

(91) Segundo LEVI-STRAUSS, 0 sistema tonal é duplamente Iarrlculfido, como a
linguagem (uma mesma nota, ou unidade distintiva, pode assumlrl c('mforme‘o con-
texto, diferentes papéis morfoldgicos ou significativos, como o da tonica, dOﬂlerlal"ltC,
sensivel etc.), o que nio aconteceria na musica dodecafénica, concreta ou eletronica.
Ver Le cru et le cuit, pp. 9-40.

(92) Le cru et le cuit, p. 170.

(93) “Mito e musica’, p. 70.
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(94) HEGEL, Estética, p. 233.

(95) Idem, ibidem, p. 244,

(96) Ver “Mito e masica”, pp. 69-71.

(97) Le cru et le cuit, p- 38.

(98) ADORNO, Essai sur Wagner (Paris, Gallimard, 1975), p. 209.

IV. Serial (pp. 171-2006)

(1) Seria preciso falar da musica de Debussy, o que nio coincidiu no entanto, e
infelizmente, com o roteiro e as possibilidades deste tivro. Em O coro dos contririos,
fiz sobre ele as seguintes observagées: “Antes [...] que se chegasse ao aronalismo, De-
bussy coroava o mundo tonal abrindo aoc mesmo tempo, ¢ A sua maneira, o horizonte
final desse mundo. Marcado praticamente pelo signo da transi¢io, sua obra finissecu-
lar é anterior ainda A grande eclosio moderna (Lapres-midi d'un faune é de 1894),
mas respondeu a crise do sistema tonal de modo extremamente pessoal. Debussy nao
adota nem extrapola a tonalidade, mas coloca a tonalidade em estado de Suspensao:
sua linguagem se conduz basicamente no sentido de desligar o mecanismo da resolu-
¢@o harménica, sobre o qual assenta o principio das hierarquias tonais, isto ¢, da pola-
ridade. Ao evitar a sensivel, e negar a légica que converte os tritonos em consonancia,
em estabilidade, sua escritura eclipsa, dilui o encadeamento tonal dos acordes. Redu-
zindo os movimentos cadenciais (os intercimbios entre os graus fundamentais de es-
cala diatdnica), Debussy reveste-os com acordes nio-usuais, emprestados de modos
diferentes. Colaboram para isso as escalas exdticas, a escala hexacordal (formada de
seis tons sem semitons), as triades aumentadas decorrentes ou nio da escala de tons
inteiros, os acordes e apogiaturas sem resolugio, as quintas ¢ nonas paralelas™ (Sao
Paulo, Duas Cidades; Secretaria de Cultura e Tecnologia, 1977, pp. 135-6).

(2) Um excelente panorama da musica na primeira metade do século xX ¢ ofe-
recido por J. Jota de MORALS em Miisica da modernidade — Origens da miisica do nos-
so tempo (Sao Paulo, Brasiliense, 1983). H4 também o bastante didatico Para com-
preender a maisica de hoje, de Henry BARRAUD (Sdo Paulo, Perspectiva), acompanhado
de um disco. Sobre a musica moderna nas Américas, comentando Ives e Villa-Lobos,
ver Gilberto MENDES, “A musica”, em Affonso Avila (org.), O modernismo (Sao Pau-
lo, Perspectiva, 1975), pp. 127-37. Um comentario permanente da musica contem-
porinea pode ser acompanhado, por outro lado, na obra critica e poética de Augusto
de Campos.

(3) Nesses autores, de diferentes maneiras e por meio de diferentes trajetorias, se
coloca o problema das relagdes contraditérias, ou antagénicas, entre a vanguarda esté-
tica atonal, por um lado, € socialismo ¢ revolugio, por outro. De maneira geral, hi
uma tendéncia a contestar os procedimentos derivados das virias linhas da musica
pos-tonal por meio da recuperagao da miusica tonal. Essa retomada do tonalismo se
faz como busca do ethos coletivista e do compromisso com as causas das massas traba-
Thadoras, rejeitando em diferentes contextos e conjunturas, como o do socialismo real
(para os russos) ou mesmo do exilio americano (para os alemies exilados do nazismo),
o cardter elitizado da musica de vanguarda. Os escritos de Hanns FISI FR estdo reuni-
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dos no livio Musica della rivoluzione (a cura ¢ con uno studio di Luca Lombardi), Mi-
lao, Feltrinelli, 1978. No Brasil o engajamento politico do musico foi proposto e ao
mesmo tempo discutido em suas contradigoes por Mério de ANDRADE na década de
40, em textos como O bangquete (Sio Paulo, Duas Cidades, 1977); o prefcio a Chos-
tacévitch, biografia do compositor escrita por Victor SCROFF; ou “Distanciamentos e
aproximagdes’, em Miisica, doce miisica (Sao Paulo, Martins, 1963), p. 364. Essa ques-
td0 se colocou na cena polémica a certa altura do inicio dos anos 80, com a ruptura
de Willy Corréa de OLIVEIRA para com a sua propria trajetdria de musico de vanguar-
da; ver, a propésito, a sua introdugio contestadora (“Uma intromissio”) 1 edi¢do bra-
sileira do livro Schoenberg, de René LEIBOWITZ (Sdo Paulo, Perspectiva, 1981).

(4) Citado por Raymond COURT, Adorno et la nouvelle musique, p. 33.

(5) Comentirio de Adorno sobre essa questao: “Os momentos do decurso mu-
sical se sucedem com independéncia como os estados psicolégicos, primeiramente
como schocks e depois como figuras de contraste. J& ndo se acredita que o continuum
do tempo subjetivo de vivéncia tenha a fora de abarcar eventos musicais e dar-lhes
um sentido ao conferir-lhes sua unidade. Mas esta descontinuidade mata a dinimica
musical, 2 qual aquela deve sua existéncia. Uma vez mais a musica submete o tempo:
ndo mais dominando-o depois de havé-lo preenchido com ela, mas negando-o, gra-
¢as A construgio onipresente, gragas a uma suspensao de todos os momentos musi-
cais. Em nenhuma outra parte se manifesta com maior clareza do que aqui o secreto
entendimento entre a musica ligeira e a musica mais avangada. Schoenberg, em sua
dltima fase comparte com o jazz, € no demais também com Stravinski, a dissociagio
do tempo musical. A musica delineia a imagem de uma constituicao do mundo que,
para bem ou para mal, j ndo conhece a histéria”. ADORNO, Filosofia da nova misica,
pp- 54-5.

(6) Tal como ¢ definido por FREUD na parte V (“Caracteristicas especiais do sis-
tema inconsciente”) de O inconsciente.

(7) O trago repetitivo do inconsciente estd teorizado na tltima fase da obra de
FREUD, em Mais além do principio do prazer.

(8) Esse movimento ¢ estudado por Michael IMBERTY em Entendre la musique
Sémantique p;yfhologique de la musique (Paris, Dunod, 1979), e Les écritures du
temps — Sémantique psychologique de la musique, tome 2 (Paris, Dunod, 1981). Se a
Sémantique musicale de Alain DANIELOU ¢ uma semantica de inspiragao modal, a de
Imberty ¢ de inspiragio tonal. Gestetexte-musique, de Iwanka STOIANOVA (Paris, UGE,
1978) poderia ser, por outro lado, um bom exemplo de uma semantica musical pds-
tonal. A questio do sentido na musica tende a ser trabalhada, em cada caso, a partir

da opgio por um sistema musical — modal, tonal, serial.

(9) A crianca joga um brinquedo preso por um cordao para fora e para dentro
do berco, assinalando o movimento traumitico, e marcado de desejo, da presenga e
da falta da mie. Ela ainda nio sabe falar, mas simula, segundo Freud, por meio de
um jogo vocilico, a oposigao entre 0 €Spago externo € o interno, que se opdem nesses
dois monossilabos da lingua alema. Lyotard comparou a cadéncia tonal com o jogo
de fort-da, em que, segundo ele, a errincia positiva da libido é convertida na negativi-
dade do desejo (como falta) do objeto mimado. Isso permite ao sistema tonal estilizar
a aparéncia das paixoes, constituindo, por meio do par dissonancia-resolugao, o viés
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da profundidade em masica (o que o ligaria a teatralidade do espeticulo ¢ a0 mundo
da representagio no Ocidente “clissico”). Na conversio de toda dissonincia (fort) em
consondncia (da), a angistia ¢ reduzida “ao simples medo de perder e ao temor de ter
perdido um objeto”. O que leva & mise-en-scéne: “A beira do berco ¢ a moldura de ce-
na, entradas e saidas da bobina, Sprechgesang (cantofalado) nos bastidores. E a Caver-
na” (“Plusiers sitences”, Musique en jeu, 9, Paris, Seuil, 1972, p. 67).

(10) Anton WEBERN, O caminko para a misica nova (trad. Carlos Kater, Sao
Paulo, Novas Metas, 1984), p- 86. )

(11) Conforme Christopher LASH, O e minimo.

) (12) A afirmagio estd no Ensaio sobre Wagner, e ¢ citada por Fredric JAMESON
em “T. W. Adorno; ou tropos histéricos”, em Marxismo e forma, p. 25.

(13) No Concerto para violino e orquestra, Alban Berg usa uma série construida
através de um escalonamento de tercas maiores e menores, o que faz com que ela con-
tenha quatro triades (ou acordes) perfeitamente “tonais”. Com isso, o compositor tra-
balha uma espécie de interpenetragio entre os dois sistemas, tonal e dodecafénico
Na sua obra final, Schoenberg faz também mediacoes como esta. Na Italia, scguind(;
a tradigio de Dallapicolla, desenvolve-se um influente dodecafonismo mediterrineo
especialmente bem aplicado & épera, onde as séries tendem a contar sempre com uma
triade “thonal", de modo a permitir estabelecer, ainda que dentro de um discurso d()‘—
decafénico, momentos definidos de tensio e repouso (agradeco esta tltima informa-
¢ao a Mauricio Dottori).

(14) O' dodecafonismo e o serialismo colocam no seu limite mais agugado o jo-
go er}ltr.e projeto ¢ acaso, que estd assinalado na famosa frase de Mallarmé (“un coup
d.e dés jamais n'abolira le hasard”). Ao mesmo tempo em que busca o controle exten-
sivo de todos os elementos sonoros a partir da série-matriz, o desenvolvimento estard
subordinado ao horizonte combinatério dado pela série, em suas ocorréncias (m; de-
corr.éncias) probabilisticas. Essa margem de flutuagao entre o projeto racional e suas
ffaruas aleatérias sera assumido por Stockhausen e Boulez (neste, através de uma poé;
tica explicitamente mallarmaica), em que o serialismo se combina com estruturas
abertas e sujeitas em parte 2 intervengio do intérprete. Sobre esse ponto, ver Umber-
to ’E(‘?O, A obra aberta (Sao Paulo, Perspectiva, 1976). Se Webern tipifica o controle
méximo da estrutura da pega, Cage tratard o problema em termos de indeterminagio
e acaso. Augusto de Campos condensou essa polaridade no poema “Proﬁlogramé 2

— Hom *Cage to Webern™”

(15) Francis BAYER, De Schoenberg & Cage — Fisai sur la notion d'espace sonore
dans la musique contemporaine (Paris, Klincksieck, 1981), p- 29.

(16) Ver René LEIBOWITZ, Introduction & la musique de douze sons (Paris, L Ar-
che), pp. 99-108. ,

(17) O ataque pode ser definido como o tipo de intervencio sobre o instru-
minto que define 0 modo de “entrada” e “saida” do som, como por exemplo o “lega-
t0”, 0 “staccato”, o “sforzato”, o “vibrato” etc. Os préprios instrumentos ja se distin-
gliem pelo ataque: 0 som de uma marimba, de uma harpa ou de um violin.o “emergem”
e “desaparecem” segundo curvas de intensidade e velocidade diferentes. (De certa for-

ma, o ataque ¢ uma combinagio de intensidade e duragio.) Em linguagem de sinteti-
zador, essa varidvel € tratada como “envelope”.
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(18) O serialismo integral desponta como tendéncia forte na geragao de Luigi
Nono, Bruno Maderna, Luciano Berio, Franco Donatoni. As suas origens podem ser
atribuidas ao cruzamento do dodecafonismo via Webern com os modos de duragoes
¢ intensidades de Messiaen (que fazia musica a0 mesmo tempo rigorosa ¢ belamente
fluente). Pierre Boulez tem um papel decisivo na colocagio em pritica do sistema,
nas Estruturas para dois pianos escritas a partir de 1952, e depois numa obra-prima
como Le marteau sans maitre, de 1955. (Boulez era aluno de Messiaen desde 1943, o
que Stockhausen veio a ser na década de 50.) Uma informagio sintética e esclarece-
dora pode ser encontrada em Reginald Smith BRINDLE, The new music — The avanr
garde since 1945 (Oxford; Nova York, Oxford University Press, 1975). Ou em Henri
BARRAUD, Para compreender as miisicas de hoje, pp. 127-9.

(19) A andlise grafica de Carlos KATER faz parte do livro traduzido por ele con-
tendo textos de Webern, O caminho para a miisica nova (Sao Paulo, Novas Metas).
$30 transposicoes visuais da Sinfonia op. 21. O cardter perfeitamente simétrico da es-
trutura ¢ evidenciado pela espacializagao das vérias se¢oes da obra (tema, sete varia-
¢oes e coda). Poderfamos dizer que a escuta acrescenta ao icone visual um elemento
de oscilacio e “distorgao”, pois a memdria ¢ aproximativa, € ndo tem uma captacio
global e instantinea das relagoes de alturas timbres tal como sio mostradas pelo es-
quema grafico. Temos aqui uma pequena amostra adaptada ao nosso exemplo, os pri-

MEIros COMpPIAssos das Vinacaes op. 277,

mi
do
sol g
m -
do
sol S
m
do
solg

L2007 Webern tornousse para uma parte importante dos compositores da gera-
¢io de pos-guerra o mito do inventor extremo que dispensasse toda bricolage (ou seja,
trabalho feito com materiais de variada proveniéncia) em nome da engenharia (traba-
Iho feito com materiais proprios i construgao, nao extraidos de outros contextos).
Num momento em que se busca fundar uma linguagem pés-tonal nao polarizante,
sem ténica, num campo sonoro dessacralizado, a tinica coisa que parece poder sus-
tentd-la é a coeréncia completa entre o material sonoro e sua organizagao, por meio
de uma condensacio rigorosa que busca a obtengo de um maximo de relagdes com
o minimo de meios. Nesse quadro, Webern aparece como aquele fundador que cons-
tréi a totalidade de sua linguagem, sintaxe e léxico, e que se constitui em origem ab-
soluta do seu préprio discurso, como um “criador do verbo, o préprio verbo”. (Esse
comentirio esta em O coro dos contrdrios, p. 138. Me utilizei ai do questionamento,
feito por Jacques DERRIDA, da oposigio lévi-straussiana entre engenbaria e bricolage, 2
p. 239 de A escritura e a diferenga.

(21) “Em primeiro plano sao enfatizadas as consideragoes de simetria, de regu-
laridade, que prevalecem agora sobre os intervalos até entao dominantes — quinta,
quarta, terca, etc. Por isso, a metade da oitava — a quinta diminuta — adquire aqui
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um signiticado muito grande™ (WEBERN, op. cit., p. 146). Segundo Pousseur, Webern
chega a constituir um tecido harménico balanceado ¢ nao-tonal, pelo fato de que ele
poe “em equilibrio a forga polarizante de intervalos contraditérios” (POUSSEUR, Frag-
ments theoriques, p. 247).

(22) Raymond COURT, op. cit., p. 40.

(23) Conforme J. Jota de MORALS, op. cit., p. 76.

(24) Thomas Mann.

(25) Ver por exemplo a nota 5: segundo Adorno, em Schoenberg, em Stravins-
ki e na muisica de massas teria se rompido igualmente a correspondéncia entre o tem-
po musical e o tempo histérico, delineando “a imagem de uma constitui¢io do mun-
do que, para bem ou para mal, jd ndo conhece a histéria”. Essa ruptura, no entanto, a
musica de Schoenberg ndo ocultaria, deixando-a transparecer como negatividade e
recusa A consolagio.

(26) JAMESON, op. cit., pp. 34-5.

(27) Idem, ibidem, pp. 35-6.

(28) Mais especificamente: “As harmonias perfeitas sio compardvels as expres-
soes ocasionais da linguagem e, mais ainda, ao dinheiro na economia. Gragas a seu
cardter abstrato, podem ser vilidas em toda parte como uma fungio de mediagio, e
sua crise corresponde profundamente A de todas as fungdes de mediagio da fase pre-
sente. A alegoria dramdtico-musical de Berg alude claramente a isso. Em Wazzeck co-
mo também em Lulu, o acorde perfeito de 46 maior aparcce em passagens por demais
desvinculadas da tonalidade, cada vez que se fala em dinheiro. O efeito ¢ o de algo
trivial € a0 mesmo tempo superado. A moedinha do 6 maior é denunciada como fal-
sa’ (Filosofia da musica nova, p. 53).

(29) O hegelianismo de Adorno toma como referéncia as vezes explicita, mas
sobretudo implicita, a obra de Beethoven, que representa para ele, como observou Ja-
meson, “uma espécie de ponto fixo contra o qual momentos anteriores ou posteriores
da histéria musical serdo julgados. Nio ¢, naturalmente, uma questio de graus de ge-
nialidade, mas antes de l6gica interna do préprio desenvolvimento histérico ¢ de uma
espécie de acumulagao de possibilidades formais de que Beethoven se beneficia [...]
Em termos musicais, essa reconciliagio dnica que é a oportunidade histérica de Bee-
thoven assume a forma de um equilibrio precario entre melodia e desenvolvimento,
entre uma nova e mais rica expressao temdtica do sentimento subjetivo e seu acaba-
mento objetivo na prépria forma [...]” (op. cit., p. 37). Uma tal “sintese privilegiada”
corresponderia a uma “peculiar liberdade” histérica permitida por periodos de transi-
gao em que “o estilo de vida ainda no assumiu a rigidez de um estilo de época, e
quando hd uma sibira libertagio do velho sem qualquer obrigagio correspondente
para com o que vird em seu lugar” (pp. 39-40). A “ambigiiidade basica” desse mo-
mento que estd entre o “colapso da ordem feudal na Europa” e a instalagio definitiva
das instituigoes burguesas preduziria Beethoven e Napoledo, Hegel e Goethe (a rela-
¢do entre essas figuras foi abordada, de certa forma, no capitulo anterior; Walter Ben-
jamim comparou a ambigiiidade feudal-burguesa do Fausto a Napoleao). Jameson
toca em aspectos correlatos nas paginas 40 e seguintes do seu ensaio, em que apro-
funda rambém a passagem da dialética hegeliana a “dialética negativa” em Adorno,
cuja “sistematizagdo anti-sistemdtica, com todas as profundas conrtradigdes internas
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que envolve” tem certamente seu correspondente na obra de Schoenberg (pelo me-
nos tal como Adorno a vé). No texto de Jameson fica clara a correspondéncia dialéti-
ca em que Beethoven estd para Hegel como Schoenberg para Adorno. Em poucas pa-
lavras, pode-se dizer também que o filésofo-socidlogo da escurta estd escutando aquela
concha histérica que produziu Beethoven, a musica da histéria possivel, a histéria
feita musica, e que vai se corrompendo progressiva {ou “regressivamente”) em ruido.
Ruido da repetigio que se instala na industria cultural e que se mascara através do
“fetichismo na musica” e da “regressio da audigao” (“O fetichismo na mdsica ¢ a re-
gressio da audigao” ¢ o titulo de um dos seus mais importantes ensaios sobre as con-
di¢oes de produgao da musica contemporinea). Nesse texto (cuja introducio estd
contida no volume da colecio Os Pensadores, da Abril Cultural, pp. 173-99), ele vis-
lumbra a possibilidade de uma criagio capaz de produzir o inesperado, e renovar
mahlerianamente os materiais mais gastos pelo uso, variando e improvisando malea-
velmente sobre eles, e atraindo nosso olhar como um {mi (€ o que ele diz de Mahler:
“Nenhum de seus temas apresenta o som habitual, todos sao guiados como por um
fma”) (p. 199). Segundo Adorno, a musica popular nao produziu um modelo para
essa possibilidade de ruptura com “a rotina do sempre igual”. (No entanto, para um
ouvido que se dispusesse a ouvir, sem resistir a todo custo ao apelo do pulso, ¢ mes-
mo que de dentro da maior exigéncia estética, certos momentos da cangio popular, o
inesperado talvez fizesse uma surpresa.)

(30) Desejo manifestado por Schoenberg a seu aluno Rufer, em 1921. Cit. por
Caio PAGANO, “Schoenberg: um depoimento pessoal”, em René LEIBOWITZ, Schoen-
berg (Sdo Paulo, Perspectiva, 1981), p. 165.

(31) Christopher LASCH, op. cit., p. 147.

(32) Pierre BOULEZ, “Schoenberg est mort”, em Réléves d apprenti (Paris, Seuil,
1966), pp- 265-72.

(33) Webern, op. cit., p. 43.

(34) 1dem, ibidem, p. 35.

(35) Pierre Boulez assumiu a diregio do IRCAM (Instituto de Pesquisa e de Coor-
denagio Actstico-Musical) do Centro Georges Pompidou, em Paris. A obra Répons
(1981) composta depois de um periodo de siléncio composicional desde 1974 (com
Rictuel), para seis solistas, orquestra de cimara e “elaboradores de sinais digitais em
tempo real”, d4 uma medida da profunda imbricagio entre a composigao ¢ o estado
atual de pesquisa sonora de ponta. A revista Gaia (Sao Paulo, mar. 89, n® 1, USP; Se-
cretaria de Estado da Cultura), publicou um texto de Pierre Boulez e Andrew Gerzo
sobre a pega (“O computador e a misica”, traduzido da revista Le Scienze 28, jul.
1988).

(36) Essa tendéncia que busca reencontrar um parimetro vidvel de escuta tem
um lado que caminha no sentido de devolver 2 musica funcionalidade social ativa
dentro de novas relaces sociais, ¢ outro que ressoa no cultivo pés-moderno de for-
mas glosadas e destituidas de “histéria”.

(37) O melhor ¢ mais curioso exemplo que conhego é o de Albert Roustit, La
prophétie musicale dans ['histoire de I humanité (precedée d'une étude sur les nombres et
les planétes dans leurs rapports avec la musique), 42 (Roanne, Horvath, 1970). O livro

é prefaciado por Olivier Messiaen, que, embora faga reservas ao seu conservadorismo,
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impressiona-se com as coincidéncias que confirmam sua prépria visao apocaliptica.
Qutros exemplos dessa tendéncia que condena a musica moderna, com apelo ao ca-
réter sagrado e cosmologicamente centrador do som, sao os livros de David Tame, O
poder oculto da miisica — A transformagio do homem pela energia da miisica (Sio Pau-
lo, Cultrix) e Cyril Scott, La musique — Son influence secréte a travers les iges (Neu-
chatel, A La Baconniere, 1960). Sio livros estética e politicamente conservadores.

(38) Conforme Stephen HAWKING, Uma breve histéria do tempo — Do Big Bang
ao0s buracos negros (Rio de Janeiro, Rocco, 1988), p. 101.

(39) Obras como Kontakte, Zeitmasse e Momentform atestam essa vontade de
“aplicar ao espago sonoro certas técnicas de composigio até entdo reservadas unica-
mente ao tratamento das duragbes e, inversamente, aplicar ao tempo certas técnicas
de composigio até entio reservadas unicamente ao tratamento das alturas™ (conforme
Francis Bayer, op. cit., p. 84). Duragio e altura sao pensadas segundo um “principio
tinico de organizagdo de impulsos elementares de origem temporal”. Essas idéias estio
expostas por Stockhausen no texto “A unidade do tempo musical” (tradugio francesa
na revista Preuves, n® 180, p. 32).

(40) Conforme Francis BAYER, op. cit., p. 89. Em Momentform, busca-se uma
espécie de manifestagio do tempo presente em sua maxima intermiténcia, “sem refe-
réncia ao que precede e ao que se segue”, fazendo apelo assim ao préprio cardter dis-
ruptivo da atengio no que esta tem de fugaz e descontinuo (p. 87). Pode-se dizer que
a exigéncia mixima da atengdo, com a descontinuidade temporal que ela implica
(transposta por Stockhausen para a espacialidade sonora), é uma conseqiiéncia extre-
ma da nio-repetigio serial, opondo-se ao cardter hipnético ¢ nublador da atengio das
misicas puramente periédicas. A musica do tempo descontinuo dirigido a pura aten-
ao, sem apelo as ondas somdticas do pulso ¢ aos reforgos da meméria, contrapde-se
2 musica “lunar” das repetiges ritmicas e 3 musica “mercurial” do discurso tonal. Por
um efeito paradoxal, ela coincide com aquele estado puro da atengao em que estd a
beira de se dissipar no “esquecimento”. Esse limiar é a borda da esquismogénese a que
j& me referi, e que divide a musica ocidental entre a consciéncia ativa e o puro ritmo,
desgarrados um do outro. Os limiares atingidos pela misica de Stockhausen, nesse
sentido, “preparam” a reversio ao minimalismo e 4 elementaridade dos pulsos.

(41) Op. cit,, p. 33.

(42) J. Jota de MORAES, op. cit., p. 189.

(43) Frederick R. KARL, O moderno e o modernismo — A soberania do artista
(Rio de Janeiro, Imago, 1988), p. 477.

(44) Comentando as musicas repetitivas, Dominique AVRON apresenta uma ver-
sio mais repetitiva que ritual do interesse pelos processos sonoros minimais. Extrain-
do um efeito erdtico da organizagio maquinica e dos componentes eletrénicos, “o
ouvido libidinal moderno [...] se pde a escuta dessa ordem”: “¢é o prazer do olhar so-
bre a miquina funcionando e da escuta atenta i espera de que a maquina desfuncio-
ne que fazem com que o ouvido possa fluir misicas onde a dimensio sonora ndo estd
mais sendo trabalhada”. Segundo Avron, a arte da tradigio renascentista nao morre
por falta de “dispositivos”. mas por se impedir de ser uma arte de dispositivos. Jd “nao
se tolera mais os efeitos que se esquecem ou se escondem de que sio efeitos™. Em ou-
tras palavras, em vez dos efeitos “mascarados” esteticamente, que fazem a arte cldssi-

249




¢a, o que o “ouvido libidinal™ (pds) moderno buscaria é a exposigao de cfeitos carac-
terizados como tais (Lappareil musical, pp. 138-9).

(45) AVRON, op. cit., p. 134.

(46) Idem, ibidem, p. 135.

(47) As seis notas (14, si, d6 sustenido, mi, f4 sustenido, sol sustenido) formam
uma escala diatdnica incompleta, onde falta justamente a nota ré (ou ré sustenido),
que introduziria o #ritono e projetaria a definigao tonal para o ld ou o mi. Estamos
aqui numa nova espécie de evitagio do tritono, o que confere 20s sons uma certa
equivaléncia, s6 realada pelas acentuagdes que recebem em rodizio, 3 medida que
circulam pelas posicoes repetitivas do tempo. Com isso, o material melédico-harmé-
nico ja se presta‘a toda sorte de superposi¢ao no desenvolvimento das defasagens,
mantendo-se numa espécie de circularidade sincronica sem desequilibrios nem pola-
rizagoes tonais. E um material harmonicamente neutro, que se presta a sofrer infle-
x0es temporais, e que vao construindo e desconstruindo a sua aparéncia (ou identi-
dade) melddica.

(48) Steve REICH, Ecrits et entretiens sur la musique. (A esta altura da pega um
quarto violino introduz sobre os outros pequenos motivos levemente “improvisa-
dos”.)

(49) Ver Jean-Francois LYOTARD, O pds-moderno (Rio de Janeiro, José Olympio,
1986). A mdsica minimalista esvazia (mais do que a serial) o “relato” harménico, o
lugar da narratividade tonal, o suporte do seu mito.

(50) Steve REICH, op. cit.

(51) Em termos polarizados, pode-se dizer que nas musicas modais africanas a
repetigio é um meio util para fazer musica, no minimalismo “a musica ¢ que ¢ um
meio dtil para uma repeticio fabricada com os meios da musica” (conforme Domini-
que AVRON, Luappareil musical, p. 141). A certa altura da década de 70, Steve Reich
tende a rever essa polaridade, embora ndo se possa dizer que chegue a reverté-la.

(52) Henri POUSSEUR, op. cit.

(53) Essa passagem descreve na verdade a pega minimalista “I'm sitting in a
room”, em que uma voz gravada descreve os processos de transformagio gradual a
que ela mesma serd submetida através de uma série de regravagdes sucessivas, a0 lon-
go das quais as reverberagoes do ambiente contaminario progressivamente a fala,
convertendo-a em musica de timbre/ruido.

v. Simultaneidades (pp. 207-219)

(1) A expressio ¢ usada por Augusto de CAMPOS no texto “Smetak, para quem
souber” publicado na revista Som Trés e no caderno Retorno ao futuro, Salvador, Asso-
ciagao dos Amigos de Smetak; Prefeitura Municipal, 1985), em que aponta a redo-
brada falta de condigoes para a escuta da musica contemporanea no Brasil: “Atinge
dimensoes apocalipticas a falta de gravagoes de musica do nosso tempo, nao ligada ao
setor do entertainment, isto ¢, aquela que nao tenha a fungao de divertir e fazer pas-
sar o tempo, mas que envolva um aprofundamento da nossa sensibilidade e uma am-
pliagio do nosso conhecimento”.
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(2) Ver Jacques AI'IALL, op. cit., pp. 202-3.

(3) Uma reflexio inusual sobre esse tema pode ser lida no livro de Paulo NEVES,
Mixagem — O ouvido musical brasileiro (Sao Paulo, Max Limonade, 1985).

(4) Luiz Augusto de Moraes TAI1T, Elementos semidticos para uma tipologia da
cangdio popular brasileira (mimeo), tese de doutoramento apresentada  drea de pos-
graduagio em lingiifstica (Universidade de Sao Paulo, 1986), t.1, p. 131. O trabalho
de Luiz Tatit pode ser encontrado em versdo resumida: 4 cangio: eficdcia e encanto
(Sao Paulo, Atual, 1987, Série Lendo). Trata-se de uma original tipologia das relagoes
entre musica e texto na cangio, fundada sobre a semiética greimasiana. Na passagem
a que estou me referindo Luiz Tatit dispoe sobre o quadrado semidtico baseado nas
relagbes de assercio e negagio tonal os termos: pré-tonalidade, tonalidade, dodecafo-
nia e politonalidade (ao invés de minimalismo). Adaptei o seu esquema a uma con-
cep¢do mais metafdrica, tendo como centro (vazio) o zom, ¢ ampliei o quadro histéri-
co que ele abarca, incluindo a musica minimalista. No texto de Tatit, 0 esquema é:

tonalidade
classicismo/romantismo

/ — Wagner \

ASSERCAQ NEGACAO
pré-tonalidade / dodecafonia
Renascentismo século xx
— Palestrina — Schoenberg
— Orlando de Lasso — Berg
\ — Webern

NAO-NEGACAO NAO-ASSERCAO

politonalidade
século Xx
—— Stravinski

— Milhaud

(5) O “mondlito” a que me refiro é portanto um objeto simbélico, onde se con-
densariam, nas suas maximas refragoes, as possibilidades da periodicidade sonora. Por
um lado, cada tom contém no seu espectro um cosmo, um modelo de periodicidade.
Por outro, o deslocamento e a contigiiidade com outros tons e sons/ruidos tém im-
plicages que oscilam entre o periddico e o nio-periodico, o césmico e o cadrico. As
muisicas reais nio estio comprometidas normativamente com a série harménica, mas,
de certo modo, pode-se dizer que dialogam permanentemente com esse paradigma.

(6) A simultaneidade do concavo e do convexo na musica contemporinea ¢ in-
tuida, ao que me parece, pelos sons ¢ instrumentos inventados pelo compositor sui-
go-baiano Walter Smetak, que muitas vezes tematizam concretamente, na materiali-
dade escultérica de suas cordas e cabacas descentradas, o lugar do som, entre o eterno
retorno e o desgarramento. A obra sonora, filosofica e proférica de Smetak ¢ uma in-
trigante reinvengio do pitagorismo musical, ou das concepgoes cosmoldgicas da mi-
sica modal, mas num mundo pos-cagiano, aberto a escalas microtonais indetermina-
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das, flutuando entre a invengao e a natureza, através de instrumentos artesanais, bri-
colados, poéticos.

(7) No Brasil, a passagem das polcas européias para um ritmo sincopado ¢ indi-
cagio importante sobre a vida brasileira. Tratei um pouco desse tema em “Algumas
questdes de musica e politica no Brasil”, em Alfredo BOSI (org.), Cultura brasileira —
Temas e situages (Sio Paulo, Atica, 1987). A expressao “tridngulos de cegos e aleija-
dos chispando no sol quente” é de Marilene Felinto, num inspirador texto inédito
que ela escreveu sobre o tema “Simultaneidades contemporaneas”.

(8) “Onde nio h4 pecado nem perdio” € o tltimo verso da cangdo “Alguém
cantando”, de Caetano Veloso (LP Bicho). Essa cangdo contém uma reflexdo sobre
o canto, andloga 3quela que Paul Zumthor mostrou existir na cangio medieval, onde o
cantar difunde o seu préprio sentido disseminando-se nas refragbes da voz, onde o su-
jeito ndo é um ego pontual mas a intensidade irradiante de um alguém, canto que “se
eleva do cora¢ao” cheio de uma significagdo que estd nele mesmo, nos incluindo “na
circularidade desse intercAmbio indizivel” (Essai de poétique médievale, Paris, Seuil,
1972, pp. 205-19). E claro que a matriz quase atemporal de cangio contida nessa
descri¢io, e condensada em algumas delas, vive da profusa maneira como se mistura
com as experiéncias e os “sotaques” sociais mais diversos.

(9) Ver Joachim E. BERENDT, O jazz — Do rag ao rock (Sio Paulo, Perspectiva,
1975), pp- 135-9.

(10) Conforme Gilberto MENDES, “A musica”, em Affonso AVILA {(org.), O mo-
dernismo (Sio Paulo, Perspectiva).

(11) “O jazz dos anos 70 liga a total liberdade de improvisagao do free jazz com
todas as possibilidades harmonicas ou nio-harménicas dos estilos anteriores, com re-
cursos técnicos de outras culturas, ocidentais ou orientais. A liberdade jazzistica dos
anos 70 ndo estd mais preocupada em fugir da tonalidade, pois ela nio representa
mais nenhum empecitho para o musico, caso ele se interesse por ‘modos’ drabes ou
ragas hindus. Keith Jarret, pianista que se tornou famoso por seu trabatho a0 lado de
Miles Davis e Charles Lloyd, e o qual exerceu grande influéncia na concepgao de har-
monia, se é que assim se pode dizer, do jazz dos anos 70, em suas préprias realizagdes
emprega acordes-blues, harmonias pentatdnicas debussianas, sonoridades tipicas da
harmonia modal medieval, acordes da musica romantica, harmonias das chamadas
‘culturas exéticas’, uma verdadeira ‘liga das nagdes e das histérias’ musicais...” (Joa-
quim E. BERENDT, op. cit., pp. 138-9).

(12) “Alimentado por uma permanente tensao entre rebeldia e domesticagio, o
rock ¢ o ruido dos jovens tentando se proteger numa redoma do ruido dos velhos, o
ruido da mecanizacio da vida.” Paulo NEVES, op. cit., p. 44.

(13) Ver o paragrafo final do capitulo XLvI do Doutor Fausto de Thomas Mann:
“Ougam entio o final, ougam-no junto comigo: um naipe de instrumentos apés ou-
tro esvai-se, e o que resta, quando a obra se acaba, ¢ o sol agudo de um violoncelo, a
tltima palavra, o derradeiro som que plana no ar e se extingue, lentamente sumindo
numa fermata em pianissimo. Nada mais acontece. Siléncio ¢ noite. Mas o som ainda
suspenso no siléncio, esse som que ji ndo existe, que unicamente a alma prossegue
escutando, ¢ que arrematou a afligdo, ele muda de sentido e se ergue como uma luz
na noite”.
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A TRILHA

O €D que acompanha este livro contém uma série compacta de exemplos, que
foram agrupados de maneira a nio se perder o fluxo musical do conjunto. A trilha so-
nora nio ¢ linearmente paralela ao livro. Ela faz o seu caminho, mas num permanente
contraponto com ele. No roteiro a seguir, estardo indicadas, a cada passagem, as pagi-
nas do livro a que ela remete mais diretamente (acompanhadas de um asterisco).

Procure ouvir gravagbes originais das pecas que estio executadas no CD por sam-
pler e sintetizadores, para melhor compreender a anilise, e para ter a dimensio in-

substituivel da pega original.

José Miguel Wisnik
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O SOM E O SINT
“UMA TRILHA PARA O SOM E O SENTIDO”

Heélio Ziskind

Consideragdes preliminares

1. Um sampler ¢ um instrumento que grava sons. Quaisquer sons. Um ruido,
uma nota, uma palavra. E do mesmo modo que uma vitrola pode tocar um disco em
33 ou 78 rotagdes, o sampler pode “ler” em virias velocidades o som gravado dentro
dele. Cada nota do teclado corresponde a uma velocidade de leitura. Cada nota do
teclado pode acionar um timbre ou um som diferente.

2. Um sampler permite fazer loops: repetir indefinidamente um som ou parte

dele.

3. Um seqiienciador ¢ um tipo de programa de computador por meio do qual
podemos gravar e transmitir instrugdes como esta: “toque tal nota em tal instante
com tal intensidade e tal duragao” (partituras inteiras sio injetadas nele). O compu-
tador envia essas instrugoes para um sintetizador ou um sampler, que as executam
com o som (o timbre) que estiver programado.

4. Uma mesma instrugio pode ser parcial ou integralmente alterada. Vocé pode
ter um timbre de “piano” executando uma sonata, e apenas graves soando como um
contrabaixo. As mesmas notas poderio ser executadas com outros timbres: de vozes
corais, de flautas, de cordas etc. A possibilidade de alteragio e combinacio de multi-
plos timbres sobre uma mesma seqiiéncia de notas permite desenvolver arranjos (que
foram usados nesta trilha como recurso para a andlise de musicas)
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ROTEIRO DO CD

(As palavras em negrito serdo ditas ou cantadas por um locutor. Use-as como refe-
réncia.)

PARTE I: INTRODUC/{O
Faixa 1

Musica do Baoulé (Africa Ocidental): “Invocagio, entrada e danga de Glaou”.
Audios sobrepostos:
‘ John Cage? (Trecho extraido de Sonatas e interlidios para
; piano preparado) (*52)
Série dodecafénica (série da Pega para piano op. 33a de
Schoenberg, apresentada em timbre de cordas) (*179, 181)

O som e o sentido: As palavras “o som e o sentido”, pronunciadas por N4 Oz-
zetti, foram gravadas num sampler. O equipamento permite reveld-las em pequenos
trechos (loops graduais). O primeiro loop utiliza apenas o artigo “O”; com ele, ouvi-
mos uma passagem gradual do agudo até o grave por desaceleragio progressiva. Con-
forme nos aproximamos do grave, deixamos de ouvir notas afinadas e entramos no
mundo dos pulsos (*21, apresentagio invertida do esquema: 2 melodia “vira” ritmo).
Quando o loop focaliza a ultima silaba da palavra “sentido”, ela se encaixa em acor-
des ritmados (“do, do, do...”).

Audio sobreposto: vocal masculino da Sardenha.

PARTE II: MUNDO MODAL (*34-5, 40-1. 69-110)
(Antologia)

Faixa 2

Uma voz: canto do povo de um lugar
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Oriente: canto de um muezim (Oriente Préximo).

Africa: peuls da regido de Kouande (norte do Daomé), “Canto de flage-
lagao”. .

Africa: Burundi, canto feminino Akazehé (“numa mesma emissdo, a can-
tora usa a voz de peito e a voz de cabega, com alternancias ripidas de uma
a outra, obtendo assim um efeito de ‘jod!’, que se encontra freqiientemen-
te na Africa entre os pigmeus”).

Italia: Sicilia, cangdo de ninar, “(Uera navolta” (melodia de cardter tonal).
Uma voz: pigmeus do Gabio, estudos de jodles(*94-5).

Duas vozes.

Trés vozes.

Cinco vozes.

Oito vozes.

Uma aldeia: pigmeus do Gabao.

Outra aldeia, nas montanhas do Himalaia: Tibete, canto dos lamas
(History of music in sound, vol. 1).

Sardenha: quatro homens cantando.

Mulheres balgaras: “Cangio do Schkopsko”.

Faixa 3

Ouvindo madeiras _
Batendo pildes: Africa, peuls (povos do Saara): “trés r{lulheres pilando o
milho, os pildes batem, os braceletes se entrechocam. As vezes, para rela-
xar os musculos, as mulheres langam no ar, uma depois da outra, seus
pildes e, antes que eles caiam, batem as mios’.

Africa: Baoulé, dois musicos tocam xilofone.
Sumatra: xilofones, introdugio da cangio “Ile-ile” (/ndonesia — Ethnic
Folkways Library).

Faixa 4

Ouvindo metais
Tiha de Bali, gamelao (*94). o
Pigmeus, “mbira”: introdugio da “Conversa com os espiritos” ( mblra.:
instrumento feito com finas hastes de metal presas numa base de madei-
ra, e tocado com os polegares; enrolados nas hastes, pequenos anéis metd-
licos vibram junto com elas; o musico afina o instrumento empurrando

cada haste mais para a frente ou para tris).

Faixa 5

Quvindo peles )
Africa, Malinke: povo do Mali, Africa Ocidental, tambores.
John Cage?: Quarteto para doze tontons (*52).
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Africa, Burundi: rambores (musica tocada em “honra as autoridades”
por um grupo de 25 percussionistas de Bukirasazi; ver oposi¢es percussi-
vas entre o timbre da pele e o do aro dos tambores).

Japao: tambores (oposigao entre pele e aro do tambor).

Faixa 6

Quvindo cordas
Japao: “koto” (ritmos apoiados no intervalo de oitava, inicialmente, e de-
pois na quinta da fundamental, “resolvendo” na oitava superior).
China: um “koto” toca uma melodia tradicional (escala pentatonica)
(*73-4).
Tunisia: “Alhazo Zabi” (introdu¢io instrumental); o instrumento é um
“td” (alavde).
Africa: Burundi, solo de citara “inanga” (oito cordas).
Africa: Malinke, solo de “seron” (instrumento de dezenove cordas).
John Cage?: Totem ancestor, pega para piano preparado (¥52).

Faixa 7

Ouvindo sopros
Africa: Burundi, solo de flauta “ntagahogo”.
Turquia: Flaua solo (History of music in sound, vol. 1).
Italia: Sicilia, flauta de pastor.
Africa: Burundi, “ubuhuha’ (literalmente, “assoprar”; a mulher usa os 14-
bios como palheta para agitar o volume de ar contido na cavidade das
mios pressionadas contra a boca; os sons resultantes variam em altura,
timbre e intensidade conforme a disposigao das mios e a tensao dos li-
bios).
Japao: “shakuhaki”, flauta de bambu.

Africa: peuls, “tekuluwal”, palheta tocada perto da boca com sons de res-
piragao.

Faixa 8

Ouvindo harménicos (*23-4)
Africa: (peuls) palheta tocada perto da boca. Os movimentos de abrir e
fechar da boca ressaltam diferentes harménicos e produzem variagoes de
timbres. (“Tekuluwal”, um instrumento que se usa quando se anda atris
dos bois, tocado também is vezes por ocasido de casamentos e em ceri-
ménias de batismo de recém-nascidos. Reservado aos homens e aos rapa-
zes, ¢ o0 unico instrumento de palheta dos peuls; é feito de uma fina haste
de milho de aproximadamente quarenta centimetros. A palheta, cortada
longitudinalmente na prépria face interna, vibra tanto na inspiragio co-
mo na expiragio. Abrindo ou fechando uma das extremidades da haste
com o indicador da mio direita, o musico pode variar a altura dos sons;
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Faixa

segurando a outra extremidade com a mio esquerda, ele chega a produzir
efeitos de surdina. Assim, com esse instrumento rudimentar, ¢ possivel
obter sons de altura determinada e de uma grande variedade de timbres
num registro que atinge uma oitava.)

Italia: Sicilia, “tarantellina” (o instrumento ¢ uma simples 1amina estreita
de metal presa num suporte também metdlico; o suporte ¢ encostado nos
dentes enquanto o polegar pinga a lamina; a boca funciona como caixa de
ressonincia; o som varia somente com o movimento de abrir e fechar da
boca, que ressalta diferentes harménicos de uma fundamental, e permite
que se desenhem melodias).

Africa: Baoulé, solo de arco (da familia do berimbau: “um arco de madei-
ra com uma corda rogada por uma pequena vara; o musico deixa a corda
passar entre seus libios, abrindo-os e fechando-os conforme o harménico
particular que ele quer acentuar; sua mao esquerda segura o arco ¢ separa
a corda usando uma pega similar aquelas usadas para afinar um piano”).
Série harménica (*23-4, 59-61, 115-6): inicialmente ouve-se a “trunfa”
da Sardenha, espécie de berimbau metdlico de boca do tipo da “tarantelli-
na” (ver ltdlia, acima), cujas variagdes sobre um som fundamental sio pro-
duzidas pelos seus harmdnicos. Em seguida sobrepde-se a série harménica
natural ou justa produzida por um contrabaixo, da seguinte forma: com a
mio direita o contrabaixista usa o arco para fazer a corda soar; na mio es-
querda ele segura um plistico pontiagudo que apenas encosta levemente
na corda sem pressionar, e com o qual vai percorrendo a corda, de cima
para baixo; os harménicos vio soando como decorréncia natural da divi-
sio da corda vibrante em seus pontos de inflexao. Observe que os interva-
los vio se tornando cada vez menores até chegar a um glissando (passa-
gem continua de uma nota para outra) agudo. Essa parte final da série,
assim como a afinagio justa dos intervalos, ndo se encontra no exemplo
do livro (*59). A série é apresentada num movimento completo de “ida e
volta™.

Italia: ¢ 0 mesmo instrumento do inicio, que permanecia tocando o seu
bordio; sobre ele levantam-se um canto e um violdo da Sardenha.

9

A idéia de um centro (*78-80, 91)

Hungria: uma gaita de foles. Pode-se perceber que hd uma nota grave que
permanece sempre constante e continua. Um contrabaixo reforga essa no-
ta no final do exemplo. Os outros exemplos que vém a seguir apresentam
o mesmo principio de sustentagio de um som continuo: € a explicago da
tonica fixa sobre a qual se apiam as musicas modais.

Iraque: “Tahhaer fonadaka — rahac” (“Sua imagem”); enquanto um ins-
trumento semelhante a um violino (“kamanja”) toca varias notas da esca-
la, um outro, semelhante a um violao ou alatide (*dd”), mantém uma no-
ta constante.
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Bulgaria: mulheres bulgaras; a orquestra mantém uma nota constante e a
cantora passeia sobre essa base continua.

Marrocos: “Oonri alayki”; um violio mantém uma nota constante; um
homem canta virias notas; um “violino” persegue o cantor.

Hungria: é um exemplo mais familiar para os ocidentais, pois em vez de
a nota de referéncia, a tdnica, permanecer como um bordio reiterado ao
longo da musica, ela comparece no final, como ponto de chegada, de re-
pouso. Sintetizadores simulam uma orquestra para reforgar a conclusio.
Itha de Bali: cordas sustentam uma nota para o solo de metalofones (ga-
melio).

India: enquanto o sitar sola, o “tampura” conserva uma nota constante.
Mais adiante, entra um instrumento de percussio (“tabla”), afinado nessa
mesma nota (a tdnica).

John Cage?: “For McarDT”. Aqui nio hd centro.

Faixa 10

Vinheta pentatdnica (*73-7)
Ouve-se uma sucessio de quatro intervalos de quinta (fi-dé-sol-ré-14).
Ouve-se a voz “sampleada” de Vinia Bastos cantando as cinco silabas da
palavra “pen-ta-td-ni-ca’; cada silaba corresponde a uma nota da escala.
Vinia Bastos “canta” uma melodia pentatonica do Laos.
Violinos fazem um acorde com as cinco notas da escala pentatonica.
Laos: versio original do exemplo. “Vania” sublinha as notas da escala.

Faixa 11

Passeando por escalas
Tailandia: orquestra tailandesa: cordas, flautas, percussoes.
India: flauta e “violino™ imitam liviemente um cantor passeando pela es-
cala. O cantor parece “escorregar” de uma nota para a outra, mas na ver-
dade os trés musicos passam conscientemente pelas mesmas notas. Ao
fundo, uma “tabla” (espécie de tambor) faz contrapontos.

Faixa 12

Didlogos e imitagdes
Africa: (peuls) uma mulher canta, outras duas imitam.
Voz imita corda: Burundi, canto com “inanga” (citara de sete cordas).
Esse género de canto “sussurrado” é comum nas diversas regides do Bu-
rundi.
Voz imita sopro: (peuls) voz de homem, flauta, cabagas percutidas.
Diélogos: Bali, gamelio.
Africa: Malinke, “Danga dos cagadores”. Um cantor faz uma melodia
com variagdes, enquanto um coro feminino responde sempre igual, como
num refrao; um “baixo” cria um pulso constante por meio de um motivo
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repetido, acompanhado de uma percussao semelhante a uma colher ras- Segunda j6ia: ouvimos uma melodia executada por um “shakuhaki” (flau-

,

pando num prato; uma flauta soa livre dos outros elementos. ta de bambu do Japao). A escala permanece ainda por algum tempo com
o “soft-piano” (*211, nota 4).

Faixa 13 .
Faixa 17

Microtons (*40, 89-91) o

¢ ] i AL Modos diatnicos (*81-3, 85-6, 135-9, 237-8)

India: enquanto um instrumento conserva a nota de referéncia (a toni- (81 .

) l o tom Na escala diaténica (com suas sete notas) encontramos intervalos de se-
sitar toca intervalos por vezes menores que meio . : e s
cz)),'o ¢ d mueiim “escorrega” po(l notas que aos ouvidos oci- mitom; as mudangas na sua posi¢ao dentro da escala produzem os dife-
riente: o canto do . L. L . g
. rentes modos gregorianos: dérico, frigio, lidio, mixolidio...

dentais podem parecer desafinadas mas que o muezim ¢ capaz de repetir greg ) , Irig ,

exatamente da mesma forma. Nio sio “escorregadas” acidentais. 530 no- (cada modo ¢ fepetido duas vezes). L o

tas conscientemente percebidas e fixadas na meméria de um povo, codifi- tom tom semftom tom tom.semltom (]0"”‘0’/ 0 modo de do)

J . 4 | tom tom semitom tom semitom tom (mixolidio, o modo de sol)
-adas num sistema de escalas. - : i /
¢ tom semitom tom tom semitom tom (dérico, o modo de ré)
tom semitom tom semitom tom tom (edlio, o modo de 14)

Faixa 14 semitom tom tom semitom tom tom (fr/gio, o modo de mi)
Jéias raras de um minuto semitom tom semitom tom tom tom (/dcrio, 0 modo de si)

Tido, tido, tido... a0 canto do muezim, do exemplo anterior, sobrepde-se tom tom tom semitom tom semitom (//dio, o modo de fi)

s . » « . W .y * _
um acorde tocado com as duas tltimas silabas da palavra “sen-ti-do”. (ver especialmente a tabela *237-8)

Ouvem-se quatro pulos de quinta (fa-dé-sol-ré-1d). E a gente canta ao sol de todo dia

Todo dia o sol levanta O som e o sentido, tido, tido, tido (sampler/loop).

e a gente canta ao sol de tode dia (Caetano Veloso, “Canto do povo de
um lugar”): pode-se dizer que esta é uma cangio tonal sobre o mundo ; Faixa 18

modal. Tido, tido, tido...: O sampler em loop nas silabas “ti-do” canta a can¢io

de Caetano Veloso. Cada estrofe est4 num dos modos diaténicos na or-
dem em que foram apresentados anteriormente:

Um acorde (sons tocados simultanecamente) sustenta as cinco notas da es-

cala pentaténica...

jonico
Faba 15 mixolidio
Primeira j6ia: “Conversa com os espiritos”. Pigmeu do Gabio canta acom- dérico
panhado por “mbira”. Canro e instrumento fazem melodias sobre escala edlio
- o
pentaténica. O acorde contendo as notas da escala permanece ao fundo frigio (*237)

por algum tempo, sem se chocar com nenhuma das notas da musica; a O que caracteriza a seqiiéncia dos modos tal como estio apresentados aqui

escala pentatdnica compatibiliza o sincrénico (exposigio simultinea da ¢ que eles estio numa ordem progressiva de fechamento, de “escurecimen-

escala) e o diacrénico (combinagdo sucessiva das notas melédicas). 10", como se fossem do dia para a noite; com isso, ¢ possivel ter uma idéia

do cardrer diferente de cada um; notinhas de sintetizador sinalizam a pas-
Fim de tarde a terra cora sagem de um modo a outro, a cada estrofe. (Procure cantar junto para

e a gente chora porque finda a tarde (Cactano Veloso, “Canto do povo perceber melhor a diferenca em cada modo.)

de um lugar”). .
gar’) Quando a noite a lua mansa
€ a gente danga venerando a noite (“Canto do povo de um lugar”): esta
Faixa 16 estrofe ¢ cantada em modo lécrio, com a quinta abaixada (nio usada no

canto gregoriano); o mais “escuro” e descendente entre os modos diatdni-
pentatdnica japonesa. cos.) (*237).

Um timbre de sintetizador (que batizamos de “soft-piano”} faz uma escala
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Todo dia o sol levanta

e a gente canta a0 sol de todo dia (“Canto do povo de um lugar”): can-
tada em modo lidio, o mais aberto e ascensional entre os modos diatoni-
cos; muito usado na musica nordestina brasileira.

Observacio: os modos diaténicos foram apresentados aqui de maneira a
fazer sentir gradativamente as nuances de “clima” em cada um, através de
uma progressio estrutural na posi¢io dos semitons. Essas variagdes esca-
lares sdo tipicamente modais e ddo uma idéia do que os modos represen-
tavam no canto gregoriano. O exemplo escolhido, no entanto, partindo
de uma cangio brasileira, faz ouvir essas variagdes em cima de uma lin-

guagem tonal, com movimento cadencial de acordes.

PARTE III: A VIAGEM DE BEETHOVEN (*41-3, 113-6)
(musica tonal)

A préxima etapa do CD trata da musica tonal. Foi baseada no primeiro movi-
mento da Sonata, op. 53, de Beethoven, também conhecida como “Waldstein” ou
“Aurora”. Por meio da sonata vio sendo mostradas as caracteristicas e a histéria da
linguagem tonal. A pega foi escrita originalmente para piano. Fizemos um “arranjo”
usando outros timbres além do piano, com o objetivo de “analisar” a misica por meio
dos préprios sons. Desde o inicio, os diversos temas sdo apresentados com timbres
diferentes, para que se possa localizé-los e acompanhar as suas transformagdes.

Faixa 19

Ruidos de estagio de trem; uma breve chamada de elementos que com-
pdem o primeiro tema (tema do pulso, defasagem, motivo, resposta, me-
lodia sinuosa, pontos).

Faixa 20

Inicio da sonata: exposi¢do do primeiro tema (*150-7) (que na verdade ¢
um agregado de diversos materiais); timbres identificadores do primeiro
tema: “soft-piano”, contrabaixo, clarinete.

Faixa 21

Exposiio do segundo tema; timbres identificadores do segundo tema: co-
ral, cantora (N4 Ozeui/sampler), “coral com araque” (som brusco), “can-
tora com ataque” (som brusco).

Faixa 22

Surge o timbre de piano: transigao.
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O surgimento do piano marca o final da exposigao dos temas; o piano faz
uma transi¢io, uma “ponte” que nos levard ao desenvolvimento dos temas.

Faixa 23

Desenvolvimento: piano e clarinete desenvolvem elementos do primciro tema.
“Coral com ataque” ¢ “cantora com ataque” desenvolvem elementos do segundo tema.
Surge o piano novamente: fim do desenvolvimento.
No original escrito por Beethoven, a sonata comegaria a rea-
presentar os temas (reexposi¢do), numa repetigao quase literal
do inicio. Mas nés faremos uma pausa para uma breve “visto-
ria” nas caracreristicas dos dois temas. A reexposigio prosse-
guird na faixa 30.

Faixa 24

Composi¢io opus 53 se aproximando da estagao de vistoria

Corte! Ruidos de esportes: cortada de volei, jogo de basquete, esgrima
cortando o ar, pingue-pongue lento, tacada de golfe, pingue-pongue répi-
do, squash (todos eles percussivos mas sem pulso constante).

Ruidos de gindstica; tempo constante, pulso. Ruido de alguém correndo
em volta de uma sala.

Faixa 25

Os dedos de Beethoven entram batendo juntos.
Comecga a defasar, comega a defasar

bate um tempo contra tempo

cada tempo tem dois dedos

mas agora tem um dedo em cada tempo

tem um dedo em cada nota

em cada nota tem um tempo

em cada nota...

De uma das maos de Beethoven
desprende-se uma melodia...

Mais adiante

A melodia se estende numa mio

e na outra tem um dedo em cada nota
tem um tempo em cada nota

¢ as maos se igualam como num espetho
e fazem uma ponte para...

Os dedos de Beethoven entram batendo juntos
de uma das miaos de Beethoven

269



desprende-se uma melodia
as maos se igualam como num espetho
¢ fazem uma ponte para...

Como se vé (e se escuta) apesar de os temas parecerem tao di-
ferentes entre si, eles na verdade nio sé tém pontos em co-
mum (“os dedos entram batendo juntos”) como sofrem trans-
formagdes semelhantes (“desprende-se uma melodia, maos
como num espelho...”). E como se Beethoven quisesse nos co-
municar a capacidade que a musica tem de transformar uma
coisa em outra. Temas aparentemente distantes podem ser de
fato pontos de uma mesma linha. Todo segredo estd em como
se passa de um ponto a outro. E sobre essa linha que a viagem
de Beethoven se desenrola (*152-3).

Faixa 26

Vinheta: Tom e pulso

Passos. Ao fundo ouvimos a nota dé.

A nota de fundo passa de d6 para ré; a velocidade dos passos aumenta na
mesma proporgio (correspondéncia entre melodia e ritmo: *22, 59-61,
204). A progressio continua até o préximo dé (oitava acima do dé ini-
cial).

Oitava (d6-d6): estabilidade total dos pulsos.

Quinta (dé-sol): estabilidade relativa dos pulsos.

Quarta (d4-fi): estabilidade relativa dos pulsos.

Terga (d6-mi): relativa instabilidade dos pulsos.

Semitom (d6-dé sustenido): os pulsos comegam juntos, progressivamen-
te vio se defasando, chegam a um méximo de defasagem, comegam pro-
gressivamente a se reaproximar, até que novamente coincidem.

Acorde d6 — mi — sol — dé.

Acorde d6 - fa - 14 - dé.

Acorde d6 — mi - sol — dé.

Faixa 27

Consonincia e Dissonancia

Série harmédnica com contrabaixo.

Série harmonica com som sinusoidal (sintetizador) (*23). Passos ao fundo.
“Violinos” (sintetizador) fazem nota longa. Piano comega fazendo “pingos”
(duas notas, uma depois da outra) em intervalos de oitava, sétima e sexta.
Narragao: Tem sensagdes que a gente escuta.

“Pingos” param no intervalo de quinta; “violinos” refor¢am a quinta.
Parece uma coisa que as vezes se encaixa...

Passos fazem intervalo de quinta (loop/sampler).
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Faixa

Faixa

Faixa

Faixa

Pingos” tazem intervalo de quarta ¢ terga.
...€ as vezes se desencaixa...

Violinos”, passos e “pingos” em intervalo de segunda.
“Pingos” fazem terga.
Consonancia e dissonincia.

“Pingos” fazem diversos intervalos; uma voz sustenta sempre a mesma no-
ta. (Experimente cantar a nota longa. Vocé vai sentir os diferentes matizes
da sensagio de consonincia e dissonincia.)

Na verdade, esses “pingos” j4 fazem parte
do exemplo que vird a seguir: s3o as notas
graves do Preliidio nimero 1, de Bach.

28

Preliidio niimero 1, de Bach (Cravo bem temperado, vol. 1) (*130-5). Sobre
os “pingos” (mio esquerda do tecladista) surge um som de sintetizador fa-
zendo seqiiéncias de seis notas (mao direita). Estamos ouvindo com dois
timbres diferentes uma musica feita originalmente para um timbre Gnico.

Sobreposi¢io: “violinos” (sintetizador) tocam a segiiéncia de
acordes (harmonia) que estd implicita no prelidio (embora
nio conste no original).

29

Contrabaixo, bumbo, érgio, “clarinete sintetizado” aparecem para mos-
trar que este mesmo prelidio pode ser ouvido também como uma seqiién-
cia de pequenos motivos sobrepostos e defasados. As notas sao as mesmas
da partitura original. Apenas a diferen¢a de timbre ressalta uma outra pos-
sibilidade de escuta. Aceleramos o andamento para acentuar o cardter rit-
mico da passagem.

Progressivamente este arranjo entrecortado vai dando lugar a um timbre
tnico, como no original do Prelidio.

30

A viagem de Beethoven (reexposicio do primeiro tema): continuagio da
sonata a partir do ponto em que havia parado no final da faixa 23. A reex-
posicao (ou recapitulagdo) serd feita agora com timbre de piano, como no
original de Beethoven.

31

Reexposicio do segundo tema (em vez dos timbres de coral utilizados ante-
riormente (faixa 21), executamos agora o segundo tema com timbre de
piano).
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A partir deste ponto, vamos intercalar a escuta da sonata com
outras obras musicais. Vamos estabelecer paralelos entre a via-
gem de Beethoven e outras viagens. Vamos ouvir musicas den-
tro de musicas.

Vozes diferentes cantando juntas.

Vamos abrir um parénteses na sonata de Beethoven e voltar no tempo...
Um canto gregoriano atravessard quinhentos anos da histéria da musica
servindo de base para que outras vozes se sobreponham. Nosso ponto de
partida é o século X. Vozes em unissono.

Faixa 32

Panoramica do século X ao XVII (*119-134).
Canto gregoriano. Versao original com coral masculino. (Kyrie Cunctipo-
tens, modo dérico) (*41-2, 105-8,136-7)
O mesmo canto gregoriano (“sampleado”), somado ao “soft-piano” para
reforcar sua melodia.

Existem partituras que documentam a presenga deste canto
gregoriano em diversas obras, sendo reutilizado como cantus

Sfirmus (*120).

Organum paralelo (*120): uma outra voz (aqui executada por um sinte-
tizador e ndo por uma voz humana, como de fato ocorreu historicamen-
te) segue o mesmo perfil melédico do gregoriano (movimento paralelo),
dobrando-o uma quinta acima.

Século XI: Organum livre (*120). Uma outra voz faz um perfil melédi-
co diferente do gregoriano (movimento nio paralelo).

Século XII: Organum melismatico (*120). O canto gregoriano é “espa-
gado”. Entre uma nota ¢ outra surge uma nova melodia mais rapida e mais
4gil. Diferenga de tempo (andamento) entre as vozes.

Século XIII: Rex virginum amator ( Kyrie- Tropus andnimo). As vozes se
agilizam 4 maneira da clausula (*121).

Século XIV: Guillaume de Machaut, Kyrie da Missa de Notre-Dame. Mo-
teto unitextual (*121-4)

Século XV: Kyrie an6nimo (fragmento) (*125-6).

Século XVI: Josquim des Pres, Faulte d'argent, chanson. Nio hd mais o
canto gregoriano. A idéia de imitagiao de motivos comega a se tornar sufi-
cientemente forte para organizar a musica, dando maior autonomia ao
jogo polifénico (*126).

Escuta, escuta...: Obine, se tanto amate, madrigal de Claudio Monteverdi
(século xv11). O movimento cadencial (tensdo-repouso) comeca a recortar
mais claramente a musica (*128).

Século XVII: o acorde... a cadéncia...: “Non schivar, non parar”, de O
combate de Tancredo e Clorinda, de Monteverdi. A polifonia (trrama de vo-
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zes simultineas, “horizontais”) j4 se cristaliza em acordes (bloco de sons
superpostos, “verticalizados”) (*128).

Século XVIII:

Uma voz (“soft-piano”).

Outra voz (piano).

Outra voz (piano).

Outra voz {clarinete).

Um coral de Bach (niimero 24, Ein feste Burg).

Quatro melodias sobrepostas

e, 20 mesmo tempo, uma seqiiéncia de acordes.

A musica de Bach concilia a dimensao horizontal das melo-

dias simultineas (polifonia) com a dimensao vertical dos acor-

des (harmonia) (*134).

Faixa 33
Beethoven — Sonata: uma seqiiéncia de acordes.

A sonata de Beethoven prossegue do ponto em que havia parado na faixa
31, ou seja, reexpondo o segundo tema.

Uma melodia passeia pela seqiiéncia de acordes.
Ouvimos com timbre de piano a sonata prosseguir com o segundo tema,

com acordes na mio esquerda e uma melodia na mao direita.

A sonata entra em loop preparando a entrada de novos exemplos comparativos.
“Violinos” (sintetizador) fazem uma suspensio...

(A suspensio se produz quando a cadéncia ¢ interrompida,
suspensa antes de se resolver, insistindo na tensio e adiando o
repouso...)

Faixa 34

Uma seqiiéncia de acordes...

Trés melodias vio passear...

Bach, Fuga ntimero 4 (do segundo volume do Cravo bem temperado, a trés vo-
zes, fragmento).

Na versio original, cinco vezes mais rapida, n3o hd violinos. A seqiiéncia
de acordes nio estd escrita no original de Bach, mas ¢ algo presente em
sua mente durante a composigao. A arte da fuga ¢ justamente um jogo
em que melodias aparentemente independentes se imitam em defasagem,
mas sio controladas por um pensamento harménico subjacente (*130 e

seguintes, 166-9).

273



Faixa 35
seqiiéncia de acordes...

Duas melodias vao passear...
Chopin, Estudo niimero 7 (opus 25, fragmento).

A versao original é s6 para piano. Note como as duas melodias sio de na-
tureza tao diferente, mas caminham juntas sobre a mesma base de acor-
des. Temos uma espécie de dupla melodia acompanhada (*119).

Faixa 36

Melodias em defasagem: Bach, Fuga niimero 5 (do segundo volume do Crave
bem temperado, a quatro vozes, fragmento).

Faixa 37

Mios em defasagem: Chopin, mao direita; Preliidio niimero 5, opus 28,
original para piano (*158-9). A mio direita sugere uma melodia acompa-
nhada por um baixo. Colocamos um timbre de contrabaixo (agudo) para
sublinhar.

Ma3o esquerda: a mio esquerda sugere outra melodia acompanhada por
outro baixo. Colocamos um timbre de contrabaixo para sublinhar.

Maios em defasagem: sobreposi¢ao das duas mios, como no original de
Chopin.

Sobreposicao dos dois baixos.

Faixa 38

Beethoven — Sonata, mao direita

Maio esquerda
Ouvimos mais um trecho da sonata, em que encontramos também este
jogo de oposigoes entre mio direita e esquerda.

Faixa 39
Trinado sobre intervalo de tritono: a sonata se interrompe mais uma vez...

Trinado: alternincia rdpida entre duas notas. Tritono: intervalo de seis se-
mitons.

Ponto de maxima énfase tensional da sonata, o tritono foi reforcado com
um timbre de trompa (sintetizador).

Faixa 40

Vinheta: diaténica (*81-3)
Seis saltos de quinta em vdrias oitavas (fi-dé-sol-ré-1d-mi-si).

“Harpa” (sintetizador) reagrupa as mesmas notas no espago de uma oitava.
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Vinia Bastos (sampler) com as sflabas da palavra “di-a-to-ni-ca” “canta” as
notas da harpa.

“Harpa” ordena as notas a partir de d6 (dé-ré-mi-fa-sol-la-si-dé).

Vinia Bastos “canta” a mesma ordenagio, nota por nota (dia-t6-ni-ca-dia-
to-ni-ca).

Idem no sentido descendente.

Vinia Bastos (sampler) com as silabas da palavra “di-a-t6-ni-ca” “canta” o
inicio da Sonata em dé maior, K 545, de Mozart, que vird logo adiante.

Faixa 41

Vinheta: cadéncia dominante-tonica
Tritono si-fa (*65, 108-10).
Si que vai para d9, sensivel que sobe.
Fa que vem para mi, sensivel que desce.
Dupla sensivel,
resolve sobre d6-mi.
Coloca um baixo:
cadéncia dominante-tonica (*138-9).

Faixa 42

Mozart, Sonata em dé maior, compasso 1.

D6 mi sol, acorde de dé maior.

compasso 2

Acorde de dominante, cadéncia sobre dé maior.
Mozart, compasso 14.

Ré si sol, sol maior.

Mozart, compasso 14.

Acorde de dominante, cadéncia sobre sol maior.

Faixa 43

Mozart — Sonata: versao para violoncelo, viola, trompete, piano e “soft-pia-
no”. (Originalmente composta para piano.)

Faixa 44

Cadéncia wagneriana: Trecho inicial do Prelidio de Tristao e Isolda.
Note como na sonata de Mozart o ponto de chegada, o repouso harmé-
nico (resolugio tonica-dominante) é sempre muito nitido. Aqui em Wag-
ner, a harmonia vai deslizando de um centro para outro, sem que a gente
saiba muito bem onde ¢ o ponto de chegada. Vocé pensa que chegou, mas
sempre tem outro degrau mais para a frente... A esse estado de tensio to-
nal chamamos “cromatismo” (*115, 142-3).
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Faixa 45

Beethoven — Sonata, parte final: a sonata seguird agora até o final, nu-
ma espécie de segundo desenvolvimento, buscando sua conclusio.

Piano faz uma série de cadéncias.

Reaparece o primeiro tema modificado.

Através da mistura dos timbres (clarinete, coral, “soft-piano”, baixo) po-
demos perceber que os dois temas comegam a se sobrepor.

Uma melodia coral (préxima do segundo tema) aparece acompanhada
pelo piano batendo acordes (primeiro tema); a “melodia sinuosa” se so-
brepGe ao “motivo com resposta” (a identificagio destes elementos foi fei-
ta na chamada da primeira estagio da “Viagem de Beethoven”, faixa 19).
O clarinete retoma a “melodia sinuosa” (material do primeiro tema) e o
piano faz uma progressio com “motivo e resposta” (semelhante ao que
ocorria no desenvolvimento (faixa 23), ou seja, sobrepsem-se elementos
do tema com elementos do desenvolvimento). Ambos vio caminhando

defasados até se tornarem uma sé melodia de clarinete... E depois de to-
das estas fusdes:

Volta o tema do coral.

Volta o tema do pulso.
Ponto final.

PARTE IV: DOZE NOTAS

(musica serial)

Faixa 46

Vinheta cromatica (*173-94)
Piano faz as doze notas da escala cromitica, formada por intervalos de se-
mitom.
Sampler (N4 Ozzetti) “canta” as doze notas com as silabas da palavra “cro-
mié-ti-ca” (repetida trés vezes).
1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11-12 ( A série dodecafénica da Peca para piano,
opus 33a de Schoenberg (*178-81) ¢ cantada na sua forma original, falan- :
do nimeros.)

A série ¢ uma ordenagio da escala cromdrica. Esta ordem po-
de ser invertida:

12-11-10-9-8-7-6-5-4-3-2-1 (A mesma série, ouvida de tris para diante:
forma retrégrada, espelho.)
Acordes feitos com a série.
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Faixa 47

Schoenberg, opus 33a (feita originalmente para piano).

Loop, compassos 12 e 13:
Abrimos um paréntese para ouvir comparativamente cada uma das vozes
que podem ser subentendidas através de um processo repetitivo, de tipo
minimalista, aplicado aqui “artificialmente” 2 pega dodecafonica (*206).
Completados os elementos segue a misica, com o seu cardter “ndo repe-

I
tvo .

Faixa 48

Anton Webern, opus 27 (*181-4, 246, nota 19); feita originalmente pa-
ra piano (“Variagbes”).

As notas repetidas indicam a presenga de “espelhos” (os compassos for-
mam grupos simétricos; cada trecho ouvido € reapresentado de trds para a

frente).

Faixa 49

Coda: mundo repetitivo
Bongd. Miquina de somar elétrica.
Migquina de fotocopia.
Um batuque gravado no sampler. Tocado no agudo se torna um ruido re-
petitivo ripido, semelhante ao ruido da fotocopiadora.
Quando a fotocopiadora desliga, o batuque vai descendo para o grave (vai
ficando mais lento), até atingir seu andamento normal.
Migquina de escrever. No século XX abre-se novamente um periodo de
contraponto. O pulso torna-se fundamental.
Brotam pulsos de sampler feitos com os primeiros tons da série harméni-
ca. A série ouvida como pulso.
“O som e o sentido” reaparece.
Sobreposigio dos samplers “pentaténica, diaténica e cromdrica”, que apa-
receram anteriormente. As estruturas escalares sobrepostas produzem pul-
sacoes defasadas. Pensamento ritmico. Musica das musas, musica das mi-

quinas, musica das musicas.
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235n10, 245n14, 246n18, 248n35

Brahms, Johannes, 119, 133, 158, 177

break, 217

Brown, James, 210

Buxtehude, 93, 130

cadéncia, 138, 151: plagal, 137; tonal, 114,
128, 132, 138-9, 152, 154, 176-7, 214,
244n9

Cage, John, 18, 46, 50, 52, 57, 197, 215,
225n37, 226n42, 245n14: apresentagao
da pega Vexations, 195; Radio music, 33;
Tacet 4337, 51

Campos, Haroldo de, 144, 146-7, 235n3,
239nn41.44: Deus e o diabo no Fausto de
Goethe, 143
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cangdo, 55, 57, 122, 125, 167, 211, 214,
226n42: popular, 106, 175, 248n29; popu-
lar erdtica, 121

cdnon, 118, 123, 125, 183, 199

canto gregoriano (cantochio), 9-11, 34, 41-
2, 73, 83, 85-6, 89, 105-6, 108, 115-6,
119-26, 135, 137-8, 144, 196, 230n18,
237n26

cantus firmus, 120-1, 123

canzona de sonar, 130

Carpeaux, Otto Maria, 10-1, 94, 127-8: Nova
histéria da misica, Uma, 10

Chailley, Jacques, 105, 115, 234n2

Charles, Daniel, 37,223n20, 225n38, 229n12

Chopin, Frédéric, 119, 133, 158-9: Estudos
op. 25, 158-9; Mazurcas, 159; Prelidios
op. 28,159

Chostacévitch, Dimitri, 173

Classicismo, 150, 185, 216, 235nn3, 9

clausula, 121

cluster, 32, 44, 54, 193, 204

Coltrane, John, 215

concerto, 43-4, 49-51, 53, 92, 96, 148-50,
163, 175, 209-10, 215-6, 240n52, 241n55

conduto, 122, 125

consonincia/dissonincia, 26-7, 31-2, 44, 64,
83,92, 99-100, 108-10, 116, 125, 127-8,
140, 142, 144, 147, 149, 160, 170, 177,
188, 196, 234, 240n50, 243n1, 244-5n9

contraponto, 9, 28, 49, 63, 96-7, 120, 122,
133, 144, 160, 168, 185-7, 202-3, 212,
218, 225n38, 226n42

contratempo, 26, 68, 95, 205

cool, 197, 215

cosmologia musical, 99, 124

cosmos sonoro, 33

Costere, Edmond, 65, 83, 87, 226045, 227n406,
230n16

Court, Raymond, 185, 227n5

cromatismo, 115, 138, 141-2, 160, 177, 227n46

dadafsmo, 49

Damon, 102

Daniélou, Alain, 22, 93, 226n44, 244n8

Davis, Miles, 160, 210, 215, 252n11

Debussy, Claude, 10, 45, 87-8, 97, 116, 173,
243n1

defasagem, 26, 65, 79, 95, 97, 122, 133-4,
174, 198-200, 204, 214, 218

Deleuze, Gilles, 77, 224n24, 228n8, 229n11

Derrida, Jacques, 37, 246n20

despotismo oriental, 76

diabolus in musica, 65, 82-3, 129, 140, 143,
229n13

dialética, 146-8, 169, 187-8, 191, 216

Dilthey, Wilhelm, 133

Dionisio, 11, 72

dissonancia, ver consonancia/dissonincia

divertimento, 130

dodecafonismo, 10, 45, 109, 115, 123, 133,
143, 173-4, 178, 184, 189, 192, 245nn13-
4,246n18

dominante, 91, 113-4, 128-30, 134, 137-42,
149-51, 154, 156, 201, 204-5, 236nl1,
242n91

Dostoiévski, Fiodor, 143-5, 160-1, 239n41

Dufay, Guillaume, 125

duragio, 21-2, 40, 62, 192, 205, 245n17,
249n39: de presenqa, 19, 221n3

Eisler, Hanns, 173, 228n9, 243n3

Elomar, 160

Eno, Brian, 57

escala, 71: drabe, 89-90; cromdtica, 141, 174,
178-9; de tons inteiros, 87, 243n1; diatd-
nica, 60, 73,77, 81-6, 89, 135-6, 138, 141,
178, 204, 214-5, 230n16, 243n1, 250n47;
indiana, 91; pentatdnica, 73-82, 84-5, 94,
99, 132, 162, 214-5, 227n4; tonal, 130,
140-1, 238n35

Escher, M. C,, 201

escrita musical, 123-4, 217

espago sonoro, 57, 131, 181, 192-3, 249n39

espelhos (dodecafdnicos), 178-9, 181-2

esquismogénese, 53, 105

ethos, 86, 103-4, 136-8, 140

eu minimo, 54, 176, 211

Fausto e musica, 110, 116, 133, 136, 138,
143-6, 161, 185, 187, 217-8

fonocentrismo, 37

free jazz, 215,252 nll

Frescobaldi, Girolamo, 130, 162

Freud, Sigmund, 29, 72.176, 222n10, 228n8,
244n9

fuga, 115, 117-8, 129-30, 133-4, 141, 157,
162, 165-9, 186, 196, 213
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Gabrieli, Giovanni, 128

“gama’, 71,76, 78, 85, 89, 93

gamelao, 94, 204

Gesualdo, 122

Gil, Gilberto, 214

Gilberto, Jodo, 57, 226n42

Glass, Philip, 63, 175, 197, 205

Goethe, Johann Wolfgang von, 116, 143-7,
157, 161, 217, 234-5n3, 239nn41,44,
240n50, 247n50

gotico, 121, 125

Guattari, Félix, 77, 229n11

Hanslick, 133

harmonia, 62, 64, 96, 99, 101-4, 115, 125,
131-2, 134, 139, 142, 147, 149, 159-60,
167,170, 186-7, 203, 205, 215-6, 224n29,
226n44, 227n5, 233n40, 236n26, 247n28,
252n11: das esferas, 86, 99-103, 105, 108,
110, 117, 124, 133, 143, 145, 157

harmoénicos, 25, 61-2, 72, 174, 190-1, 215

Hawking, Stephen, 191

Haydn, Joseph, 113, 115, 129, 134, 150-1,
153

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, 147,152,
169-70, 224n25, 247029

Hendrix, Jimmi, 48, 216

homofenia, 119, 150, 157

Honneger, Marc, 47

intensidade, 25-7, 51, 80, 92, 154, 175, 182,
192, 205, 216-7, 245n17

intervalos, 42, 60-2, 64-5, 89-90, 92-3: de
oitava, 60, 62-5, 73, 82-4, 100, 116. 178,
185, 193, 204; de quarta, 60, 63-4, 74, 80,
84,90-1, 100, 116, 137, 204; de quinra,
60, 63-5,73-4, 80-1, 83-4.90-1, 100, 116,
130, 137, 139, 141-2, 156. 178, 193, 204:
de segunda menor, 65. 178, 204; de sc-
gunda menor (semitom). 65; de sétima, 64,
116, 139, 140, 178; de ter¢a maior, 60, 92;
de terga menor, 60, 13Y9; tom/semitom, 81,
86-7, 139; ver tambén: tritono

ssorvitmia, 124, 235n10

Ives, Charles. 173, 219

Jameson, Fredric, 187, 194, 247n2Y
Jazz, 160, 189, 195, 214-5
Joae XX, papa, 124, 127

Jobim, Tom, 118
Josquin des Pres, 122, 125

Kafka, Franz, 160

Kater, Carlos, 184, 246n19
Kiefer, Bruno, 124, 126, 235n5
Koellreutter, Hans Joachin, 54
Kubrick, Stanley, 212

La Monte Young, 196-7

lai, 125

Leibowitz, René, 181

Leoninus, 122

Lévi-Strauss, Claude, 36, 161, 163-8, 167-8,
170, 222n11, 227n1,242n80

Liszt, Franz, 115, 129, 158-60

literatura e musica, 166

Lictle Richard, 216

loap, 198, 216

Lutero, Martinho, 125

Lyotard, Jean-Frangois, 216, 244n9

Machaut, Guillaume de, 122-5, 183, 234n2

madrigal, 125, 127

Mabhler, Gustav, 10, 115,119, 129, 142, 160-1

Mann, Thomas, 109, 143, 157, 185-9, 218,
239n41, 252n13

Marx, Karl, 76, 227n6, 228n9, 231n35,
232n37, 233051

melismas, 127

melodia: acompanhada, 133, 150; de timbres,
179; infinita, 115, 117,170

melodrama, 118, 127, 170

Mendelssohn, Felix, 132

Moessiaen, Olivier, 87, 182, 219, 235n10,
246n18, 248n37

microtons, 89, 116, 193

Milhaud. Darius, 49, 173,215, 251n4

minimalismo. 11, 31, 46, 54. 37, 96-8, 134-
5,174, 191-2, 194, 197, 202-3, 225n38,
226n42. 249n44), 250051

mito. 36-8. 33,72, 161-70

modo, 71, 73, 79, 103,159, 181, 215: de wr
(ou dé). 124, 135-6,138. 236nt1: dorico,
85, 102, 133, 230n18: edlio. 159: frigio,
§5-6, 102, 136, 159-60, 230n18, 237n26:
lidio, 86. 102, 230n18, 236n26; maior/

menor, 140-1, 154, 156. 214: mixolidio.
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806, 102, 136, 230n18; plagal, 86, 137; ver
também escala

modos eclesidsticos, 86, 124, 129, 135, 176,
236-7n26

modulagoes, 113-4, 130-2, 141-2,151-2, 169,
177

Monteverdi, Claudio, 119, 122, 128, 140

Moraes, J. Jota de, 195, 243n2

moteto, 41, 121-2, 125-7, 129, 144, 235n10

Mozart, Wolfgang Amadeus, 32, 115, 118-9,
129, 134, 142, 150-1, 153, 162, 218-9,
234n2, 235n3, 238n32

musica: africana, 79, 134, 201-2, 204, 214,
250n51; aleatéria, 193; drabe, 79, 89-90;
balinesa, 77, 79, 94-7, 201-2, 204; concre-
ta, 47-8, 105, 242n91; das esferas, 42, 46,
57,62,99-103,105-6, 108,110, 115, 124,
145, 1806, 239n41; dos pigmeus, 79, 94-6,
133; eletrdnica, 47-8, 85, 97-8, 115, 182,
191-3, 197, 202-4, 212, 225n31, 242n91,
ficta, 124; indiana, 79-80, 91, 93, 97, 181,
201; iraniana, 89, 91; popular, 209-10,
214-5

Mussorgsky, M. P, 159-60

Nascimento, Milton, 160
Nietzsche, Friedrich Wilhelm, 186, 229n11
Nono, Luigi, 189, 219, 246 n18

Obrechr, Jacob, 125

Ockeghem, Johannes, 125

Oliveira, Willy Corréa de, 54, 154, 244n3

oM (OUM ou AUM), 38-9, 197

onda sinusoidal, 23

organum, 120-2: livre, 120; melismético, 120;
paralelo, 120

orquestra sinfonica, 148-9, 240n53

Palas Atena, 105

Palestrina, Giovanni, 97, 122, 127, 188, 251n4

Pascoal, Hermeto, 210

pastiche, 188, 193-4

Pena Branca ¢ Xavantinho, 218

Penderecki, K., 54, 219

percussao, 42, 44, 47, 94, 108

Pergolesi, Giovanni Battista, 150, 188

periodicidade, 201, 203, 213, 219: ondulaté-
ria do som, 17

Perotinus, 122

Pitagoras, 62, 102

pitagorismo, 99, 193, 251n6

Platio, 62, 99, 100-4, 109, 147, 232n40

polifonia, 9-11, 32, 41, 46, 53, 79, 94, 96-7,
109-10, 113, 117, 119-22, 124-9, 131-3,
143-4, 150, 157, 166, 168-70, 184-5, 192,
196, 199: flamenga, 122, 125, 188

pds-moderno, 44, 191, 194, 201, 216, 218,
224n28

Pousseur, Henri, 47, 203, 222n6, 225n31,
233n52, 237n29, 247n21

prelidio, 130, 133-4, 141

Prince, 216

Prokofiev, Sergei, 173

Proust, Michel, 160

pulso, 11, 19-20, 46, 48, 52-3, 55, 61-3, 66-
8,78,97, 104, 132, 191, 194, 196, 198-
200, 209, 212-4, 216-7

quadrivium, 62, 163, 201
“quase-musica”, 45-7, 97

raga, 91, 181, 252n11

Rameau, Jean-Philippe, 115, 226044, 230n24

Ravel, Maurice, 215

Reich, Steve, 63, 97, 135, 175, 196-9, 201-2,
210, 250n51

Reik, Theodor, 161

Renascimento (Renascenga), 62, 99,116, 122,
125-7, 162, 242n90

repeticio, 28, 406, 49, 52, 54-6, 95, 97, 149,
174-6, 191, 195-200, 202, 205, 209-10,
212-3, 216

representagao, 77, 149-50, 163, 209-10, 218,
224n26

ressonincia, 61

ricercare, 129-30

Riley, Terry, 197

ritmo, 20-2, 29, 31, 40, 52, 55, 66-8, 78, 95,
103-4, 106, 123, 202-5, 217: alfa, 20, 22-3

rito sacrificial, 34, 75-7, 162

rock, 11, 44, 54, 57, 98, 194, 214-7

rococd, 119

Rolling Stones, 216

romance, 160, 166, 185-6

rondo, 123, 125, 167, 183

Rosen, Charles, 151, 235n9

Rouget, Gilbert, 103, 231n36

Rousseau, Jean-Jacques, 92
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ruido, 26, 30-2, 39-52, 54-5, 149, 192-3, 204-
5, 215-8: branco, 27, 219

Russel, George, 215

Russolo, Luigi, 47

sacrificio, 32, 34-6, 39-40, 56, 149
sampler, 48, 62, 203, 217, 221n4

Santo Agostinho, 35, 42, 106, 109, 223n16
Satie, Eric, 43, 47, 49-51, 57, 173, 195
Scarlatti, Domenico, 122, 150

Schaeffer, Pierre, 47

Schneider, Marius, 35, 37, 137, 223n16

tambura (ou tampura), 80

‘latit, Luiz, 211, 214, 251n4

Tchaikovski, Piotr, 186, 188

tema, 79, 126, 152-4, 156, 181, 198-9

tempo, 28, 40, 78, 87-8, 91-2, 95, 97-8, 114,
132, 158, 160, 175-6, 184, 192, 196-9,
203, 205, 209-10, 212-3, 216-8

tenor, 120-6

tensao/repouso (resolugdo), 139-40, 147, 152,
154, 173, 177

terminalidade, 54, 176, 225n39

tetraktys, 100, 193

Schoenberg, Arnold, 10, 43, 45-6, 54, 122,  timbre, 24-7, 406, 182, 191-2, 204-6, 216-7

129, 133, 142-3, 160, 170, 173-4, 177-8
181, 184-9, 192, 194, 204, 206, 241n62
244n5, 245n13, 247n25, 248nn29-30
251n4

Schubert, Franz, 119, 158, 226n42

Schumann, Robert, 158, 239n42

semitom, 81, 86, 94, 131, 142

sensivel, 65, 84, 137, 200: dupla, 140

seqiienciador, 217

serialismo, 11, 31, 45-6, 53, 124, 167, 174
182, 184, 189, 193-4, 203, 205, 211-2

série: dodecafénica, 143, 174, 178-9, 181-2
harménica, 24, 59, 72-3, 79, 115-7, 132
190-1, 203-4, 206

siléncio, 18, 44, 47, 50-2, 117, 193, 205, 216
218

sincopa, 68

sintetizador, 11-2, 23, 47, 51-2, 203, 205
217, 245n17

sociograma sonoro, 65, 83, 85, 87

solmizagio (ou forma-sonata), 83

som: afinado, 26; poder do, 28-30, 33-5, 75
92,131

sonata, 115, 117,129, 133, 141, 146, 150-3
156-8, 167, 169-70, 186, 188

Sprechgesang (“cantofalado”), 45,177, 224n29
245n9

Stockhausen, 11, 47, 54, 135, 182, 189-90
192-5, 202-3, 210, 219, 245n14, 246n18
249nn39-40

. tom, 211-3: e pulso, 62, 203, 205, 209, 212
, tonal, 53
,  tonalismo, 113-5, 118-9, 123, 128, 130-1,

134, 143, 151, 160, 162, 173, 175
tonica, 79-80, 113-4, 128-30, 135, 137-41,
154, 156, 174, 176, 204-5, 216: fixa, 78,
80, 92-3, 113, 181, 197, 215
triade, 139-40, 226 n44, 243n1, 245n13
tritono, 42, 65, 81-3, 87, 108-10, 117, 128-
s 9, 140, 142, 144-7, 178, 185, 204

; ultracromatismo, 193

}

Vale, Jodo do, 35
. Varése, Edgar, 43, 47, 96, 173
Vecchi, Orazio, 128
verbal/nao-verbal, 28, 30, 175
. Villa-Lobos, Heitor, 47, 173, 225030, 243n2
virelai, 125
voz, 37-40: da mae, 30

. Wagner, Richard, 10, 115-6, 129, 133, 142,
158, 160, 162, 170, 177, 251n4
. Webern, Anton, 182-4, 189-90, 192-4, 197,
245n14, 246nn18, 20, 251n4
. Webern, Arnold, 10, 47, 176, 179, 181-2
Weill, Kurt, 173
,  Wolf, Hugo, 186

Xenakis, 193

Seravinski, Igor, 43, 160, 173, 186, 191, 194-
5,215, 244n5, 247n25, 251n4: Sagracio  yine yang 18.227n5

da primavera, 44, 188, 194, 224n28
“stretto”, 130, 196
subdominante, 137, 154, 156, 204

Zeus, 105
Ziskind, Hélio, 217
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