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RESUMO

A musica do século XX trouxe uma radical transformagéo ndo apenas da
harmonia, entendida como as relagdes frequenciais no espago, mas também do tempo. O
presente trabalho se propde a oferecer uma abordagem possivel para esta questio, a
partir do confronto com dois compositores que problematizam o espago € 0 tempo
musicais: Giacinto Scelsi e La Monte Young.

Para tanto, apresentaremos duas abordagens do tempo musical: Jonathan Kramer
e Carole Gubernikoff; e duas teorias de estruturagio do espago: Ivan Wyshnegradsky e
Harry Partch. Este referencial devera ser articulado com as analises na tentativa de
constituir uma contribuigio original ao estudo do tempo e espago musicais na

contemporaneidade.

Palavras-chave: Tempo musical; Espago musical; Giacinto Scelsi; La Monte Young
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ABSTRACT

Twentieth century music has brought a radical transformation of the notions of
harmony (the spatial relations between frequencies), but also of musical time. The
present work proposes a suitable approach to the subject through the examination of two
composers whose works shed new light upon musical time and space: Giacinto Scelsi
and La Monte Young.

Two approaches of musical time will be presented: Jonathan Kramer and Carole
Gubernikoff, along with two theories of musical space: Ivan Wyshnegradsky and Harry
Partch. These references will be articulated with the analysis in an attempt to construct

an original contribution to the study of these dimensions in contemporary music.

Key-words: Musical time; Musical space; Giacinto Scelsi; La Monte Young
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Introducéo

O presente trabalho se originou de pontos latentes de nossa pesquisa de Iniciagéo
Cientifica, realizada entre 2003-2004 no Instituto Villa-Lobos da UNIRIO, sob a
orientacdo de Carole Gubernikoff. Na ocasido nos propinhamos a estudar aspectos de
microtonalidade na musica do século XX, por meio de anélises de obras representativas.
J& na época as obras de Giacinto Scelsi e La Monte Young se impuseram como
relevantes. Era uma pesquisa que versava prioritariamente sobre aspectos de
estruturacdo das alturas, diferentemente do que propomos aqui, um estudo no qual
aquelas questdes sdo recontextualizadas em uma abordagem que privilegie sua relagéo
com o Tempo Musical.

A temética do Tempo nos foi sugerida por duas vivéncias: Primeiramente o
proprio encaminhamento da pesquisa citada revelava o quanto o tratamento do Espago
musical (entendido aqui como as relagGes frequienciais da musica) nas obras escolhidas
estava submetido a uma certa compreensdo do Tempo, que se mostrava repleta de
consequiéncias; e a nossa propria producdo como compositor que, pelo menos desde
2001, tem no tempo musical a sua é&rea privilegiada de questionamento e
problematizacdo. A estes fatos acresce-se uma terceira vivéncia em nosso contato com o
trabalho tedérico de Gubernikoff acerca das representacfes temporais da musica
contemporanea.

O estudo do tempo musical € uma &rea relativamente pouco explorada na teoria
e analise musicais. Jonathan Kramer, em seu The Time of Music, aponta este fato,
justificando-o pela propria dificuldade de se abordar a questdo, que transcenderia o

proprio conhecimento musical, necessitando uma abordagem interdisciplinar que dé



conta de sua amplitude. Geralmente, as abordagens propriamente musicais acerca do
tempo versam sobre 0s aspectos quantitativos do mesmo, que seria expresso nos ritmos
e na métrica, submetidos, no repertdrio tradicional, aos aspectos harmdnicos das obras
musicais. O trabalho de Kramer procura encontrar meios para se examinar a nossa
prépria sensacdo de tempo enquanto ouvimos musica. Neste sentido, como diria
Kramer, citando Clifton, ndo o tempo que a musica leva, mas aquele que ela evoca’.
Esta mudancga de paradigma na abordagem do tempo musical teria se tornado possivel
com o surgimento de um repertério de obras que problematizam as abordagens
tradicionais.

O trabalho de Gubernikoff enfatiza esta questéo, se debrugando sobre as novas
estéticas a partir de uma metodologia eminentemente empirica. Para ela, as proprias
obras devem sugerir os caminhos para a sua abordagem, neste sentido identificando
nelas a origem de uma nova compreensdo da musica, na qual o fundamento temporal
teria papel essencial. Referindo-se a Deleuze, Gubernikoff enxerga no empirismo um
grande criador de conceitos, na medida em que ele “nomeia 0 que passa por sua
sensibilidade”.? Esta atitude resulta num modelo de analise que ndo toma como prévia
nenhuma metodologia em particular, procurando extrair das obras um fundamento

virtual que poderia trazer a luz aspectos pertinentes para a sua percepgdo, e, mais

profundamente, para a sua génese.

Uma transformacéo nos fundamentos temporais ocorrida no inicio do século XX
teria sido observada por Adorno, em seu Filosofia da nova mdsica. Neste trabalho,
Adorno traga uma comparacéo critica entre as poeéticas de Schoenberg e de Stravinsky,

sob varios aspectos. Em relacdo ao tempo, ele propde duas espécies distintas de escuta,

! KRAMER, 1988, p. 7
2 GUBERNIKOFF, 2003, p. 31



caracterizadas por duas formas distintas de comportamento temporal. Uma escuta
dindmica, que ocupa 0 tempo com seus desenvolvimentos; e uma outra escuta, aonde o

tempo seria esquecido enquanto tal, sendo vivenciado numa mimese com 0 espago.

“Os dois tipos de audicdo sdo: expressivo-dindmica e ritmico-espacial. O
primeiro tem sua origem no canto; tende a dominar inteiramente o tempo,
integrando-o e em suas manifestacdes mais acabadas transforma o heterogéneo
recurso temporal em forga do processo musical. O outro tipo obedece ao toque
do tambor. Esta baseado na articulagdo do tempo mediante subdivisbes em
quantidades iguais, que virtualmente invalidam o tempo e o espacializam.”

A primeira escuta seria caracteristica da mdsica tonal, em sua ocupacéo
dindmica do tempo, baseada na reconhecibilidade das fungbes tonais e das
manipulagdes motivicas. A segunda escuta, que ele considera espacializada, seria
caracteristica da musica de Stravinsky, em sua fragmentacdo por cortes verticais que
seccionam o discurso.

Adorno faz uma aluséo direta ao pensamento de Henri Bergson, ao opor a
temporalidade de Stravinsky & durée. “Stravinsky e sua escola preparam o fim do

bergsonismo musical. Valem-se do temps espace contra o temps durée.”™

As duas escutas propostas por Adorno representariam dois pdlos extremos da
escuta do tempo musical. Em nosso trabalho, as concepgdes de Kramer e Gubernikoff
oferecem um meio de aproximagdo do tempo que n&o se deixa captar em categorizagdes
excessivamente rigidas e estanques do tempo musical, mas oferece a possibilidade de
articular estas dimensdes em categorias de maior complexidade, mais apropriadas a

complexidade das obras musicais a serem abordadas.

® ADORNO, T., 2002, p. 151
* Idem,. p. 147



Estas forgas se manifestam de uma forma particular nas obras de Giacinto Scelsi
e La Monte Young. A espacializacéo do tempo pode ser percebida na qualidade estatica
que se mostra na obra destes compositores. No entanto, sob outros aspectos, ndo é o
tempo que se invalida nestas obras, conforme a formula de Adorno, mas este se mostra
de uma forma nova. O nosso trabalho se pauta nas relagdes possiveis entre as dimensdes
do instante e da sucesséo, sem se decidir por nenhuma destas em particular.

As obras de Scelsi e Young possuem uma posicéo relativamente marginal dentro
da produgdo musical contemporanea. Suas exploragdes do interior do som os colocam
em uma posi¢do Unica em seus respectivos momentos historicos. Scelsi, nascido em
1905, participa de uma geragdo intermediéria entre os primeiros inovadores da musica
do século XX e a geracdo de Darmstadt, que forneceria uma interpretagdo propria
daquelas inovagdes. Neste sentido, Scelsi participa de uma geragdo que ndo possui uma
preocupacdo que a defina, e isto se reflete em toda a sua primeira fase como compositor,
em que experimentaria muitas das linguagens disponiveis em seu tempo. A partir de
1958, no entanto, sua musica atinge um estado absolutamente singular de despojamento
e interiorizagdo. Scelsi passa a compor obras prioritariamente para instrumentos sem
afinacdo definida, concentrando toda a composicdo na elaboragdo de uma Unica nota em
detalhes timbristicos e de afinagdo que sensibilizariam a escuta ao interior do som. Esta
poética extremamente radical viria a ser fundamental na eclosdo da vertente espectral na
Franca a partir dos anos 70.

La Monte Young nasce em 1936, j& em uma geracdo posterior ao serialismo
darmstadtiano; e sofre esta influéncia, compondo obras seriais em seus primeiros anos
como compositor. Um dado em particular diferencia abordagem de Young de uma mera
reproducdo dos modelos pos-seriais de Boulez e Stockhausen: a ampla utilizacdo de

sons sustentados, que congelariam a dinamica serial na enunciagdo de entidades



acordais especificas por varios minutos. Esta libertagdo da dindmica musical conectaria
Young as pesquisas de John Cage com 0 acaso e a indeterminagdo como meios de se
emancipar o sonoro da escolha do compositor. A partir deste momento, Young passaria
a compor obras que questionariam a prépria nogdo de obra musical como um organismo
fechado. Para esta obra, permanece essencial a reflexdo acerca da obra aberta e da
indeterminacdo. Mas foi sobretudo os meios pelos quais Young chegou as suas
reflexfes que influenciaram um outro movimento importante da segunda metade do
século XX: o minimalismo, que teria encontrado em suas composicdes estaticas de sons
sustentados uma inspiragdo para uma compreensdo da composicdo musical como
resultado da aplicagdo de processos rigorosos a um material musical extremamente
reduzido. Também sua atitude com relacdo & expansdo do tempo musical teria tido em
Young a sua origem.

Em nosso trabalho ndo daremos atencdo particular as interpretacdes
espectralistas e minimalistas das obras de Scelsi e Young, procurando, ao contrario,
encontrar um territério no qual estas poéticas podem ser compreendidas em sua
singularidade, e ndo enquanto precursoras de quaisquer correntes. Para tanto, faremos
uso das concepcdes de Gubernikoff e Kramer acerca do tempo musical, na construgéo
de um referencial tedrico que possa, se ndo responder, encaminhar a questdo de forma
contundente. As concepgdes de Partch e Wyshnegradsky deverdo complementar as
idéias acerca do tempo musical com uma compreensdo ndo-normativa do espago das

freqliéncias, que dé conta desta dimenséo essencial em ambos 0s compositores.



Plano da dissertacéo

A dissertacdo se divide em duas partes. A primeira se ocupa das questdes
tedricas acerca do tempo e do espaco musical, em busca de uma metodologia adequada
para a abordagem das obras. Na segunda parte estdo as andlises propriamente ditas.
Estas ndo se limitam a aplicar o referencial construido na primeira parte, mas o
complementa com novos questionamentos proprios as poéticas que estdo sendo
analisadas. Em certo sentido, elas deverdo “testar” o referencial proposto na primeira
parte em obras que primam por uma atitude complexa com relacdo as categorias
propostas de tempo e espaco musicais.

No capitulo I, apresentaremos as visdes de Kramer e Gubernikoff sobre o tempo
musical. Procuraremos apresentar os modelos de forma clara sem, no entanto, esgotar as
riquezas que uma leitura direta dos autores traria ao pesquisador interessado.
Procuraremos também articular ambos os modelos na tentativa de construir uma
aproximacdo nossa do problema.

O capitulo 1l se conecta mais diretamente & nossa pesquisa anterior sobre
microtonalidade na musica contemporanea, consistindo na apresentacdo de duas teorias
de estruturacdo do espago das alturas. A inclusdo deste capitulo é essencial para a
compreensdo das andlises, uma vez que as obras de Scelsi e Young questionam
profundamente ndo apenas o tempo, mas também o espago musical.

O capitulo 111 sera formado pelas analises de duas obras escolhidas de Giacinto
Scelsi: Elegia per Ty, de 1966; e Dharana, de 1975. As obras deverdo ilustrar aspectos
diferentes da obra de Scelsi. Esperamos com a comparacao entre as duas analises lancar
luz sobre algumas estratégias formais tipicas deste compositor, tido como pouco

“estrutural”, mais afeito & expressdo direta, via improvisag&o.
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A improvisagdo é um fator extremamente importante na obra de La Monte
Young, examinada no capitulo 1V. Esta obra efetua uma verdadeira transformagéo no
conceito de obra musical, a partir de dimensdes entrecruzadas de indeterminacao,
temporalidade e afinacdo, que culminaria na formag&o de um universo harmonico
particular, no qual a memoria é articulada. Estes aspectos serdo vistos em uma obra
especifica, The well tuned piano, composi¢do improvisada a partir de uma afinacéo
criada por Young. Nossa andlise ndo teria sido possivel sem a andlise prévia efetuada
por Kyle Gann em Perspectives of New Music no 31 vol I. Nesta, Gann teria publicado
pela primeira vez a afinagéo da obra, mantida em segredo por Young desde 1964. Gann
considera a obra impossivel de analisar sem o conhecimento de sua afina¢do. Em nossa
analise, cruzaremos algumas das conclusdes de Gann com comentérios por outros
autores, principalmente Keith Potter, autor de Four Musical Minimalists, e com nossa
propria escuta da obra. Procuraremos oferecer uma interpretagdo propria de sua forma e
dos mecanismos temporais e espaciais que a teriam gerado.

A Conclusdo aprofunda algumas implicagdes que surgiram no confronto do

referencial construido na primeira parte com as obras analisadas.



Parte | - Fundamentos



Capitulo 1 - Tempos Musicais

1.1 Um ou vérios tempos?

“A masica reflete o tempo profano tanto quanto o tempo sagrado.(...)
Assim, apesar do (ou talvez como um antidoto ou reacdo ao) aceleramento cada
vez maior do ritmo da vida e a obsessdo com o progresso na moderna sociedade
ocidental, a temporalidade da musica moderna passou a refletir concepcfes
espaciais [sagradas] do tempo.” >

O parégrafo acima, de Jonathan Kramer, coloca alguns pontos essenciais a serem
abordados pelo presente trabalho. Sua riqueza de implicagdes ndo deverd, no entanto,
ser completamente compreendida neste momento introdutério, mas tornar-se-4 mais
clara ao longo da dissertacdo. Algumas questdes, no entanto, se sobressaem de inicio.

Primeiramente, a diferenga entre um tempo profano e um tempo sagrado. Em
seguida, a relagdo do tempo sagrado com uma suposta “espacialidade” do tempo
(“concepcdes espaciais do tempo™). Em terceiro lugar, e mais relevante, a possibilidade
de existéncia de mais de uma concepgdo temporal, ou seja, a pertinéncia de uma
concepcdo ndo-normativa do tempo.

A nocéo de um tempo “sagrado”, evocada por Kramer em seu paragrafo, remete
ao pensamento de Mircea Eliade acerca de uma temporalidade propria do sagrado. Para
Eliade, o Tempo Sagrado seria como uma atualizagdo de um tempo primordial, mitico,

atualizacdo que dar-se-ia por meio do rito. Neste, o0 homem sairia de sua “duragéo”

® “Music reflects profane time as well as sacred time. (...) Thus, despite (or perhaps as an antidote to or
reaction against) the ever-accelerating pace of life and the hollow obsession with progress in modern
Western society, the temporality of modern music has come to reflect spatial concepts of time.”
(KRAMER J., 1988 p. 17)



imediata, que Eliade compreende como sendo o tempo histérico profano, entrando

numa temporalidade prdpria do Sagrado, fora da historia.

“(..) o Tempo sagrado é indefinidamente recuperavel, indefinidamente
repetivel. De certo ponto de vista, poder-se-ia dizer que o Tempo sagrado nao
“flui’, que ndo constitui uma “‘duragdo’ irreversivel. E um tempo ontoldgico por
exceléncia, ‘parmidiniano’: mantém-se sempre igual a si mesmo, ndo muda,
nem se esgota.”®
Este tempo, para Eliade, seria imbuido de caracteristicas espaciais. A espacialidade aqui
se refere & qualidade estética, simultanea e ndo-processual deste tempo. Um tempo que
permanece, em oposi¢cdo a um tempo que flui; mais caracterizado pela simultaneidade

do que pela sucessdo. Para Kramer, a musica guarda intima relacdo com o rito, e com

uma experiéncia temporal que transcenderia o tempo “ordinario”.

“O tempo musical, conforme este livro tenta demonstrar, € como o
tempo sagrado: repetivel, reversivel, acelerado e desacelerado, possivelmente
parado. A sensacdo especial de tempo evocada pela misica remete as origens da
musica no ritual.”

N&o queremos com esta analogia entre o tempo musical e o tempo sagrado aludir
a uma suposta “sacralidade” da pratica musical, mas apenas fazer referéncia a uma
diferenca essencial entre o tempo ordinério, do dia a dia, e o tempo musical: a
possibilidade de interferir diretamente em seu decorrer. Esta possibilidade de distorgéo,
manipulagdo, reversdo do tempo contradiz a concepgdo temporal compartilhada pelo

senso comum, que se identifica com a no¢do de um tempo irreversivel, progredindo

com regularidade a partir do passado e em direcdo ao futuro.

® ELIADE, M.,1996 p.64

" “Musical time, as this book tries to show, is like sacred time: repeatable, reversibe, accelerating and
decelerating, possibly stopping. The special time sense evoked by music recalls music’s origin in ritual.”
(KRAMER, J. 1988, p. 17)
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Isaac Newton distingue duas concepcdes de tempo diferentes: o tempo relativo,
que seria uma impressdo de tempo captada pelos sentidos a partir dos movimentos
externos das coisas; e 0 tempo absoluto, que postula um tempo eternamente fluente,
sempre na mesma velocidade e diregdo, independente dos eventos que se processam em
seu interior.® Para Kramer, os eventos da musica tém o poder de alterar a nossa

percepcdo do tempo, mas eles ndo interromperiam o fluxo do tempo absoluto.

“(...) o préprio tempo pode se mover (ou ser posto em movimento), ou
se recusar a mover, em mais de uma “direcdo’: ndo um tempo absoluto la fora,
para além de nds mesmos, mas o tempo individual criado dentro de nés quando
escutamos masica.”

A nogéo de tempo absoluto para Kramer, no entanto, ndo teria 0 mesmo sentido
que para Newton. Se para este, o tempo absoluto seria 0 Unico a ter status
concretamente ontoldgico, em outras palavras, a existir; para Kramer esta distin¢do
torna-se entdo muito mais operacional que ontoldgica, e serve para diferenciar o tempo
quantitativo, pelo qual organizamos nossas vidas, dos tempos conjurados pela

experiéncia musical; em outras palavras, para diferenciar a experiéncia do tempo da

consciéncia de sua extenséo quantitativa.

“N&o quero deificar a temporalidade do dia-a-dia, definindo o tempo
musical como uma distorcio desta. E apenas por causa do nosso habito de
pensar na sucessdo literal como a Unica realidade da ordem temporal, apenas
porque nos deixamos ser dominados pelo reldgio, que ndés questionariamos as
multiplas manifestaces do tempo musical.”*°

8 NEWTON, I. Principios Matematicos da Filosofia Natural, in. Os Pensadores vol. XIX: Newton e
Leibniz.

®«(...) time itself can (be made to) move , or refuse to move, in more than one “direction’: not an
objective time out there, but the very personal time created within us as we listen deeply to music.”
(KRAMER, J. 1988, p. 6)

10"« am not willing to deify daily temporality by defining musical time as a distortion of it. It is only
because of our habit of thinking of literal succession as the sole reality of temporal order, only because we
allow ourselves to be ruled by the clock, that we may question multiple manifestations of musical time.”
(Idem, p. 7)
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Esta diferenca entre um tempo objetivo e um tempo da subjetividade coincide
com as concepcOes fenomenoldgicas de Husserl, que se refere & dificuldade de

abordagem do tempo subjetivo.

“Naturalmente, o que seja o tempo todos nés sabemos; ele é a coisa
mais bem conhecida de todos. Mas assim que tentamos dar-nos conta da
consciéncia do tempo, estabelecer a reta relacdo entre o tempo objetivo e a
consciéncia subjetiva do tempo (...) enredamo-nos nas mais estranhas
dificuldades, contradicdes e confusdes.”**

Permanecem assim duas dimensfes separadas: a do tempo objetivo,
mensuravel, irreversivel; e a das vivéncias subjetivas do tempo. O trabalho de Jonathan
Kramer oferece uma teoria acerca do tempo musical, na tentativa de dar conta do tempo
perceptivo, em oposicdo ao tempo absoluto. Procederemos com a exposicao e analise de

suas idéias acerca do tempo musical, na tentativa de ensaiar um comecgo de abordagem

da questdo, que dé conta de aspectos das analises musicais que faremos mais adiante.

1.2. Tempos musicais

“Tempo é uma relagdo entre as pessoas e 0s eventos que elas percebem.”*? Para
Jonathan Kramer, o tempo ndo existe separado da experiéncia, e, assim, ndo esta
submetido & lei da ndo-contradigdo, segundo a qual uma proposicdo e sua nega¢do ndo
podem ser ambas verdadeiras. Isto pressupde uma visdo da experiéncia que ultrapasse
as categorias logicas, e d& uma enorme elasticidade as concepgdes temporais
desenvolvidas pelo autor. A primeira frase do livro prenuncia este pensamento: “A

»13

musica se desdobra no tempo; o tempo se desdobra na mdsica”~’, evitando um

Y HUSSERL, E. s/d p. 37
12 “Time is a relation between people and the events they perceive.” (KRAMER, J. 1988 p. 7)
13 “Music unfolds in time; time unfolds in music” (Idem p. 6)
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apriorismo do tempo “absoluto”, e, oferecendo, em seu lugar, uma mutua determinacéo

de tempo e eventos, musicais ou néo.

1.2.1. Linear e nao-linear

E importante frisar que Kramer se coloca do ponto de vista do sujeito, para suas
hipGteses acerca do tempo. Todas as multiplas configuracBes simultineas de tempo
pressupdem uma consciéncia que as perceba e organize. As diversas maneiras de
“escutar o tempo” estariam entdo ligadas a diferencas de percepcdo e organizagéo de
estimulos entre lados direito e esquerdo do cérebro, presentes num individuo normal.

O lado esquerdo seria responsavel por uma escuta mais analitica, racional,
procurando separar, discretizar a informacdo recebida. O lado direito teria uma absorgéo
mais holistica, intuitiva, metaférica, buscando reter o perfil do todo. Um exemplo destes
funcionamentos se da na escuta melddica: “Aparentemente, o hemisfério esquerdo
‘ouve’ as notas e intervalos da melodia, enquanto o hemisfério direito ‘ouve’ o
contorno.”**

Esta dualidade da mente humana é replicada nas categorias basicas linearidade e
ndo-linearidade. A linearidade comporta relagcbes que, na sucessdo, apresentam uma
progressdo na qual os eventos posteriores parecem “resolver” as tendéncias presentes
nos anteriores. E um tempo direcional, proprio da légica do hemisfério esquerdo. A
ndo-linearidade resulta de uma determinagdo que ndo evolui no tempo, mas que age
como forga organizacional numa segéo ou peca inteira. Neste sentido, ela se diferencia

substancialmente da nogdo de descontinuidade, que poderia se esperar se contrapor a

idéia de linearidade. Segundo Carole Gubernikoff, “o linear é aquilo que no continuo

14«1t appears that the left brain ‘hears’ the pitch intervals of a melody, while the right brain ‘hears’ the
contour.” (Idem p. 10)
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estd implicado por eventos anteriores e o ndo-linear é aquilo que ndo esta implicado no

continuo.”®

(grifo nosso). Assim, o par continuo/descontinuo referir-se-ia a sucessao
temporal, enquanto as categorias de Kramer linear/ndo-linear referir-se-iam a modos-
de-relacdo entre eventos, dentro e fora da sucessao.

Importante para a compreensdo da ndo-linearidade é o conceito de escuta
cumulativa. Nesta modalidade de escuta um padrdo organizacional emerge, com o
tempo, durante a escuta. Poderiamos entender a escuta cumulativa como um processo de
aprendizagem, no qual se busca apreender padrdes ndo-contiguos na sucessdo, mas que
estdio de alguma forma presentes, organizando o discurso. Um exemplo
intencionalmente exagerado de ndo-linearidade fornecido por Kramer, mas que ajuda a
entender este conceito, é a instrumentacdo de uma obra musical. Uma vez que ouvimos
todos os instrumentos de uma obra musical, conhecemos a sua instrumentacao. E uma
forga que esta fora do tempo, ela ndo muda, mas o discurso que € articulado depende
dela. Um outro exemplo é o reconhecimento de propor¢des na forma musical. Estas ndo
sdo forcas lineares, uma vez que ndo ha relagdo de implicacdo entre proporcdes
contiguas, mas pela escuta cumulativa podemos coletar dados sobre uma determinada
peca que nos permitam abstrair de sua fisionomia uma proporcdo-padrdo entre as

secOes. Esta é a aposta de Kramer que o leva a teorizar acerca de um tempo

momentaneo, que veremos a seguir.

> GUBERNIKOFF, 1993, p. 48
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1.2.2. Taxonomias

As quatro categorias basicas propostas por Kramer sdo o tempo linear (linear
time), o tempo multidirecionado (multiply-directed time), o tempo momentaneo
(moment time) e o tempo vertical (vertical time). Nestas quatro categorias entram em

jogo, de formas diferenciadas, relagdes entre os pares linear/ndo-linear e

continuo/descontinuo.
Quadro 1.1
Tempo linear Linear e continuo

Tempo multi direcionado | Linear e descontinuo

Tempo momentaneo Né&o-linear e descontinuo

Tempo vertical N&o-linear e continuo

O tempo linear é o tempo tonal. O tempo direcional, fortemente permeado por
implicacbes entre o0s eventos, eminentemente teleoldgico da tonalidade e do
desenvolvimento motivico.

O tempo multidirecionado se caracterizaria pela presenca da descontinuidade
na superficie, e pela atuacdo da linearidade na estrutura. Isto significa que nesta espécie
de tempo opera uma linearidade, na medida em que ha uma implicacdo entre eventos,
mas estes eventos ndo se sucedem contiguamente: a linearidade é quebrada por
constantes interrupgdes, descontinuidades, que reordenam o discurso.

Poderiamos imaginar o seguinte exemplo: ao invés de seguir-se ao evento A a

sua resolucdo B, interpde-se entre os dois 0 evento C, com suas proprias implicacoes, a
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serem sentidas mais adiante, e assim sucessivamente. O que se tem entdo, € uma forma
em mosaico, na qual ndo apenas segdes sdo delimitadas por descontinuidades, mas as
proprias forcas lineares implicadas nestas secBes sdo manipuladas. Um mosaico de

tendéncias.

Evento A (> B) / evento C (>D)/ Evento B (< A)/ ........ / Evento D (<C)

> - implica;
< -¢é implicado por;

Os parénteses indicam a relagdo de implicagdo que o evento guarda com outros; as barras
indicam a sucessao que, de fato, ocorre.

(Fig. 1.1.)

O tempo gestual (gestural time) seria um tipo especifico de tempo
multidirecionado, em que a reordenacdo se da a partir de gestos tipicos de inicializacdo
e/ou finalizacdo. Kramer observa esta espécie de temporalidade sobretudo na musica
tonal, aonde h4 formulas especificas para inicializacdo e/ou finalizacdo, tais como

cadéncias para finalizacdo e gestos melddicos ascendentes para inicializag&o.

gesto de finalizag&o/ gesto de inicializagéo/ ............... / finalizagéo

comeco final
tempo absoluto>

(Fig. 1.2.)

Um aspecto extremamente importante que Gubernikoff apontou neste tipo de

tempo é a separagdo entre funcdo e localizagdo. Neste sentido, haveria uma diferenca
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entre comego-meio-fim e antes-durante-depois. Estes altimos referir-se-iam a
localizagdo no tempo absoluto, enquanto os primeiros referir-se-iam a qualidades
percebidas de tempo (inicializacdo; finalizagdo, etc...). Em outras palavras, enquanto a
triade antes-durante-depois pertenceria a linha do tempo objetivo, mensuravel, a triade
comeco-meio-fim pertenceria a percep¢ado subjetiva de tempo.

Este desligamento entre as fungdes e as localizagdes no tempo permitiriam
imaginar uma forma musical em que se¢des musicais se sucedessem sem nenhuma
funcionalidade ou direcionalidade aparente. Esta forma é teorizada no tempo

momentéaneo, que remete ao pensamento musical de Karlheinz Stockhausen. Cada

secdo existe por si, sem relagdes lineares com outras se¢des, contiguas ou no.

“Momentos, entdo, sdo secbes auto-contidas, interrompidas por
descontinuidades, que sdo ouvidas mais por si mesmas, do que pelo papel na
progressdo musical. Se um momento se caracteriza por um processo, este
processo deve atingir o seu objetivo e ser completado dentro dos limites do
momento.”*®

Tanto o tempo multidirecionado, quanto o tempo momentaneo Se caracterizam
por descontinuidades, mas que no primeiro caso, interrompem um fluxo linear,
reordenando-o; no outro, pela falta de implicagdes lineares, individualiza as se¢des, que
se tornam auto-contidas. Este isolamento caracteristico dos momentos, ndo perturbado
por expectativas lineares, facilitaria, para Kramer, a escuta da proporcionalidade.

Além das obras de Stockhausen, Kramer reconhece a presenca do tempo
momentaneo também nas obras de Stravinsky e Messiaen, dedicando ao primeiro uma

importante andlise de suas Sinfonias para instrumentos de sopro. Nesta, ele consegue

16 «“Moments, then, are self-contained sections, set off by discontinuities, that are heard more for
themselves than for the participation in the progression of the music. If a moment is defined by a process,
that process must reach its goal and must be completed within the confines of the moment.” (KRAMER,
J., 1988, p. 50)
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identificar uma proporcéo-padrdo entre os diferentes momentos da peca, que

corresponderia aproximadamente a 3:2. Estes resultados o permitiriam especular sobre a

proporcionalidade como fundamental na apreensdo de musica em tempo estatico como

esta. Na falta de forgas lineares atuantes, a percepgéo estaria “livre” para apreender as

proporgdes entre os diferentes momentos.

momento A momento B momento
C
tempo absoluto
(Fig. 1.3)

O tempo momentéaneo apresenta trés grandes paradoxos:

1- O uso da linearidade da audicao para destruir a linearidade do tempo.*’

A percepcdo de momentos auto-contidos pressupde a sucessdo temporal para

que aconteca.

2- A primazia da percepcéao sobre a memoria.

A concentracdo no presente requer o bloqueio da memoria, que une e liga

materiais.

3- A apreensdo das proporgdes em detrimento da memaria dos materiais.
A percepcdo da proporcionalidade

funcionamento, mas uma na qual a lembranga dos materiais esteja excluida.

requer uma memoria para 0 Seu

7 “Moment time uses the linearity of listening to destroy the linearity of time” (Idem p. 219)

18



Preferimos, ao invés do termo “linearidade da audi¢do”, empregado por Kramer
no primeiro paradoxo, continuidade da audicdo, uma vez que ja diferenciamos a nogao
de linearidade, enquanto relagdo especifica entre eventos, contiguos ou ndo, da nogédo de
continuo, que se refere especificamente & contiguidade de eventos.

Os trés paradoxos se referem a dificuldade de uma temporalidade que procura
negar a propria passagem do tempo. Neste sentido, 0 tempo momentaneo apresenta um
alto grau de conflito entre a consciéncia da passagem do tempo e a expressdo de uma
eternidade pela concentracdo no momento. O tempo vertical representa esta saida do
tempo, que remete a0 Tempo Sagrado de Eliade. A linearidade, que dava um sentido
teleoldgico ao discurso musical se encontra ausente, assim como a descontinuidade,
propria da forma momentanea, pela qual se diferenciavam e individualizavam os
eventos. H& continuidade, mas ndo h& conexdo linear entre os eventos. Tem-se a
impressdo de uma continuidade sem movimento, que se confunde com uma idéia de
eternidade.

Uma caracteristica apontada do tempo vertical é a auséncia de pontos cadenciais,
que dividiriam e hierarquizariam o tempo musical. Isto ndo implica em auséncia total
de frases, desde que estas ndo cadenciem, o0 que geraria uma hierarquia que se
converteria em direcdo, para a escuta. No tempo vertical, as articulagcbes ndo se dao
entre eventos sucessivos, mas entre eventos simultaneos.

O tempo vertical pode ser visto como uma radicalizagdo do tempo momentaneo,
na qual a forma musical como um todo configura-se como um unico momento. Neste
sentido, o tempo vertical representaria 0 grau maximo de espacializacdo do tempo,
onde a implicagéo estaria virtualmente expulsa, e a simultaneidade total coexistiria num

presente absoluto.
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1.3. A Virtualidade e a representaco intrinseca.

Segundo Carole Gubenikoff, é motivado por essas experiéncias radicais de
tempo, que Kramer teria empreendido o seu trabalho. Para ela, a verticalidade passa de
uma categoria perceptiva a uma verdadeira estética musical contemporanea, da qual
participaria uma grande parte da producéo radical do século XX. O trabalho de Kramer
parece, de fato, extremamente vinculado a uma vivéncia enquanto ouvinte. A propria
definicdo de tempo que adota parece apontar mais para as possibilidades da escuta do
que da criagdo musical, e, se serve para pensar esta, € mais por uma adaptacdo a
posteriori de categorias perceptivas, do que pela constru¢édo de um fundamento que dé
conta da génese de uma tal musica. Esta tenséo entre um tempo da obra e um tempo do
ouvinte, que existe no trabalho de Kramer, é visto por Gubernikoff como uma néo-

decisdo entre as “vontades de transcendéncia e de transcendentalidade™®:

“Do lado das obras encontram-se a transcendéncia que funda as
relacGes proporcionais e que por sua vez fundam os momentos; do lado da
escuta, encontra-se uma subjetividade transcendental que funda uma percepcéo
qualitativa.”*®

O trabalho de Gubernikoff procura oferecer uma saida possivel para esta
contradicéo, a partir da nogdo de virtualidade. Para esta analise musical, permanece
importante a idéia de um fundamento virtual, que ndo se confunde com a superficie do
fendmeno musical, mas que é acessivel pela analise. Esta abordagem tem alguma
afinidade com as técnicas schenkerianas de analise, na medida em que estas procuram

extrair da superficie da obra um fundamento que ndo se confunde com ela, mas que

18 A diferenca entre o transcendente e o transcendental remete ao pensamento de Kant, e se refere &
posic¢do do sujeito (transcendental) e do objeto do conhecimento (que €é transcendente em relacdo a este
sujeito).

9 GUBERNIKOFF,C. Op cit. p. 54
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pretende explicar o seu funcionamento para a escuta. Em seu trabalho Escuta: analise e

empirismo, ela assim se expressa sobre o proprio projeto:

“A utilidade desta teoria [de schenker] estd em ter desvendado dois
aspectos importantes. O primeiro é que existe uma diferenca entre o nivel
inteligivel e o sensivel e que a ‘atualizacdo’ desta ‘estrutura virtual’ tem
inimeras atualizacGes (sic). A Segunda é que esta diferenga permanece mesmo
que o nivel profundo de referéncia ndo seja o sistema tonal, nem redutivel a um
sistema de referéncia genérico. Gubernikoff, em sua tese de doutorado Musica e
Representagdo se refere a esta diferenca como diferentes atualizacBes de
representacdes do tempo que ndo seguem o sistema de referéncia das relagdes
‘tonais’, de proporcdes multiplas de 2 e de 3.” °

Gubernikoff diferencia entre dois tipos de representacdo operantes na préatica

composicional: as representacdes extrinsecas e as intrinsecas. As primeiras seriam, nas

suas palavras aquela “cujos referentes se encontram ‘fora’ da mdsica- os afetos no

periodo barroco ou as situacbes extra-musicais, como no poema sinfonico do

romantismo”?*. As segundas diriam respeito aos elementos estruturantes da musica

propriamente dita: escalas, harmonia, metro e ritmo, etc... A representacdo intrinseca

teria ganhado importancia com as teses formalistas de Hanslick, ao final do século XIX,

e teria se tornado prioritria com as vanguardas do século XX, que buscavam na

natureza do préprio som o fundamento para a sua pratica. Gubernikoff se refere a este

fendmeno como uma “auto-referencialidade” da musica.

“O som, entendido como a natureza harmonica, se tornou, durante o
século XX, o fundamento tedrico, a metafisica da misica. Os grandes
momentos desta tendéncia a definir pelo som a verdade e a esséncia da musica
estdo presentes desde os ritos drficos, representados pelas teoria pitagoricas,
passando pela teoria da ressonancia do baixo fundamental de Rameau e pelas
anélises espectrais de Helmholtz.”?

% GUBERNIKOFF, C. 2003, p. 32
! GUBERNIKOFF, C. 1993, p.10

2 Idem p. 11
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Para Gubernikoff, tanto os ritmos e métrica, quanto alturas estdo subordinados a
representacdo intrinseca, havendo, para as relagdes triadicas tonais, um correspondente
no dominio do tempo, com as propor¢des ritmicas e métricas multiplas de 2 e 3. A
musica do seculo XX teria rompido com este modelo, se dirigindo, conforme a férmula

do filésofo italiano Giovanni Piana, “para as margens do musical”.?

“Com base neste ponto de vista pode até mesmo ser interpretada, pelo
menos em parte, a insisténcia com que musicos, sem divida ndo tradicionalistas
gostam de lembrar a ligacdo com a tradicdo. Por vezes, alias, tal insisténcia
parece assumir o sentido de uma verdadeira e propria protecdo contra tal risco,
como se ao apontar um antecedente se quisesse oferecer uma espécie de
garantia ou uma prova indireta de estar no interior do grande rio da musica.”?*

Em resposta a esta situacdo, Gubernikoff propde entdo uma mudanca de
fundamento para as representagdes intrinsecas que dé conta deste movimento para as
margens do musical. Para ela, a sensibilidade temporal das obras é prioritéria neste novo

fundamento, no qual a historia das idéias teria papel fundamental.

1.3.1. Duragéo e Instante

A nogdo bergsoniana de durée permanece como possibilidade de escapar a uma
representacdo convencional do tempo, na medida em que, segundo Gubernikoff, a
duragdo seria “aquilo que se dirige para a percepcdo na globalidade do fenémeno

sonoro™. O que interessa aqui é que o tempo nAo seja apenas um parametro do som,

Z PIANA, G. 2001, p. 69
*Idem p. 69
SGUBERNIKOFF, 1993 p. 69
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conforme a interpretacdo pds-serial, mas o proprio modo-de-ser da musica, aquilo que
possibilita e constitui o seu devir.

Para Bergson, o tempo mensurado se afastaria da experiéncia, constituindo uma
abstracdo do fluxo do tempo vivido, que é entdo expresso como distancia entre pontos
temporais. Esta abstracdo serviria a uma necessidade de previsibilidade, prdpria da

ciéncia, mas que nada teria a ver com a experiéncia do tempo.

“Nossa acdo s6 se exerce comodamente sobre pontos fixos; é, entdo, a
fixidez que a nossa inteligéncia busca; ela se pergunta aonde o mobile esta,
aonde o mobile estara, aonde o mobile passa. (...) Mas 0os momentos do tempo e
as posicdes do mobile ndo passam de instantaneos, tomados pelo nosso
entendimento, da continuidade do movimento e da duragdo [durée] (...) O tempo
e 0 movimento s&o outra coisa.”*®

A continuidade é colocada aqui por Bergson como propria do tempo, da durée.
Uma continuidade que ndo se confunde com o deslocamento ponto a ponto de um
mabile, mas que € na verdade o proprio movimento efetuado pelo mobile, em sua
integridade irredutivel as posicOes percorridas. Esta continuidade indivisivel da durée é
expressa por uma imagem musical: a da melodia e de como ela passa sem nos
conscientizarmos do percurso.

Um contraponto a nogdo bergsoniana de durée é oferecido pela nogdo de
instante, presente nos pensamentos de Nietzsche e Bachelard. No entanto, em cada um

dos autores, este conceito se comporta de uma maneira diferenciada em relacdo ao

% “Notre action ne s"excerce commodément que sur de points fixes; ¢’est donc la fixité que notre
intelligence recherche; elle se demande ou le mobile est, ot le mobile serd, ou le mobile passe (...) Mais
les moments du temps et les positions du mobile ne sont que des instantanés pris par notre entendement
sur la continuité du mouvement et de la durée.(...) Le temps et le mouvement sont autre chose.”
(BERGSON, H, 1990, p. 9).

No decorrer da dissertacdo usaremos o termo bergsoniano durée, no original em francés, para
diferenciarmos do conceito vulgar de duracdo, no sentido de “quantidade de tempo que um determinado
evento leva para se completar”.
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conceito bergsoniano. Em Nietzsche, a idéia de um Eterno Retorno bloquearia qualquer

possibilidade de um tempo teleoldgico.

“Uma das possiveis interpretacdes do Eterno Retorno é a da posi¢édo do
instante, que deixa de ser um instante ‘que passa’, como na sucessao dialética
por negacdo de Hegel, para ser um instante aonde ‘se esta’, com sua forca de
esquecimento.”?

Esta dimensdo do esquecimento, presente no Eterno Retorno foi tematizada por

Eliade, em O mito do eterno retorno.

“ (...) do ponto de vista do infinito, a transformacgdo das coisas que

revertem perpetuamente ao mesmo estado €, como resultado, anulada de modo

implicito, jamais sendo possivel afirmar que ‘o mundo esta parado’.” ?¢

O Eterno Retorno, por este vies, ndo seria caracterizado por uma repeticdo
imediata dos eventos, mas configuraria um mundo “incriado, sem inicio nem fim, num
ntimero incalculavel, porém finito de combinagdes”®’.

Para Gubernikoff, a nogdo de instante em Nietzsche ndo se contraporia & nogao
de durée bergsoniana, possuindo com esta uma relacdo complementar. Se a durée se
ocupa do movimento ndo apreensivel, ndo representavel; o instante forneceria um outro
ponto de vista deste mesmo movimento, concentrando-se na expressdo de um devir
imediato.

Esta idéia de um devir imediato se aproxima da nogdo bachelardiana do instante.

A posicdo de Bachelard teria sido pensada pelo proprio como uma oposi¢cdo ao

pensamento da durée. Para Bachelard, este conceito falharia em apreender a

?’ GUBERNIKOFF, 1993 p. 16
% ELIADE, 1992. p. 79
% GUBERNIKOFF, 1993 p. 60
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imprevisibilidade da criacdo. Ele propde em lugar do pensamento da durée, um
pensamento da ruptura, que encontra no instante a sua substancia. A histdria ndo seria
pensada entdo como uma sucessdo logicamente encadeada de estados, mas como
diferentes emergéncias instantdneas se contrapondo cumulativamente. Desta
acumulacdo resultaria uma durée possivel. Se a espacializacdo do tempo, para Bergson,
caracteristica da metafisica tradicional e do conhecimento cientifico, resultaria de uma
racionalizacdo a posteriori do movimento, reduzindo-o a seus pontos de passagem, ele
ndo deixa de apontar para a possibilidade da fragmentacdo, como criadora de novas
durées para a consciéncia. “Se a melodia parasse mais cedo, ndo seria mais a mesma
massa sonora, mas uma outra, igualmente indivisivel”®* A posicdo de Bachelard

inverteria esta proposi¢do. O que ha de imediato € o instante, e a durée s6 é possivel

como acumulacdo de instantes pela subjetividade.

1.3.2. Plano de imanéncia

As diferentes filosofias do tempo propostas por Gubernikoff teriam em comum
uma critica & concepgéo evolutiva do tempo e da historia. Elas propem um ponto de
vista que gera um deslocamento de questdes para a analise musical, no qual elementos
de metrica, ritmo, progressdes harmonicas, prioritarios no pensamento musical
tradicional, tornam-se apenas uma das faces do devir musical. Segundo Gubernikoff,
“para além dos sistemas de alturas, as questdes se deslocam para as relagdes entre 0s

sons, os siléncios e os ruidos.?'” Esta nogdo de devir é tomada de empréstimo ao

%0 «gj |]a mélodie s arretait plus t6t, ce ne serait plus la méme masse sonore, ce serait une autre, également
indivisible.” (BERGSON, H. op. cit, p. 92)
! GUBERNIKOFF, 1993 p. 13
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pensamento de Gilles Deleuze, e tem por colorario, a nogao de virtualidade. Nos termos

deleuzianos, de um plano de imanéncia do qual se “recortaria” o acontecimento musical.

“N6s propomos que, mais que rupturas de linguagem, novos
fundamentos tenham agido sobre a superficie do musical, nos quais a nogdo de
siléncio, enquanto presenca de todas as virtualidades sonoras, ¢ um dos fatores
determinantes. O sonoro sensivel, ainda que seja uma nota somente, se torna um
recorte deste plano de imanéncia a um tempo sensivel e ndo-sensivel.”

Nesta passagem, o siléncio € tomado como metafora de um plano de imanéncia,

aonde todos os recortes estariam potencialmente inscritos. Em outra passagem, o ruido

branco é tomado como paradigma desta virtualidade.

“Se, ao contrario, se entender a idéia sonora, virtual ou transcendental e
nao sensivel, como ruido branco, entdo todos os elementos (os parciais do espectro)
se encontram reciproca e completamente determinados e a reparticdo de pontos
regulares, como areas de ressonancia, ou de determinacdo progressiva, € que vao
gerar os sons audiveis, ou atuais e empiricos. Neste caso, had na audicdo um
inaudivel, a idéia de som, que, como o ruido branco (que é audivel), gera uma
multiplicidade sonora.”*®

A representacdo intrinseca, entendida desta forma, ndo estaria entdo submetida a
uma concepgdo normativa do tempo e do espago sonoros, sendo formada por meio de
um processo de singularizacdo a partir de um caos preé-formado, poténcia de
individuacéo. Neste sentido, a representacdo ndo é mais representacdo de um modelo
ideal, na medida em que ndo ha mais modelo, e sim um plano indiferenciado (ou de

pura diferenca), de onde se recortaria o fendmeno.

32 «Nous proposons que, plus que ces ruptures de language, ce soient des nouveaux fondements qui ont
agi sur la surface du musical, dans lesquels la notion de silence, en tant que présence de toutes les
virtualités sonores, est un des facteurs déterminants. Le sonore sensible, que ce soit seulement une note,
devient un des découpages de ce plan d'immanence a la fois sensible et non sensible.” (GUBERNIKOFF,
C. 1994, p. 140)

®GUBERNIKOFF, 1993 p. 83
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A funcdo da analise musical entendida desta maneira seria apreender, a partir da
superficie do musical, esta singularidade, e as articulagbes entre o nivel atual e o nivel
virtual, do “fundamento” espago-temporal colocado pelas obras. Esta teorizagéo teria
entdo como consequéncia uma implicacdo entre o que se faz musicalmente e um

fundamento temporal, que ndo é aprioristico, ou representativo, mas que é dado

imanente da obra.

1.4. Conclusédo

Se a proposta de Kramer abre as portas para uma concepgdo ndo normativa do
tempo musical, o pensamento de Gubernikoff tornaria possivel pensar o fundamento
destas novas concepgdes, a partir da idéia de um campo virtual, do qual se recorta o
fendbmeno musical. Neste sentido, 0 pensamento de Gubernikoff passa pelas nogdes de
continuo e descontinuo.

Algumas das dificuldades da taxonomia de Kramer surgiam da dificuldade de
diferenciar propriamente algumas manifestagfes de tempo multidirecionado e tempo
momentaneo. Em seu trabalho, Kramer ndo da& énfase suficiente a nocdo de
continuo/descontinuo, preferindo trabalhar de forma exclusiva com o par conceitual
linearidade/ndo-linearidade. A inclusdo destes conceitos aqui facilitard a compreenséo
dos tempos propostos na taxonomia de Kramer. Outra dificuldade é entender a relacdo
entre as diferentes categorias numa mesma obra. Existiriam obras limitrofes? Ou ainda,
obras que apresentem mais de uma categoria temporal? Algumas destas categorias de

fato podem se confundir na realidade empirica.
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Na taxonomia de Kramer, partiamos de um tempo eminentemente teleoldgico e
linear para temporalidades cada vez mais afastadas de uma linearidade e préximas a

uma concepcao de eternidade.

Tempo linear
Tempo multidirecionado
Tempo momentaneo

Tempo vertical

Poderiamos, com base nas categorias continuo/descontinuo e linear/ndo-linear

propostas, reorganizar a taxonomia de Kramer num grafico como o que se segue:

linear
tempo linear tempo multi direcionado
continuo descontinuo
tempo vertical tempo momentaneo
ndo-linear

(Fig. 1.4.)
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Num primeiro momento, o gréafico ajudard a perceber as relagbes entre 0s
tempos propostos por Kramer. As categorias em negrito correspondem aos pares
conceituais, e as em italico a tipologia de Kramer. Percebe-se desta maneira o que ha
em comum entre cada tempo. Poderia-se por exemplo, passar do tempo
multidirecionado ao tempo momentaneo, pela descontinuidade, que é comum aos dois.
Ou do tempo momentdaneo ao tempo vertical pela n&o-linearidade. E assim
sucessivamente.

Mais profundamente, no entanto, deve-se entender o grafico como uma tentativa
de conceber uma multiplicidade temporal ndo mais como multiplicidade de tipos de
tempo, conforme Kramer, mas como pontos cardinais de um continuum sem extremos,
nos quais os graus sdo dissolvidos em favor das qualidades. Neste sentido, a
multiplicidade temporal de Kramer é reencontrada numa concep¢ao unitaria de tempo,
se encontrando com a no¢ao do plano de imanéncia, segundo Gubernikoff. As diferentes
configuracOes de tempo seriam como 0s recortes ja atualizados. Temporalizagdes de um
fundamento que, em si, ainda ndo é temporal. Uma multiplicidade ndo numeérica e

qualitativa.
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Capitulo 2- Espacos Sonoros

O tratamento dado neste trabalho a nocdo de espago sonoro ndo diferird em
grande medida do que foi colocado a respeito do Tempo musical. Também aqui
apresentaremos uma Vvisdo ndo-normativa do espaco, que é visto como passivel de
multiplas configuracdes. Esta possibilidade de unidade entre as concepcdes de tempo e
espago musicais € elucidada por Eva Lainsa, a partir de uma natureza comum entre as

duas categorias: a nocgdo de continuo.

“Aristoteles, em seu livro de Categorias nos diz: a quantidade sera
discreta, ou continua. Exemplo de quantidade discreta: os nimeros. Exemplo de
quantidade continua: o espaco e o tempo. Quer dizer, ainda que rejeitando a
espacializagdo do tempo, Aristoteles parece admitir que o tempo e 0 espago tém
em comum ao menos o fato de serem manifestacbes do continuo. Falar de
tempo, como falar de espaco sera entéo falar do continuo.”**

Mas estamos entdo falando de um tipo especifico de espago, que ndo se
confunde com o espago empirico da performance musical, embora ndo queiramos
minimizar a importancia deste elemento, mais ainda em face das modernas aquisi¢oes
da espacializacdo eletroacustica. Falamos aqui do espaco instrinseco & mdsica,
historicamente ligado & organizagdo harmonica e escalar.

Para introduzirmos mais concretamente as nogdes de espacos “monofonicos” e
“divisionarios”, recorreremos ao pensamento de dois tedricos e compositores do século

XX, Harry Partch e lvan Wyshnegradsky, que propuseram, cada um & sua maneira, uma

34 “Avristote, dans son livre des catégories nous dit: la quantité est soit discréte, soit continue. Exemple de
quantité discrete: les nombres. Exemple de quantité continue: I"espace et le temps. C’est-a-dire que, tout
en rejetant la spatialisation du temps, Aristote semble admettre que le temps et I’espace ont du moins en
commun le fait d"étre des manifestations du continu. Parler de temps comme parler d"espace serait donc
parler du continu.” (LAINSA, E. 1993, p. 177)
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nova compreensdo do espago musical, que refletiria na verdade diferentes tendéncias
histdricas de organizacdo deste parametro.

Estas duas propostas de estruturagdo do espaco sonoro dialogam com os
paradigmas expressos em nossa apresentacdo do modelo de andlise musical de
Gubernikoff: uma nocéo que remete & composi¢do interna do som, na série harmdnica
como fundamento para a representacéo intrinseca; e uma outra, adotada por Gubernikoff
mesma, em que uma virtualidade total € tomada como fundamento a partir do qual se
recorta 0 som, o tempo e a obra musical. A proposta de Partch é caracteristica da
primeira nogdo, em sua abordagem “natural” da consonancia e dissonancia, e derivagdo
de escala com base nas ressonancias naturais, expressas por relacbes de nimeros
inteiros entre os parciais. A proposta de Wyshnegradsky, por outro lado, oferece um
correlato do plano de imanéncia, a partir de uma concepgdo de espago musical pleno e
continuum sonoro total, passivel de infinitas divisdes, embora ele privilegie algumas
delas, como veremos a seguir.

Iniciaremos nossa abordagem com a concepgdo de Wyshnegradsky, por sua
relacdo mais estreita com as no¢Bes apresentadas no capitulo anterior acerca de um

plano de imanéncia absolutamente abrangente, do qual se recorta a obra musical.

2.1. Wyshnegradsky e a Pansonoridade

O trabalho de Ivan Wyshnegradsky se baseia em uma critica as concepgdes
naturalistas do espago musical, que encontram na ressonancia natural e na distingdo
entre consonancia e dissonancia as bases para a sua estruturagdo. A estas concepgoes,
Wyshnegradsky opde a sua nogdo de Pansonoridade e espagos divisionarios. Estes

espacos representam uma tentativa de se criar uma multiplicidade qualitativa em relagéo
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a escuta dos intervalos, saindo da camisa-de-forca do temperamento de 12 sons, e

procurando conquistar outros espacos sonoros.

Para Pascale Criton, trata-se de mais do que isso. A conquista de novos espagos

sonoros nas concepgdes de Wyshnegradsky pressupde uma critica de toda a concepcéo

normativa do espaco.

“Trata-se de criar uma técnica musical apropriada a uma consciéncia da
matéria sonora enquanto multiplicidade vibratoria, através da qual um novo
entendimento musical podera estabelecer seus fundamentos. Estes participam de
uma concepgdo apta a recobrir a aproximagdo do conjunto dos campos
vibratérios mecanicos, acusticos, opticos, permitindo aceder a uma imagem do
pensamento que lida com os limites de toda a representagéo pré-existente”

Wyshnegradsky encontra na nogdo de continuum sonoro total a idéia

operacional de uma tal tentativa. Esta idéia guarda semelhanca com a nogéo do plano de

imanéncia, comentada no capitulo | desta dissertagdo, a respeito do trabalho de Carole

Gubernikoff. O conceito de Wyshnegradsky, no entanto, € mais concreto do que o de

plano de imanéncia, como veremos adiante, mas compartilhna com este a caracteristica

de indiferenciacéo, reservatorio de idéias musicais possiveis.

“O que interessa a Wyshnegradsky € introduzir a idéia de um plano a-
estrutural do material sonoro, plano ‘desmagnetizado’ e ‘destonalizado’, no qual
age um principio espacial de livre estruturacdo (campo de aces). Ldogica de um
plano uniforme, no qual o elemento referir-se-4 unicamente ao espago que 0
produz, independentemente de um plano global. Ao ideal de um sistema
centrado e estavel, ditado por uma organizacdo hierarquica de tensdes e
resolucGes (sistema tonal), ele opde uma imponderabilidade ideal, supondo uma
matéria pura (potencialidade das relagdes sonoras), e de fungdes puras (funcbes
ndo pré-estabelecidas). A questdo assim colocada é a de uma livre produgdo de
relagdes sonoras, uma producdo do diverso, mais proxima de um sistema de

% «|| s"agit de créer une technique musicale appropriée & une conscience de la matiére sonore en tant que
multiplicité vibratoire, a travers laquelle un nouvel entendement musical va pouvoir établir ses
fondements. Ceux-ci participent d"une conception apte a recouvrir I"approche de I’ensemble des champs
vibratoires, mécaniques, acoustiques, optiques, et permettent daccéder a une image de la pensée qui joue
avec les limites de toute représentation préexistante.” (CRITON, P. in WYSHNEGRADSKY, I. 1996 p.

10)
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geragdo de qualidades sonoras do que de uma abordagem estruturalista a

priori.”*®
Este pardgrafo enuncia algumas das idéias principais subjacentes ao trabalho de
Wyshnegradsky. Por um lado, a formagdo de um plano de onde emanam as
combinagdes sonoras de intervalos, que responde a uma tentativa de sair do paradigma
tonal/modal; de outro, a necessidade da ndo-determinacdo estrutural, que vai de
encontro as tentativas de um Schoenberg, por exemplo. Em relagdo a este, as criticas
sdo dirigidas a concepgéo sucessiva do dodecafonismo, e ao aprisionamento do mesmo
a um temperamento igual que seria derivado do paradigma natural. Para
Wyshnegradsky, o serialismo j& se caracterizaria por uma concepcdo espacial das
alturas, no que ele se libertaria das relagBes pré-constituidas de consondncia e
dissonéncia proprias do tonal/modal. A série funcionaria entdo como um reservatorio de
“gualidades”, intervalos diferenciados que ndo seriam definidos como consonancias ou
dissondncias, mas seriam percebidos por si mesmos. No entanto, & concepgdo
harmonica que poderia se esperar constituir a partir destas bases, Schoenberg preferiu
optar por uma solucdo puramente contrapontistica e sucessiva: a série, em 0OpoSi¢ao ao

espago.

“A concepcdo simultanea do conjunto de todos os sons de uma ‘escala-
harmonia’ se abre para a idéia de espaco, de meio sonoro especifico, ou de rede
sonora, nos quais tudo pode soar simultaneamente sem exclusividade nem
hierarquia, desfazendo o dualismo consonancia-dissonancia e permitindo,

% «Car ce qui intéresse Wyshnegradsky, ¢’est d’introduire 1idée d"un plan a-structural du matériau
sonore, plan ‘démagnétisé’ et ‘détonalisé” dans lequel agit un principe spatial de libre structuration
(champ d"action). Logique d"un plan uniforme , dans lequel I"élément ne se référera qu”au type d’espace
qui le produit, indépendamment d’un plan global. A I'idéal d"un systéme centré et stable, dicté par une
organisation hiérarchique des tensions et des résolutions (systeme tonal), il oppose une impondérabilité
idéelle, supposant une matiére pure (potentialité des rapports sonores), et des fonctions pures (fonctions
non préétablies). La question ainsi posée est celle d"une libre procutions des rapports sonores, une
production du diver, plus proche d"un systeme de génération des qualités sonores que d"une approche
structuraliste a priori.” (Idem, p. 16)
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assim, em sua segunda consequéncia, liberar uma concep¢do qualitativa dos
intervalos.” ¥

A esta concepcdo simultanea do conjunto de todos os sons corresponde a idéia
de continuum sonoro total: o continuo ndo-estriado de toda a faixa sonora audivel, do
som mais grave ao mais agudo. Esta concepgdo parte da nogdo de um espago sonoro
pleno, em oposi¢do a um espago sonoro vazio, aonde o Unico critério de relacionamento
entre 0S sons era a sua propria composicao vibratoria. Este espaco corresponderia as
teorias naturais de geragdo e organizagdo das alturas, caracterizadas por um espago
magnetizado, permeado pela atracdo exercida entre alguns sons e ndo entre outros
(expressa, no sistema de Partch, que veremos a seguir, pela proximidade dos valores das
fracOes). O espago sonoro pleno seria a consciéncia de um fluido sonoro que ocupasse
todo o espaco audivel, de tal forma que este espago pudesse ser dividido de multiplas
maneiras, ndo determinando previamente nenhuma relacéo privilegiada entre os sons
resultantes. E neste sentido que Pascale Criton fala de “liberar uma concepgéo
qualitativa dos intervalos.” “A passagem de uma concepg&o sucessiva da escala sonora
a uma nocdo harménica espacial-simultdnea prefigura a possibilidade de organizar
livremente a harmonia.”*®

O continuum sonoro total seria entdo uma sonoridade que conteria em si mesma
todos os sons possiveis. Neste sentido, € um conceito mais concreto do que o de plano
de imanéncia, pois pode ser pensado como sonoridade. E, de fato, ele terd o seu prdprio

representante sensivel no sistema de Wyshnegradsky: o continuum sonoro relativo, um

%7 «(...) la conception simultanée de I"ensemble de tous les sons d"une échelle-harmonie s ouvre sur Iidée

d’espace, de milieu sonore spécifique, ou de réseau sonore, dans lesquels tout peut sonner ensemble sans
exclusive ni hiérarchie, défaisant le dualisme consonance-dissonance et permettant ainsi, dans sa seconde
conséquence, de libérer une conception qualitative des intervalles.” (Idem, p. 16)

B g passage d une conception successive de |’echelle sonore a une notion harmonique spatiale-
simultanée préfigure la possibilité d organiser librement I"harmonie.” (Idem, p. 16)

34



espaco estriado de 1/12 de tom, soando simultaneamente do grave ao agudo por 7
oitavas de extensdo. Este continum é privilegiado por dois motivos: 1- pela extrema
proximidade dos sons que o constituem, tornando-o muito aparentado ao continuum
sonoro total, que permanece uma impossibilidade sensivel. 2- A divisdo em 1/12 de tom
realizaria um equilibrio entre as divisdes binarias (meios, quartos de tom) e ternarias

(tercos e sextos de tom) do espago musical.

2.1.1. Espacos sonoros

A partir do conceito operacional de continuum sonoro total, e de seu
“representante” sensivel, o continuum total relativo, Wyshnegradsky vai proceder a um
exame de todos 0s espacos sonoros que podem ser extraidos destes continuums. Os
principais espagos sonoros propostos por Wyshnegradsky sdo os divisores do espago de
12 sons por semitom: o espago de meio-tom, de 1/4 de tom, de 1/3 de tom, e de 1/6 de
tom. A partir destes espacos, Wyshnegradsky poderd selecionar intervalos diferentes e

projeta-los um sobre o outro, formando os ciclos de intervalos.

“Cada intervalo possui seu proprio ciclo, ou, como poderiamos também dizer,
sua propria orbita. Superpondo 0 mesmo intervalo um certo nimero de vezes,
percorremos um certo nimero de notas, ap6s o qual reencontramos a nota de
partida e o ciclo recomeca (...). A um tal ciclo, chamamos ciclo total do
intervalo. O nimero de sons que percorrem o ciclo varia conforme o
intervalo.”*

O conceito de ciclo total de intervalos possui uma tal abrangéncia que é possivel

entender os proprios espacgos sonoros de 1/4, 1/6 ou 1/12 de tom como ciclos destes

39 “Chaque intervalle possede son propre cycle ou, comme on pourrait dire aussi, sa propre orbite. En
superposant le méme intervalle un certain nombre de fois, on parcourt un certain nombre de notes, aprés
quoi on revient a la note de départ et le cycle recommence (...) a un tel cycle, nous donnons le nom cycle
total d’intervalle. Le nombre de sons que parcourt le cycle varie selon I"intervalle.”
(WYSHNEGRADSKY, 1. 1996 p. 138)
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intervalos. Um exemplo simples de se entender a formacéo dos ciclos de intervalos é
dado no quadro que se segue, para 0 espago que corresponderia ao temperamento igual
habitual. O conceito de volume do ciclo refere-se a disposi¢do do ciclo nas oitavas.
Assim, se volume é igual a 1, o ciclo se completa em uma oitava, se 0 volume € igual a
2, ele se completa em duas, e assim por diante. Isto tem consequéncias importantes,

COMo Vveremos em seguida.

Quadro 2.1
Intervalo Ndmero de sons do | Volume do ciclo total
Ciclo total (em oitavas)
1) Tritono 2 1
2) Terga maior 3 1
3) Sexta maior 3 2
4) Tergca menor 4 1
5) Sexta maior 4 3
6) Segunda maior 6 1
7) Sétima menor 6 5

Os ciclos propostos no quadro séo considerados ndo-caracteristicos do sistema.
Na nomenclatura de Wyshnegradsky isto quer dizer que tais ciclos, apesar de serem
subconjuntos do sistema divisionario de 12 semitons, ndo contém todas as notas que
compdem o sistema de origem. Ciclos considerados caracteristicos do sistema
divisionario de 12 semitons sao os ciclos das quintas, das quartas, das sétimas maiores e

dos semitons, ciclos estes que percorrem toda a gama. Este mesmo fendmeno é
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observado para outros sistemas, como os de 1/4, 1/3, 1/6 de tom, ou para o continuum

relativo, que contém todos estes sistemas parciais.

2.1.2. Espagos néo-oitavantes

Para esta operagéo, o conceito de volume de um espago permanece fundamental.
Este conceito se refere ao posicionamento do ciclo nas oitavas, e permite liberar a
estruturacdo dos espagos do aprisionamento a oitava como unidade espacial padréo, tal
como ela ocorre no paradigma natural. Assim, se um determinado ciclo possui volume
1, significa que ele se repete a cada oitava; se possui volume igual a 2, sua configuragéo
intervalar é repetida a cada duas oitavas e assim por diante. Desta forma,
Wyshnegradsky poderd teorizar acerca de espagos sonoros ndo-oitavantes.

No continuum sonoro relativo, espago de 12avos de tom, contam-se 5 espacos
ndo oitavantes: os de 5/12, 7/12, 11/12 e 13/12. No quadro dos espagos caracteristicos
do sistema de 12, isto é observado pela existéncia de um numero fracionédrio na
categoria densidade do espago. Volume indicava a extensdo do espago nas oitavas;

densidade se refere & quantidade de sons por oitava de um determinado sistema.

Quadro 2.2
Espaco Densidade Volume
5/12 72/5 5
7/12 1217 7
10/12 36/5
11/12 72/11 11
13/12 72/13 13
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Note-se 0 enorme espago ocupado pelos ciclos de 11/12 e 13/12 de tom. Estes
resultados existem na teoria de Wyshnegradsky ndo como resultado de uma escuta
empirica, uma vez que transcendem o espectro das frequéncias audiveis, mas resultam
de sua compreensdo total do espaco vibratorio, do qual o espaco audivel seria apenas

uma parte.

2.1.3. RelagOes entre 0s espacos

A partir destes ciclos de intervalos, Wyshnegradsky procurara realizar uma
geografia dos diferentes espagos no que concerne suas relagdes de intercessdo e de
complementariedade. Inicialmente os espagos mais aparentados sdo aqueles que estéo
contidos uns nos outros, por exemplo, 0 espago de semitom e 0 espago mais amplo de
quartos de tom; ou o0 espaco de ter¢os de tom em relagdo ao espaco se sextos de tom.

Fora estes ciclos, considerados periddicos e regulares, pelas distancias iguais
entre todos os sons, e a repeticdo da mesma configuracdo intervalar, Wyshnegradsky
propora a combinacdo de diferentes intervalos em periodicidades mais complexas. Por
exemplo, a combinagdo de 1/12 e de 1/6, alternados por todo o espago. Um ciclo como
este guardaria a caracteristica de periodicidade, mas ndo a de regularidade, uma vez
que o espaco esta dividido de forma desigual.

Possibilidades como estas aumentam a capacidade do sistema de gerar relagdes
sonoras ndo apenas no interior de um determinado ciclo, mas também hibridos que
guardem certas caracteristicas de um ciclo, combinando-as com as de outros ciclos. Isto
prefigura a possibilidade de encadeamento destes espagos no tempo, onde se

desenrolara a forma musical.
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2.2. Partch e a Monofonia

O pensamento de Harry Partch corresponderia quase que de forma exata ao
paradigma natural que é alvo das criticas de Wyshnegradsky. Partch teria recolocado em
circulagdo a afinagdo justa, um sistema de afinagdo historicamente anterior ao
temperamento igual, vigente hoje na musica ocidental, em que as freqliéncias que
compdem o espago sonoro sdo derivadas de uma freqiiéncia fundamental. Este sistema
parte de um pressuposto fisiol6gico de distin¢do entre dissonancia e consonancia, que
Partch credita a Helmholtz, segundo o qual o ouvido seria capaz de distinguir relagdes
especificas entre periodos de oscilagdo de ondas sonoras que caracterizariam as
consonancias e as dissonancias.

As bases fisioldgicas do sistema de Partch podem ser observadas no seguinte

parégrafo:

“A acuidade do érgdo da audicdo é relativamente maior do que a do
6rgdo humano da visdo, uma vez que para cada um dos intervalos musicais que
0 ouvido capta com percepcdo maximal ele efetua computacBes como
relampagos; ele pode determinar quase imediatamente, exatamente ou
aproximadamente, a relagcdo em vibragdes por segundo, ou ciclos, de dois sons
soando simultaneamente; ele pode dizer instantaneamente se 0s dois sons estdo
na relacdo correta (afinados), ou se eles ndo estdo na relacdo correta
(desafinados).”*

Na afinagdo justa, todas as relagBes periddicas sdo expressas por fragdes, que

indicam a relagéo entre as frequéncias, em ciclos por segundo. Assim, se temos um som

“ «“The acuity of this organ of hearing is relatively much greater than that of the human organ of
vision, for with those musical intervals which the ear hears with maximal perception it performs
lightning-like computations; it can determine almost immediately, exactly or approximately, the
relationship in vibrations per second, or cycles, of two tones sounded simultaneously; it can say instantly
whether the two tones are in the correct ratio (in tune), or not in the correct ratio (out of tune). (PARTCH,
H. 1973 p. 86)
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vibrando com a freqtiéncia de 400 ciclos por segundo, em relagdo a um outro vibrando a
200 ciclos, a relacéo entre os dois seré expressa pela fragdo 400/200, que, simplificada,
nos da 2/1.*' Esta é a primeira razdo de qualquer sistema de afinacdo justa, e
corresponde ao que chamamos “oitava” em nosso temperamento igual. Este termo é
rejeitado por Partch por sua ligacdo com a topologia dos instrumentos de teclado, néo
possuindo relacdo direta com o contetido frequencial do intervalo. No contexto desta
dissertacdo, usaremos a nomenclatura usual associada as fragdes para maior clareza na

exposicdo destas e de suas relagdes.

2.2.1. Operagdes com os intervalos

Cada fracdo no sistema de Partch possui uma dupla identidade, enquanto
representacdo de um som do sistema, e enquanto representagédo de um intervalo. Assim,
3/2 representa um intervalo de quinta, mas também representa 0 som que corresponde a
este intervalo em relacéo a fundamental do sistema, a “unidade priméria” (Prime Unity)
1/1. Todos os intervalos/sons do tecido monofnico serdo expressos por relagdes com
esta unidade priméria.

Para se adicionar dois intervalos, multiplicam-se as suas fragdes. Por exemplo, a
quinta 3/2, multiplicada pela quarta 4/3, nos da a oitava 2/1. Inversamente, para se
subtrair um intervalo de outro, dividem-se as suas fragfes: 2/1 dividido por 4/3, nos d&

3/2 (a quinta).

“! Atentar para diferenca fundamental no uso das fracdes entre as duas teorias. No contexto da teoria de
Wyshnegradsky, as fragdes enunciadas ndo representavam relag6es entre freqliéncias, mas meramente
divisdes especificas do espaco, no caso, 0 espacgo de 1 tom. Assim, em relagdo a este 1 tom, poderemos
extrair %2 tom, ¥ de tom, e assim por diante. No caso de Partch, uma fragdo como a fragdo 2/1 enuncia
relagBes entre sons, representados respectivamente pelo numerador e denominador do sistema, cuja
relacdo representa a relacdo entre os sons em ciclos por segundo. Esta diferenca entre a concepcao de
Wyshnegradsky e a concepgdo de Partch pode ser colocada nos termos de um concepcéo que privilegia a
relacdo entre os sons (Partch) e uma concepgao que privilegia a relagdo entre os intervalos
(Wyshnegradsky). Isto ficara mais claro ao final do capitulo.
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J& dissemos que a oitava corresponde ao dobro de uma frequéncia dada, sendo
expressa pela fracdo 2/1. Na Monofonia, todas as relages séo projetadas aos limites da
oitava, repetindo-se a configuracéo escalar a cada 2/1 em todas as cerca de 7 oitavas de
extensdo dos sons audiveis. Sendo a oitava expressa por uma fracdo em que o
numerador corresponde ao dobro do denominador, qualquer fragdo na qual o numerador
seja menor que o dobro do denominador representa um intervalo menor que a oitava; e,
inversamente, qualquer fracdo na qual o numerador seja maior do que o dobro do
denominador, representa um intervalo maior do que a oitava. Assim, o intervalo 3/2 é
menor do que a oitava, ja que 3 € menor do que o dobro de 2. Este intervalo € a “quinta”
do teclado. O intervalo 5/2, por outro lado, é maior que a oitava, uma vez que 5 é maior
que o dobro de 2. Este intervalo é a décima.

Para a projecdo de um intervalo aos limites da oitava, devemos dobrar o
denominador, ou dividir o numerador por dois, de tal forma que a fracdo expressa seja
menor que 2/1. No caso do intervalo de décima 5/2, devemos multiplicar o denominador
por 2, transformando esta fragdo em 5/4, a terca maior. De fato, a décima quando
projetada aos limites da oitava torna-se uma terca.

Uma consequéncia importante deste processo de dobramento, ou divisdo pela
metade, que, por sua vez, resulta da oitava ser expressa como 0 dobro de uma
frequéncia dada (2/1) é o fato de que todos os numeros pares na linguagem da
monofonia sdo transposi¢bes a oitava de uma frequéncia dada. A sua identidade
real pode ser verificada encontrando-se o Ultimo ndmero impar na série de divisdes por
2. Por exemplo, em 5/4, o quatro representa a fundamental do sistema (a unidade
priméria), uma vez dividindo-o por dois e novamente por dois, chega-se ao primeiro

namero impar da série: o 1. No caso do intervalo 10/9, o nimero dez representa o que
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Partch chamaria uma “identidade de 5”, uma vez que dividindo este numeral por dois,

encontramos o0 5.

2.2.2. ldentidades

Esta nocdo de identidade, importante no sistema de Partch, referir-se-ia aos
modos maior ou menor de uma tonalidade ou aos componentes de nimero impar desta
tonalidade, responsaveis pelo conteudo harménico. A primazia dada aos componentes
impares se deve aos nimeros pares serem “oitavacdes” de nimeros impares. Assim, no
sistema de Partch 0os nimeros impares sdo 0s responsaveis pelas novas identidades
harmaonicas incorporadas ao sistema.

Vimos até aqui as identidades de 1, 3 e 5, representando respectivamente a
unidade primaria, a quinta e a terca. Este é o aglomerado de trés sons mais consonante
que é possivel reunir na afinagdo justa. A partir somente de projecOes destas trés

identidades, podemos formar o diamante de tonalidades abaixo.

DiagraM 5.—Tue IncipiENT ToONALITY
DiaMonD

(Fig.2.1.)
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No exemplo, as sequiéncias de trés fragbes delimitadas por linhas inteiras
representam trés sons de uma triade maior; as sequéncias delimitadas por linhas
pontilhadas representam trés sons de uma triade menor. Ambos os tipos de triade se
caracterizam por uma sequéncia de identidades 1-5-3.

Na linha mais baixa & direita, temos esta sequéncia expressa em relacdo a
unidade priméria 1/1, configurando a sequéncia ja vista de fracbes 1/1-5/4-3/2. VVejamos
a linha diagonal da esquerda para a direita no centro: 8/5-5/5-6/5. Pode-se verificar que
se trata das mesmas identidades da primeira linha, reduzindo os seus numeradores aos
fatores 1-5-3 da seguinte maneira: 8 reduz-se a 1, 5 permanece, e 6 reduz-se a 3 por
divisdo pela metade (projecdo a oitava inferior). Desta forma percebemos que, para
todas as triades maiores do grafico, a seqliéncia de numeradores segue a sequéncia de
identidades 1-5-3. E por esta razdo que Partch chama a tonalidade maior de Otonality
(Over-number tonality).

No caso das triades menores, a situacdo se inverte. Nao serdo 0s numeradores a
portarem a seqliéncia caracteristica, mas os denominadores. Assim, na linha mais baixa
a esquerda lemos a sequéncia 1/1-8/5-4/3. 1/1 representa a unidade primaria; 8/5 a
identidade de 5; e 4/3 a identidade de 3. O mesmo se verifica na linha seguinte, lida no
mesmo sentido: 5/4-5/5-5/3: 4 se reduz a 1, 5 e 3 permanecem. E por esta razdo que
Partch chama as tonalidades menores de Utonality (Under-number tonality).

Esta inversdo das identidades na triade menor corresponde a uma inversdo das
relacbes: a unidade priméria da tonalidade menor ndo é a fundamental da triade, tal
como a entendemos na pratica musical comum, e sim a quinta. Abstraindo as duas
linhas inferiores do diagrama, ambas partindo da unidade 1/1, temos o eixo abaixo,

considerando-se D6 como a nota que corresponderia a 1/1:
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4/3 8/5 11 5/4 3/2
fa lab do mi sol
terca menor terca maior  terca maior terca menor

triade menor triade maior

(Fig. 2.2.)

Pelo exemplo se percebe a simetria existente entre as duas espécies de triades, a
triade maior partindo de 1/1 seguindo-se para a direita; a triade menor partindo do
mesmo 1/1, seguindo-se no sentido esquerdo. A configuragéo intervalar segue a mesma

simetria: 32 menor-32 maior-32maior-3®menor.

2.2.3. Nexos numéricos

Reparemos agora nos nimeros inferiores das triades maiores. Ja vimos que as
diferentes identidades que compdem as triades sdo expressas pelos nimeros superiores
(numeradores), que enunciam 1-5-3. Os denominadores, no entanto, apresentam uma
particularidade importante: todos os denominadores de uma mesma triade maior
representam um mesmo numeral, ou um ndmero par redutivel a um mesmo numeral.
Assim, na triade maior mais inferior temos como denominadores 1-4-2, todos redutiveis
a 1. Na segunda triade maior, lida da esquerda inferior para a direita superior, temos 5-
5-5. Isto significa que esta triade pertence & identidade de 5 em 1/1. O mesmo ocorre
com a triade maior restante, possuindo 3-3-3 como denominadores: esta triade pertence
a identidade de 3 em 1/1.

No caso das triade menores, basta inverter os nimeros, conforme vimos: se 0s

nameros inferiores (denominadores) determinam as fungbes no interior da triade, 0s
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numeros superiores (numeradores ) é que serdo responsaveis pelas fungbes destes sons
em relagdo & unidade primaria do sistema 1/1. Assim, os numeradores da primeira
triade menor (lida da direita inferior para a esquerda superior) serdo 1-8-4, todos
redutiveis a 1, e assim sucessivamente.

Estes nimeros que se repetem formam o que Partch chama Nexo numérico de
uma tonalidade. Na Monofonia, toda colec¢éo de sons que corresponde a uma tonalidade
possui um nexo numeérico que apresenta a identidade assumida por aquela tonalidade em
relacdo a unidade primaria. Assim, a dupla funcdo da fracdo comentada anteriormente,
enquanto representacdo de um som e de uma relagcdo para com uma fundamental,
encontra sua plena expressdo no contexto de um sistema formado: necessariamente um
dos niimeros referir-se-a a sua identidade no interior da triade ou tonalidade na qual se
encontra, enquanto o outro nimero referir-se-a a identidade da triade ou tonalidade em

relacdo & Raiz do sistema inteiro, a unidade priméria 1/1.

“No6s vemos que 1, ou qualquer nimero encontrado na sucessao geométrica de
dobramentos de 1 (2,4,8), é parte de uma fracdo que é per se uma unidade, que
3, ou um dobramento de 3 é parte de uma fracdo que € per se esta identidade de
uma tonalidade, que 5 é parte de uma fracdo que é per se aquela identidade de
uma tonalidade. Se estes nimeros sdo 0s nimeros superiores, as razdes das
quais fazem parte sdo Odentities de uma Otonality, com um Nexo Numérico
inferior. Se eles sdo o numero inferior, as fracbes de que fazem parte sdo
Udentities de uma Utonality, com um Nexo Numérico superior.”*

J& explicamos anteriormente os conceitos de Otonality (Over-number tonality) e
Utonality (Under-number tonality), como nomenclaturas precisas para as tonalidades

maior e menor, respectivamente.

42 «\\e see that 1, or any number found in the geometrical sucession of doublings based on 1
(2,4,8), is part of a ratio which is per se a unity, that 3 or a doubling of 3 is part of a ratio which is per se
that identity of a tonality, that 5 is part of a ratio which is per se that identity of a tonality. If these
numbers are the over numbers, the ratios of which they are a part are Odentities of an Otonality, with an
under Numerary Nexus. If they are the under number, the ratios of which they are a part are Udentities of
a Utonality, with an over Numerary Nexus.” (PARTCH,H. p. 110)
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2.2.4. Identidades superiores

Os procedimentos apresentados acima compdem o método basico da afinacdo
justa, tal como Partch a apresenta em Genesis of a Music. Estes procedimentos podem
ser perpetuamente repetidos, a cada inclusdo de novas identidades ampliando a “malha
monofonica”, na expressdo de Partch. Para cada nova aquisicdo do sistema, uma nova
linha é acrescentada a todos os lados do diamante, representando as novas relagbes que

a nova identidade traz implicadas.

LOWER 2/ _____H_

HIGHER 2/

-—

Disacram 9.—THE Expanpep TonaLiTY DiaMoND

(Fig. 2.3.)
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Assim, Partch teria chegado em seu sistema até as identidades de 11, ampliando
0 total de sons da escala a 43 sons por oitava. Cada nova identidade coincide com um
novo parcial da série harmdnica, no caso de identidades da escala maior, e de sua
inversdo, no caso das identidades da escala menor. Assim, no caso da escala maior, com
a inclusdo de 7 e 11, incluimos as regides harmdnicas da sétima justa, e do décimo
primeiro harmonico, que soa cerca de um quarto de tom acima do intervalo temperado

de 112

O sistema de Partch caracterizar-se-ia a principio por uma concepg¢ao normativa
do espaco: todas as freqliéncias deverdo resultar de operagdes efetuadas a partir de uma
frequéncia inicial, tomada como unidade priméria. No entanto, qual a extensdo do
sistema resultante, ou quais as fragbes que serdo efetivamente incorporadas
permanecem escolha do compositor. No caso especifico de Partch, ele se limitou as
identidades de 11. Outros compositores foram bem mais longe, incorporando 11,13, 17.
Este é o caso de Ben Johnston, por exemplo, que incluiu em seu Quarteto no 9 até as
identidades de 31*,

La Monte Young, que veremos com maior detalhe no capitulo 4, decidiu ndo
incluir os fatores de 5, incluindo os fatores de 7. DecisGes como esta testemunham a
grande liberdade que pode existir dentro da afinagdo justa, no que tange a estruturacdo
do espago sonoro, e, a0 mesmo tempo guarda consequéncias importantes para a
fisionomia da obra que nela se baseia. Neste sentido, a acdo composicional ndo comeca
com as 12 notas da escala temperada, como um algo ja dado; mas bem antes, com a

criacdo de uma rede de relagdes que servira de base para a constituicdo da prdpria obra.

“ FONVILLE, J. 1991, p. 107
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2.3. Conclusoes

Percorremos brevemente dois importantes sistemas de estruturagcdo do espago
musical. A principio suas diferencas parecem tdo profundas que, afora o objetivo
comum, de estruturagdo das alturas, ndo poderiamos enxergar outra razdo que 0S
colocaria lado a lado. Para Wyshnegradsky, trata-se de atitudes diferentes diante do

mundo.

“No6s ndo podemos enfatizar demais a diferenca que existe entre a
ordem natural e a ordem pansonora. N&o é suficiente dizer que elas respondem
de maneiras diferentes a uma mesma questdo, elas véem o mundo de angulos
completamente diferentes. Assim, para caracterizar a ordem pansonora, ndo é
suficiente dizer que ela tende a disposi¢cdes regulares. O que a caracteriza
profundamente é justamente concentrar a sua atencdo sobre o problema da
disposicdo de sons, que € um problema puramente espacial, que concerne as
relacGes entre os sons eles mesmos, mas entre as relacGes sonoras ou intervalos,
ou seja, entre as grandezas espaciais. Quanto a ordem natural, oposta ao espaco
pansonoro, seriamos talvez tentados a dizer que ela é caracterizada pela
disposigdo irregular de sons. Mas dizer isto seria desconhecer profundamente a
sua natureza, seria a julgar a partir de um ponto de vista pansonoro, ja que, na
realidade, todo este problema de regularidade e irregularidade lhe ¢é
profundamente estrangeiro. Ela v o mundo sob um outro angulo, e 0 que a
interessa ndo € a relacdo entre os intervalos, mas a relacdo entre os sons eles

mesmos.”**

4 “On ne peut jamais trop souligner la différence qui existe entre I"ordre naturel et | ordre
pansonore. Il ne suffit pas de dire qu’ils repondent de fagon différente a une méme question, ils voient le
monde sous des angles tout a fait différents. Ainsi, pour caractériser I’ordre pansonore, il ne suffit pas de
dire qu’il tend vers de dispositions régulieres. Ce qui le caractérise le plus profondément c’est justement
de concentrer son attention sur le probléme de la disposition des sons, qui est un probléme purement
spatial qui ne concerne les rapports non entre I&s sons eux-mémes, mais entre les rapports sonores ou
intervalles, c’est-a-dire entre des grandeurs spatiales. Quant a I"ordre naturel, opposé a I'espace
pansonore, on serait peut-étre tente de dire qu’il est caractérisé par la disposition irréguliére des sons.
Mais dire cela serait méconnaitre pronfondément sa nature, ce serait I& juger d"aprés un standard
pansonore, car en réalité tout ce probléme de régularité et d'irregularité lui est profondément étranger. Il
regarde le monde sous un autre angle et ce qui I"intéresse n’est pas le rapport entre les intervalles, mais le
rapport direct entre les sons eux-mémes.” (WY SHNEGRADSKY, 1. 1996 p. 151)
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O paragrafo de Wyshnegradsky atenta para importantes diferencas quanto ao
meétodo que caracteriza ambas as concepgdes. Especialmente interessante é a distingéo
que ele tece entre as “relagcdes entre os sons eles mesmos” e as relagdes entre intervalos
enquanto “grandezas espaciais”. Isto atenta para a ligacdo da concepcdo natural a
vibracdo periodica presente no proprio som, como geradora de todas as relacdes
harmaonicas. A concepgdo pansonora procura gerar novas relagdes intervalares, na qual a
vibracédo periddica do som individual ndo teria grande importancia, e sim a relagdo de
todos os sons do sistema com um continuum sonoro total.

Mas mais profundamente, podemos encontrar um objetivo comum entre as duas
concepcdes, se manejadas com vistas a ele. Criton se expressou a respeito da
Pansonoridade como uma “livre producéo do diverso”. A divisdo do continuum em
diferentes espagos teria por objetivo a geracdo de relagdes intervalares inauditas, que
possuiriam entre si também relacOes estruturais especificas. A Monofonia ndo propde
outra coisa. Sempre pode-se subir a cadeia das identidades em busca de novas cores
harmonicas, adicionando intervalos, excluindo outros tantos de acordo com o objetivo
aural e estrutural que o compositor se impde.

Para finalizar, poderiamos propor uma extrapolagcdo da nocéo de continuum de
Wyshnegradsky em direcdo a nocdo de plano de imanéncia, proposta no primeiro
capitulo. Se o continuum tal como Wyshnegradsky o compreende serviria a producéo de
sistemas divisionarios, se diferenciando da concep¢do natural, para noés a nogdo de
plano de imanéncia pode comportar igualmente a idéia de continuum e a propria
configuracdo natural da série harmdnica. Neste sentido, o plano de imanéncia seria mais
abrangente que o continuum sonoro total de Wyshnegradsky, abrangendo todas as

idéias sonoras possiveis.
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Tudo se passa como na frase de Gubernikoff, segundo a qual “h& na audi¢do um
inaudivel, a idéia de som, que, como o ruido branco (que € audivel), gera uma
1145

multiplicidade sonora.

Assim, o plano de imanéncia transcenderia o prdprio sonoro.

* GUBERNIKOFF, 1993, p. 83
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Capitulo 3- Giacinto Scelsi: Dharana e Elegia per Ty

3.1. Apresentacdo e trajetoria

A mdsica de Giacinto Scelsi apresenta inimeros desafios aquele que se propde a
analisd-la. Basta um olhar superficial para atesta-lo. Quartos de tom, escrita
instrumental idiossincrética, notacdo detalhista das dindmicas séo alguns dos elementos
de seu vocabulario composicional. Mas é para além destes efeitos de superficie que se
encontra sua verdadeira dificuldade, e também seu valor. Rompendo com um ja
adiantado percurso criativo e, ato continuo, grande parte do aparato técnico da tradigéo
ocidental, Scelsi compde, a partir de 1958, um vasto corpus em que manifesta sua
obsessdo com a natureza do fendmeno sonoro. Sua busca ndo € por uma combinatoria
pessoal dos pardmetros musicais, e sim pelo préprio interior do som, nisto se
identificando com tradicbes musicais extra-européias, que, sem recurso a escrita,
basearam sua prética na materialidade do som, em oposi¢do a abstragdo da musica
ocidental.

Falar de estilo em Scelsi é insuficiente, j& que estamos diante de uma nova
grdmatica musical. Suas obras maduras se caracterizam por uma drastica reducéo do
contetdo freqliencial, muitas vezes se concentrando num Gnico som, que €é elaborado
nos menores detalhes ritmicos, dindmicos, timbristicos, e, diferencial do universo

scelsiano, oscilatérios de sua evolucéo.
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Em 1958 Scelsi compde o seu Trio para cordas, no qual ele ensaiaria seu estilo
"monotonal”, segundo a terminologia proposta por G.N. Reish.® E em 1959, ele
comporia 0 que se tornou talvez sua obra mais conhecida, e primeiro ensaio orquestral
monotonal, as Quattro Pezzi (su una sola nota ciascuna), para orquestra de cAmara com
26 executantes. Esta é, também, a época da emergéncia de outras poéticas de flagrante
afinidade com a abordagem scelsiana, tais como a micropolifonia de Ligeti nas obras
Apparitions e Atmosphéres; o minimalismo de notas sustentadas de LaMonte Young, na
América, com seu Trio de cordas, datando também, como o de Scelsi, de 1958. Estas
obras se caracterizam pela redescoberta de uma continuidade e estabilidade no discurso
musical contemporaneo, que viria a influenciar tanto os compositores do grupo
L'Itinéraire, que originariam a musica espectral, quanto de poéticas j& tidas como
ligadas ao p6s-modernismo, tal como o minimalismo norte-americano.

A historiografia musical do século XX coloca 0 ano de 1913 como um ano
descisivo da formacéo do espirito musical moderno, ano este em que ocorreram as
estréias de Jeux, do Sacre du Printemps, e do Pierrot Lunaire, nas quais eram
revolucionadas de maneira prioritaria respectivamente a forma musical, o ritmo, e a
harmonia®’. Este legado seria retomado, unido a influéncia construtivista de Anton
Webern, pela dita "geracdo de Darmstadt”, formada entre outros por Boulez,
Stockhausen, Berio, Nono, todos nascidos na década de 1920, que propunha uma
revolugdo na linguagem musical a partir do dodecafonismo de Schoenberg, aliado a

ritmica de Stravinski e Messiaen, chegando ao serialismo integral.

46 Gregory Nathan Reish, "The Transformation of Giacinto Scelsi’s Musical Style and Aesthetic, 1929-
1959", tese de doutorado defendida na Universidade da Georgia, EUA . O autor prop8e nesta uma
nomenclatura das diferentes fases e sub-fases da obra scelsiana, tendo como divisdo primeira a distingdo
entre as fases Modernista e Sonorista. Esta Ultima é ainda diferenciada em obras monofonicas,
microtonais, e, finalmente monotonicas. Esta tese sera a principal fonte do presente estudo no que
concerne a dados biograficos da vida de Scelsi.

4" Isto é bem observado na obra de Paul Griffiths, A MUsica Moderna: uma histéria concisa e ilustrada de
Debussy a Boulez. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor,1987; nos capitulos “Novo Ritmo, Nova forma” e
“Nova harmonia”. Também nos escritos de Boulez, em Relevés d"Apprenti, esta constelacéo se faz
bastante presente, por exemplo nos artigos "Son et Verbe" e "Stravinsky demeure".
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Nascido em 1905, Scelsi participa, juntamente com Messiaen, de uma geracao
intermediéria entre os inauguradores da musica moderna e a geragdo que moldaria a
partir destas influéncias a estética do pds-guerra. Isto significa dizer uma geracdo que se
desenvolveu sob o choque das inovagbes do inicio do século, sem a crenca em uma
utopia serialista. De fato, a partir de 1929, a mdsica de Scelsi passaria por inimeras
mudancas influenciadas por elementos presentes no cenario musical da época: ruidismo
futurista em Rotativa, neoclassicismo nas cancgdes, atonalidade livre nas Suites e
Sonatas para piano, dodecafonismo nos Quattro Poemi e nas VariagOes para piano,
entre outras gradagoes.

Grande parte dos exegetas da obra scelsiana d& enorme importancia a essa
passagem pelo dodecafonismo, embora ele nunca tenha sido um dodecafonista
ortodoxo, preferindo aplicar as regras seriais de inversdo, retrogrado e retrégrado da
inversdo, a pequenos motivos, ou ainda, a temas com mais de 12 notas. Estas técnicas,
associadas a outras, seriam tentadas principalmente no Primeiro Quarteto de Cordas e
na cantata La Nascita del Verbo. Alguns trechos do comentério de Harry Halbreich ao

Quarteto deveréo ser suficientes para ilustrar este sincretismo.

“Se encontramos nesta grande construgdo em quatro movimentos de
uma meia hora de duracdo harmonia e contraponto no sentido tradicional, a
linguagem é, apesar disto, muito original, certamente ndo tonal (a excecdo da
muito surpreendente coda do final), mas também néo serial apesar da presenca
de certas formagdes melddicas dodecafbnicas. Os acordes sdo frequentemente
bitonais ou bimodais, com relacdes de tritono ou de terca, acordes maiores-
menores ou acordes menores com sensivel acrescentada, cuja cor evoca por
vezes Ernest Bloch.”*®

48 «gj I'on trouve dans cette grande construction en quatre mouvements d’une bonne demi-heure de durée
de I'harmonie e du contrepoint au sens traditionnel, le language est, néanmoins trés singulier, non tonal
certes (a I'exception de la trés surprenate coda du finale), mais pas davantage sériel malgré la présence de
certaines formations mélodiques dodécaphoniques. Les accords sont souvent bitonaux ou bimodaux, avec
des relations de triton ou de tierce, des accords majeurs-mineurs ou des accords mineurs avec sensible
ajoutée,- dont la couleur évoque parfois Ernest Bloch.” (HALBREICH, H In Guide de la musique de
chambre, 1989 p. )
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O movimento final é particularmente representativo desta tentativa de sintese
de elementos disparatados. Segundo o mesmo Halbreich, 0 movimento comega por uma
fuga sobre um tema composto por motivos de Segunda menor, ascendentes ou
descendentes, divididos por pausas, 0s quais vao se ampliando, acresce-se um terceira
nota, e uma Quarta, sucessivamente até formar uma idéia ja exposta no primeiro
movimento. Como se ndo bastasse tal gesto ciclico, na coda ha entdo um contraponto
diatdnico, sobre uma versdo diatbnica deste mesmo tema. G.N. Reish demonstra a

relagdo entre os temas no exemplo abaixo, tomado de empréstimo a sua tese.
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O autor sublinha a importancia estrutural do grupo 0,1,6 (semitom-quarta),
mantido como eixo harménico nas duas versfes do tema. Esta passagem da provas ndo
s6 de um esforco de unificacdo da linguagem musical esilhacada de sua época, mas
também de um considerével esforco construtivo e racional na obtencéo desta unificag&o.
Talvez este seja o tdo comentado serialismo da primeira fase de Scelsi, ndo um
serialismo schoenberguiano, mas uma ndo menos calculada manipulagédo de
configuracbes melddicas ciclicas, que o teria esgotado por 4 anos que passaria em
siléncio criativo (1948-52).

Apesar do siléncio criativo, ndo € por um siléncio absoluto que se caracteriza o

momento da crise scelsiana. Neste momento ele se religa a uma préatica que data de sua
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infancia: a improvisacdo ao piano. No caso, improvisagdes sobre uma nota Unica.
Segundo Scelsi, tal pratica o teria curado de sua crise nervosa, conectando-o com o
interior do som.*®

O interesse pela Yoga e pelas filosofias hindu e budista o afastariam cada vez
mais do ideal ocidental de compositor artifice. Scelsi cré que a improvisacdo é o meio
privilegiado para se revelar o interior do som, e confia a uma equipe de musicos-
ajudantes a transcricdo em partitura de suas obras maduras.*

O interesse pelo microtonalismo o levaria ao abandono do piano. Scelsi
improvisa suas obras maduras & Ondiola, um instrumento eletrénico de teclados capaz
de gerar microintervalos e portamentos reduzidos. Estes efeitos sdo imitados nas
transcri¢Bes instrumentais por todo um elenco de novas técnicas, principalmente para os
instrumentos de cordas. Estes ganham papel central em sua obra madura, pela ampla
possibilidade de se tocar microintervalos, e grande capacidade de variacdo timbrisica.

Veremos alguns destes elementos nas analises a seguir.

3.2. Escolha das obras e metodologia de analise

Analisaremos a seguir duas obras para formacéo semelhante: Elegia per Ty, para
viola e violoncelo; e Dharana, para violoncelo e contrabaixo. A tentativa aqui é de se
entender as estratégias basicas que formam a singularidade desta musica. A escrita para
cordas, além de central na obra de Scelsi, oferece a vantagem de ser um meio

instrumental homogéneo, facilitando a apreensdo dos processos composicionais.

“ Depoimento de Scelsi no livreto que acompanha o CD INA-Mémoire Vive “Giacinto Scelsi”, dirigido
por Aldo Brizzi.

0 Este tema é exaustivamente desenvolvido por William Colangelo em “The composer-performer
paradigm in Giacinto Scelsi’s solo works”, tese de doutorado defendida na Universidade de Nova York.
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As obras pertencem a momentos diversos da obra de Scelsi. Ha controvérsias
quanto a data de composicdo de Elegia per Ty. Na propria partitura figura o ano de
1964, como ano de composicdo da obra. No entanto, no catilogo de obras, esta figura
como sendo de 1958. Para Halbreich, a obra é certamente de 1964, como testemunha a
escrita para cordas que se faz presente nela. Cada instrumento é tocado em corda dupla,
sendo notado com dois pentagramas, um para cada corda. A execucdo é possivel devido
as distancias intervalares exigidas, sendo relativamente fécil, por exemplo, executar um
movimento com o dedo numa dire¢do, e com o outro, localizado na oitava superior da
corda seguinte, na diregdo oposta, dado que estes eram movimentos de quartos de tom
ou de semitom, ndo exigindo uma abertura muito extensa. Esta técnica de escrita se
genralizou na obra de Scelsi a partir de 1964, razéo pela qual a hipotese de Halbreich
nos parece correta.

Dharana é de 1975, e pertence a Ultima fase do compositor, tida como a mais
interiorizada. E a mesma época de obras como Pfath, para orquestra, os solos para
violino L"Ame ailée e L"Ame ouverte, de Aitsi, Gnica obra importante para piano da
fase "sonorista"” e seu subsequente arranjo para quarteto de cordas, 0 Quarteto n°5.

O titulo, tomado ao sénscrito, significa “concentracdo imdvel da mente”. O

music6logo Harry Halbreich assim se pronunciou sobre esta fase:

“No comeco dos anos setenta, a musica de Scelsi chega a uma dltima
espiritualizacdo, com paginas muito concisas, nas quais todo gesto exterior se
tornou quase imperceptivel. Tudo acontece no espaco materialmente o mais
restrito, o ambito pode se reduzir ao intervalo de segunda, mas o que ali se
desenrola testemunha uma energia extremamente concentrada”>*

3L «Ay début des années soixante-dix, la musique de Scelsi attegnit a une ultime spiritualisation, avec
des pages tres concises dans lesquelles tout geste extérieur est devenu presque imperceptible. Tout se joue
a présent dans I’espace matériellement le plus restreint, I"ambitus peut se réduire jusq'a L'intervalle de
seconde, mais ce qui s'y déroule temoigne d"une énergie extraordinairement concentrée. ”
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Este pardgrafo de Halbreich aponta para o enorme radicalismo do espago sonoro
de Scelsi, a0 mesmo tempo em que aponta para algumas problematicas da anélise a ser
efetuada. A falta de eventos ou de progressdes no sentido tradicional torna a tarefa do
analista particularmente dificil. Jonathan Kramer comentou esta dificuldade em seu

capitulo sobre o tempo vertical.

“Musica composta em tempo vertical dificilmente pode ser analisada, no
sentido usual do termo, j& que nossos métodos de analise sdo produtos do
pensamento do hemisfério esquerdo. E essencialmente sem sentido explicar
uma experiéncia atemporal, holistica em termos de I6gica sequencial. Por isto,
muitas discussdes de musica nado-teleoldgica sdo mais descritivas, ou
prescritivas, do que analiticas. Nao é simplesmente o caso de que ferramentas
de analise adequadas tenham ou ndo sido desenvolvidas. Ha uma
incompatibilidade fundamental entre a natureza do tempo vertical e 0 processo
da analise musical, pelo menos tal como ele é tradicionalmente contruido.
Muitos dos atributos que a analise valoriza correspondem ao que 0 tempo
vertical decididamente recusa: hierarquias tonais, ritmicas e métricas; contraste,
fechamento; desenvolvimento. A maioria dos métodos de andlise sdo, sendo
explicitamente, implicitamente hierarquicos, e mausica vertical é anti-
hierarquica.”

Para Kramer, a dificuldade da muasica em tempo vertical transcende as
limitacbes de nossos metodos analiticos. No paragrafo citado, a analise é vista como
essencialmente dependente de elementos discretizados que articulem um discurso
musical. A musica em tempo vertical, sendo essencialmente ndo-hierarquica, ndo
forneceria a anélise elementos discretos com os quais montar uma interpretagdo da obra.

A presente andlise enfrenta o desafio de encontrar uma aproximagao possivel

para esta musica, e, mais do que apenas descrever 0 que acontece, encontrar critérios

52 |t is not simply that adequate analytic tools have or have not been developed. There is a fundamental
incompatibility between the nature of vertical time and the process of music analysis, at least as it is
traditionally construed. Many of the things analysis values most are what vertical time pointedly denies:
tonal, rythmic, and metric hierarchies; contrast; closure; development. Most analytic methods are
hirerarchic, implicitly if not explicitly, but vertical music is antihierarchic.” (KRAMER, J. 1987 p. 388)
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para estabelecer relacbes entre os elementos. Se ndao ha eventos discretos, ou
progressdes a serem observadas, cabe a analise expor o porqué e o como.

A ordem das analises ndo seguiu a cronologia de composicdo, mas contitui a
metodologia mesma de aproximagdo do corpus. A obra Dharana, pelas caracteristicas
de concisdo e despojamento citadas, devera ser abordada primeiro, na esperanga de que
a propria obra nos forneca os elementos para uma abordagem mais adequada & musica
de Scelsi. Estas serdo retroalimentadas na andlise de Elegia per Ty, na tentativa de

aprofundar as conclusdes acerca da poética scelsiana.

3.3. Dharana (1975), para violoncelo e contrabaixo

A obra é constituida por pedais de longa duragdo, nos quais se inserem
elaboracdes meticulosas de nuances sonoras. A pega se inicia com um fa grave no
contrabaixo, ao qual vdo se somando as notas do primeiro espectro a ser elaborado: mi,
e 14+%. Estas alturas ndo sdo estaveis, mas estdo em constante movimento, seja por
deslizamento (portamento) em diregdo a frequéncias vizinhas, seja pelos métodos de
dinamizacéo do som, uilizados por Scelsi: os trémolos, trinados e oscilagdes. Assim, ao
chegarmos ao compasso 7, com a entrada do &+ no violoncelo, o mi inicial ja se tornou
um fa e o fa grave do contrabaixo sofreu queda de quarto de tom (fa-).

As quatro vozes estdo presentes a partir do compasso 15, com a entrada da

segunda voz do contrabaixo, em fa2-. Paralelamente a entrada progressiva das vozes,

%3 Utilizaremos o simbolo “+” a0 longo de nossa exposicdo, para denominar alteragdo de quarto de tom.
Assim, “+” indicaria quarto de tom acima, “-“ indicaria quarto de tom abaixo e as combinagdes “#+” e
“b- trés quartos acima, e trés quartos abaixo, respectivamente.
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verifica-se também a entrada progressiva dos gestos instrumentais, que deverdo

imprimir movimento interno aos espectros.
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Esta configuragdo permanece mais ou menos estavel até o compasso 52. A cada
voz é assignada uma regido do espaco, que serd trabalhada timbristicamente, por meio
de trémolos e oscilagdes. Este grau de stasis harmonica faz lembrar a op¢do weberniana
de repetir sons sempre na mesma oitava ao longo de uma composi¢do. O exemplo
abaixo, produzido por Marcos Lucas, em sua dissertacdo de mestrado, exemplifica este
processo em Webern, apresentado a distribuicdo das notas nos registros, na Sinfonia op.

21 do compositor autriaco.
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(Fig 3.3)
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Mas, se no caso de Webern, a harmonia que assim é delineada permanece uma
virtualidade, na medida em que ndo h& enunciagdo simultinea e prolongada do acorde,
em Scelsi a obra se constitui integralmente das enunciagdes dos espectros delimitados
pelas regides que os instrumentos ocupam. Temos assim, duas dimensdes para a analise:
0S microprocessos timbristicos que séo articulados pelo gestual instrumental, e a

macroforma, que se delineia a partir dos espectros sucessivos.

3.3.1. Passagens entre 0s espectros

Uma pequena mudanca se faz sentir no compasso 38, com a polarizagdo de
ambas as cordas do violoncelo em la+, que persistira até a se¢do instavel que se segue.
Cada mudanca de polarizagdo é como um aumento de energia sonora, que pode ser
antecipado por meio do crescimento da dindmica. E como se para cada salto efetuado,
fosse necessario um acumulo de energia, provido pela dindmica e pelos ataques.

Esta relacdo amplitude-frequéncia sugere uma unidade fundamental entre os
parametros, que remete a um fundamento anterior, uma forca que pode se manifestar de
diferentes maneiras no tecido sonoro. Assim, quando a amplitude chega a um limiar,

esta forca é “traduzida” em mudangas frequenciais.

frequéncias

Amplitude (fig.3.4.)
61



Na passagem em questdo, o violoncelo efetua trés gestos de énfase em fa+,
precedido por uma apojatura em sol- (compassos 36-38) antes de saltar para a terga
acima.

No compasso 52 inicia-se um momento de maior instabilidade, primeiramente
no contrabaixo, que oscila entre mil e fa2 (intervalo de nona menor). O violoncelo
reforca os ataques mais agudos, com f43+ (uma nona+ acima do f4 2 do contrabaixo.
Tais saltos ttm a funcdo de, de um lado, manifestar a energia acumulada pela
sustentacdo num outro parametro, de outro, reconverter esta mesma energia para novos
centros tonais. E o que ocorre a partir do compasso 59, quando o contrabaixo se
concentra em mil, com eventuais intervencdes de miO, sob sib e adjacéncias do
violoncelo. Este movimento se estabiliza como um novo centro tonal a partir de 72, com
0 estabelecimento claro de trés niveis de atividade: o pedal do contrabaixo em mi, a
longa sustentacdo de si- pelo violoncelo e no nivel intermediario os trémolos na corda 3

do violoncelo em fa#-fa natural.

3.3.2. Inventario de Gestos

Esta energia sonora é manifestada nas estratégias de dinamizacdo sonora, tipicas

do vocabulario composicional de Scelsi

a) notas sustentadas- S&o as notas polares propriamente ditas, sustentadas sem vibrato.
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b) vibratos- de normais a exagerados em amplitude, variando também a velocidade

(periodo de oscilacao).

c)glissandi- Ocorre entre notas sustentadas, constituindo uma estratégia modulatoria.

d)trinados- Notados como trémolos, para diferenciar da notacdo de vibratos,

procedimento possivel gracas & notagdo individual das cordas.

e) trinados ritmados- Alternancias entre duas notas sobre ritmo definido.

f) harmonicos artificiais

g) ritmos percutidos- No corpo do instrumento.

h) efeitos psicoacusticos- Batimentos de primeira e segunda ordem

Efeitos psicoacusticos sdo sensagdes auditivas decorrentes da anatomia do
ouvido, ou de processamento neural. O universo psicoacustico difere do acustico pelo
fato de ser inexistente no ambiente, resultando de distorcdes de fendmenos acusticos
pelo ouvido e/ou cérebro. Isto quer dizer, os fendmenos psicoacusticos s6 ocorrem no
receptor, ou seja, dependem do individuo.

A consideracdo do universo psicoacustico na composi¢do musical tem por efeito
uma complexificagdo da interacdo entre os sistemas fisicos envolvidos: agora ndo

apenas serdo reconhecidos os estimulos gerados pela fonte sonora e sua propagagdo no
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ar na forma de ondas elasticas, mas também estagios mais elevados do reconhecimento
desses estimulos pelo receptor.

Este aproveitamento € possivel devido a uma correspondéncia entre estimulo
acUstico e resultados psicoacusticos, determinados previamente pela experiéncia
cientifica. Equivale dizer que, no processo de escrita, 0 compositor podera prever nao
apenas a altura, dindmica, ritmo, ou timbre determinados pela notacdo, mas organiza-
los de modo a provocar um efeito que ndo esta escrito na partitura, mas que foi previsto
por ele. E assim que Scelsi faz uso dos efeitos de superposicio de sons chamados
batimentos. Estes sdo sensa¢des intermediarias de altura entre dois sons de freqliéncia
préxima. Se este intervalo estiver contido dentro da banda critica, sera ouvida apenas

uma freqliéncia intermediaria com modulacéo de sua amplitude por cancelamento.

A mdsica de Scelsi cria uma situagdo mimética paradoxal, em que as resultantes
psicoacusticas funcionam como uma ressonancia instavel dos diversos trémolos,
trinados e oscilagdes empregadas, a0 mesmo tempo em que é a propria metafora do
fendmeno vibratorio que estas articulagbes buscam imitar. Um sistema de feedback

psicoacustico.

3.3.3. Aspectos formais

Podemos contar em Dharana cinco regifes principais, retiradas do continuo da
obra. Tais regides sdo determinadas estatisticamente, pelo seu grau de permanéncia no
tempo, uma vez que ndo ha propriamente estabilidade na mdsica de Scelsi, mas um
continuo movimento, seja do ponto de vista frequencial, seja timbristico. Dai a

pertinéncia da nocéo de regido do espaco, ao invés de nota discreta.

64



- — |, ——
ta P ' - P -
| L I
F ) . r ¥ ) ]
I8 —
L4
L e
P
P K] 2 = —
I= F 1 )
= e ra
]
4 -> — o
(fig. 3.5.)

Percebe-se pelo grafico a (quase) repeticdo de dois dos espectros enunciados.
Trata-se claramente de uma forma em arco, tendo C como eixo. A partir desta
constatacdo, procedemos a uma analise de compasso a compasso, na tentativa de
verificar possiveis paralelismos entre a enunciacdo de A e B e a sua reapresentacao.
Mais do que uma forma em arco, foi observada uma inversdo quase exata de A e B em
B’e A", com a omissdo de 19 compassos ha segunda metade da obra.

Teriamos assim um palindromo “defectivo”, em que o espelhamento ndo é

completo, mas parcial, com eixo entre 0s compassos 122 e 123.

v
A

12 parte (122 2% parte (104 comp.)
comp): 1- 122 123- 226

(fig. 3.6.)

Os compassos 40 a 59 da primeira parte ndo sdo reprisados na segunda parte. E

de se perguntar a razdo desta omissdo. Teria sido uma escolha efetuada a partir de
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consideracOes expressivas da obra em questdo? Ou algum outro critério teria agudo em
favor desta supressdo? Scelsi j& havia feito uso da secdo &urea em seu Quarteto de
cordas no 4 (1964) para determinar o climax da obra. Este fato atenta para uma hipotese
possivel: a de uma proporcionalidade almejada entre as primeira e segunda partes do
palindomo, que justificasse sua assimetria.Verificamos que 19 compassos estariam
faltando na segunda parte, 0 que privaria esta de 1/12 da dimensdo da obra inteira. Isto
coloca a proporgéo entre as duas “metades” como sendo de 7 para 5. Fato casual ou ndo,
esta proporcdo se aproxima bastante da proporgdo aurea, que seria melhor expressa
como sendo de 8 para 5.

Estas consideragOes tém um efeito muito mais importante do que se pode inferir
apenas por esta analise. O papel da escritura na musica de Scelsi tem sido muito
questionado desde a sua morte. Sabe-se que seu processo criativo era primeiramente
improvisatorio, e que estas improvisagdes eram cuidadosamente transcritas por
ajudantes, para as formagdes instrumentais. No entanto, a presenga de palindromos e
secdo durea na obra de Scelsi atenta para uma muito maior participacdo da escritura em
sua obra. Esta problemética, no entanto, € assunto para um estudo muito mais

aprofundado do que o que propomos aqui.

3.4. Elegia per Ty (1964) para viola e violoncelo

A obra é composta de trés curtos movimentos. Segundo G.N. Reish, a
composic¢do multimovimentos foi favorecida por Scelsi como uma maneira de ampliar a
duracdo de suas composicdes, na tentativa de expressar a “estética atemporal” que o

compositor buscava.
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“Ele aparentemente ndo queria que suas obras fossem excesivamente breves,
uma vez que isto ndo produziria os efeitos de imersdo sonica e calma meditativa
gue ele buscava. Uma solucdo encontrada foi a reunido de movimentos
relativamente curtos, geralmente entre dois e cinco minutos em obras mais
longas (...). Para serem percebidos, no entanto, como partes de uma totalidade
unificada, uma relagdo visivel entre os movimentos tornou-se imperativa. Da
mesma maneira, no interior de cada movimento, ou em obras em um Unico
movimento, Scelsi geralmente requeria algum tipo de processo estrutural para
afigurar a natureza dinamica, e ndo estatica, do som tal como ele a entendia.
Como resultado, em cada nivel estrutural, Scelsi se encontrava em um
predicamento composicional e conceitual: ele necessitava dos processos
estruturais para a coeréncia de suas expressdes musicais, embora quisesse evitar
a teleologia que definia tais processos. Ele encarava a impossivel tarefa de
reconciliar a sua estética atemporal com a natureza fundamentalmente temporal
da expressdo musical.”™*

No paragrafo de Reish podemos notar a dificuldade do autor em conceber uma
temporalidade musical vertical. Quando compreende a composi¢cdo multimovimentos de
Scelsi como uma tentativa de “alongar” as suas obras, Reish parece confundir a
qualidade ndo-teleoldgica de seu tempo com a extensdo quantitativa de um tempo mais
longo. No entanto, o autor coloca algumas questdes pertinentes para a presente analise.
A presenca de processos estruturais na mdsica de Scelsi é bastante evidente, e o
palindromo observado em Dharana é um bom exemplo. Em Elegia per Ty nota-se um
esforco de unificagdo dos trés movimentos, que ndo € efetuado a partir de relacdes de
semelhanca entre eles, mas de complementariedade: a reparti¢cdo de gestos instrumentais

caracteristicos entre os trés movimentos delineiam um perfil cumulativo para a obra

% “He apparently did not want his works to be overly brief, as this would not produce the effects of sonic
immersion and meditative calm he now pursued. He found a solution in stringing together relatively short
movements- generally between two and five minutes- into longer works. (...) To make sense of them as
parts of a unified whole, however, a demonstrable relationship between the movements became
imperative. Likewise, within each movement, or within single-movement works, Scelsi generally required
some type of structural process to convey the dynamic, rather than static, nature of sound as he
understood it. As a result, at every structural level Scelsi found himself in a compositional and conceptual
predicament: he needed structural processes for his musical expressions to cohere, yet he also wanted to
undermine the teleology that defines such processes. He faced the impossible task of reconciling his
aesthetic of timelessness with the fundamentally temporal nature of musical expression.” (REISH,G.N., p.
183)
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como um todo. A cada novo movimento, novos gestos instrumentais séo introduzidos,

e, com estes, novas problematicas.

3.4.1. Primeiro movimento

O primeiro movimento compde-se dos gestos mais basicos da gramatica
scelsiana: sons sustentados e suas transformacdes timbristicas (trémolos, sul ponticello,
sul tasto, etc..). Eventuais pizzicati fazem sua aparigao.

O movimento se inicia de forma hesitante. Ao invés da entrada progressiva de
vozes que observamos em Dharana, temos aqui uma alterndncia entre viola e
violoncelo. Os ataques s&o dispostos de forma a minimizar a sua clara percepgéo. Cada
entrada se da ainda enquanto a outra voz estd soando, e sempre em uma nova

frequéncia, proxima da anterior, como um leque que se abre.
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(Fig. 3.7.)

O primeiro ataque é simultaneo e funciona como um impulso para este processo,
que poderiamos comparar com uma respiracdo, dada pela alternancia entre diferentes
timbres (viola-celo-viola-celo...). H4 um primeiro siléncio no compasso 11, antes de um
sutil adensamento da textura, com a simultaneidade de viola e duas cordas do
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violoncelo no compasso 13. A “respiracdo” prossegue novamente até o compasso 15,
com nova entrada simultdnea dos dois instrumentos, o violoncelo em corda dupla e a
viola introduzindo a nota sol em vibrato.

A partir deste momento, a textura se adensa. As alterndncias entre pedais
continuam a ocorrer, mas desta vez entre diferentes cordas de um mesmo instrumento.
Violoncelo e viola passam a soar simultaneamente até o compasso 35, quando esta
atinge a nota |4 b. Poderiamos considerar este ponto como o final de uma “exposicéo”.
N&o uma exposicdo no sentido tradicional, mas uma apresentacdo do espago em que se
desenvolverd a peca (terga fa-1a b). Eventualmente encontraremos sons mais agudos que
l4 b, mas, em sua maior parte, 0 movimento esta contido na ter¢a fa- la b.

Esta segmentacdo é sublinhada por uma mudanga de textura, que passa a
privilegiar a simultaneidade; e o tempo, que antes exibia um certo grau de linearidade,
com a expansdo em leque alternada entre os instrumentos, torna-se mais verticalizado.
Ndo se trata propriamente de um tempo vertical, na medida em que ha
microlinearidades constantemente operantes, inclusive no nivel das dindmicas, mas o

reduzido &mbito de atividade termina por gerar uma impressdo estatica.

Ataques

Trés tipos de ataques sdo proeminentes ao longo deste primeiro movimento:

1- O ataque em pianissimo, que visa a adicionar componentes a um dado som que ja

esteja soando. Aqui o ataque é praticamente imperceptivel, e sua funcdo e gerar

gradacdes timbristicas sem limites definidos.
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(Fig 3.8. —Scelsi: Elegia per Ty- 1° movimento, compassos 6-8)

2- Os ataques percussivos, nos quais o ataque da nota é enfatizado pela presenca de

pizzicati em cordas vizinhas, ou golpes na caixa dos instrumentos.

(Fig. 3.9. — Scelsi: Elegia per Ty- 1° movimento, compassos 36-37)

3- Os ataques complexos, que envolvem diversos pardmetros simultdneos, como
dinamicas precisas, figuras ritmicas na cabeca da enunciacdo das notas, uso de multiplas
cordas. O ataque aqui se perde em um evento mais complexo. Sua funcdo esta
intimamente relacionada a manutencdo da energia sonora, tal como observada na

analise de Dharana.
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(Fig 3.10 —Scelsi: Elegia per Ty 1° movimento, compassos 61-63)

3.4.2. Segundo movimento

O segundo movimentos se caracteriza por uma maior estabilidade na dimenséo
freqliencial. A polarizacdo em la é quase onipresente, com excecao dos trés primeiros
compassos, que enunciam sib e 14 +, antes do 14 3 ser proposto como centro polar de
todo 0 movimento.

O leque que aqui se desdobra, de forma analoga ao primeiro movimento, se da
entre diferentes oitavas da nota la. Assim, apos a referida introducéo de 3 compassos, 0
l4 3 faz sua aparicdo ja no quarto compasso, sendo seguido pelo 1a 2 no compasso 16. O
l& 4 surge como centro polar no compasso 24, ap6s uma breve aparicdo no compasso

20, e permanece até o compasso 34.
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(Fig. 3.11)
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Levando adiante a analogia com o primeiro movimento, podemos identificar
uma secdo de exposicdo do espago até o compasso 35, quando se da a primeira pausa
total, apds a apresentacdo das oitavas nas quais se concentrard 0 movimento como um
todo. Paralelamente a esta exposicéo, eventos puntiformes, representados por pizzicati e
golpes col legno enriquecem a textura. Estes elementos percussivos remetem ao uso das
tablas na musica indiana, que enunciam os ciclos ritmicos sobre os quais se desenvolve
a improvisagdo melddica do solista. Este paralelo é confirmado pela presenca dos
espectros prolongados na mdsica de Scelsi, que remetem a fungdo da tambura na
musica indiana, de manutencéo de pedais prolongados.

Assim, depois da pausa do compasso 35, 0s proprios centros polares sdo enunciados
de forma descontinua, em ataques ritmados e agressivos, com se tivessem sofrido
“contaminagao” dos eventos puntiformes.

Este episodio traz deslocamento do centro polar de |4 para si b. O fato de tal
mutacdo ocorrer apds um momento de maior instabilidade confirma a hipétese lancada
na andlise de Dharana, das instabilidades como sinalizadoras de mudangas nos
espectros. No compasso 25, retornamos ao andamento inicial. Este episddio é
consistentemente mais estatico que os dois antecedentes. Os Ultimos compassos trazem

mencao explicita & ocorréncia de batimentos.

3.4.3. Terceiro movimento

O terceiro movimento nos reserva uma surpresa: a reintroducdo do elemento

melddico. Apés um primeiro compasso que estabelece um centro em sib, com

frequéncias proximas, a viola faz uma entrada com uma linha melddica oscilante. Esta
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linha se estabelece entre o si natural e 0 mib superior, com alguma énfase sobre o ré

enquanto apojatura para o mib.
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(Fig 3.12- Scelsi: Elegia per Ty, inicio do 3° movimento)

A presenca de inflexdes microtonais extremamente sutis, como as do compasso
3 remetem novamente a musica indiana. Se na peca anterior, a presenca de ataques
percussivos em meio ao ambiente sonoro sustentado lembrava o par tabla-tambura, aqui

a remissdo € ao instrumento solista, que enunciaria o raga.

No compasso 4, pela primeira vez € posta em uso a corda 4 do violoncelo, que
sofre scordatura para atingir o sib grave, que permanecera quase constante. Do ponto de

vista formal, a enunciacdo melddica do inicio ndo se repete novamente, sendo absorvida

pela sonoridade constante do si b do violoncelo.

Assim, em um primeiro momento temos uma enunciagdo completa de uma

figura melddica. Em seguida, esta figura é fragmentada em pequenos motivos, com

énfase na nota pedal sib.
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3.5. Conclusoes

A obra de Scelsi se caracteriza pela busca do continuo, ndo somente das alturas,
como também temporal. A este respeito, o compositor Silvio Ferraz, em Mdsica e
Repeticio fornece pistas valiosas.

Ferraz distingue trés tipos de repeticdo na musica contemporanea. A primeira
repeticdo € justamente aquela que contém secGes ou limites estruturais acima
mencionados e se trata de uma repeticdo conceitual, que busca a unificagcdo das partes
pela reiteracdo de um conceito que as tenha engendrado, como no caso do serialismo, ou
mesmo das variagbes na musica tonal. E uma repeticio que se da a distancia,
conjurando a memoria a participar do processo de identificacdo e relacionamento das
partes.

A segunda repeticdo € a repeticdo material, tendo como méxima expressdo a
musica minimalista. Nesta, o que se repete é o objeto sonoro. E uma repeticio imediata
aonde ndo h4 participacdo da memdria, ja que o objeto é onipresente. N&o ha articulacéo
entre secdes, a forma se aproxima de uma moénada, um continuo indivisivel, mas é
redutivel ao processo linear ao qual se submete o objeto, ele mesmo responsavel pela
unidade.

Na terceira repeticdo, a repeticdo das diferengas, subsiste da segunda a reiteracéo
imediata de elementos, porém esta é também uma reiteracdo imediatamente variada,
restaurando-se o papel da memdria, mas ndo uma memoria que une e liga, como no
serialismo,e sim uma memaria que percebe as diferencas no material que se repete. Um

exemplo que cabe é a obra de Vareése:
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" As obras de Varése compreendem um alto grau de repeticdo, porém
ndo se trata nem de uma repeticdo estrita e obstinada, como nos minimalistas,
nem conceitual, como as encontradas nas variaghes classicas e nos
serialistas(...). A cada repeticdo, 0 que se repete € o objeto imediatamente
antecedente, que se afasta do seu ponto de partida pela diferenciacdo
irregular."®®

A musica de Varése se constituiria entdo como uma moénada, uma unidade
tornada indivisivel pela repeticdo imediata- e ndo representavel por seu objeto, ja que
este retorna sempre diferente. O proprio Silvio Ferraz mais adiante chama a atencéo
para a identificacdo entre os dois compositores, afirmando que Scelsi "leva ao extremo
a repeticdo do diferente e a forma prismatica desenvolvida por Varése". Esta forma
prismética resulta do tratamento da composigdo "como um s som , continuo, que é
lentamente transformado”, formula que corresponde perfeitamente & nocdo de Scelsi
como o compositor do som Unico.

Esta remissdo pela diferenca é claramente observada nos trés movimentos de
Elegia per Ty, que apresentam trés espectros prolongados, mas que sdo manifestados de
forma absolutamente diferente: um cluster de terca menor; um acorde de oitavas,
associado ao elemento percussivo dos pizzicati; e um movimento final que reincorpora a
dimensdo melddica, absorvendo-a na periodicidade de uma frequiéncia constante.

A este respeito, vale uma observagdo sobre a nogdo de freqliéncia na musica de
Scelsi.

Tradicionalmente, freqiiéncia significa a quantidade de ciclos por segundo que
caracteriza um som de altura definida. O universo oscilatério que aqui se insinua é
permeado por freqliéncias, periodicidades em varios outros niveis: nivel psicoacustico,

com os batimentos; nivel do gesto instrumental, com os trémolos, vibratos e trinados;

nivel propriamente frequencial, das alturas enunciadas.

% FERRAZ, S. 1998, p. 76
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Em suas obras orquestrais, este vocabulario oscilatério é complexificado por
elementos de instrumentacdo, tais como a utilizacdo de ataques de percussdo para
“ativar” os ataques das frequéncias sustentadas pelos demais instrumentos e a
multiplicacdo do nimero de vozes, ampliando o continuo das freqliéncias que é varrido
por suas composigoes.

Embora especificados na partitura com a exatiddo de quarto de tom, as notas ndo
sdo mais do que pontos de estabilidade na continua evolucdo de sua exploracdo das
alturas. Ao alvejar o continuo das frequéncias, Scelsi contesta a no¢do mesma de escala
musical como um conjunto finito de notas. Isto significa que, ndo importa os limites
intervalares nos quais se desdobra a musica, um semitom, ou uma oitava, este limite
pode ser infinitamente dividido, cada voz podendo ocupar um ponto diferenciado do
espaco. Entre 1 e 2 existem tantos nimeros quanto entre 1 e infinito. Tal é a l6gica do

continuum scelsiano.

3.5.1. O interior do som

A partir destas caracteristicas do espago sonoro scelsiano, podemos novamente
nos perguntar acerca deste interior do som que, reputadamente, é revelado por sua
musica. Parece-nos evidente que ndo se trata aqui de som entendido como o modelo
natural da série harménica, mas sim uma aproximagdo muito mais ampla do fendmeno,
que, ousariamos dizer, ultrapassa o acustico. A hipGtese da energia sonora, que seria
manifestada em sua mdsica, conforme esbocamos na analise de Dharana, encontra
respaldo no uso que faz Scelsi dos efeitos de batimentos. Estes poderiam ser
interpretados como uma sensibilizagcdo dessa energia, na medida em que a natureza

propriamente vibratdria do som se faz perceptivel, e de uma maneira absolutamente
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orignial: pela auséncia. E pelo cancelamento de ondas entre freqiiéncias vizinhas que se
torna presente para nos a prépria composicao dinamica do sonoro que inclui o siléncio,
transcendendo-o na direg&o da vivéncia da vibrag&o pura.

Poderiamos imaginar um espaco sonoro total, no sentido que Wyshnegradsky
atribui a esta expressdo, em que todas as frequéncias se fazem simultaneamente
audiveis, mas no qual também o cancelamento de ondas entre estas freqiiéncias
inscreveria o proprio siléncio no interior deste espago pleno. Assim, ndo é um interior
do som entendido como os parciais da série harmodnica o que aqui se mostra, mas o total

sonoro que exclui a exterioridade.
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Capitulo V- La Monte Young- The Well Tuned Piano

Neste capitulo examinaremos aspectos de tempo e espago na obra de La Monte
Young. Esta obra se coloca em continuidade com algumas das preocupagdes mais
relevantes da musica do pos-guerra. De um lado, praticante do serialismo em sua
juventude; de outro, proponente da arte conceitual nos anos 60, Young oferece um
encontro entre diversas possibilidades da época, que, de outra forma, dificilmente se
encontram.

E sua relacio particular com a temporalidade que permitiu a Young ligar em sua
trajetoria elaboracBes seriais que primavam por sua clareza estrutural, algoritmos de
improvisacdo igualmente rigorosos, proposi¢fes de situagBes sonoras & maneira de
Cage, e, finalmente, grandes obras em progresso sem comeco ou fim, que caracterizam
sua fase madura. Pretendemos no presente estudo, ndo esgotar o problema, mas propor
um encaminhamento que permita entender alguns dos mecanismos pelos quais foi
possivel esta obra. Nestes mecanismos, a nogdo de indeterminacdo e de obra aberta
permanecem fundamentais, e € por esta razdo que iniciaremos o estudo com uma
pequena digressdo acerca de algumas das contribuicOes tedricas e composicionais mais

pertinentes para a noc¢ao de uma abertura da obra musical.

4.1. Temporalidade e abertura

A questdo da indentidade da obra foi abordada por Umberto Eco, em seu Obra

Aberta, numa tentativa de explicar o processo pelo qual uma obra de arte moderna se
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abre a multiplas interpretacdes, e, em suas manifestacfes mais extremas, a maltiplas
estruturaces. Neste trabalho, Eco propde uma viséo a partir da troca simbolica, na qual
a abertura da obra, seja interpretativa, seja estrutural, responde a uma vontade de
ampliar as significacdes possiveis. Referindo-se ao Finnegans Wake, de Joyce, ele
coloca “(...) Assim, a vontade de comunicar de modo ambiguo e aberto influi na
organizagéo total do discurso (...).”

Aqui a abertura é vinculada a uma necessidade especifica de comunicacéo, que
ndo se esgotaria em apenas uma significagdo. Esta abertura torna-se, nas suas palavras,
“uma nova forma de riqueza que o autor moderno se propde como valor a realizar.”>’ A

composicdo atonal é vista como uma tentativa voluntaria de se esquivar da univocidade

tonal:

“(...) este valor, quando procurado e realizado, caracteriza as formas que
o realizam de tal maneira que sua realizagdo estética ndo mais pode ser fruida,
avaliada e explicada a ndo ser fazendo referéncia a ele (em outros termos, nao
se pode apreciar uma composicdo atonal, sendo levando em conta o fato de que
ela deseja realizar uma espécie de abertura no que concerne as relagfes fechadas
da gramética tonal e é vélida somente se o consegue de maneira relevante).”*®

Quatro exemplos musicais sdo comentados pelo autor, com vistas a apresentar a
variabilidade da identidade da obra: a Klavierstiick XI, de Stockhausen, na qual o
intérprete é convidado a combinar livremente trechos dispostos em uma partitura de
folha Unica; a Sequenza I, de Berio (na época Sequenza per flauto solo, j& que o restante
da série ndo tinha sido ainda composta), na qual Berio ensaia a “notagéo proporcional”,
onde os eventos musicais sdo fixados em suas alturas e intensidades, mas o tempo de
duracdo de cada evento é deixado a cargo do intérprete dentro de uma margem pré-

fixada; as duas ultimas, Trocas, de Henri Pousseur, e a Terceira Sonata, de Boulez, sdo

% ECO, U. 2005 p.91
" Idem, p. 92
% Ibidem, p. 92
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exemplos mais fixos da estrutura em mosaico de Klavierstiick XI, onde as escolhas de
encadeamento ndo sdo totalmente livres, mas devem ser feitas dentro de algumas
possibilidades colocadas pelos compositores. Todas as composi¢gdes mencionadas por
Eco fazem parte da avant-garde europeéia, recem saida da experiéncia do serialismo

integral.

Em oposicéo a idéia de Eco, o papel comunicativo da composi¢do musical é
questionado por John Cage. A esta necessidade de comunicagdo do processo estético ele
opde a sua concepgao vivencial: 0 som € para ser vivenciado, e ndo deve ser veiculo de
expressdo do compositor, mas vale por si proprio. A partir desta assercdo, as
consequéncias ndo param de se implicar. O trabalho de Michael Nyman, Experimental
Music busca acompanhar este processo, ndo so na obra de Cage, mas em varias outras
poéticas que foram atravessadas por estas mesmas preocupacdes.

Do ponto de vista da composicdo, € enfatizada a idéia de processo, como
proposicdo de situacBes sonoras a serem realizadas pelos intérpretes, em lugar de uma
obra completamente prescrita pelo compositor. Estes processos podem ser de vérias
naturezas: os processos determinados pelo acaso, caracteristicos do proprio Cage, como
a consulta ao I Ching como determinante das decisdes composicionais em uma obra; 0s
processos humanos (‘people processes’), cujo resultado sonoro é gerado por agbes
executadas por varios intérpretes a partir de regras de interrelagdo; oS processos
contextuais, onde as agOes a serem executadas dependem de condi¢fes do lugar ou
situacdo de concerto; 0s processos repetitivos, caracteristicos da masica minimalista,
onde as mudancgas se infiltram na propria repeticdo material, seja como resultantes

psicoacUsticas, seja como resultantes das prdprias limitagdes humanas na execucdo
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(nisto se cruzando com os people processes); e, por fim, 0s processos eletrénicos, onde
0 material sonoro é gerado por acdes relacionadas a determinados set ups eletrdnicos.
Para Nyman, estes processos respondem a um desinteresse dos compositores por
um objeto temporal definido (“a defined time object™), opcéo esta que se reflete nas
notacbes propostas pelos compositores. Estas sdo bastante variadas, podendo se
configurar como uma partitura relativamente acabada, ou um conjunto de instrugdes, ou
ainda um gréfico ndo-representativo. Sobre esta variedade de notagbes diferentes,

Cornelius Cardew se expressou:

“ Um compositor que ouve sons, buscara uma notagdo para sons. Um
que tenha idéias encontrard uma que expresse as suas idéias, deixando a sua
interpretacdo livre, confiante de que suas idéias foram precisa e concisamente
notadas.”>

Esta colocacéo revela o quanto a musica experimental se afastou da necessidade
de fixar um resultado claramente identificavel. Por vezes duas performances de uma
mesma peca ndo guardam nenhuma relacdo audivel, sendo sua identidade unicamente
determinada pelo processo que pde em jogo. O exemplo mais extremo (e também o
mais célebre) desta situacdo é, sem duvida, os 4°33"" de John Cage, cuja partitura
consiste apenas em indicagOes de tacet, ou seja, siléncio. Os resultados sonoros deste
“processo” seriam inteiramente dependentes do contexto da apresentacdo: os ruidos
acidentais, do publico ou de qualquer outra interferéncia.

A idéia de um abrir-se aos sons, fora da responsabilidade composicional
pressupde uma temporalidade que n&do seja harmonica e melodicamente direcionada,

mas uma que acomode quaisquer eventos sonoros em seu interior. Para Robert Ashley,

%9 “A composier who hears sounds will try to find a notation for sounds. One who has ideas will find one
that expresses his ideas leaving their interpretation free, in confidence tht his ideas have been accurately
and concisely notated. *“ (Cardew apud NYMAN, op cit. p. 4)
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citado por Nyman, a metafora mais primordial da musica deixa de ser, com Cage, 0

som, para ser o proprio tempo.

“Mas qualquer decisdo temporal feita antes de uma performance é
transcendida pela experiéncia do tempo tal como ele de fato passa, ja que,
paradoxalmente, os sons fluem livres de qualquer restricdo formalista” *

Mas se a metédfora da musica deixa de ser o som para ser 0 tempo, 0 som é
colocado como a forma exterior do préprio tempo, em outras palavras, o meio pelo qual
o0 tempo se faz presente. Isto recoloca a possibilidade da durée na verticalidade temporal
musical. O tempo ndo é musicalmente representado, pelo “levar-se adiante” da musica
tradicional, passando a ser espacializado num corte estatico. Mas ele se reinsere neste

corte, passando a atuar na percepcao. O som passa a ser metéfora do tempo.

4.2. La Monte Young: apresentacéo

Esta atitude experimental, tal como colocada por Nyman, se reflete na obra de
Young. Sua relagdo com o serialismo, por exemplo, é emblemética desta relacdo. Para
Nyman, 0os compositores experimentais ndo buscaram no serialismo uma possibilidade
de estruturagdo de um discurso, mas mergulharam nas sonoridades atomizadas, saindo
com uma interpretacdo absolutamente particular desta técnica. Young encontrou no

serialismo, em particular em Webern, as raizes de sua musica estatica.

8 «Byt any temporal decision made before a performance is transcended by the experience of time as it
actually does pass, pro, paradoxically, the sounds fow free of any formalistic restraint” (NYMAN, M. op.
cit. p. 13)
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“Sinto que na maioria da musica Ocidental desde o século 13, climax e
direcionalidade estiveram entre os mais importante fatores estruturantes,
enquanto a musica do periodo anterior, do cantochdo ao organum e a Machaut,
usavam stasis como um meio de estruturacdo, um pouco a maneira de certos
sistemas musicais do Oriente.(...) Em Webern, no entanto, a stasis era muito
importante, ndo apenas porque ele estava envolvido com a técnica serial, mas
porque ele também desenvolveu uma técnica para a repeticdo de notas na
mesma oitava por toda uma secdo ou um movimento. (...) Assim, quando
ouvimos um movimento, encontramos este conceito estatico de um pequeno
nimero de grandes acordes reaparecendo ao longo de todo o movimento.”®*

Para Young, ndo s6é a musica de Webern caracterizar-se-ia por este grau de
stasis, mas toda a técnica serial consistiria na “mesma informacdo sendo repetida de
novo e de novo e de novo, em transposicdes e formas estritamente permutadas.”®

Este interesse pela repeticdo é embleméatico em um compositor conhecido por ter
iniciado uma tendéncia estética que tem nela a sua méaxima expressdo. Keith Potter, em

Four Musical Minimalists, comenta o rigor que caracteriza a poética de Young, em

comparagéo a outros proponentes do minimalismo, tais como Glass, Reich e Riley:

“O rigor de Young é diferente, e sua obsessdo com a exploracdo do
interior de um continuum sonoro complexo o torna o mais independente dos
quatro compositores; o fato de que ele é ‘extremamente interessado em
repeticdo, que [ele pensa demonstrar] controle’ oferece mais uma visdo de sua
posicao Unica e extrema.”®®

81 «| feel that in most music peculiar to the Western hemisphere since the thirteenth century, climax and
directionality have been among the most important guiding factors, whereas music before that time, from
the chants through organum and Machaut, used stasis as a point of structure a little bit more the way
certain Eastern musical systems have. (...) In Webern, however, stasis was very important, because not
only was he involved with row technique but he also developed a technique for the repetition of pitches at
the same octave placements throughout a section of a movement. (...) So, as you hear the movement
through, you find this static concept of a small number of large chords reappearing throughout the entire
gr;ovement.” (Entrevista a Richard Kostelanetz In YOUNG, L. & ZAZEELA, M. 1966, p. 24)

Idem, p. 24
8 «Young’s kind of rigour is different, but his obsession with exploring the innards of a complex sound
continuum makes him the most uncompromising of the four composers; the fact that he is “wildly
interested in repetition, because [he thinks] it demonstrates control” offers a further insight into his special
and extreme position” (POTTER, K. 2002, p.12)
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A exploracdo de um “continuum sonoro complexo” coloca uma relagéo direta
com Stockhausen e é aqui também que pode se colocar a diferenga entre a poética de
Young e dos outros minimalistas aludidos por Potter: enquanto Glass, Reich e Riley se
utilizaram de processos graduais que encontram na repeticdo 0 seu meio de
desdobramento, a poética de Young se caracteriza ndo tanto pela repeti¢do, mas pela
permanéncia. A utilizagdo de sons sustentados é uma constante em praticamente toda a
obra de Young, e remete a lembrangas de experiéncias auditivas de sua infancia no

campo.

“Durante minha infancia, tive quatro diferentes experiéncias sonoras de
frequéncia constante que influenciaram minhas idéias e meu desenvolvimento:
0s sons de insetos; os sons de postes e motores telefonicos; sons produzidos por
calor escapando, como do bule de chd de minha mae, ou apitos de trem; e
ressonancias naturais caracteristicas de uma area geografica em particular, tais
como vales, lagos e planicies.”®

Estas experiéncias de infancia teriam deixado uma profunda impressdo em
Young, levando-o a se interessar por estes “longos sons sustentados”’como material

composicional e & nocdo, familiar ao pensamento de Stockhausen, da intima relagéo de

freqliéncia e ritmo enquanto elementos da vibracéo.

“Vocé sabe que fregliéncia é ritmo? Bem, eu sentia que meu interesse
em freqliéncias era um interesse em vibragdo num nivel superior. Muitas
pessoas, vocé sabe, estdo muito envolvidas com elementos ritmicos em sua
musica. Mas eu estava interessado nestes longos sons sustentados e nas relagfes
de fregiiéncia entre eles.”®

% “During my childhood there were four different sound experiences of constant frequency that have
influenced my musical ideas and development: the sounds of insects; the sounds of telephone poles and
motors; sounds produced by steam escaping from such as my mother’s tea-kettle or train whistles; and
resonation form the natural characteristics of particular geographic ares such as valleys, lakes and plains.”
(YOUNG, L. & ZAZEELA, M. 1966, p. 33)

8 «you know how frequency is rythm? Well, | felt that my interest in pitch was an interest in vibration on
a higher level. Most people, you know, are very involved with rythmic elements in their music. But | was
interested in these long sustained tones and the pitch relationships between them.” (DUCKWORTH, W.
p. 218)
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A nocdo de permanéncia encontrou muitas expressdes ao longo da obra de
Young. Nas primeiras obras seriais, sons sustentados se interpGem entre passagens

estritramente seriais, interrompendo a dindmica do discurso.

“Comecando em 1956 eu experimentei a escritura serial por cerca de trés anos,
mas em 1957-58 eu comecava a encontrar motivos para ultrapassar o sistema de
doze sons. (...) No meu Octet for Brass [1957], comecei a introduzir, no interior
do estilo serial, notas muito longas. Na secdo intermediaria, ha notas
sustentadas facilmente por trés ou quatro minutos, nada mais acontece, exceto
outras notas longas sobrepondo-se no tempo, seguidas entdo por pausas de um
minuto, ou, ao menos, alguns tempos, antes de uma nova nota, ou acorde
aparecer.”®

A presenca de notas sustentadas no discurso serial deslocava a atengdo da
prépria articulacdo do discurso para as sonoridades verticalizadas que eram emitidas.
Esta relacdo correspondeu a uma adogéo de um outro meio de estruturacéo na musica de
Young, no qual a simultaneidade passaria a ter papel preponderante. Antes, no entanto,
desta passagem de uma organizagao sucessiva para uma simultanea, um outro elemento
importante viria a entrar na obra de Young: a influéncia de Cage.

Young teria visitado Darmstadt em 1959, buscando a instru¢do de Stockhausen.
La ele teria encontrado algo totalmente diferente. Cage havia estado em Darmstadt,
deixando uma profunda impressdo em Stockhausen. Pouco depois, Young comporia

Vision, que considera sua “assimilacdo de Darmstadt”: 11 sons precisamente

% “Beginning in 1956 | enjoyed writing with serial technique for about three years, but by 1957-58 | was
beginning to discover reasons for moving beyond the twelve-note system. (...) In my Octet for Brass
[1957], I began to introduce, within the serial style , very long notes. In the middle section, there were
notes sustained easily for three or four minutes, where nothing else would happen except other occasional
long notes overlapping in time, and there would be rests for a minute or, at any rate, a few beats, and then
another long note or chord would come in.” (YOUNG & ZAZEELA, 1966, p.25)
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compostos, dispostos ao acaso num espago de tempo de 13 minutos. Esta composicéo
deveria ser tocada no escuro, com os intérpretes dispostos ao redor do publico.

O que interessava neste processo era a alteragdo da sensac¢éo de tempo evocada
pela musica. A escuta de uma forma musical estatica encontrava na auséncia de
estimulos visuais um componente que reforcaria para Young a sensacdo de
atemporalidade.

Esta época se caracteriza pela composicdo de obras igualmente radicais, como
Poem for chairs, tables, benches, etc..., para mobilia friccionada, Two sounds, para tape
consistindo em dois sons de friccdo pré-gravados, etc... Esta tendéncia seria ainda
refinada nas célebres Compositions 1960. Nestas pecas, as propostas tornam-se cada vez
mais limitadas, chegando a consistir meramente em “desenhar uma linha reta e segui-
la”.

Esta diretriz encontra-se metaforicamente com a idéia dos sons sustentados, aos
quais Young retornaria pouco depois. E aqui que a grande mudanca se opera de uma
organizagdo ordinal das freqliéncias, caracterizada por uma certa ordenagdo, como 0

serialismo; para uma organizagdo cardinal, que procura determinar simultaneidades

entre frequiéncias diferentes.

“As permutagdes da técnica serial implicam apenas possibilidades de
organizacdo ordinal. Organizacdo ordinal aplica-se a linha ou melodia, enquanto
a énfase crescente em freqiiéncias concorrentes ou harmonia em meu trabalho
implicam a possibilidade da organizagao de valores cardinais em relagdo seja a
como as freqliéncias sdo concorrentes, seja as relacbes das freqliéncias entre

Si.”67

¢ “The permutations of serial technique imply possibilities of ordinal organization only. Ordinal
organization applies to line or melody, whereas the increasing emphasis on concurrent frequencies or
harmony in my work implied the possibility of the organization of the cardinal values both in regard to
how the frequencies are concurrent and the relationships of the frequencies to each other.” (YOUNG, L.
& ZAZEELA, M. 1966, p. 26)
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Esta organizagdo cardinal de freqliéncias simultdneas implicou num maior
controle sobre a emissdo destas freqiiéncias. Young encontrou na Afinacdo Justa este
controle, que permitiria a formagdo de acordes com uma periodicidade interna absoluta,
que passariam a controlar o proprio desenrolar da forma musical.

Para Young a Afinagdo ndo € apenas uma estruturacdo prévia do espago das
freqiiéncias, mas €, ela mesma, parte do préprio processo composicional. E a partir de
relacbes de nimeros inteiros entre frequéncias que serd possivel a Young formular uma
concepcdo dindmica da forma musical, ainda que expressa por uma escuta verticalizada.
Esta concepcdo corresponde aos algoritmos de improvisagéo, que caracterizam sua obra
com o grupo Theater of Eternal Music, que formou nos anos 60. Estes algoritmos, em
uma obra como The tortoise, his dreams and journeys, criada para este grupo, eram
regras estritas para a enunciagdo de sons longamente sustentados. As regras S&o
prioritariamente regras de excluséo, segundo as quais somente alguns sons poderiam ser
tocados simultaneamente a outros. Por exemplo, som A néo pode soar simultaneamente
ao som C, e este ndo pode soar simultaneamente ao som E. Desta forma pode-se

imaginar uma textura como a que Se segue:

(Fig 4.1.)
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Por meio destas regras é criada uma forma musical ndo fixa em sua sucessdo,
mas que possui uma forma especifica de desdobramento. A exclusdo de algumas
simultaneidades do sistema permite uma paulatina transformacéo nas sonoridades.
Segundo Michael Nyman, Young teria encontrado “um sistema para deixar o som
chegar ao seu proprio climax”.

Veremos estes elementos em contato com uma obra especifica, The well-tuned
piano. Em seguida procuraremos articular as conclusdes obtidas com as implicagdes
estéticas da obra de Young como um todo e com a interpretacdo pessoal que é dada a

noc¢éo de obra aberta.

4.3. The Well Tuned Piano: apresentagdo

The Well Tuned Piano, de La Monte Young é uma obra sui generis em Varios
aspectos. A obra possui uma historia ja extensa de performance e composicéo, que aqui
S80 um mesmo e Unico processo. Iniciando-se em 1964, como uma improvisacdo de
cerca de 45 minutos, e gravada diretamente em fita, 0 WTP conheceria mais trés
periodos de performance e composicdo: 1975, 1981 e 1987.A ultima versdo conhecida
data, no entanto de 1987. Trata-se de uma composi¢do improvisada, com estrutura mais
ou menos fixa. Os detalhes vdo sendo recriados a cada performance, incluindo a
composicdo em tempo real de novas se¢des, temas ou harmonias.

Pode causar estranheza que um compositor que faga um uso extensivo de sons
sustentados tenha composto para piano. No entanto, The Well-Tuned Piano contorna
esta dificuldade por meio de gestos instrumentais especiais, tais como as “nuvens”

(clouds), em que uma configuracdo extremamente rapida de notas é articulada por

88



longos periodos, com o pedal de sustentacdo abaixado. Esta técnica tem por efeito a
sustentacdo de acordes extraidos da afinacéo caracteristica da obra. (Cd- faixas 6, 7, 9)
Talvez este seja o elemento mais peculiar da obra como um todo: a reafinagéo do piano.
Paralelamente & sonoridade especial gerada pela afinacéo, as grandes dimensées da obra
também contam entre suas caracteristicas mais marcantes: a versdo de 1987 chega a
durar 6 horas e meia.

O compositor Kyle Gann fez uma anélise da obra, e é gragas a esta analise que
podemos ter um conhecimento mais preciso de sua fisionomia. Segundo Gann, a obra é
virtualmente impossivel de ser analisada sem o conhecimento de sua afinacéo, que é
determinante, tanto para as sonoridades especiais que sdo tiradas do piano, quanto para
0 arcabouco formal da peca. Esta afinagdo sé veio a publico pela analise de Gann, tendo

sido mantida em segredo por Young desde 1964.

4.3.1. A afinagéo

A afinagdo justa € uma organizagdo historica do espago frequencial, que foi
recolocada em circulacéo no século XX por obra do compositor e teérico Harry Partch.
Nesta técnica, parciais derivados de uma fundamental (na terminologia de Partch, uma
“unidade primaria”) sdo projetados a todas as oitavas do espaco sonoro. Estes parciais
se encontram em uma relacdo vibracional de fragdes simples com a fundamental,
coincidindo com a formac&o da série harménica (ver capitulo 2).

A afinacdo de Young inspira-se na afinacdo tradicional da musica ocidental,
denominada “5-limit” (limite de 5). Esta afinagdo recebe este nome por ndo conter

identidades superiores a 5%. A afinagdo de Young mantém em comum com ela as

% para o conceito de identidade na afinacéo justa, ver capitulo I1.
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identidades de 2 e 3, mas substitui as de 5 pelas de 7. Assim, o sistema de Young pode

ser expresso por uma rede bidimensional, tal como a que se segue (cf. Gann):

X 3/2
49/32 147/128 441/256 1323/1024
B F# C# G#
714 21/16 63/32 189/128 567/512 X 7/4
C G D A E
1/1 3/2 9/8
Eb Bb F

(fig 4.2.)

No eixo horizontal, as frequéncias sdo sucessivamente multiplicadas por 3/2, o
que equivale a dizer que sdo transpostas uma quinta justa. No eixo vertical as
frequéncias sdo multiplicadas por 7/4, uma sétima menor no sistema de Young. As
tercas maiores e menores (5/4 e 6/5) ficam desta maneira excluidas do sistema de
Young, que as substitui por uma variagdo ndo “natural”’, ndo encontrada na série
harmonica, as tergas “septimais” derivadas de 7.

Todos os sons em TWTP sdo harmonicos superiores de mi b, que, em virtude de
caracteristicas fisicas de tensdo nas cordas do instrumento, € afinado aproximadamente
trés quartos de tom abaixo. Gann sublinha a estranheza da escala que se delineia a partir

da afinacdo, contendo inimeros intervalos microtonais, que sdo compensados por saltos,
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que acabam por omitir certos graus da escala cromética. No entanto, o que esta afinacéo

perde em espaco melddico ela ganha em potencial para modulagdes.

“O que ele ganha por limitar os graus da escala é, ndo apenas uma abundancia
exotica de pequenos intervalos, mas uma flexibilidade no potencial de
modulagdo harménica que poucos sistemas de afinacdo justa possuem. A
flexibilidade harmédnica é priorizada com relacdo ao preenchimento do espaco
melddico. A afinacdo surgiu da estrutura harménica, e consideracGes melddicas
apareceram depois.” *

A nocéo de “modulacdo” tem aqui sentido diferente do tradicional, assim como a
nocdo de tbnica, ou fundamental. Ndo se tratando de uma obra tonal no sentido
tradicional, “ténica” passa a designar aqui a voz do baixo de determinada passagem
harmonica. Segundo Gann “ténica no WTP geralmente se refere a uma nota grave sobre
a qual os intervalos que estdo sendo tocados s&o predominantemente consonantes.”’® A
nogdo de “modulacdo” designaria entdo a possibilidade de transferir um determinado

grupo harmdnico, ou acorde, a um outro grau da escala, com um minimo de mutagdes

intervalares.

4.3.2. Materiais

A obra se comporta como uma sucessédo de regides harmonicas, dentro das quais
se desdobram inimeros materiais que guardam relacdo harménica com a regido que esta
sendo articulada. Neste sentido, ha uma “estrutura fundamental” que garante a

identidade da obra no momento de cada improvisagao.

% “What he gains from limiting his scale steps is, not only an exotic abundance of tiny intervals, but a
flexibility in harmonic modulation potential that few just-intonation tunings possess. Harmonic flexibility
is given precedence over filling out the melodic space. The tuning grew from the harmonic structure, and
melodic considerations came afterward.” (GANN, K., 1991, p. 138)

0 «*Tonic” in the WTP generally refers to a bass note over which the intervals being sounded are
predominantly consonant” (Idem, p.135)
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A anélise de Gann separa dois niveis de articulacdo: o das Harmonias, que
permanecem um longo tempo como sonoridade propria de uma determinada se¢do; e o
das articulagbes destas harmonias, que podem ser feitas por nuvens e/ou material
tematico.

A classificacdo de Gann é a seguinte:

I.Nuvens
Il. Material Tematico
A. Temas
1. Motivico
2. Serial
3. Escalar
4. Nuvem

5. Melddico

B. Formulas harmdnicas/contrapontisticas
1. Cadéncias

2. Sequéncias

As Nuvens sdo 0s gestos mais caracteristicos da obra, constituindo uma tentativa
de alocar para 0 piano 0s sons sustentados que caracterizam a obra de Young. Gann
poderia ter incluido como subconjunto de “Nuvens” os Boogies, que sdo materiais
similares as nuvens, possuindo uma funcéo de sustentagdo. No entanto, os Boogies tém

a particularidade de apresentarem uma ritmica mais lenta e regular, sendo percebido
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como ritmo, diferentemente das nuvens, que dissolvem os ritmos nas ressonancias
resultantes. (Cd faixa 8)

Os “Temas” se referem & abundante quantidade de elementos melddicos na pega.
A classificagdo entre temas “melddicos”, “seriais”, ou “escalares” e assim por diante,
refere-se ao grau de fixidez do material. Os temas melddicos sdo mais fixos, possuindo
um perfil melddico-ritmico mais definido. Os temas seriais, por exemplo, se comportam
como uma ordenacdo de notas na qual Young “passeia” para frente e para tras durante a
performance. Os temas escalares se distinguem dos seriais pela auséncia de uma
ordenacdo fixa de suas notas constituintes. Os temas motivicos sdo distinguidos pela
presenca de pequenos motivos e ndo possuem perfil melddico ritmico tdo definido
quanto os temas melddicos, e assim por diante.

Um elemento mais estranho dentre os materiais que Gann classifica como
“teméticos” é a presenga de temas-nuvem. A diferenga entre um tema-nuvem e uma
nuvem propriamente dita € que esta Gltima possui uma arbitrariedade completa quanto a
que sons estdo sendo permutados em um dado momento. A nuvem é literalmente uma
harmonia sustentada, na medida em que todos os sons tém igual peso em todos 0s
momentos. Trata-se de um regime eminentemente simultaneo. Os temas-nuvem
introduzem pequenas hierarquias no interior destas nuvens, ordenagdes mais especificas
de subconjuntos da harmonia.

As cadéncias sdo formulas de finalizagdo, utilizadas para separar temas, ou
enunciacdes de diferentes temas; e as sequéncias sdo progressdes melddicas em que um
determinado perfil melddico € repetido em transposigdes descendentes.

Poderiamos organizar os materiais classificados por Gann em uma escala que

iria do mais definido melodicamente ao menos definido.
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“Temas” “Nuvens”

Mel6dico> Motivico> Serial> Escalar> Temas-nuvem> Boogies> Nuvens
Cadéncias
Sequéncias

(Fig. 4.3.)

Assim, de acordo com o gréafico, os temas melddicos, cadéncias e sequéncias
caracterizar-se-iam pelo maior grau de fixidez na sucessdo. A medida que nos dirigimos
para a direita, a fisionomia dos temas vai cedendo lugar a uma articulagdo vertical de

harmonias, tornando-se menos fixos no que se refere a sucessao.

4.3.3. Estrutura

Em The Well-Tuned Piano, estes materiais existem no interior de regides
harmonicas individualmente nomeadas. O Opening Chord e o Magic Chord sé&o
especialmente importantes, seja por sua configuracdo interna (ambos dividem as dez
classes de alturas mais usadas na obra, sem intercesséo), seja por sua localizagdo na
estrutura (sdo as duas primeiras entidades a serem apresentadas). Na versédo de 1981,
lancada em Cd pela Gramavision, a se¢do do Opening Chord inicia a obra, durando
cerca de 9 minutos (Cd, faixa 6, 7). Na falta de notas em comum entre 0 OC e 0 MC,

Young procede a uma transicdo entre os dois acordes, adicionando uma a uma as notas
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do MC (Theme of the transition of the opening chord to the magic chord), antes de

retirar as notas do primeiro.

The Opening Chord The Magic Chord

[}
T T
# acs o ¥ Tt
Rty = Ty <> £
DERE: e o o e
| i
;:ro Bo Houep | " o 0D
o == e
4006 Tyl =9 ¢ 12 81:84:108:112:144:162:192:216
Z: 3 27:28 27:28 8:9 8:9

7:9 7:9 27:32

(Fig. 4.4.)

A nomenclatura de Young é consistente, na medida em que ela delineia uma
topologia temética, ou harmdnica. Um exemplo bem simples disto é o Magic Opening
Chord, que é uma secdo em que sdo usados simultaneamente os Opening e Magic
Chords. No WTP, os acordes sdo separados também quanto a sua distribuicdo nos
registros. Isto quer dizer que ndo é observada a equivaléncia de oitavas para a
classificagdo dos temas em WTP. Assim, Opening Chord denomina este acorde quando
na tessitura média, e palavras como Harmonic e Rainforest indicam a projecdo das

notas de um acorde a outras oitavas.

A performance de 1981 poderia ser representada graficamente da maneira que se
segue. A ordem temporal dos eventos seria lida da maneira ordinéria: da esquerda para a
direita e de cima para baixo. Assim, ao Opening Chord (OC) suceder-se-ia 0 Magic

Chord (MC), seguindo-se o Magic Opening Chord e assim por diante.
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Opening Chord Magic chord

Magic Opening Chord

Magic Harmonic Rainforest Chord

(O.Ch EXPANSAOD. .....evierrieriiieerieneas inclusdo MC)

Transicéo

(instabilidade; sequéncias)

Romantic Chord (origem de M.C.)
temas descendentes ecoam transicao

Elysian Fields (R.C. em ré)

The Ending

(Fig. 4.5.)

Além disto, o gréfico procura apresentar a topologia dos materiais do WTP
quanto as classes de alturas presentes em trés eixos: o eixo do OC; o eixo do MC ¢, no
centro, 0 eixo das sinteses entre ambos. Estas sdo secBes que utilizam materiais de

ambos os acordes. O Magic Opening Chord utilizaria as notas de ambos os acordes,
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introduzindo intervalos mais dissonantes que o0s encontrados em cada acorde
isoladamente. A secdo do Magic Harmonic Rainforest Chord apresenta o mesmo
material, porém também projetado a outras oitavas do piano. (Cd- faixas 8 e 9)

Na analise de Gann, esta se¢do é caracterizada como um retorno ao OC.

“Teoricamente, a secdo do Magic Harmonic Rainforest Chord combina
os sons do Magic Chord com os da versdo harménica do Opening Chord,
espalhada nas oitavas; nesta performance, no entanto, esta secdo reduz o
espectro de freqiiéncias de volta ao Opening Chord, com a adicdo de uma terca
sombriamente dissonante, 147/128 Gb, e, ocasionalmente a quarta septimal
21/16 como alternativa.”"

Apos esta secdo, na analise de Gann, haveria uma transicdo que incorporaria
novamente o Magic Chord. A transi¢&o representada no nosso grafico seria incorporada
por Gann a esta transigdo maior, como uma segunda parte.

Comparando as performances de 1981 e de 1987, no entanto, verifica-se uma
estrutura comum as duas apresentacdes da se¢cdo em questdo: um retorno ao OC,
seguido de um desdobramento gradual das oitavas, paralelamente a inclusdo progressiva
das notas do MC. Esta secdo teria entdo uma forma tripartite, formada por um primeiro
momento de retorno ao OC, um segundo momento em que as notas do OC sé&o
projetadas as oitavas mais graves, e uma terceira parte com a incorporagéo das notas do
MC a esta estrutura.

A “nossa” transic¢do iniciaria com o final desta estrutura, e ndo se caracterizaria
por nenhum acorde em particular. Este fato reforga a nossa leitura da estrutura da obra,
uma vez em que esta seria a Unica secdo da pega a ndo ter nenhum elo harmdnico

especifico com nenhuma das entidades harmdnicas maiores. A unidade é conseguida

™ “In theory, the Magic Harmonic Rainforest Chord combines the pitches of the Magic Chord with those
of the Harmonic version of the Opening Chord, spread through all octaves; in this performance, however,
the section primarily reduces the pitch spectrum back to the Opening Chord, though with the addition of a
mournfully dissonant minor third, 147/128 Gb, and occasionally the “flat’ septimal fourth 21/16 G as an
alternative.” (GANN, K. p. 147)
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por perfil melddico. Trata-se de uma ordenacdo de seqiiéncias no sentido barroco:
configuragbes melddicas formadas pela repeticio de motivos em diferentes graus
descendentes. (CD - faixa 10)

O perfil descendente destas seqiiéncias é mantido em grande parte dos temas da
secdo seguinte. A se¢do do Romantic Chord, extremamente desenvolvida na verséo de
1981, e abreviada na de 1987, caracteriza-se pela presenga da maioria dos temas
melddicos da obra. Esta concentracdo de temas melddicos é favorecida pela

configuracdo intervalar que caracteriza a se¢do como um todo: a escala de sol ddrico.

Na notacéo de Young:

Romantic Chord

(b

—

D>
e
-]
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s
i YRR a1
é [ ——
gg (In all 8 octaves)
48
(Fig. 4.6a-b)

Os temas melddicos possuem perfis semelhantes, em geral descendentes,
aparentado-se por isso as sequéncias que antecedem o RC. Estas ndo possuem
ancoragem harmonica especifica, enquanto os temas sdo firmemente ancorados na

tonalidade de sol dérico. De certa forma, € como se estes temas ‘“ecoassem” as

seqiiéncias imediatamente anteriores, formando uma espiral descendente (Cd- faixa 11).

Harmonicamente, o RC funciona como passagem entre muitas regides

harmonicas do WTP. O MC ¢é um subconjunto seu, e, embora 0 MC ndo possua notas
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em comum com 0 OC, o RC as possui, criando uma intersecdo entre os dois universos
harmonicos. Potter ressalta a importancia da sétima de mib como ligacao possivel entre

0s universos harmoénicos do MC e do OC.

“O sétimo parcial de Mib, notado como Do, é usado como nota comum
na ligacdo do Mib original ao modo de Sol dérico, no qual este do se torna o
quarto grau. Presente no Opening Chord, porém ausente do Magic Chord, o D&
se torna crucial no processo de modulacdo de e para Mib. Sua relagdo préxima
com Sol, que estd presente no Magic Chord, possibilita estas modulaces,
usando ndo apenas notas comuns, mas notas préximas para obter mudancas
suaves de modos.”"

Também a relacdo de 27 cents entre Mib e Ré, que equivaleria aproximadamente
a um oitavo de tom, € estratégica para o plano formal da obra. A regido do Elysian
Fields, centrada sobre Ré, faz uso desta relacdo, podendo entdo citar varios dos temas
do OC na escala do RC. Abaixo, o Theme of the Dawn of Eternal Time na regido do
Opening Chord, ao inicio da obra (CD - faixa 6) , seguido por sua apresentacdo na

regido do Elysian Fields (CD - faixa 12).

72 «(_.) Eb’s seventh partial, notated as C, is used as a common pitch to link the original Eb to

the G-Dorian mode, in which this C now becomes the fourth degree. Present in “The Opening Chord’, but
absent from ‘The Magic Chord’, C becomes crucial in the process of modulation away from and back to
Eb. Its close relationship to G- which is present in ‘The Magic Chord’- helps make these modulations
possible, using not only common notes but those closely related to them to achieve smooth changes of
mode.” (POTTER, K. 2000 p. 87)
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(Fig. 4.7 a-b)

A brevissima The Ending é uma transi¢do de volta ao universo do OC, no qual a

obra se encerra (CD - faixa 13).

4.3.4. Interpretagdo da forma

Podemos entdo entender a obra como uma grande forma em duas partes. A
primeira seria formada pelas se¢cdes do Opening Chord, Magic Chord, Magic Opening
Chord e Magic Harmonic Rainforest Chord. A tabela abaixo relaciona as secdes e 0

contetdo harmdnico de fato presente nelas.

Quadro 4.1.
Secéo Contetido harménico
Opening Chord Opening Chord
Magic Chord Magic Chord

Magic Opening Chord Retorno ao OC + notas do MC

Magic Harmonic Rainforest | 1-Retorno ao OC

Chord
2- Projecéo das notas do OC
as oitavas inferiores

3- Incluséo de MC como parciais
superiores da formacéo inteira
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Nota-se pelo quadro uma constante alternancia entre os universos harménicos do
OC e do MC. No caso do OC, seu retorno é marcado particularmente pela presenca do
Theme of the dawn of eternal time, que inicia a obra e a marca como uma espécie de
refrdo. Por esta razdo poderiamos entender esta primeira parte como uma espécie de
Rondo, caracterizado pela alternancia e combinagdo de dois universos harménicos,
marcada pela presenca de um tema especifico.

A segunda parte se concentraria na regido do RC e em sua versdo em ré edlio,
Elysian Fields. E aonde se concentra a maioria dos temas melddicos da obra. Ja
comentamos as relacdes entre 0 RC e os acordes principais MC e OC. O MC seria um
subconjunto do RC, razdo pela qual na topologia do WTP incluimos este acorde no eixo
do MC. J& comentamos também a relacéo entre 0 RC e 0 OC pela sétima de Mib, que é
comum aos dois acordes, possibilitando transicdes de modos entre eles. A regido do
Elysian Fields, no entanto tiraria partido da relacdo mais proxima: a de Mib e Ré, a um
pouco mais de oitavo de tom. Esta relagdo permitira nesta regido a coexisténcia de
temas oriundos do RC e de temas do OC transpostos a esta nova tonica.Cria-se aqui um
grau méximo de ambiguidade estrutural, entendida aqui como a capacidade de abarcar

materiais oriundos de vérias regides harménicas ndo necessariamente compativeis.

Quadro 4.2.
Secéo Conteldo
Transicéo (sequéncias) Figuracbes melddicas descendentes
Romantic Chord Sol dérico (inclui MC)- Temas
descendentes ecoam transigéo
Elysian Fields RC com tdnica em Ré, a 27 cents
de mi b (tonica de OC)
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O RC se conectaria a transicdo por proximidade de perfis melddicos. O EF
compartilharia as mesmas classes de alturas que RC, mas citando materiais de outras
regides. Na versdo de 87, uma nova secdo foi composta, Orpheus and Euridice in the
Elysian Fields . Keith Potter define esta regido como uma fusdo de ré e mib, criando
“dois hiper-modos- um em ré, um em mi b- composto de intervalos similares porém néo
idénticos (...)""

Esta nova regido reforca nossa hipdtese de uma direcionalidade presente nesta

segunda metade, para uma coexisténcia cada vez mais abrangente de materiais da obra

inteira.

4.4. Conclustes

The Well Tuned Piano é a expressdo mais acabada das categorias estéticas
presentes na obra de Young. Como vimos, sua estrutura € clara o suficiente para uma
analise formal. No entanto, trata-se tampouco de uma estrutura imediatamente clara a
escuta, tampouco algo fixado definitivamente em forma escrita. O WTP é uma obra “de
tradicdo oral”, poderia se dizer, e s os discipulos que o aprendessem diretamente de
Young conquistam o direito de tocé-la. Esta relacdo mestre-discipulo Young teria
conhecido em seus estudos de mdusica indiana com Pandit Pran Nath, que teria

transformado completamente a sua abordagem da improvisagao.

“Algo que ele mudou foi minha abordagem da improvisacdo. Em
minhas improvisacdes de saxofone dos anos 1964-1965 eu costumava comegar
com forca e manter um bloco de som que fosse estatico do inicio ao fim. Mas na
musica classica indiana tudo comeca com a secdo do alapa, que possui um
comeco muito organico. E um desdobramento gradual de sons. O raga se
desdobra de uma maneira muito organica e, poderiamos dizer,

" «Eh Bb and DA, fused to create two new hyper-modes- one on D and one on Eb- composed of similar-
sized but not identical intervals, omitting the fourth degree.” (POTTER, K, 2000 p.86)
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desenvolvimental. Como resultado de minha imersdo em alapa, e naquela
abordagem da estrutura da improvisacdo, comecei a improvisar daquela
maneira- esta € a maneira na qual eu improviso em The well-tuned piano- de tal
forma que tudo se desdobre da primeira nota.” "

No Theater of Eternal Music, as partituras algoritmicas apresentavam um certo
nuamero de freqiiéncias a serem sustentadas associadas a um conjunto de regras para a
sua emisséo. As diferentes regides harmonicas do WTP descendem destes algoritmos,
acrescentando a estes, processos tradicionais de modulacdo, oriundos da técnica
pianistica, e do estudo de Young de musica indiana.

Na obra de Young, a nocdo de cardinalidade teria liberado a composi¢do de uma
sucessao fixa, uma “fisionomia de organismo”, conforme a expressdo de Eco. Em obras
como The Four Dreams of China, The Tortoise, his dreams and journeys, a identidade
da obra ndo esti relacionada a uma sucessdo especifica, mas aos conjuntos de
frequéncias e regras nelas presentes. Em The well-tuned piano, ordinalidade e
cardinalidade coexistem. Ordinalidade existe na maneira como certos temas Sao
caracterizados por uma fisionomia especifica quanto a sucessdo. Mas estes mesmos
temas na obra sdo expressbes “sucessivas” de uma harmonia, uma simultaneidade,
determinada por organizacdo cardinal. Desta forma poderiamos entender toda a
estrutura da obra como um algoritmo de frequéncias concorrentes, mas onde se inserem
permutacdes especificas destas frequéncias que ddo origem aos temas, ou formacdes

“sucessivas” da obra.

" «One thing that he did change was my approach to improvisation. In my 1963-1964 sopranino
saxophone improvisations I used to just start hard and come in with this block of sound that was static
from beginning to end. But in Indian classical music it begins with the alapa section, which has a very
organic beginning. It’s a gradual unfolding of tones. The entire raga unfolds in a very organic and, you
could say, developmental type of way. As a result of my immersion in alapa, and that approach toward
improvisational structure, | began to improvise in that way- that’s the way I'm improvising in The well-
tuned piano- so that everything unfolds out of the very first note.” (DUCKWORTH, W. p. 252)
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A possibilidade de identificar pela simultaneidade a identidade de uma
composicdo permitiu a Young especular sobre a formacdo de uma “Musica Eterna”,

conceito que dava nome ao seu grupo nos anos 60.

Em The second dream of the high-tension line stepdown transformer, eu
havia proposto a idéia de uma obra na qual haveria longos siléncios e longos
sons. Performances comecariam a partir de um siléncio e terminariam com
outro siléncio. Depois, ha esse longo siléncio antes de uma outra performance.
Em The tortoise, estdvamos ensaiando diariamente. Havia siléncio entre os
ensaios, mas era uma Unica e longa pega porque, ja que havia este elemento de
improvisacdo sobre os intervalos, ela se modificava enquanto se perfazia. Era
uma longa estrutura que se desdobrava no tempo- crescendo e se
desenvolvendo.”"

O mesmo se pode dizer sobre TWTP, em sua longa gestagéo e diferentes versoes
ao longo do tempo. S6 podemos conhecer a peca pela memdria. Mesmo durante uma
escuta, a sua fisionomia desaparece atrds das imensas propor¢des das longas harmonias
sustentadas. Neste sentido, a obra € rica em implicagdes sob o ponto de vista da nogdo
de Tempo Vertical, segundo a teoria de Kramer. Se por um lado ha linearidades na
estrutura, modulagdes, passagens graduais entre diferentes entidades harmonicas, a
articulacéo desta linearidade é excessivamente lenta para um reconhecimento imediato.

A fisionomia dindmica da obra se perde num presente eterno. Esta dualidade perceptiva

de WTP foi apontada por Gann:

“Desta forma, o WTP sintetiza as filosofias oriental e ocidental da
musica. De uma maneira ‘Oriental’, atemporal, a obra pode ser ouvida como
uma articulacdo estatica de uma afinacdo especifica, um continuo presente no
gual conceitos de antes e depois sdo irrelevantes. De uma maneira ‘Ocidental’,
ela também pode ser ouvida como um padrdo temporal unidirecional de
desenvolvimento tematico, no qual melodias anteriores retornam alteradas e em
diferentes tons. Talvez seja mais correto dizer, evitando aspas e estere6tipos,

™ “In The second dream of the high-tension line stepdown transformer, I had proposed the idea of a work
in which there can be long silences and long sounds. Performances begin out of a silence and end with
another silence. Then there’s a long silence before the next performance is taken up. In The tortoise, we
were rehearsing daily. There was silence between the rehearsals, but it was one big long piece because,
since there was the element of improvisation on those intervals, it was changing as it went on. It was a
long structure that was unfolding in time- developing and growing.” (DUCKWORTH, W. p. 245)
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que o WTP manifesta com igual énfase ambos os pdlos das qualidades psiquicas
imanentes em toda a escuta musical.”"®

" “In this way, the WTP fuses Eastern and Western philosophies of music. In an ‘Eastern’,
timeless way, the work can be listened to as a static articulation of a set tuning, a continuous present in
which concepts of before and after are irrelevant. In a “Western’ way, it can also be heard as a
unidirectional time-pattern of thematic development in which earlier melodies return altered and at
different pitch levels. Perhaps it is more accurate to say, avoiding quotation marks and overworked
stereotypes, that the WTP manifests with equal emphasis both poles of the psychic qualities immanent in
all musical listening; Few works so satisfy the desires of both structuralist and ambient listeners.”
(GANN, K. p. 149)
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Conclusao

Iniciamos este trabalho na esperanca de esclarecer para n6s mesmos algumas
questdes relativas ao tempo musical e sua relagdo com o espaco. O que descobrimos
durante o processo ndo foram respostas definitivas as questdes que nos haviamos
colocado, tarefa talvez impossivel em se tratando de um tema t&o vasto (“tempo néo é

um bom predicado para a defini¢ao””’

), mas sim um encaminhamento possivel e rico de
consequéncias para 0 nosso entendimento da mdsica contemporénea e de suas
implicacdes mais profundas. Em certo sentido, ndo foram verdades as desveladas pelo
trabalho, mas criacBes especificas que lancam luz sobre aspectos de uma realidade
cambiante.

Nossa hipdtese inicial, da ocorréncia de um Tempo Vertical, proximo ao
Tempo Sagrado de Eliade seja talvez inadequada para receber uma confirmagéo
definitiva. O que foi de fato observado nas obras é que a sensacdo particular de tempo
por elas evocada resulta de inimeros fatores e ndo de alguns poucos. Se na mdsica de
Scelsi e Young predomina uma verticalidade temporal, a linearidade ndo esta excluida,
funcionando em diferentes niveis.

Em Scelsi, as enunciagdes de espectros prolongados se caracterizavam por
constante movimentagdo interna, na qual micolinearidades entre pontos préximos no
espaco freqliencial tém importancia estrutural fundamental. Esta nogdo de pontos
préximos em um espaco freqiiencial € completamente redefinida na obra de Scelsi. Seu

espaco apresenta um perfil aparentado ao espago sonoro pleno de Wyshnegradsky. Por

esta razdo, ndo seria possivel falar, em Scelsi, de notas “adjascentes”, sendo a

" KRAMER, 1988, p. 7
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proximidade ou ndo determinada pelo grau de preciséo e refinamento de nossa diviséo
do espaco. A proposta de Wyshnegradsky partia de uma concepgao continua do espago,
se dirigindo para multiplas formas de dividi-lo, estrid-lo, na expressdo bouleziana.
Neste sentido, a escuta do Intervalo ainda guardava primazia, em relacdo a escuta direta
do continuo. A musica de Scelsi habita este continuo, ndo satisfazendo nenhuma divisio
especifica do espacgo. O intervalo e a nota desaparecem por trés da apresentacdo de uma
energia vibratoria. Esta energia varreria todos os componentes do som, adquirindo
diferentes qualidades- freqliéncia, amplitude, periodicidades/ritmos, timbres- ao longo
da varredura.

Poderiamos relacionar, por este viés, a musica de Scelsi as idéias de
Stockhausen, acerca de uma unidade do sonoro, face audivel de uma unidade do tempo
musical. Esta nogdo de que “tudo esta ligado” teria sido responsavel pela eclosdo da
musica espectral nos anos 70, que explorava o interior do som por meio de analises
espectrais de sons harmdnicos e inarmonicos. A obra de Scelsi, no entanto, ndo se
caracteriza por uma escuta do som como modelo “natural”, mas sim enguanto
manifestacdo do continuo que transcende o sonoro. Esta atitude encontra sua expresséo
na ocorréncia de batimentos que sensibilizam a escuta para 0 comportamento do som
enquanto vibrag&o, e o faz incluindo o siléncio.

Um aspecto importante revelado pela anélise da obra de Scelsi e que podera
gerar questionamentos para outros trabalhos € o do papel da escritura em sua atividade
composicional. Scelsi é comumente visto como um improvisador, e ndo é segredo que a
improvisacao era a sua ferramenta composicional principal em sua fase madura. Porém
a observancia de processos estruturais rigorosos nas obras, tais como palindromos,
redimensionaria o papel da escritura.

A obra de La Monte Young, por outro lado, se comunica de forma direta
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com as poéticas experimentais anglo-saxonicas, descendentes de Cage. Neste sentido, as
nogdes de abertura e indeterminacdo da obra de arte permanecem importantes para este
compositor. Para a presente dissertagdo tais questdes sdo eminentemente temporais,
visdo esta que se confronta com a nogdo da obra aberta como resultado de objetivos
“informacionais” e “comunicativos” especificos, que caracterizaria a obra de Umberto
Eco a este respeito. A idéia de representacdo temporal forneceria um ponto de partida
para entender diferentemente este processo, podendo coloca-lo como uma radicalizacéo
de possibilidades temporais que ja estariam em andamento desde o inicio do século XX.
Cabe a um outro estudo aprofundar o caminho que aqui se esbogou.

No caso especifico de Young, as determinacbes que originam as obras
oscilam entre as dimensdes sucessivas, teleolégicas, e simultaneas, verticais. Esta
dualidade foi exposta como duas formas de organizacdo musical, chamadas
ordinalidade e cardinalidade. A obra de Young se mostra como uma espécie de
operacdo de nivelamento e hierarquizacdo entre estas dimensdes, gerando pontos de
maior e menor “fechamento” da obra. Esta instabilidade da identidade redimensionaria
0 papel da memoria em sua obra, que passa a ser o lugar prdprio do reconhecimento da
fisionomia de obra. Tudo isto aponta para uma grande dinamizacéo do perfil de obra e
das forgas que se fazem presentes, tanto em Scelsi quanto em Young. Se do ponto de
vista da percepcdo temporal, as progressdes se revelam de mais dificil apreensdo, o
proprio movimento interno do som se faz dindmico, passando a ser incorporado como
parametro de composicao das obras.

Este aspecto atenta para a “oposi¢&o entre o sonoro e o temporal sucessivo”’®,
segundo a formula de Gubernikoff, questdo que poderia ser vista como a mais

inicialmente insuspeitada e, talvez, a mais essencial da presente dissertacdo. Neste

® GUBERNIKOFF, C. 1993 p. 195
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sentido, € a propria viagem ao interior do sonoro que demoliria a dindmica temporal do
discurso, que se torna dindmica da elaboracdo, ou da transformagdo sonora. Segundo
Gubernikoff, “o sonoro adquire o poder de engolir o ritmico e o temporal.”

Haviamos colocado ao inicio de nosso trabalho a mudanga nos fundamentos
temporais da musica. Esta mudanga viria, segundo Giovanni Piana, acompanhada de um
“medo de se cair para fora do musical”. Aproveitando as intui¢des de Piana, poderiamos
entender esta relagdo entre o tempo representado metricamente e o tempo intensivo do
sonoro, como uma tensdo entre um elemento ldgico da musica, e um elemento
fenomenoldgico. O elemento l6gico, segundo Piana, corresponderia a uma gramatica
representacional, tal como a da musica tonal. O elemento fenomenoldgico corresponde
aos materiais sonoros, dados perceptivos da musica. Para Piana, a “ruptura do equilibrio
entre 0 elemento ldgico e o elemento fenomenoldgico” na musica a teria levado a um
“movimento em diregdo do material sonoro e para a variedade de suas dimensdes
fenomenoldgicas e das suas potencialidades expressivas.”’ Esta concepgéo estaria de
acordo com o diagnostico de Gubernikoff acerca da tensdo entre o sonoro
(fenomenoldgico) e o ritmico-sucessivo (l4gico).

Mas este movimento em dire¢cdo ao material ndo excluiria de forma alguma a
virtualidade. A nogéo de fundamento permanece essencial para a nossa tentativa. Nao se
trataria de um fundamento aprioristico, no entanto, mas de algo que se articula
simultaneamente & obra, ao gesto criativo. Neste sentido, o fundamento seria ndo algo
que existe antes da obra, mas aquilo que é pressuposto pela obra para a sua atualizagéo:
a imagem do tempo que nela se eshoga.

Aqui se eshoga uma filosofia da musica possivel. Cabe a outros trabalhos

desenvolverem os modelos aqui propostos, na tentativa de testar a sua amplitude de

" PIANA, G, 2001, p. 70
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aplicacdo. Devemos, no entanto, sempre ter em mente uma relagdo singular com a
musica e as obras que a compdem, e foi esta atitude que possibilitou as teses aqui

apresentadas.
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ANEXOS



ANEXO I:

Partitura de Dharana, de Giacinto Scelsi
(Paris, Salabert)



DHARANA

pour violoncelle et contrebasse

Giacinto SCELSI

&

1/4 de ton au-dessus
1/4 di tono superiore
1/4 of a tone higher

1/4 de ton en-dessous
1/4 di tono inferiore
1/4 of a tone lower

®

digse + 1/4 de ton au-dessus

diesis normale + 1/4 di tono superiore
sharp + 1/4 of a tone higher

bémol + 1/4 de ton en-dessous
bemolle normale + 1/4 di tono.inferiore
flat + 1/4 of a tone lower

b'= nota reale scritta ma crescente di 1/8 di tono
b'= note réelle écrite mais plus haute de 1/8 de ton
L+= real note written but higher 1/8 of a tone
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ANEXO 2:

Partitura de Elegia per Ty, de Giacinto Scelsi
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