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RESUMO

Os conceitos de forma musical e de identidade (mesmidade) de uma obra musical t€ém pontos
em comum, especialmente no que concerne a vivéncia do fendmeno musical. A partir de uma
perspectiva tedrica e poética, argumento que a forma se relaciona a como os elementos sonoros
e musicais se distribuem na temporalidade de uma obra e, também, aquilo que a particulariza e
¢ vivenciado a partir da performance. Como a execucdo de uma obra esta sujeita a variabilidade,
especialmente em pecas constituidas com abertura (indeterminacao), aquilo que € particular
nela diz respeito aquilo que ¢ invaridvel. Porém, a abertura pode ser vista também como parte
da mesmidade de uma obra, pois os resultados sonoros possiveis ja foram determinados pelas
escolhas do compositor. Realizei essa discussdo por meio de uma revisao bibliografica narrativa
sobre o tema da forma musical, numa abordagem ensaistica, com conjecturas e conclusoes que
permeiam minhas discussdes, além de analisar trés pecas minhas, a saber, Jogos Musicais,
Visitagdo e Folia, como subsidio para as argumentac¢des que faco. Como referencial tedrico,
parti de conceitos da estética musical, historia da musica, poética musical, fenomenologia da
musica, filosofia da musica e filosofia da arte. Demonstro que, embora historicamente, a ideia
de forma em musica esteve ligada a nocao de tipologia formal, assentada sobre o sistema tonal,
ja no contexto da musica do século XX, a conceituacao de forma musical precisou se ampliar
para abarcar técnicas e modos de pensar o fazer musical ndo tonal. Outrossim, a forma surge a
partir da vivéncia da execucdo da obra e nao ¢ dada a priori nela, embora suas qualidades
sugiram uma dada organizacdo formal, devido ao modo como o compositor constituiu as inter-
relacdes entre os eventos sonoros € musicais; contudo, € o ouvinte quem realiza essa sintese, ao
atribuir sentido aquilo que ouve. Sugiro que, considerando o fato de que a linguagem musical
se tornou uma linguagem atrelada as subjetividades dos compositores, para se pensar a forma
atualmente, ¢ preciso que essa subjetivacdo vise a objetividade, isto ¢, a se conectar com o
ouvinte e suas vivéncias musicais, para que a obra nao se feche sobre si mesma. Também, falar
em forma musical, em sentido amplo, ¢ tratar da singularidade de uma peca — sua qualidade de
objeto univoco e particular, apesar da variabilidade da execucdo. Ainda, proponho que a
variabilidade em pegas constituidas com abertura deve ser vista como momento nao-sonoro da
obra musical, porque, de modo andlogo a distribuicdo dos eventos sonoros e musicais na
temporalidade de uma pecga, as variagdes possiveis ja foram determinadas pelas decisdes
composicionais tomadas pelo compositor, que limitam os resultados sonoros possiveis, ainda
que a cada execugdo se tenha uma versao distinta da mesma obra e o escopo de variacdo seja

muito amplo. Por fim, entendo que o dialogo entre a subjetividade e a objetividade feito pelo



compositor pode ser alcancado por meio da apropriagdo das sonoridades compartilhada com

seus ouvintes, sejam quais forem, de modo particularizado.

Palavras-chave: forma musical; identidade da obra musical; fenomenologia da musica;

composi¢ao musical; filosofia da musica.



ABSTRACT

The concepts of musical form and the identity (sameness) of a musical work share
common ground, particularly concerning the experience of the musical phenomenon. From a
theoretical and poetic perspective, I argue that form relates to how sonic and musical elements
are distributed throughout the temporality of a work, as well as to that which particularizes it
and is experienced through performance. Since the execution of a work is subject to variability,
especially in pieces structured with openness (indeterminacy), that which is particular in it
relates to what is invariable. However, openness can also be viewed as part of a work's self-
identity, as the possible sonic outcomes have already been determined by the composer's
choices. I conducted this discussion through a narrative bibliographic review on the theme of
musical form, adopting an essayistic approach, with conjectures and conclusions permeating
my arguments. Furthermore, I analyze three of my own pieces, namely, Jogos Musicais
(Musical Games), Visitagdo (Visitation), and Folia (Folly/Revelry), as substantiating material
for my arguments. As a theoretical framework, I drew upon concepts from musical aesthetics,
music history, musical poetics, phenomenology of music, philosophy of music, and philosophy
of art. I demonstrate that, while historically the idea of form in music was linked to the notion
of formal typology, grounded in the tonal system, within the context of 20th-century music, the
conceptualization of musical form needed to expand to encompass non-tonal techniques and
modes of thinking about musical composition. Moreover, form emerges from the lived
experience of the work's performance and is not given a priori within it, although its qualities
suggest a given formal organization due to how the composer constituted the interrelations
between the sonic and musical events; however, it is the listener who performs this synthesis
by attributing meaning to what they hear. I suggest that, considering the fact that musical
language has become a language linked to composers' subjectivities, thinking about form today
requires this subjectivization to aim for objectivity, that is, to connect with the listener and their
musical experiences, so that the work does not become self-enclosed. Also, discussing musical
form in a broad sense is addressing a piece's singularity—its quality as a univocal and particular
object, despite the variability of performance. Furthermore, I propose that the variability in
pieces structured with openness should be seen as a non-sonic moment of the musical work
because, analogous to the distribution of sonic and musical events in a piece's temporality, the
possible variations have already been determined by the compositional decisions made by the
composer, which limit the possible sonic outcomes, even if each performance yields a distinct

version of the same work and the scope of variation is very broad. Finally, I understand that the



dialogue between subjectivity and objectivity enacted by the composer can be achieved through

the particularized appropriation of shared sonorities with their listeners, whoever they may be.

Keywords: musical form; identity of musical work; phenomenology of music; musical

composition; philosophy of music.
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1 INTRODUCAO

Os caminhos que me levaram as discussdes que fago nesta tese ndo foram os mais
tranquilos. Contudo, nessas investigacdes, que vejo como desafios intelectuais encantadores,
encontrei muita satisfagdo, pois pude trabalhar com dois temas — a composicao ¢ a filosofia —
que me sdo muito caros € com os quais ando as voltas desde antes de minha graduagdo. No
escopo do tatear esses dois campos e, principalmente, no trabalho inventivo do processo
criativo, a questdo que me apareceu mais premente foi aquela de como pensar a forma musical
no contexto da musica atual — no contexto da minha musica, sobretudo — especialmente se
considerarmos que o sentido mais tradicional de forma em musica se conecta a tradicdo da
musica tonal.

Isso me levou a pensar que, hipoteticamente, no contexto atual, a forma musical
pudesse ter relagdo com a singularidade de uma obra musical, isto €, com as caracteristicas que
a particularizam ante outras obras musicais, posto que diz respeito a0 modo como os contetidos
sonoros € musicais de uma peca sao apresentados aos ouvintes. Por sua vez, a performance esta
sujeita a muitas variagdes, especialmente em obras que se valem de momentos de abertura ou
de indeterminacdo. Nesse interim, falar em forma musical ndo seria abordar tdo somente a
disposi¢do dos eventos sonoros e musicais na temporalidade de uma pega, de modo relacional,
porque, no limite, aquilo que ¢ singular numa obra diz respeito aquilo que pode ser percebido,
compreendido e particularizado como um todo, coeso e acabado, por alguém que ouve uma
obra de musica. Entdo, a singularidade a que me referi teria relagdo a individuar um objeto
especifico, idéntico a si mesmo, mesmo que a cada sua execugdo, a performance apresente
diferencas substanciais. De modo mais preciso, portanto, aqui trato de questdes relativas a
forma musical, a poética e a identidade da obra musical, numa perspectiva fenomenologica (isto
¢, de como uma obra musical aparece a quem a frui) e de como essas perspectivas conversam
entre si e concorrem para o fazer musical mais informado e consciente (a0 menos para mim),
que tenta escapar do estetismo e dos tecnicismos.

Esses temas nao foram tomados por mim a primeira hora. De inicio, propus-me a
algo bastante técnico, que era explorar sonoridades de técnica estendida para viola caipira.
Depois, tive contato com um trabalho académico sobre narratividade e composi¢ao musical que
muito me marcou por sua qualidade, e que me inspirou a investigar relagdes entre narratividade
e forma musical. Finalmente, depois de ter feito meu estagio de doutorado-sanduiche na
Universita di Bologna, a questao da identidade da obra musical, que permeava o tema da forma,

surgiu como o principal brago de investigacao.
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Em meio a essas andangas teoricas, compus muita musica. Escrevi pecas para flauta
solo, para conjuntos de camara, para orquestra de sopros, para orquestra sinfonica, além de ter
mantido minha atividade como instrumentista, regente e professor de musica. Algumas dessas
pecas integram esta tese e subsidiam trocas entre as reflexdes poéticas que desenho e as teorias
estudadas. Nao sdo obras que demonstram a aplicagdo direta de uma técnica ou conceito
trabalhado ao longo da pesquisa, mas que, interessantemente, refletem tudo aquilo que
pesquisei no decorrer desses anos e, de certo modo, sintetizam esse arcabougo tedérico num
convite a experiéncia de sensagdes.

No processo inventivo, um dos aspectos mais prementes com os quais tenho que
lidar como compositor € o da forma musical. Por minha formagao e experiéncia musical, sempre
entendi esse conceito como algo que fala da distribuicdo dos elementos sonoros e musicais
numa peca, bem como de suas inter-relagdes. Porém, ao ndo utilizar modos muito estruturados
de lidar tecnicamente com a organizacao desses elementos no tempo, o problema da forma
musical me parecia meio turvo, de modo que a totalidade da peca me parecia obscura e pouco
definida, o que me levou, inclusive, a recorrer, por diversas vezes, a formas musicais
tradicionais, como o rondo e a sonata, por exemplo, como formas nas quais encaixava as ideias
musicais que tinha. Outras vezes, também tratei a forma musical como algo tangente, quase
independente do modo como estruturava e desenvolvia os elementos num nivel mais interno da
peca. Por isso, também, o problema da forma musical se tornou central na minha pesquisa, a
qual quis dar contornos epistemologicos, para que ndo fosse uma questio da minha
expressividade individual e pudesse, dessa forma, servir, ao menos conceitualmente, para que
outros também pudessem pensar a forma musical a partir de como eu a pensei, e com base numa
literatura que trata desse assunto.

Entendo, e proponho, que a escuta desempenha um papel fundamental na percepgao
das estruturas musicais, € a forma musical, portanto se consolida a partir da escuta dos
elementos estruturantes organizados pelo compositor. Ou seja, ¢ preciso vivenciar o fendmeno
musical para se ter a dimensdo da forma musical de uma peca. E isso me foi sugerido numa
experiéncia de escuta que tive, durante uma das disciplinas do doutorado, na qual faziamos
analises shenkerianas de pecas do repertdrio tradicional do classicismo. Numa delas, uma
sonata para piano de Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791), da qual ndo pude recuperar o
titulo, um acorde diminuto, num contexto absolutamente tonal, era ignorado na analise, € isso
me incomodou. Porém, a escuta, de fato tal acorde ndo tinha relevancia estrutural no contexto
tonal, isto ¢, tratava-se de um acorde de passagem, um embelezamento, por assim dizer, que

poderia ser suprimido sem que o sentido tonal se perdesse. Contudo, tal acorde tinha muita
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relevancia formal, isto é, servia para constituir a particularidade daquela pecga e das relagdes
entre as partes dela e sua totalidade — era, naquele contexto, algo absolutamente unico. Esse
acorde representava uma singularidade daquela peca, uma solu¢do muito particular da qual
Mozart langou mao para, de algum modo, fazer com que aquela passagem tivesse um colorido
tonal muito distinto em relacdo a uma passagem mais simples harmonicamente — ela a
particularizou.

Essa experiéncia reforca a ideia de que a forma musical se consubstancia a partir da
estesia (percepcdo), ou seja, € necessario ouvir uma obra musical para apreender sua forma,
pois, olhando para sua notagao, ou outra forma de registro ndo sonoro, surgem elementos que,
a escuta, podem ter menos relevancia que aquelas apontadas pelo sistema musical utilizado,
mas que, nem por isso, sao menos relevantes do ponto de vista da organizacdo formal da pega
e dos aspectos da linguagem musical com as quais ela ¢ formada. Nesse sentido, ¢ interessante
notar que estudos em cogni¢do musical sugerem que a percep¢do da forma musical, entendida
como distribuicao temporal dos eventos sonoros e musicais, ndo difere significativamente entre
musicos amadores e profissionais quando realizada auditivamente (Adessi, 2010; 2005). Isso
indica que a totalidade da forma musical, em larga escala, apoia-se em caracteristicas
intrinsecas de uma obra musical, percebidas por meio da escuta, e que a temporalidade da obra
¢ um fator determinante na percepcao da forma, isto ¢, do modo como as partes se organizam
de maneira inter-relativa.

No ambito desta pesquisa, entdo, optei por discutir, de modo geral, a respeito de
como uma visdo ampliada de forma musical, que nao se atenha apenas a organizagao estrutural
e temporal dos eventos sonoros € musicais, presta-se a abarcar aspectos inaliendveis de uma
peca musical, que constituem sua identidade, e que, com base na vivéncia fenoménica dela, ndo
podem ser deixados de lado. Por identidade, entendo as caracteristicas que sdo capazes de
individualizar uma obra em rela¢do as outras e, mais ainda, que permitem a um ouvinte
reconhecé-la como tal e ndo como outra. Trata-se, portanto, de discutir um conceito de forma
musical mais amplo e profundo que apenas a organizagdo estrutural e temporal de uma pega
musical.

Para subsidiar minhas reflexdes, utilizo como referencial tedrico conceitos e autores
da estética musical, historia da musica, poética musical, fenomenologia da musica e filosofia
da musica. Os trabalhos dos estetas e fildsofos da musica e musicoélogos Eduard Hanslick, Hugo
Riemann, Enrico Fubini, Carl Dahlhaus, Lawrence Kramer, Peter Kivy e Lydia Goehr; alguns
conceitos da teoria da formatividade do filosofo Luigi Pareyson; alguns conceitos sobre musica

e estética do filosofo Umberto Eco; conceitos sobre forma musical de Theodor Adorno; a
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fenomenologia da musica de Roman Ingarden e Alfred Schiitz; e os escritos sobre poética e
forma musical de Pierre Boulez (1925 — 2016), Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007), John
Cage (1912 — 1992) e Luciano Berio (1925 — 2003). Parti de algumas ideias e conceitos que
resumo aqui, brevemente.

A principio, ndo pretendi conduzir uma exegese extensa e aprofundada do conceito
de forma musical, pois isso fugiria ao escopo da tese, de discutir um modo de se compreender
a forma musical na contemporaneidade, como elemento inalienavel da identidade de uma obra,
frente a variabilidade que a performance musical enseja. Para deixar mais claro, identidade
pressupde que haja caracteristicas passiveis de reconhecimento e que sdo, de certo modo,
perenes a certo objeto, e que permitem individua-lo frente a outros objetos semelhantes. Como
o fendmeno sonoro se esvai tao logo as ondas sonoras percam sua forca, e considerando que ha
multiplos influxos que podem interferir na performance de uma peca, € pertinente pensar como
a forma musical, que ¢é fator de organizacdo estrutural e temporal de uma obra musical se
relaciona a identidade de uma obra, que se deixa apreender na efemeridade dos sons da
performance, com grande variabilidade entre uma performance e outra, mas que, ainda assim,
conserva caracteristicas que permitem reconhecé-la como uma certa obra em particular e nao
outra. Faco essas discussoes a luz de Adorno, Ingarden e das praticas de alguns compositores,
e de como isso surge nas minhas pecas.

Porém, reconhego que reconstruir como esse conceito se consolidou no pensamento
musical ocidental de origem europeia e sua relagdo com a pratica composicional atual podem
contribuir nesse sentido, para se pensar um conceito de forma que, embora corriqueiramente
empregado, alcance um valor epistémico mais so6lido e atual. Como sabido, o conceito de forma
musical surgiu a partir de demandas relativas a pedagogia e a analise musicais, além de ter
participado do processo historico de consolidacao do conceito de obra musical (Burnham, 2002;
Goehr, 2007; Hanslick, [1854] 2015; Giani, 2017).

No senso comum, o conceito de forma musical aparece sob duas instancias: (1)
forma enquanto estrutura e caracterizagao de tipologias estruturais ligadas a tradi¢do da musica
tonal ocidental, e (2) um conceito de forma mais amplo, relacionado a propria obra musical,
abrangendo todas as suas caracteristicas organizativas e sensitivas disponiveis aquele que a frui
para serem apreendidas, além do fato de que se trata de algo formado por alguém. Em
comparagdo com outras formas de expressao artistica, a definicdo de forma musical ¢ mais
complexa devido a natureza efémera do som (um quadro, por exemplo, existe no espaco e
persiste, materialmente, mesmo que alguém nao o esteja vendo, e sua forma estd expressa

naquilo que estad estampado na tela, nas cores, nas representagdes ou abstragdes, no possivel
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conteudo narrativo/representacional (ou auséncia dele) etc., ao passo que as ondas sonoras se
esvaem tao logo deixem de soar) (Kivy, 2002).

Em resumo, o impasse entre representacdo € nao representacdo na musica,
especialmente no formalismo do século XIX, de Eduard Hanslick (1825 — 1904) e Hugo
Riemann (1849 — 1919), derivava da dificuldade de delimitar o que a musica expressa além dos
proprios sons (Kivy, 2002). A ampliacdo do repertdrio de musica instrumental ndo associada a
textos ou liturgias acentuou o aspecto formal e as inter-relagdes entre as ideias musicais'. Por
sua vez, a consolidagcdo das formas tradicionais e suas diversas tipologias ocorreu entre os
séculos XVII e XVIII, com a pratica musical instrumental se emancipando como arte valida no
contexto das sociedades europeias (Goehr, 2007; Burnham, 2002; Samson, 2001). A retorica,
originaria da literatura, foi amplamente utilizada para organizar o discurso musical, e a musica
tonalmente organizada estabeleceu um sistema de organiza¢do das alturas que apoiava a
coeréncia musical do discurso (Kivy, 2002; Dahlhaus, 2009; Fubini, 2003). Ja no século XIX,
a pratica musical instrumental se emancipou da pratica vocal, e a figura do compositor se
consolidou como artista que cria obras de arte. A individualidade e a singularidade do artista
fizeram com que as formas tradicionais fossem testadas e modificadas, resultando em uma
explicagdo tedrica e estética da musica. Finalmente, no século XX, essas tipologias formais se
dissolveram em experimentagdes individuais, e a dissolucdo da continuidade proporcionada
pelo sistema tonal criou a necessidade de novas concep¢des de forma musical, que pudessem
se sustentar mesmo sem a base sistematica conferida pela tonalidade. Em alguns casos,
compositores de vanguarda europeia da segunda metade do século XX passaram a pensar a
forma musical como algo organizado a partir da estrutura intrinseca do som e, em outros, como
consequéncia da organizacdo dos parametros sonoros (Gout & Palisca, 1989; Fenlon &
Wistreich, 2019; Samson, 2001; Teixeira & Ferraz, 2015). Mais contemporaneamente,
Stockhausen e Boulez sio exemplos de compositores que buscaram novas formas de
organizacdo musical. Stockhausen, por exemplo, concebeu a forma momento, caracterizada
pela segmentacdo da continuidade e, em diversos casos, como em Klavierstiiuck I, pela
possibilidade oferecida ao intérprete de alterar a ordem formal percebida pelo publico, enquanto
Boulez propds o serialismo integral, que expandia as ideias de organizagdo das alturas para

outros parametros sonoros. Por outro lado, a musica experimental estadunidense, representada

' O conceito de “ideias musicais” é aquele pensado por Hanslick ([1854] 2015, p. 21-22), que diz respeito as
formagdes sonoras de sentido puramente musical, isto €, que ndo referenciam qualquer contetido (sentimentos,
conceitos, personagens etc.) que ndo seja a propria formacao sonora e musical (um acorde, um motivo, um tema,
uma melodia etc.).
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por John Cage, enfatizou a experiéncia vivida do tempo e a participacao ativa do ouvinte na
escolha dos elementos do discurso musical que organizassem sua estruturagao no tempo — se
muito (Boulez, 1972; Stockhausen, 2009; Cage, 1971a [1937], 1971b [1957]; Nyman, 1999;
Cook, 2004; Goehr, 2007).

Para argumentar a partir dessas ideias e realizar uma sintese que torne minha tese
plausivel, vou percorrer esse caminho, inicialmente, e, em seguida, vou as ideias de Adorno
sobre forma musical, que se debrugam sobre esse conceito ampliado de forma musical. Adorno
era ele mesmo compositor e conviveu com boa parte dos frequentadores dos cursos de verdo
em Darmstadt, na Alemanha. Sua figura central como pensador da contemporaneidade torna
relevante suas discussdes sobre como conciliar a obra de linguagem sem se deixar alienado na
busca pela inovagdo, que sdo temas que sempre estiveram presentes dentre as minhas
preocupagdes como artista.

Por outro lado, por compartilhar da visao de que a forma musical ¢ algo que se
apreende a partir da escuta, principalmente, as ideias do fildsofo Roman Ingarden sobre como
o fendomeno musical se constitui surgem como fundamentais, posto que ele discute o modo de
existéncia das obras musicais, considerando a referida efemeridade do fendmeno musical.
Ademais, Ingarden fala “de dentro”, isto €, ele mesmo era pianista e entendia de composi¢ao
musical, de modo que se trata de alguém que entende o mestiere de maneira mais profunda e,
com isso, propde argumentos que nao se furtam de discutir os aspectos técnicos do fazer musical
(isso também vale para Adorno). Isto ¢, ele se ocupou de tentar definir como uma obra musical
existe, ndo obstante sua materialidade se desfaca tdo logo o som perca sua for¢a e se torne
imperceptivel. Nao trato de realizar uma revisdo detalhada de seu texto, pois ha trabalhos nesse
sentido (Zangheri, 2018). O que fiz ¢ buscar em suas ideias aquilo que julguei ser fundamental
para a compreensdao do proprio conceito de forma musical e, como contribuigdo propria,
busquei atualiza-lo, ao demonstrar ser possivel conciliar um repertorio posterior as suas ideias,
que lida com a noc¢do de abertura, como pensada por Umberto Eco, se for considerado que seu
objetivo era lidar com o fendmeno musical de um modo geral e ndo com um repertoério em
particular, apesar de suas analises terem tomado exemplos de um repertorio tradicional.

Breve e sucintamente, recupero a no¢ao de forma musical em suas origens na teoria
musical do século X VIII, para demonstrar como esse conceito evoluiu e se ampliou para abarcar
as experimentagoes formais de compositores como Boulez, Stockhausen, Cage e Berio. Desses
compositores, também autores de textos sobre poéticas musicais, recupero ideias e conceitos
que julgo serem interessantes para o debate que proponho, de pensar a forma na

contemporaneidade.
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Em seguida, discuto o conceito ampliado de forma para Adorno e trago paralelos
entre esse conceito e duas de minhas pegas — Jogos Musicais e Visita¢do. Aqui, o pensamento
dele sobre forma musical e musica embasa o cerne da discussao, especialmente sua abordagem
dessa questdo a partir de dualidades como “objetividade X subjetividade”, “particular X
universal”, “individual X coletivo”. Do pensamento desse autor, busco entender os argumentos,
fazer relacdes com o sentido estrito de forma musical, € como esse conceito se relaciona com
os aspectos que conferem identidade (no sentido de algo que ¢ singular e univoco) a uma obra
musical. Além disso, debato como equilibrar subjetividade e objetividade na composi¢do
musical, tendo em vista que uma obra musical, sendo algo disponivel a multiplos fruidores, ¢
lida e interpretada — o que faz parte da natureza de obras de arte — e que, portanto, deve dialogar
com seus ouvintes de algum modo. A meu ver, o conceito ampliado de forma proposto por
Adorno, ao abarcar ndo apenas a distribui¢do temporal dos eventos sonoros e musicais de uma
obra, mas, também, tudo aquilo que na obra é formado pelo compositor e oferece nela a medida
de sua singularidade, abre espaco para a questdo da identidade da obra musical, uma vez que
esse conceito fala dos elementos constituintes que sao inaliendveis de uma certa obra especifica,
e que permitem ao ouvinte reconhecé-la como tal, ndo obstante as circunstancias das
performances dessa obra sejam muito distintas. Essas reflexdes sdo provocadas por breves
analises das minhas pec¢as Jogos Musicais e Visitagdo, dos quais sublevo elementos que servem
de ponto de partida para essas discussdes.

Adiante, parto da minha peca Folia para discutir os aspectos relacionados a
identidade da obra musical com base na fenomenologia de Roman Ingarden, principalmente,
mas, ainda, de Alfred Schiitz, bem como teco paralelos entre eles e alguns conceitos de
Pareyson, Eco, Valério Fiel da Costa e, sobretudo, de Adorno. Busco demonstrar que o conceito
ampliado de forma musical do pensamento adorniano se conecta ao conceito de identidade da
obra musical como pensado por Ingarden, e que isso tem relagdo com a singularidade que uma
obra musical apresenta. Ademais, como contribuicdo as ideias de Ingarden, discuto que a
variabilidade ¢ elemento fundamental de uma obra musical (um momento nao-sonoro, nos
termos de Ingarden), sobretudo quando sdo consideradas obras que t€m a abertura (momentos
de indeterminacdo) como elemento poético constitutivo. Neste ponto do texto, em especial, lido
com ideias e conceitos que falam da estrutura do fendmeno musical e do modo de existéncia de
obras musicais em geral, porém, ndo ¢ meu objetivo discutir sua metafisica ou ontologia, ou
tecer qualquer teoria nesse sentido, mas apenas entender, com base em Ingarden, como uma
obra musical existe e como € possivel, a partir disso, pensar a forma musical, sua identidade e

sua singularidade, especialmente porque o fendmeno musical se assenta sobre o fenomeno



23

sonoro, cuja efemeridade enseja problemas filoséficos interessantes e complexos, que falam da
natureza da obra musical.

Finalmente, realizo a andlise das trés pegas que serviram de ponto de partida para
as discussdes de cada capitulo, mas, nesse ponto, com vistas a demonstrar como 0s conceitos
que elaborei aparecem nas minhas pecas, ainda que elas ndo tenham sido intencionalmente
compostas para demonstrar a aplicacdo desses conceitos. Nao sdo andlises no sentido
tradicional do termo, mas apenas modos de ilustrar como as teses elaboradas ao longo da
pesquisa permearam a composi¢ao dessas obras, mesmo que de modo ndo deliberado, o que, a
meu ver, aponta para a poténcia dos conceitos estudados, na medida em que aborda questdes
gerais, de obras musicais em geral.

Metodologicamente, realizei uma revisdo bibliografica narrativa sobre forma
musical, fenomenologia da musica e identidade da obra musical, que ndo visou a esgotar esses
assuntos, mas apenas serviu para elencar conceitos e ideias que tinham pontos em comum e que
poderiam subsidiar minha proposta conceitual, tedrica e poética sobre esse tema. Ademais, para
atingir tais objetivos, lancei mao do ensaio filos6fico’ como ferramenta metodolégica para a
constru¢do da argumentagdo e formulacdo dos conceitos que proponho, porque essa forma
textual e argumentativa confere liberdade ao pensamento e a concatenagdo de ideias, com
fundamentagao e valor epistémico, sem se prender as amarras da metodologia cientifica comum
aos outros campos da ciéncia. Ou seja, trata-se de uma metodologia que estd adaptada ao objeto
investigado, uma vez que o tema aqui tratado estd permeado pela minha poética, que € particular
e subjetiva, mas que lida com conceitos, praticas ¢ conhecimentos objetivos, discutidos e
operados por outras pessoas, em outros lugares, numa linguagem comum e compartilhada por
meio das praticas e vivéncias musicais, além da cultura na qual me insiro. Nao somente isso,
mas este ensaio-tese ¢, a0 mesmo tempo, uma combinacdo de metodologia, resultados e
discussdo, pois expde o modo como cheguei aqueles conceitos e conclusdes, direta ou
indiretamente, demonstra os resultados de sua aplicagdo e discute as evidéncias levantadas, a
luz dos fendmenos descritos e observados. A natureza da reflexdo que proponho, embora tenda

a generalizagdo, pois € parte de um contexto epistemoldgico e académico, ndo tem a pretensao

2 “[...] o ensaio procede, por assim dizer, metodicamente sem método” (Adorno, 2003 [1911], p. 30). “O ensaio

ndo retira a profundidade de suas investigacdes pela dominag@o do objeto, mas através da tentativa continua de
aproximacdo. A escrita ensaistica se debruca sobre o objeto e retira suas reflexdes da sua relagdo com ele, através
de uma aproximagdo entre o pensamento € o objeto, por isso o ensaio ¢ fragmentario na mesma medida que a
realidade o €. O ensaio fala através de fragmentos, j& que ele se move através de interrupgdes e desvios, criando
uma forma de exposi¢do marcada pela abertura e pela incompletude” (Santos, 2014, p. 96).
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de abarcar todos os fendmenos similares, mas se presta a explicar, ainda que de modo
provisério, um conhecimento valido sobre os fendmenos aqui analisados.

Por fim, minha abordagem poética revela o modo como minha subjetividade
compreende 0s conceitos que uso, que sdo objetivos, e como essa dialética entre o que € fruto
da minha reflexdo individual e o que ¢ compartilhado por mim com a comunidade académica e
artistica, no meu pensamento poético, contribui para o debate em torno da forma musical e do
fazer musical atual. Como dito, minha discussdo aqui se propde a uma sintese conceitual entre
as ideias de forma musical e identidade da obra musical, numa perspectiva fenomenoldgica,
sem perder o trabalho poético, do compositor, de vista. Disso, muitas arestas podem ter surgido
e, tantas outras, podem ter permanecido nao aparadas. Porém, nao tive a pretensao de esgotar
os assuntos, ou mesmo de me aprofundar em todas as tangentes e derivagdes da discussdo
principal, explicitas ou implicitas, que surgiram no decurso da pesquisa e da escrita desta tese.
Certamente, ha ideias que poderiam ter sido mais bem exploradas, aprofundadas e trabalhadas.
Porém, toda pesquisa académica tem escopo e finalidade, e, neste caso, o levantamento de
questdes, a proposta de reflexdes e a sintese de alguns dos conceitos trabalhados correspondem
a esse escopo ¢ a esse fim. Como contribui¢des, também faz parte o levantamento de linhas de
investigacdo, a partir da tese principal, que podem levar a esses aprofundamentos nessas

tangentes.
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2 ALGUMAS POETICAS DA FORMA MUSICAL

Primeiramente, quero esclarecer que ndo trato aqui de fazer uma exegese
aprofundada e extensiva do conceito de forma musical, mas apenas de reconstruir, em parte,
como esse conceito se consolidou no pensamento de alguns compositores do século XX, que
julgo fundamentais para o0 modo como a linguagem musical se desenvolveu até hoje, e como
essas ideias poderiam se relacionar a pratica composicional atual. Esses compositores sdo
Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007), Pierre Boulez (1925 — 2016), John Cage (1912 — 1992)
e Luciano Berio (1925 — 2003), que, direta ou indiretamente, em confronto ou adesdo as suas
ideias, marcaram minha propria poética ao longo de minha carreira de compositor. O problema
da forma musical, no Ambito da composicdo, ¢ uma das tantas dificuldades técnicas® com as
quais o compositor tem de lidar em seu fazer artistico e, nesse sentido, a proposta destas
reflexdes iniciais ¢ pensar o problema da forma com vistas a atingir um valor epistémico mais
solido e atual.

Como hipotese central para esta reflexao inicial, tenho que a forma musical ¢ algo
que se consubstancia a partir da estesia (percepgao), ou seja, € necessario ouvir de fato uma
obra musical para que se possa apreender a sua forma — ou seja, ha nisso um aspecto
fenoménico. Os estudos em cognicao musical da Profa. Anna Rita Addessi (2010; 2005) a
respeito da percep¢do da macroforma em obras pds-tonais sugerem que a percepgao da forma
musical, entendida como distribuicao temporal dos eventos sonoros e musicais de uma obra,
embora possa ser observada de maneira espacial, através da partitura ou de analises gréaficas do
espectro sonoro de uma peca, quando realizada auditivamente, ndo se d4 de maneira
significativamente diferente entre musicos amadores e profissionais. Isso sugere que a
macroforma se apoia em caracteristicas intrinsecas de uma dada obra musical, cuja percepcao
dificilmente pode ser ignorada pelo ouvinte, ndo obstante a sua bagagem e experiéncia
musicais, ¢ ¢ percebida como elementos sonoros inter-relacionados entre si, com uma
distribui¢do temporal ao longo da pega, a partir da escuta. Ainda, sugere que as caracteristicas
da obra, isto ¢, suas formagdes sonoras € musicais desempenham um papel central naquilo que
sera ou ndo percebido pelo ouvinte, para além da possibilidade de que elas possam ser
visualizadas espacialmente, e que a simples observacao espacializada da macroforma de uma

obra pode ndo guardar relagcao necessaria com aquilo que se apreende a partir da escuta musical;

3 A menos que o contexto enseje um sentido distinto, a palavra técnica aparece, nesta tese, entendida como
“[c]onhecimento de como fazer e produzir coisas” (Techné, 1997).
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desse modo, a temporalidade da obra, isto €, sua fruicdo no tempo, ¢ também um fator
determinante em relagdo a como a forma sera percebida.

O conceito de forma musical pode ser postulado a partir de duas instancias, a saber,
(1) forma enquanto estrutura e caracteriza¢do de tipologias estruturais ligadas a tradi¢do da
musica tonal ocidental, e (2) um conceito de forma mais amplo, mais proximo das ideias de
forma em arte de um modo geral, logo, menos preciso, em termos musicais, que o primeiro, €
que tem a ver com aquilo que vem a ser a propria obra musical, posto que se propde a abarcar
todas as suas caracteristicas organizativas e sensitivas. Em outras palavras, um sentido estrito
de forma musical e um sentido amplo. Supicic (1970, p. 149) nota que, embora o conceito de
forma em sentido estrito seja bem-estabelecido, e se saiba exatamente do que se trata, que ¢
como a palavra forma ¢ utilizada para se referir as formas e tipologias formais tradicionais, no
caso do sentido amplo, ha sempre uma indefini¢ao, especialmente em comparagao com outros
modos de expressao artistica, cuja definicdo de forma, talvez, seja mais simples: as cores, as
formas geométricas, as figuras representadas em um quadro, ou ainda, as palavras impressas
sobre o papel, a disposi¢ao em capitulos, € a apresentacdo diacronica dos conteudos de uma
obra literaria, por exemplo, dizem respeito a forma (Kivy, 2002). A dificuldade em relagdo a
capacidade da musica para representar e conotar algo, historicamente, no que tange aos debates
estéticos, provavelmente dificultou a propria delimitacdo do conceito de forma musical em
sentido amplo, especialmente porque a onda sonora, elemento sensivel e fundamental da
experiéncia musical, evanesce apds alguns segundos, a depender da acustica do ambiente e da
fonte sonora. Talvez, somente mais recentemente, associada a poéticas que nao tinham por
escopo a produgdo de um objeto autdnomo ao qual fosse possivel atribuir a defini¢do de obra,
mas, pelo contrario, buscavam a producdo de performances, de acontecimentos de natureza
sonora, circunscritos a uma certa existéncia espago-temporal (Goehr, 2007), ¢ que tenha sido
possivel definir de maneira mais precisa que a forma musical, em sentido amplo, poderia
consistir num objeto estético feito de som, com necessidades de coeréncia interna, ou seja, das
proprias relagcdes sonoras e musicais que aquele objeto engendra, sem qualquer necessidade
referencial, e cujo valor formal persiste, de algum modo, para além da efemeridade do
fendomeno sonoro.

O impasse entre representacao e nao representacao na musica, que no borbulhar do
formalismo do século XIX se traduziu na possibilidade de que a forma musical (o arranjo
estrutural produzido pelo proprio sistema musical entdo vigente, cujas fungdes derivavam das
proprias funcdes associativas as quais a musica se prestava (Kivy, 2002), além da ubiquidade

do sistema musical vigente) fosse capaz de, ao mesmo tempo, ser forma e conteudo, derivava
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exatamente da impossibilidade de se delimitar o que ¢ que a musica expressa, para além dos
proprios sons expostos ao ouvinte durante a performance. Abandonada a necessidade de
representacdo ou de referencialidade, especialmente com a ampliagdo do repertério de musica
instrumental ndo associada a textos ou liturgias, o sistema musical e os modos de expressdo em
musica se modificaram de maneira a acentuar o aspecto formal, em sentido estrito, € as inter-
relagdes entre as ideias musicais. Isso passou, entdo, a ser considerado como presente nas
caracteristicas sensiveis e inteligiveis, desde que tal inteligibilidade se apoiasse nos fatores
organizacionais intrinsecos e sustentadores de uma dada obra (Burnham, 2002).

Ademais, ¢ preciso considerar que a no¢do de forma musical, at¢ a sua
sistematizacao no século XIX, deu-se muito mais a partir da praxis composicional que por um
corpo tedrico de estudo sistematico de um conjunto de obras candnicas, uma vez que foi nos
tratados de composi¢do que comegou a haver as primeiras referéncias a esse aspecto técnico-
composicional, no final do séc. XVIII. Por exemplo, a forma Allegro de sonata, tipologia mais
representativa deste século das Luzes, cuja estruturagao sobreviveu, inclusive, as mais diversas
transformagodes da linguagem musical dos séculos XIX e XX, consolidou-se como pratica ao
final do 18° século, embora somente tenha sido sistematizada como tipologia na teoria analitica
somente no século XIX (Burnham, 2002). Tudo isso significa que o problema da forma musical
migrou e se expandiu de uma necessidade técnica do fazer musical, como competéncias e
habilidades que um compositor profissional deveria demonstrar, para uma explicagdo tedrica e
estética da musica, cujas necessidades eram ndo apenas propor solugdes ao problema de como
se construir uma boa obra musical, mas de entender como uma boa obra musical é construida
(Goehr, 2007).

Desse modo, a nogao de forma musical como algo acabado e que diz respeito a um
aspecto técnico do mestiere do artista-compositor estd intimamente ligado ao conceito de obra
musical, uma vez que a consolidagdo da teoria que sistematizou canones poéticos e aspectos
estéticos da pratica musical, sobretudo, do final do século XVIII, nao s6 teve um papel
pedagdgico, na formacao dos compositores € musicos de entdo, mas também estabeleceu obras-
exemplo, que eram objeto de estudo dessas teorias analiticas, como paradigmas de uma tradi¢ao
musical que culminou no estabelecimento do conceito de obra de arte musical (Goehr, 2007;
Burnham, 2002; Mozart, 2004; Grout & Palisca, 1989; Keefe, 2009).

Com o abandono progressivo do sistema tonal como modo de organizar a forma
musical, a linguagem musical, paulatinamente, migrou de algo necessaria e coletivamente
compartilhada para algo dado a partir das propostas individuais de cada compositor frente as

necessidades de uma sua obra em particular — uma abordagem ja antecipada na linguagem de
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muitos compositores do século XIX, em suas experimentagdes, como, por exemplo, na
linguagem harmonica de Richard Wagner (1813 — 1883) e nos usos de escalas nao ocidentais
de Claude Debussy (1862 — 1918). Nesse sentido, a individualidade e a singularidade, isto &,
seu modo particular de enxergar a linguagem musical, que o artista deveria impor a tradicao
por ele herdada da pratica musical na qual se inseria fez com que tipologias formais fossem
testadas e levadas ao limite, de modo que cada compositor, a seu tempo, introduzia uma
modificacdo Uinica em uma forma musical ja existente, através da atividade e empenho de sua
inventividade naquele fazer. Uma baccarole, por exemplo, conforme argumenta Carl Dahlhaus
(2008, p. 27-28), era reconhecida, antes desse periodo de experimentagdes sobre a forma, por
sua funcdo (musica para dangar), que era refletida em sua estrutura e discurso musicais, como
a presenca de padrdes ritmicos em pés métricos e seu seccionamento em refrdos e versos, algo
que ndo se verifica em uma baccarole de Frédéric Chopin (1810 — 1849), por exemplo, que ¢
evidentemente permeada pela concepcao do proprio compositor a respeito daquilo que uma
baccarole seria para si. A musica, historicamente, sempre esteve muito ligada a uma dimensao
funcional, em que o compositor-artesao criava seu artesanato-musica para suprir a necessidades
sociais e culturais em que ela se fizesse necessaria, para diversas finalidades, como nas cortes,
nas cerimonias religiosas e nas paradas militares, por exemplo (Kivy, 2002). Entretanto, ja no
século XIX, no contexto da sociedade burguesa e industrializada, sob logica em que o
compositor ¢ artista independente, um profissional liberal, e o uso de sua inventividade € livre,
ligar-se a alguma das formas do passado associadas a musica funcional servia para jogar com a
realidade musical do ouvinte para fins expressivos (Dahlhaus, 2008). As solu¢des para os
problemas musicais que o fazer impunha ndo eram mais de ordem funcional (por exemplo, uma
valsa em compasso quaterndrio seria um erro grotesco), mas de ordem artistica — uma obra que
evocasse gestos de valsa, sem compromisso com o tempo ternario, por exemplo, seria aceitavel,
vez que sua fun¢do ndo € mais ser danca, mas ser obra de arte musical (Cook, 1987, p. 9-16).
A ideia de que as tipologias formais sejam formas estanques foi construida ao longo
do século XIX, num contexto em que a teoria musical e a andlise se desenvolveram e buscaram
reafirmar a organizacdo da musica instrumental como algo capaz de se sustentar sobre as
proprias relagdes musicais, sem referéncias externas ou representagdes. E neste contexto que
surgem as teorias estéticas musicais de Eduard Hanslick (1825 — 1904) e as teorias analiticas
de Adolf Bernhard Marx (1795 — 1866) ¢ Hugo Riemann (1849 — 1919), por exemplo, cujas
aproximacdes com os estudos linguisticos, verificadas no uso de terminologias como “frase”,
“periodo” e “sentenca”, por exemplo, ddo conta ndo somente da dificuldade ainda presente

entdo de se emancipar a musica e a linguagem musical da literatura e outras formas de arte,
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mas, mais ainda, da dificuldade que a propria abstragdao da linguagem musical, especialmente
da musica instrumental, impunha, sendo necessario sempre recorrer a metaforas para se tratar
de seus aspectos organizativos (Giani, 2017). Ademais, a propria critica musical, a luz da ideia
de que o artista-compositor criava obras de arte através do empenho de seu génio, buscava cada
vez mais atribuir as obras criticadas um senso de totalidade, unidade e de estrutura em larga
escala (Goehr, 2007). Nao somente isso, mas também os estudos das tipologias das formas
musicais, que no comego do século XIX tinham uma fungdo pedagogica que canonizava aquelas
praticas para o ensino dos estudantes de composi¢do — o que por si s6 poderia ter contribuido
para a construcao da visao de que a forma era vista como uma finalidade da constru¢do de uma
peca musical, ¢ ndo como ponto de partida —, passaram a ganhar corpo como campos de
pesquisa e objeto de estudo independente (Burnham, 2002, p. 880; Cook, 1987, p. 9-16).

Foi com a consolidagdo dessas tipologias que surgiu a no¢do de forma musical
como um molde que o compositor preenche para compor musica, e isso se da paralelamente a
afirmacdo do conceito de obra musical (Goehr, 2007). Isso ¢ particularmente interessante, se
considerarmos que, antes, aquilo que se concebe hoje, e, depois, se concebeu também no século
XIX, como tipologia formal estanque foi derivada da incorporacao de figuras de retdrica da
literatura na musica, além das ja mencionadas formas das musicas para dancgar, pois essas
figuras serviam de base para a articulacao de ideias musicais que, em tese, seriam caracterizadas
por afetos bem definidos (Teixeira & Ferraz, 2015). Uma vez que a pratica musical baseada em
afetos foi aos poucos sendo deixada de lado pelos compositores, seu lugar foi ocupado, em
termos de estética e poética, por uma teoria da forma, exatamente porque o argumento
(conteudo retdrico) foi abandonado, e sobrou o modo (forma) como tal contetido era
manipulado pelos compositores. A conclusdo (6bvia) dos tedricos musicais do século XIX,
como forma de legitimar o discurso formalista para a pratica musical de seu tempo, foi a de que
os compositores do passado se utilizavam de formas fechadas e bem delimitadas, construidas
para estruturar uma obra musical, sobretudo instrumental, sem referéncias a ideias nao
musicais, em que encaixavam o0s sons musicalmente organizados (conteudos), com fungdes
dadas segundo a 16gica organizacional do proprio sistema musical. Nesse sentido, o formalismo
teorico do século XIX se debrugou mais sobre o texto (partitura) e menos sobre a escuta (aspecto
fenomenoldgico), o que denota nisso, também, uma vontade por durabilidade do fendémeno
musical, algo necessario para a afirmacao do emergente conceito de obra musical, cujas
demandas passam pela nocdo de estabilidade, durabilidade e transcendéncia (Goehr, 2007).
Essa consolidagdo da nogao de forma estanque pode ser verificada, por exemplo, para além dos

tratados de composi¢do musical da época (e alguns mais recentes, como o do proprio
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Schoenberg) nos curriculos de ensino de composicao musical dos conservatérios do século
XIX, que ensinavam os estudantes a compor a partir de generalizagcdes das formas utilizadas
por compositores do passado (Burnham, 2002).

A teoria da forma de Heinrich Kristoph Koch (1749 — 1816), sendo pensada para o
ensino da composicao musical, propunha que o compositor deveria primeiro projetar a forma,
para depois preenché-la com as ideias musicais. A partir de suas analises de primeiro
movimento de sonatas, aliadas a ideia de uma totalidade evidente da obra, em que as partes
internas somente refletiriam uma totalidade ideal, Koch concebeu a primeira teoria analitica
sobre a forma Allegro de Sonata* (Burnham, 2002, p. 887). Em seus tratados, Koch nio
considerou que essa macroforma acabada em si mesma, bem como a relacdo harmonico-
melddica, fossem modos de mediacdo do discurso musical entre o compositor e o publico
(Teixeira & Ferraz, 2015; Rodrigues, 2017, p. 145), e, sim, modelos a partir dos quais um
compositor deveria trabalhar (Burnham, 2002). Ainda assim, note-se que o didlogo entre o que
o compositor propde numa dada obra, em termos de linguagem musical, e a capacidade do
publico para absorvé-la aparecem como elemento central dessa relagdo, mesmo que o modelo
fosse o fim do processo composicional, pois dele surge um ponto de comunhao entre o artista,
que escolhe esse modelo formal, e sua recepg¢do, que ja conhece e reconhece o modelo. Ainda
que, como no referido exemplo da baccarole de Chopin, houvesse sua necessidade individual
de expressao artistica, essa necessidade ndo tinha como escopo suplantar a relacdo que ocorre
entre a individualidade do compositor e a coletividade do publico, mas antes, ao que me parece,
tinha por objetivo reafirma-la, na medida em que reinseria o compositor e suas inovagdes no
contexto musical do qual ele fazia parte e o qual ele revisitava, mesmo que a partir de uma
perspectiva inovadora.

Voltando aos estudos sobre a forma musical no século XIX, cles refletiam e
buscavam legitimar concepgdes estéticas sobre a musica e sua independéncia linguistica em
relagdo a contetidos que nao fossem estritamente musicais, e isso de fato contribuiu para a
consolidacdo do conceito de forma musical em seu sentido estrito (como estrutura e organizacao
do discurso), na medida em que o foco sobre o aspecto técnico da conformagdo formal tomou
centralidade no campo de pesquisa teoérico em musica. Em Do Belo Musical (2015 [1854]),

Hanslick vai contra uma concep¢ao em que a musica tivesse de se sujeitar a literatura para poder

4 O nome Forma Sonata foi cunhado por Adolph Bernhard Marx e seus estudos sobre a forma se concentraram
principalmente em torno da ideia de desenvolvimento musical, porém, Koch foi pioneiro no estudo dessa forma
musical (Burnham, 2002, p. 887).
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adquirir status de arte superior (como no sistema estético do filésofo alemao Georg F. W. Hegel,
por exemplo) e pudesse, assim, ser vista como digna de sé-lo por suas proprias qualidades
(Fubini, 2002). Ele concebe uma estética da musica em que ela ¢ um jogo de formas sonoras
em movimento, sem se referir a nada que nao seja estritamente musical, embora possa suscitar,
ou sugerir, ideias nao musicais, ou sentimentos (Hanslick, [1854] 2015). Seu pequeno tratado
de estética musical vai na esteira de uma concep¢ao da musica como organismo vivo, que se
desenvolve e em que cada parte desempenha uma funcdo especifica e vital para a sua
sustenta¢do — uma visdo com muitos adeptos dos estudos formalistas da musica (Kivy, 1993).

Por sua vez, as ferramentas analiticas de Riemann eram flexiveis e ndo tinham por
objetivo demonstrar que os compositores do passado, tal como Beethoven, se apegavam as
estruturas e deveriam ser fiéis a elas (mesmo porque o proprio Beethoven seria o maior
contraexemplo), mas que suas estratégias discursivas se baseavam sobre uma logica harmdnica
e funcional que, aos olhos de Riemann, era natural (Burnham, 2002). Entretanto, ndo se pode
tomar as ideias de Riemann fora de seu contexto: ¢ preciso considerar que suas ideias sobre a
analise musical buscavam legitimar um discurso sobre a obra de arte musical enquanto digna
de figurar no pantedao das grandes artes. Entdo, afirma-la por si mesma, construir uma teoria
legitimadora de seus meios técnicos e afastd-la da necessidade de se apoiar na palavra para que
pudesse ser significativa estavam na ordem do dia (Kivy, 1993, p. 344-348). Nao ¢ possivel
tomar a ideia de que a forma se dé de maneira estanque, como molde, conforme postula sua
célebre concepgdo sobre a estrutura da frase em oito compassos, muito embora essa no¢ao
formalista tenha se propagado no meio musical. O objetivo de Riemann era, a partir da tradicao,
perceber padrdoes de consubstanciacdo da forma musical, sob uma perspectiva técnica
(Burnham, 2002, p. 895). Todavia, a explicagdo organicista para a obra musical ¢ fraca
enquanto estética, conforme argumenta Peter Kivy (1993, p. 327-359), pois, sendo um
organismo vivo, ela ndo possui qualquer valor epistémico. Além disso, essa proposta
organicista ndo ¢ capaz de afastar a ideia de que a muisica mereceria ser vista como uma forma
de arte inferior, dada a sua incapacidade de transmitir qualquer conteudo, uma vez que a fungao
de um organismo € ser/estar no mundo, € ndo mediar conceitos ou ideias, ou seja, ela nao
garante um valor intrinseco ao objeto estético musical uma vez que nao se baseia nos aspectos
formativos que concorrem para a sua existéncia.

Em minha experiéncia pessoal como compositor, aprendi e estudei as formas
musicais do passado como se fossem esquemas ou “moldes” nos quais o compositor teria dentro
a liberdade para preencher cada parte como achasse mais apropriado — e essa ideia esta clara na

propria objetificagao conceitual dos modelos tipologicos formais contidos nos livros de anélise
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musical, para além da minha experiéncia individual. Porém, a meu ver (ressoando Dahlhaus,
2009), de fato o significado-esquema dessas formas advém de seus conteudos especificos
(frases, melodias, contraposi¢do de texturas, etc.), que sdo capazes de concretizar a dindmica
de um dado esquema-forma em um significado musical que permita reconhecer esse esquema-
forma como tal. Em outras palavras, um minueto se concretiza como tal nao por ser dividido
em trés partes, sendo a terceira contrastante, ¢ cada uma das partes, sempre repetida, mas pelos
proprios elementos harmdnico-melddicos que o compdem e que sdo, por suas qualidades,
capazes de instanciar esse significado-esquema “minueto” — ndo € porque o minueto demanda
uma dada configuragdo harmonico-melddica que se o compde assim, mas € porque essa
configuragdo ¢ “minuetistica” que se forma o significado-esquema (forma) minueto.
Certamente, essas qualidades atribuidas a uma organizagdo sonora sao historica e socialmente
construidas, uma vez que o uso delas num determinado contexto impds a essas organizagdes
tais e quais caracteristicas. Porém, considerando que isso ja se realizou, é preciso considerar
que determinadas construgdes melddicas, por se conectarem a essas tradigdes, conformarao
certos sentidos musicais, mesmo que ndo tenham sido intencionalmente pretendidos pelo
compositor. Isso, a meu ver, enriquece muito as possibilidades inventivas, porque permite jogar
com as expectativas dos ouvintes que, ao ouvir uma determinada conformag¢do sonora muito
caracteristica de um certo tipo de musica (por exemplo, uma textura homofonica coral), pode
esperar um certo desenvolvimento caracteristico dessas ideias musicais, que pode ou ndo ser
atendido pelo compositor, que pode, até mesmo, recontextualiza-lo para fazer emergir outros
sentidos musicais e, assim, contribuir para a constru¢ao da linguagem musical ele mesmo.

J& no século XX, como a prépria linguagem musical, as tipologias formais se
dissolveram em experimentagdes individuais de cada compositor (e, apesar disso, € interessante
notar que mesmo Schoenberg, por exemplo, tenha desenvolvido, em seu tratado de composigao,
ideias sobre as tipologias formais do passado) (Goehr, 2007). Essas tipologias foram
progressivamente abandonadas sobretudo porque conectavam-se a logica do sistema tonal, que
ndo mais satisfazia, tecnicamente, as necessidades poéticas da musica que se queria fazer nesse
periodo (Fubini, 2002). Sem esse elemento de coeréncia, foi necessario buscar outros modos de
gerar sentido musical. Uma decorréncia desse movimento, ainda, foi o fato de que se caminhou
em direcdo a uma ruptura entre aquilo que o compositor propunha, em termos de
experimentacao individual da linguagem musical, e o que o publico recebia, sem a mediagao
da forma atrelada a pratica da linguagem tonal.

A dissolugdo da continuidade a priori proporcionada pelo sistema tonal criou certa

desordem em relagdo ao que havia antes, tanto do ponto de vista poético quanto estético, tendo
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em vista que estava sob questionamento a presun¢ao de que a arte musical deveria ser continua,
autorreferenciada, organizada e desenvolvida a partir de um ponto de partida (uma célula
motivica ou ritmica), para que fosse bela. A continuidade diz respeito a como o tempo ¢
significado na cultura ocidental — uma linha temporal e evolutiva — e, uma vez que o sistema
tonal perdurou por tanto tempo na pratica musical europeia, ele se tornou algo inerente a essa
cultura musical.

Também no século XX, a partir de uma concepgao diferente de temporalidade, fruto
de um embate entre a nogao fenomenolodgica de tempo, em que o tempo ¢ encarado como tempo
vivido e percebido, e aquela objetivista, das ci€éncias empirico-matematicas, em que o tempo ¢
uma instancia da dimensao fisica da realidade, somado ao advento das tecnologias que
viabilizaram a musica eletroactstica, surgiu a possibilidade técnica de se observar a matéria
musical, que ¢ também o som, em sua microtemporalidade, isto €, em sua composic¢ao espectral
e ondulatéria. Foi possivel, a partir disso, repensar a macrotemporalidade (que diz respeito a
duracdo dos eventos sonoros e musicais no discurso musical de uma obra) de maneira articulada
a microtemporalidade (a como as ondas e harmdnicos compdem um som) em um dialogismo
que concebe essas duas temporalidades como complementares, haja vista que o microtempo
comporia, a nivel interno, o macrotempo, e aquele influenciaria na temporalidade deste
(Rossetti & Ferraz, 2016, p. 60-61), num contexto ja ndo tonal. Desse modo, o afastamento da
ideia da forma como algo que se consubstancia a partir da vivéncia fenoménica, mas, por outro
lado, ¢ dado concreto do fenomeno musical, quer dizer, objetivo, € que pode ser medido e
quantificado, abriu espago para a divisdo do conceito de forma em dois, como referido
inicialmente. Essa divisdo fica clara no ensaio sobre forma musical Form in the New Music
(Adorno, 2008) escrito pelo filésofo Theodor Adorno (1903 — 1969), escrito para se dirigir aos
compositores de seu tempo, no final dos anos 1970, em que ele contrapde a nogdo formal
técnica, que enxerga estruturas musicais, € a forma como o préprio som e suas qualidades
sensiveis e inteligiveis, numa organizacao significativa estética ampla.

A chamada vanguarda europeia da segunda metade do século XX, aquela ligada aos
festivais de verao em Darmstadt, na Alemanha, que tem como notorios representantes Pierre
Boulez e Karlheinz Stockhausen, passou a pensar a forma musical como algo a ser organizado
a partir da estrutura intrinseca observada no proprio som (seus aspectos morfologicos),
entendido numa perspectiva mais ampla nao apenas como sons musicais, porque tém qualidades
especificas, como altura definida, por exemplo, mas num contexto em que qualquer som poderia
ser musical, potencialmente, se tomado num contexto musical e trabalhado musicalmente. O

proprio som poderia, entdo, fornecer as normas 16gico-organizacionais para a estruturagao dos
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eventos sonoros € musicais de uma pec¢a, na medida em que fornece todo o material pré-
composicional e as formas de tratamento e varia¢ao desse material, intrinsecos a morfologia do
proprio som (concepgdo poética musical chamada de isomorfismo por Rossetti e Ferraz)
(Rossetti & Ferraz, 2016).

Esse tratamento isonomico dos parametros musicais permitiu conceber a forma
musical numa chave estruturalista em que forma e coeréncia se constroem a partir do
desenvolvimento das potencialidades intrinsecas do proprio material musical inicial, quer a
nivel de microestrutura quanto de macroestrutura. Nesse sentido, o discurso musical poderia se
desenvolver a partir de instancias internas da organizagdo estrutural dos proprios elementos
sonoros e musicais da obra, sem que se fosse necessario recorrer a formas e tipologias formais
musicais em que o discurso musical estivesse estabelecido a priori, o que possibilitaria ao
compositor inventar as configura¢des formais de acordo com as necessidades temporais e
expressivas coerentes com o proprio material sonoro e musical a sua disposigao.

Sobre essa conformacdo continuada entre os aspectos morfologicos e a forma
musical, Stockhausen pensava que a forma surge do tempo, e compreendia o tempo como algo
intrinseco a natureza sonora, dados os limites fisicos da percep¢ao humana. O som de altura
definida se caracterizaria por uma frequéncia cuja oscilagdo da onda ¢ regular; ja um ritmo,
percebido como algo definido no tempo, se acelerado, a partir de dezesseis ciclos por segundo,
passaria a ser percebido como som de altura definida; o ruido, por sua vez, apareceria quando
a(s) onda(s) que caracteriza(m) um som se dessem a partir de ciclos irregulares. Para ele, entdo,
a forma musical poderia ser constituida a partir da distensao dessas propriedades intrinsecas de
um som (tomado como fundamento de uma pega) em um plano de larga escala, como se ele
contivesse em si caracteristicas e variabilidades capazes de estruturar uma pega (Rossetti &
Ferraz, 2016; Stockhausen, 2009).

Outrossim, tal visdo de Stockhausen sobre a forma musical também poderia ser
entendida como representacdo estrutural, mas nao da estrutura de um conceito ou ideia nao-
musical, mas da estrutura do préprio som, que distendido ou comprimido, passa a ser ouvido
como som (ou ruido) ou forma musical. Ou seja, aquilo que s6 € possivel de se perceber em
estudio, que ¢ a temporalidade distendida ou comprimida de um som ou ruido, a partir de
manipulagdes com equipamentos de gravacdo do som, dados os limites da audigao humana,
serve como base para a distribui¢cdo diacronica dos eventos sonoros de uma peca, ou ainda, para
a conformacao dos elementos sonoros e musicais, como gestos melddicos, tema, frases, secdes
etc. Essa perspectiva assinala que “[...] agora temos uma situacdo na qual a composi¢do ou

decomposi¢ao de um som, ou a passagem de um som através de diversas camadas de tempo,
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pode ser o tema em si, dado que por tema queremos dizer o comportamento ou vida do som”
(Rossetti & Ferraz, 2016, p. 81). Portanto, resta clara a adogdo de uma concepgao de forma
musical que buscava se justificar de dentro para fora, isto ¢, apoiada sobre os fenomenos
acusticos compreendidos pelo som, sem recorrer a justificativas apoiadas na tradi¢do do fazer
musical, num sistema musical comum ou numa linguagem sistematica compartilhada (Berio,
2006, p. 9), que parece ter sido substituida por um modo de tratar o som, em vez de um modo
de estabelecer relagdes hierarquicas entre eles. E preciso notar que essa ¢ uma conclusio
particular de Stockhausen, que ndo necessariamente se alinhava as demandas, por assim dizer,
do que os diversos atores envolvidos na pratica musical a seu tempo reconheciam, de modo
mais amplo, como linguagem musical, o que se traduz, a meu ver, como afastamento das
praticas musicais compartilhadas, de uma linguagem musical comum aos artistas e ao publico,
em prol da inauguragdo de um movimento poético centrado no individuo.

Ao mesmo tempo, Stockhausen, a partir de no¢des formais anteriores a ele (Kramer,
1978, p. 179), concebeu a forma momento, que tem a descontinuidade como paradigma e se
caracteriza pela auséncia de funcionalidade entre as partes acabadas e sucessivas que compdem
a obra pensada a partir dessa 16gica. A nocao de que todas as partes pertencem a uma unica e
mesma obra, em sua proposta, dar-se-ia por uma conexao ténue de analogias entre elementos
constitutivos que articulam as ideias, ou de modo mais radical, por uma justaposi¢do entre
elementos contrastantes. Note-se ai que a escuta tem papel fundamental para a constituicdo da
forma musical, pois se baseia na intencionalidade (no sentido fenomenoldgico) do ouvinte, que
se prepara para ouvir uma obra musical com comego e fim, e que tenha alguma coeréncia, mas
ndo a partir de uma necessidade intrinseca que o material impde enquanto desenvolvimento
organico e coeso. Nessa nova proposta (de ruptura com a organicidade original do conceito de
forma, como discutido) a seu tempo, entdo, o papel do ouvinte na constituicdo da forma musical
ganhou destaque relativamente ao papel anterior, no qual a forma aparecia mesmo como trago
objetivo (pertencente ao objeto), como elemento apenas a ser descrito, mas nao reconstituido.
Ademais, vé-se que a concepcao de forma musical na poética de um mesmo compositor (no
caso, Stockhausen) passou por variagdes que tinham a ver com a busca por respostas ao
problema da forma musical nesse contexto em que as solugdes — novamente — pareciam muito
mais individuais que coletivas.

Por sua vez, Boulez argumentava que uma solucao possivel para o problema da
forma musical passaria por uma concep¢do de temporalidade dos elementos que criasse
hierarquizacdo sobre um material ja elaborado (série). Esse principio hierarquico ndo

obedeceria a nenhuma lei absoluta, mas seria relativo ao contexto em que os diversos elementos
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estariam organizados temporalmente. E essa lei organizadora — ndao obstante qual fosse — teria
o poder de conferir organicidade a essa organizagdo hierdrquica exatamente porque se tornaria
um ponto de referéncia a partir do qual o todo se orientaria. Nessa chave de leitura, em musica,
forma e conteudo, portanto, seriam inseparaveis, na medida em que os conteudos, quando
estruturados, fariam surgir a globalidade da peca, pois assumiriam fungdes relativas a partir das
quais emergiriam os sentidos musicais, num vinculo entre as partes e o todo, e vice-versa. Em
uma analogia: uma palavra, embora possa possuir um significado compartilhado e denotativo,
dado por seu uso comum, poderia adquirir um sentido completamente diferente quando
utilizada em um contexto diferente Boulez (1972, p. 30-31, 34) (tal como pensado nos
movimentos da poesia concreta, contemporanea a Boulez, que buscava exatamente essa
recontextualizac¢do da linguagem e do 1éxico, como modo de fazer surgir novas possibilidades
de significado).

Ainda, para Boulez,

[...] basta, para instaurar essa hierarquia [da série], uma condicdo necessaria e
suficiente que assegure coesdo do todo e relagdes entre as partes” [pois] “[0] universo
da musica, hoje, ¢ um universo relativo, no qual as rela¢des estruturais ndo sdo
definidas de uma vez por todas segundo critérios absolutos; elas se organizam, ao
contrario, segundo esquemas variaveis (Boulez, 1972, p. 34).

Os critérios absolutos aos quais se refere Boulez seriam a musica tonal e sua organizacao
sintatica e harmonica, que era dada a priori, era herdada pelos compositores € compunha o
espaco artistico no qual a inventividade composicional poderia se movimentar. Por outro lado,
na musica da década de 1970, a qual se refere o compositor francés, a adogao arbitraria de
qualquer critério organizador ¢ relativamente absoluto, isto €, vale, de maneira total e completa
para a obra em que ¢ adotado, mas ndo necessariamente para outras obras. Ou seja, reforca-se
a solucdo individual para o problema da forma, mais uma vez, porém, avanga-se: a solugdo ¢
particular de uma obra em especifico. Essa postura, ainda, ¢ paradoxal, no sentido de que propde
uma solugdo para a estruturacdo da forma musical que se pretende relativa e Unica para cada
obra, mas que ele exorta como sistema a ser adotado por outros compositores, como modo de
superar a multiplicidade de propostas poéticas existentes a seu tempo (Boulez, 1972). Ademais,
sua proposta isolava a obra em relagdo ao contexto historico musical no qual ela e o seu
compositor se inserem, uma vez que ela se fecha em sua propria experimentag¢ao da linguagem
musical, sem didlogo com as realidades sonoras e musicais que a cercam. Por mais inventivos
que Beethoven, Mozart e Bach, por exemplo, fossem em relagdo a linguagem musical na qual
transitavam, havia sempre um conjunto de elementos potentes, em termos de sentido musical,
aos quais eles se associavam, para, a0 mesmo tempo, deixar sua inventividade se abrir a novas

possibilidades de organizag¢do da linguagem musical por cada um herdada, sem, contudo, se
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perderem diante do contexto musical no qual se achavam inseridos, o que, penso, colocava suas
obras sobre pontos de tensdo e equilibrio entre a necessidade do individuo de expressao artistica
e as demandas, por assim dizer, da recepcao de suas obras por uma musica que fosse inteligivel
e fizesse parte da tradi¢gdo musical de seu tempo.

Alternativamente a essa visdo estruturalista, representada aqui nas ideias de
Stockhausen e Boulez, houve uma concepg¢do heteromorfica da musica, isto €, aquela na qual o
tempo ¢ entendido como descontinuidade, e que propds que a estrutura musical seria
experienciada de maneira independente e ndo condicionada a estrutura do som (Rossetti &
Ferraz, 2016, p. 61-63). O maior exemplar dessa visdo ¢ o compositor italiano Luciano Berio,
que, a principio, ja desacreditava de que fosse possivel alguma forma de agrupar as diferentes
correntes composicionais do século XX num todo comum (Berio, 2006, p. 1). As
microtemporalidades e as macrotemporalidades ndo coincidiriam, nessa concepg¢ao
heteromorfica, porque a percepg¢ao de eventos sonoros e musicais possiveis, que ¢ aquela a nivel
macrotemporal, estaria sujeita aos limites fisicos e biologicos do ouvido humano, que seria
incapaz de perceber os ritmos internos que as ondula¢des sonoras produzem, que € um dos
fundamentos da visao isomorfica da forma musical; ou seja, ndo seria possivel, durante a escuta,
perceber o principio organizador numa peca construida a partir de uma visdo isomorfica da
musica. Assim, por mais que haja congruéncia entre aquilo que ocorre microtemporalmente, no
ambito espectral de um som, e aquilo que ocorre macrotemporalmente, nas formas e estruturas
sonoras € musicais de uma peca, subsiste uma superposicao de temporalidades, o que faz com
que a coincidéncia entre a estrutura inaudivel (microtemporal) e aquela audivel
(macrotemporal) seja circunstancial e ndo necessaria. Desse modo, haveria naturalmente um
heteromorfismo intrinseco a musica, em que uma temporalidade ndo estaria necessariamente
condicionada a outra, ndo fazendo sentido, pois, pensar que a forma musical global devesse,
para ser coesa, refletir necessariamente os aspectos internos da morfologia sonora.

Ainda, como dito, Berio duvidava da possibilidade de se agrupar a propria historia
da musica num todo coerente, como “[...] uma enorme construgdo protetora [...]”. A alternativa,
para ele, era enxergar os eventos historicos como “salas” nas quais entramos e saimos para
observar o que ha dentro, e isso reflete sua visdo de que a micro e a macrotemporalidade da
obra, ndo necessariamente, podem acomodar a extensdo uma da outra, isto ¢, a morfologia do
som, embora possa oferecer principios organizativos do material sonoro, ndo necessariamente
aparece de modo claro na obra. Sua proposta, assim, revelava-se mais fragmentaria e

descontinua, algo que pode ser ouvido, inclusive, em obras suas como a Sinfonia. As ideias que
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originam as inovagdes que enxergamos historicamente, portanto, antecipam a propria historia
e, assim, compdem essa fragmentariedade’.

Ainda para Berio, isso se relaciona a sua visdo de que o compositor, a seu tempo,
tivesse a disposi¢ao para a invengao musical todo o repertério da musica e todas as suas praticas
musicais € modos de organizar os sons. Uma “livraria [...] que se espalha em todas as direcoes;
elando tem antes nem depois, nem lugar para guardar memorias. Estd sempre aberta, totalmente

presente, mas esperando por interpretagio”®

. Essa aproximacado da histéria da musica, ou das
variadas praticas musicais, foi para ele fonte de motivacdo inventiva e, principalmente, de
expressao de sua subjetividade, pois era acessada e interpretada por ele, que a ressignificava
em modos particulares e atuais de estruturar a musica — a sua musica. Essa visao, como se V¢,
¢ diferente daquela de Boulez ou Stockhausen, pois ndo prefere a sistematizagdo e a
continuidade histérica de praticas e tradi¢des’ (refletida na vontade desses dois compositores
de oferecer um modo definitivo de organizar e estruturar a forma musical como alternativa as
saidas individuais que vicejavam a seu tempo), mas incentivava o acesso livre e inventivo ao
legado musical, seja qual fosse.

Ademais, essa recusa de Berio de uma continuidade historica também aparecia em
sua rejei¢do em enxergar a musica a partir de uma chave de leitura linguistica, especialmente
falando-se em termos de significante e significado (Berio, 2006, p. 11). Isso porque, em musica,
¢ muito dificil definir o significado, ainda que seja possivel estabelecer um significante. E um
significante sem significado seria algo vazio de sentido — o que a musica nao ¢. O significante,
Berio argumentava, embora ndo tenha significado, tem um sentido, uma vez que revela uma
organizacdo relacional e interna capaz de denotar ordenagdo e coeréncia, mas, por outro lado,
ndo ¢ capaz de produzir nem metalinguagem nem se referir, de modo andlogo as palavras, a
algo preciso, compartilhado e de significado estrito. Essa organizagao e coeréncia advém do
fato de que “[...] toda obra musical ¢ um conjunto de sistemas parciais que interagem entre si,
ndo apenas porque estdo ativos a0 mesmo tempo, mas porque eles estabelecem um tipo de

1”8

reciprocidade organica e instavel”. Quer dizer, os elementos sonoros e musicais numa pega,

5 No original: [...] a huge, protective building [...]; rooms (Berio passim 2006, p. 2-3; tradu¢do minha).

® No orginal, /...] library [...] spreads out in all directions, it has no before and after, no place for storing
memories. It is always open, totally present, but awaiting interpretation (Ibid., p. 9; tradu¢do minha, grifos
originais).

7 Por “praticas e tradi¢des”, refiro-me as nogdes de heranga historicista de filiagdes a escolas de composi¢do como
continuidades do fazer musical em tempos e contextos historicos muito distintos.

8 No original: [...] every musical work is a set of partial systems that interact among themselves, not merely
because they are active at the same time, but because they establish a sort of organic and unstable reciprocity
(Ibid., p. 12; tradugdo minha).
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para Berio, estariam organizados de maneira referencial a si mesmos, mas nao necessariamente
a objetos ndo musicais, e dai restaria a dificuldade de se estabelecer o significado em termos
analogos a linguagem. Essa imprecisdo, a meu ver, € justamente o que permite a riqueza de
sentidos que uma obra musical pode alcangar, na medida em que ndo se compromete com um
unico modo de leitura, tal qual um texto cientifico ou jornalistico, por exemplo, mas expande
as abordagens, inter-relagdes possiveis e a constituicao de leituras plausiveis para uma mesma
obra.

Outro aspecto interessante do pensamento heteromorfico de Berio ¢ sua defini¢ao
de traducdo. Para ele, a traducao, também entendida como sindnimo de transcri¢ao, € “[...]
assimilar elementos de experiéncias passadas e alheias”®, pois “[traduzir] implica
interpretagio”!”. Portanto, a tradugdo nio diz respeito a fidedignidade da conservagio do texto
original, ainda que essa possa ser uma atitude poética legitima. Antes, traduzir seria “[...] um

ato de demoli¢do construtiva”!!

, que permitiria ressignificar aquilo que ¢ traduzido e transcrito
—um processo que implica “[...] ndo apenas interpreta¢do, mas também processos evolutivos e
transformacionais”. Ainda, para ele, seria o0 melhor modo de se falar sobre musica, pois o
sentido do texto traduzido se ampliaria, ao invés de se perder na traducao. Essa perspectiva
poética €, para mim, particularmente cara, pois muitas de minhas pe¢as mais recentes, sob
influéncia das audi¢des das musicas de Berio, partem dessa estratégia de apropriagdo de
sonoridades alheias, de outras praticas musicais e compositores, para as ressignificar em
contextos distintos, capazes de propor novas experiéncias sonoras sobre algo ja conhecido e
reconhecido. Ademais, embora Berio transpareca sua visao particular a respeito da musica e do
seu modo de se apropriar individualmente da linguagem musical, aquilo que propde transparece
ndo uma ruptura em relacdo a tradicdo musical, num impulso refundador da linguagem, como
aparece, a meu ver, em Stockhausen e Boulez, mas, antes, propde revisitar o contexto musical,
seja da tradicdo, seja o atual, para com ele manter um didlogo prolifico, com vistas a ser
inventivo, mas nao estéril; ser transgressor, porém ndo vazio; ser inovador, contudo, sem
abandonar o que a linguagem musical das multiplas praticas existentes nos legou.

E digno de nota, também, que o pensamento de Berio tenha sido marcado por
assercOes contraditorias e paradoxais. Isso aparece na ideia de “demoli¢do construtiva” e,

912

também, no proprio oximoro “lembrar-se do futuro”'<, que ele usa para explicar suas

° No original: [...] to assimilate elements from past and foreign experiences (Berio, 2006, p. 39; tradugdo minha).
19 No original: [...] implies interpretation (Ibid., p. 31; tradugdo minha).

"' No original: [...] an act of constructive demolition (Ibid., p. 45; tradugdo minha).

12 No original: [...] remembering the future (/bid., p. 45; tradugido minha).
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concepgdes sobre tradugdo e apropriagdo de materiais musicais, proprios e alheios. Isso
demonstra sua predilecao por aquilo que ndo ¢ explicito, por aquilo que desafia a 16gica classica,
que esgarca a teleologia, que opta pelo fragmentario, pelo conotativo e pelo paradoxal, além de
claramente propor que o futuro se constréi a partir da apropriacdo reconfigurada do passado. A
partir disso, ele considerava a musica num patamar mais alto, em termos de possibilidades de
sentido, em comparagao com outras linguagens artisticas que t€m o significado das palavras
como elemento fundamental da constru¢do de seu sentido, como a literatura, cujo aspecto
semantico compartilhado das palavras amarra a expansdo dessas possibilidades de significagdo
(¢ possivel encontrar exemplos na literatura de autores que buscaram ultrapassar essas
limitagdes, como na ja referida poesia concreta, por exemplo, o que so reafirma a existéncia
dessa limitag@o). Isso me ¢ particularmente caro, em termos de poética musical, pois abre
possibilidades interessantissimas de ressignificacdo da linguagem musical experimentada
corriqueiramente, seja ela qual for, para propor aos ouvintes um ponto de vista singular sobre a
escuta de determinadas construgdes sonoras e musicais as quais ele possa, eventualmente,
achar-se habituado.

Ademais, tendo a concordar com as reflexdes e argumentos de Berio sobre a
fragmentariedade da linguagem musical, dos sentidos possiveis e das praticas musicais, bem
como da falta de significado especifico da musica. A meu ver, suas colocagdes reforcam o fato
de que a forma musical precisa ser tomada a partir de uma compreensao ampliada, ndo limitada
apenas a distribuicao e inter-relacao temporal dos eventos sonoros e musicais, dado que, nem
sempre, o desenvolvimento, a variagao, o aspecto sucessivo, ou mesmo a simultaneidade, sao
qualidades valorizadas como fundamentais por todos os compositores, sobretudo apds o
abandono do sistema tonal. Obras foram e sdo formadas a partir de visdes muito distintas de
temporalidade e organizagdo das estruturas musicais e, por essa particularidade, ensejam uma
concepgdo formal distinta e ampla.

Retomando a discussao sobre o estruturalismo musical em Boulez (Boulez, 1972,
p. 81-82), houve a proposta do serialismo integral — técnica que expande as ideias de
organizacao das alturas da técnica dos doze tons de Schoenberg para outros parametros sonoros
— como técnica composicional. Sua ideia era que essa forma de organizag¢do nao fosse arbitraria,
embora tivesse um aspecto processual ensejado pela determinacdo da série. Ele se baseava em
um conjunto de propriedades observaveis nos proprios sons para originar a série e, por
consequéncia, uma dada obra, de modo que o trabalho composicional implicava em analisar e
abstrair essas propriedades, ainda que com rigor metodologico em relacdo as caracteristicas

organizadoras dessas propriedades. [sso visava, ainda, a produzir um conjunto de possibilidades



41

sonoras para uma dada obra que fosse estruturalmente coerente e valido, com uma logica de
sustentagdo intrinseca, de modo que a obra produzida ndo se resumisse a uma escolha congenial
dos materiais musicais e modos de organiza-lo que ndo fosse justificada sistematicamente pelo
compositor (algo que a tornaria incoerente sob o ponto de vista formal e estrutural). Nota-se,
portanto, de sua parte, uma vontade de um sistema que se definisse por uma certa
automaticidade do sistema musical, justificada a partir da naturalidade fenoménica e fisica
observavel no proprio som, com vistas a subtrair a0 maximo quaisquer voluntarismos e solucdes
proprias arbitrarias. Nesse sentido, o sistema musical preconizado por ele nasceu de uma
observacgao empirica do fendmeno sonoro, com ferramentas extraidas sobretudo da fisica e da
matematica, capazes de obter do fendmeno acustico leis de organizagdo do sistema musical que
se sobreporiam, em sua proposta, a constru¢do cultural da estética e congenial das poéticas.
Essa objetividade, a meu ver, esconde o fato de que tal abordagem foi inventada por ele de
modo arbitrario, porque, aquilo que transparece em sua visao € que se tratava de algo do nivel
da descoberta de uma teoria cientifica, da descri¢do de um fendmeno da natureza, sobre o qual
o pesquisador que descobre ndo tem a ingeréncia sendo de descrever; porém, em arte, a anulagao
da subjetividade do artista nao parece ser possivel, justamente por nao se tratar de aspectos da
natureza, mas do modo como um sujeito concebe a natureza (no caso da musica, os sons) para
dela extrair algo de expressivo e humano, e esse modo de encarar a realidade € tanto individual,
porque ¢ a solugdo proposta por um individuo para um modo especifico de expressdo, quanto
coletiva, dado que fala a outros individuos que vao receber esse modo de conceber a realidade
e que tém sentidos para apreender a forma como o artista imp0Os sua subjetividade sobre a
natureza por ele organizada, como expressao que se torna linguagem, justamente pelo meio de
acesso aos aspetos da natureza moldados serem compartilhados como caracteristicas intrinsecas
dos seres humanos.

Sobre o serialismo integral, o compositor e pesquisador Jorge Luiz de Lima Santos
(2015, p. 785), em seu trabalho sobre o espago sonoro em Boulez, afirma que “[...] o serialismo
integral como principio composicional contribuiu para refor¢ar o carater arquitetural e
organicista da composi¢ao em que todas as partes parecem integralmente unificadas por um
principio ordenador [...]”. Porém, nesse modo de organizar uma peca, haveria a saturagdo do
espaco sonoro em virtude dos limites da capacidade perceptiva ativa do ouvinte para organizar
aquilo que escuta e entender que se trata de uma obra serial integral, isto €, de perceber a série,
pois ¢ muito complexo isola-la a partir da escuta. O serialismo integral, técnica composicional
que ¢, funciona, a meu ver, como elemento norteador da constitui¢do do discurso sonoro e

musical buscado pelo compositor e, mais ainda, como chave de leitura para a obra, ja que



42

oferece as regras e normas, de maneira explicita, a partir das quais seus materiais sdo variados
e a constituicao da propria globalidade (forma musical) da obra é concebida. Do modo como
fora concebido por Boulez, o serialismo integral refletiu sua a vontade de sistematizagdo do
fazer composicional para, at¢ mesmo, aliend-lo de interferéncias arbitrarias, que poderiam
comprometer o uso sistematico da série. Porém, essa sistematizagdo nao garantiu a unidade
sonora pleiteada, justamente por conta do referido fendmeno de saturacdo, que nao deixa ouvir
o principio unificador. Dessa forma, a técnica, contraditoriamente, produz o efeito oposto ao
buscado.

Ademais, Boulez reconhecia que, na musica serial, as dindmicas desempenhariam
um papel fundamental na constituicdo da forma, especialmente naquilo que concernia as
cadéncias. Dada a auséncia intrinseca de direcionalidade provocada pelo excesso de
informagdes que o tratamento serial estrito dd as alturas (Souza, 2015), a dindmica em
decrescendo criaria um sentido cadencial, segundo ele, e marcaria, assim, o fim de uma frase e
o inicio de outra, por exemplo. E curioso notar que isso deriva do uso tradicional desse tipo de
recurso de associac¢ao do fim de frase com uma diminui¢do da dindmica — “técnica do fading”
(Boulez, 1972, p. 128; grifo original) — ainda que de maneira sutil, de modo que, mesmo numa
musica ndo tonal, considerando o uso comum, ¢ possivel obter-se tal resultado fraseologico
explorando-se as dinadmicas para que tal variagdo no volume de som imprima sobre uma
harmonia, a priori, estatica (ndo direcional), um sentido fraseoldgico que produza alguma
direcionalidade (no caso, de finalizacdo de uma ideia musical). Apesar desse movimento de
Boulez em dire¢do um novo — a seu tempo — modo de organizar a linguagem musical, recursos
historicamente consolidados, como o gesto cadencial, tinham espago, o que refor¢a minha ideia
de que, embora a proposta de uma inovagao linguistica possa guardar algum carater de ruptura
em relacdo as praticas vigentes num dado periodo, a remissdo a padroes de organizacdo da
linguagem dados pela tradicdao, ou pela linguagem coletivamente compartilhada num certo
contexto historico e social, impde-se como limites a essas inovagdes e, por isso, a tentativa de
uma inovacao total ¢ impedida por tal aspecto coletivo imbricado na linguagem musical.

Isso se conecta, ainda, a ideia de Boulez (1972, p. 128) de determinacao, que diria
respeito exatamente aqueles usos de determinadas estruturas musicais que, de alguma forma,
conectam-se a tradicdo em virtude do uso comum que tais estruturas t€ém nessa tradi¢ao. Para
ele, a linguagem musical nova a seu tempo (e, nesse sentido, a forma musical) deveria primar
pela coesdo, a fim de superar a problematica de se estar obrigado a se associar a tradicao,
necessariamente, para que uma determinada estrutura musical fosse compreendida. Como dito,

seu desejo era de que o discurso musical pudesse ser compreendido de maneira autorreferencial,
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isto ¢, com sentidos musicais emergentes no contexto musical da propria obra na qual se
encontra inserido (Boulez, 1972, p. 129). Embora tenha sido legitima sua tentativa de, nesse
sentido, superar a tradicdo, isso esbarrou na recep¢ao das inovagdes, que nao se dao na mesma
velocidade e amplitude pensadas pelo compositor em seu isolamento, ainda que ele tenha sido
capaz de produzir ampla influéncia sobre seus sucessores. O resultado disso, a meu ver, foi o
isolamento da inovagdo técnica em relacdo a capacidade das obras serialistas de se conectar
com os ouvintes, cuja recepgao da expressividade ¢ mediada pelas tradi¢des e usos comuns da
linguagem. O tempo da superacdo das praticas, conforme se vé na historia da musica, da-se em
longos periodos, sempre empurrado pelas inovacgdes individuais sobre a linguagem musical, a
bem da verdade, mas, também, a partir das demandas, por assim dizer, que a recepgao impde a
essas ampliagdes dos usos da linguagem musical, e ndo como processo de ruptura, mas como
modo de inovagao e reapropriagdo daquilo que € a pratica vigente.

Por mais que Boulez procurasse extrair do proprio som (ou das relagdes existentes
entre as notas de um acorde qualquer, por exemplo) leis sobre os fendmenos acusticos que
pudessem organizar seu sistema musical, essa almejada naturalidade nao deixava de se traduzir
como vontade e necessidade de organiza¢ao dos sons com uma finalidade inventiva. Nesse
sentido, a aparente ndo arbitrariedade de seu sistema ndo ¢ menos arbitraria que a adogdo de
uma forma esquematica consolidada na tradicao, por exemplo, ja que ambas, por sua finalidade,
se apoiam nessa mesma necessidade de organizacdo que perpassa as diversas praticas musicais
e € inerente ao fazer, ao inventar musica (do mesmo modo ainda poderia citar o uso do I-Ching
por Cage, ou a adocao de um texto literario por Franz Liszt, por exemplo). Dito de outro modo,
¢ através dessas diversas formas de organizar os materiais sonoros, da aplicagdo de principios
organizativos, que um compositor pode transformar os meros sons, destituidos a priori de
sentido musical, ruidos no mundo, e suas qualidades, em sons musicais ou musicalmente
significativos.

A forma musical, em sentido estrito, a meu ver, ndo interessa a Boulez sendo como
resultado do sentido artistico que se deseja imprimir num determinado trabalho técnico, e
enquanto resultado dessa impressao artistica sobre a propria técnica. A discursividade, dessa
forma, ndo emergiria como categoria de elaboracdo dos materiais musicais ou mesmo de sua
organizacdo temporal, que obedeceria a principios explicitos dentro da técnica composicional
dele, todos derivados do modo como ele concebe seu serialismo. Isso significa que o emprego
das mais variadas técnicas de elaboracdo e variagdo do material musical engendradas por sua
abordagem técnica serial dariam conta de produzir formas (formagdes) musicais cuja

temporalidade esta necessariamente implicada como fator a ser considerado para tal elaboragao.
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Ainda, a predilegao de Boulez por tratar o aspecto diacronico e a discursividade musical — a
sintaxe musical — a partir da requalificagdao de categorias como polifonia, monodia, heterofonia
e homofonia (Boulez, 1976, p. 115), que embora, de algum modo, se conectem, pela forma, as
praticas tradicionais da musica pré-tonal e tonal, distendiam temporalmente suas técnicas
conformativas do material musical e das ideias musicais e, portanto, visavam a construir uma
certa discursividade, que nao necessariamente se relacionava a nocao de discursividade do
classicismo vienense, por exemplo, mas que poderia ser compreendida como diacronismo
(evolugdo de ideias musicais no tempo) e sincronismo (apresentacdo de ideias musicais no
tempo). A globalidade entendida como dramaticidade e narrativa ndo surgia na técnica de
Boulez como modo prioritario de organizagdo do discurso musical e tampouco de uma
descritividade possivel em sua musica, pelo contrario, ela apontava para a elaboracdo de
estruturas musicais a partir de uma logica musical, e € isso que emergiria (ou deveria emergir)
na globalidade da obra. O objetivo, assim, de tal busca estruturante era exatamente aquele de
conferir algum grau de logica num uso completamente novo, em relagdo ao passado, para o
modo de se estruturar um objeto estético feito de sons. Isso ¢ verdadeiro também para a musica
de John Cage (Goehr, 2007) e de outros compositores ditos experimentalistas. Assim, a filiagao
de Boulez a tradicdo, no caso do uso de conceitos tradicionais ressignificados para tratar de seu
serialismo, a meu ver, teve a intencdo apenas de estabelecer uma comunica¢do com outros
atores musicais, mas nao necessariamente de dialogar com a recepgao de suas obras, posto que
o uso dessas técnicas tradicionais se achava perpassado pelo modo de organizagao serial, que
turva a percepg¢ao dos usos dessas técnicas.

Embora haja similaridade entre a vanguarda ligada aos cursos de verdo de
Darmstadt e o movimento musical, surgido apds Segunda Guerra Mundial, nos Estados Unidos
da América, ao qual se atribui 0 nome de experimentalismo, especialmente naquilo que diz
respeito a centralidade do processo criativo, em termos técnicos e estéticos, muitas vezes
ocupando o lugar da propria obra, e no qual as experimentacdes de indeterminacdo sdo
exploradas amplamente, a vanguarda se via muito mais como continuidade de uma certa
tradicdo musical — a alema, afirme-se — que como representante de uma ruptura (Nyman, 1999,
p. I-1I) — e acredito ser criticavel essa filiagao, posto que, a meu ver, ela existe muito mais como
concepegao filosofica e poética que do ponto de vista musical. Talvez, a distingdo mais notoria
entre os dois movimentos seja exatamente a preocupacao em torno do objeto estético “obra
musical”: havia para o movimento de musica experimental estadunidense uma primazia do
momento em detrimento da fixidez e da durabilidade da obra musical, pois consideravam que

cada momento € unico, irrepetivel e apreciavel por si mesmo, sem que haja a necessidade de se
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compreender os processos de sua producao e as (possiveis) relagdes entre os diversos
momentos, conforme devém. Havia, portanto, uma vontade de distanciar-se da compreensao
vanguardista europeia objetificada da obra musical, em que a valorizacdo da identidade da obra
se traduzia na precisdo da execucdo e da possibilidade de que as diversas execugdes fossem o
mais fidedignas o possivel ao texto musical.

A forma musical, naquele contexto, seria, na concep¢ao do movimento
experimental, “tempo programado” (Wolff apud Nyman, 1999, p. 11), isto ¢, o horizonte de
eventos possiveis engendrado em uma obra musical/performance, ja prescrita em termos de
operagdes que o performer deveria realizar para fazer emergir um objeto estético musical
especifico. Para esse grupo de compositores estadunidenses, dentre os quais destaca-se Cage,
dever-se-ia enfatizar mais o aspecto vivido do tempo, isto ¢, sua dimensao fenoménica. Nesse
sentido, o tempo/forma seria dado a partir do engajamento dos ouvintes com a performance por
eles vivenciada, percebido em perspectiva, em contraponto as vivéncias nao performaticas pré-
e poés-audi¢dao. Dessa forma, essa vivéncia ndo poderia ser objetificada, uma vez que cada
performance seriaUnica e irrepetivel. Disso decorre que, nessas obras, o performer era chamado
a participar, muitas vezes de maneira inventiva, de modo muito mais amplo e radical,
especialmente em comparacdo aquela musica na qual todos os eventos estariam precisamente
notados (Nyman, 1999, p. 11-14).

Falando especificamente da musica de John Cage, havia de sua parte um controle
“formalistico” que permitia liberdade as relagdes sonoras: através do uso de métodos
particulares (operacdes do acaso), materiais ¢ forma (compreendida como continuidade), ele
chegava a uma logica organizacional do discurso musical, ou ao menos, uma ldgica que
produzisse um resultado discursivo, isso em virtude do equilibrio entre redundéancia e novas
informacdes conferidos pela estrutura que guiava a apresentagao dos eventos sonoros musicais
de uma sua peca/performance, ainda que a sua énfase fosse sobre a experiéncia e nao sobre a
estrutura. Havia nele uma preocupacao ndo somente em naturalizar o tipo de intervengao que
seu arranjo de processos criativos causava sobre o som, ainda que pregasse a necessidade de se
valorizar o som em seu aspecto mais natural, quase cru, mas, do ponto de vista da forma, ele
procurava evidenciar que ndo fazia parte de suas preocupagdes a constru¢do de uma forma
musical em termos estritos, isto €, um objeto com divisdes segundo as fungdes que cada
estrutura musical desempenha num discurso muito bem acabado e definido. As coisas deveriam
emergir e ser apreciadas segundo as suas qualidades mais autoevidentes. As pecas ndo deveriam
ser pecas, no sentido tradicional do termo, mas deveriam ser modos de fazer emergir o som

para que ele fosse apreciado em sua presenca e inteireza em relagdo a si mesmo (Goehr, 2007).
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Nessa perspectiva, o sentido estrito de forma musical perde completamente o seu sentido, o que
exige um passo na direcdo de que a forma musical seja mais que apenas a mera distribuicao
temporal dos eventos sonoros e musicais (para ndo mencionar a possibilidade de uma estrutura
pré-moldada); a dificuldade, a meu ver, ¢ conceber a possibilidade de que haja alguma
identidade em obras desse tipo, visto que essa noc¢ao ¢ elemento importante na tradicdo musical
na qual o ocidente se insere, especialmente porque fala-se de obras musicais que sdo
reconhecidas como objetos particulares e especificos, ndo obstante sejam vivenciadas em
circunstancias (performances) completamente distintas.

Essa visdo, bastante interessante, que retira, de certo modo, o peso da figura do
compositor sobre o trabalho do intérprete, e mais, liberta o ouvinte para que estabeleca com a
obra o contato que mais lhe parecer apropriado a sua apreciagdo, rompe, em certa medida, com
a tradicdo musical de concerto de origem europeia, pois, nela, os papéis de cada ator
(compositor, intérprete e ouvinte), a0 menos a partir do século XIX, estiveram sempre muito
bem definidos, inclusive segundo uma certa etiqueta para se frequentar os eventos musicais.
Contudo, tal ruptura nao é completa, pois o proprio Cage se irritava com os intérpretes quando
eles nao executavam uma sua peca do modo como ele a havia concebido (Goehr, 2007). Por
outro lado, a sele¢do que o compositor faz dos sons e eventos sonoros possiveis no contexto de
uma dada performance enviesa a percepcao do ouvinte, uma vez que limita para ele o que pode
ser ouvido ou ndo. Nao trato de deslegitimar a proposta de Cage, pois suas contribui¢des as
poéticas que o precederam permeiam o fazer musical atual e t€ém importancia nesse contexto,
mas trato apenas de dizer que, ndo obstante essas propostas aparecam como modo de
democratiza¢do radical do fazer musical, o artista (compositor) impde, mesmo de modo ndo
intencional, sua vontade sobre a vontade dos outros envolvidos (o performer e o ouvinte), na
medida em que, para se ouvir uma sua invengao € preciso se sujeitar as suas prescri¢coes contidas
na obra, do contrério ouve-se outra coisa. E possivel notar, portanto, que, apesar da proposta de
repensar os papéis dos diversos envolvidos com a producao, perpetuacao e fruigao do repertorio
musical de concerto, a pratica composicional de Cage ainda se achava permeada pelo papel que
esse ator acumulou ao longo da histéria da musica no ocidente.

As experimentacdes com relagdo a forma durante o século XX se deram,
aparentemente, sobretudo em relagdo ao material fundamental da musica, que sdo o tempo € o
som, através da reificagdo do objeto sonoro, permitida pelas técnicas fonograficas, ou ainda,
pela mudanga na concepcdo sobre a propria dindmica do tempo, que ou seria visto
objetivamente, como uma abstra¢ao quantificavel matematicamente da duragdo dos fendmenos,

ou enquanto organizacdo cognitiva da realidade, dada a partir dos engajamentos e
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desengajamentos da intencionalidade do ouvinte com a obra/evento musical. A respeito da
reificagdo, ¢ interessante notar que o advento do fonograma elevou o patamar de objetificacao
da obra musical, iniciado com a estabilizacdo do conceito regulador desse conceito, na medida
em que o fonograma torna um objeto fisico ndo s6 o aspecto fisico da musica, que sdo suas
vibragdes sonoras, como também seu aspecto temporal, uma vez que reproduz, com suas
limitagdes, o registro de uma performance musical que, sem a gravacao, seria unica e irrepetivel
(Volgsten, 2015, p. 224). H4 que se considerar, contudo, se a possibilidade de reproducdo de
uma mesma performance musical se dd nos mesmos termos a cada reprodu¢do, uma vez que as
circunstancias da escuta se acham modificadas, quer pela escuta pregressa da mesma obra, quer
por questoes mais mundanas, como a qualidade do aparelho de reprodugao, por exemplo.

A meu ver, e por sua vez, a recep¢ao certamente desempenha um papel fundamental
no modo como uma dada estrutura musical é percebida em seus sentidos musicais, uma vez que
as obras, ainda que sejam conformadas de modo a dispor suas estruturas sonoras ¢ musicais
com possibilidades limitadas, e as vezes especificas, de interpretacdo, a audicdo € aspecto
incontornavel da experiéncia musical e, portanto, a compreensao de uma dada estrutura musical
de uma obra como tendo um ou outro sentido depende nao s6 dessa estrutura ter qualidades
proprias que se deem a serem lidas deste ou daquele modo, como, também, da capacidade dos
ouvintes para lidar com o modo como ela se apresenta e se deixa ler, para que, dessa feita, a
partir dela, o ouvinte possa perceber relagdes de sentido possiveis, seja com a propria obra ou
com outras obras com as quais ele tenha tido contato. Outrossim, tradicionalmente, a musica
tonal e modal foram (e, em certa medida, ainda sdo) os aspectos da recep¢ao de obras musicais
que guiaram a escuta dos ouvintes no ocidente, por estarem presentes no diversos contextos
sociais nos quais a musica era vivenciada, como os cultos religiosos, a vida cortesa, a ida aos
teatros e saldes burgueses etc.; no século XX, os movimentos de ruptura se confrontaram com
o poder dessa experiéncia acumulada ao longo de séculos, € a colocagdo dos individuos, os
compositores, no centro desse processo de confrontacdo, impos dificuldades a linguagem
musical que deixaram legados até hoje, especialmente no que tange as propostas individuais
para se resolver o problema composicional da forma musical, num contexto em que o dialogo
parece corrompido, justamente porque cada um deve propor uma solugdo unica e individual
para essa questao.

Ainda, como digressao, nao discutirei aqui a possibilidade de que um discurso
completamente baseado na indeterminagdo, ou seja, num afastamento radical da tradig¢do, possa
se sustentar por si mesmo diante de uma audiéncia formada pela mediana das escutas musicais

de ouvintes que tém contato com diversos tipos de pratica musical, pois ndo ¢ o caso de se
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discutir a eficacia discursiva das obras musicais em fun¢do de como a obra soa para o ouvinte
médio. Entretanto, ¢ interessante, poeticamente, a proposta de se variar, numa mesma peca,
entre determinacao e indeterminacado, até mesmo num sentido pedagdgico para a escuta musical
mediana, em que a alternancia entre o reconhecer e o conhecer, o retérico e o transgressor
possam convidar o ouvinte a escutar de maneira atenta, porque a pega lhe oferece determinados
pontos de apoio que comungam com as suas experiéncias de escuta, a0 mesmo tempo em que
lhe tira as referéncias, numa abertura para o ainda inaudito.

Pelo dito até aqui, gostaria de considerar a seguinte ideia: a forma musical € algo
que se consolida ndo a priori, isto €, por imposi¢ao prévia do compositor, mas, sim, a posteriori,
a partir da escuta dos elementos estruturantes organizados pelo compositor em seu discurso
musical, porém, que somente sdo significados enquanto tal a partir da escuta — ao menos, num
contexto ndo tonal, em que todas as possibilidades historicamente tentadas na linguagem
musical estdo a disposi¢do do compositor atual. Isso fica mais transparente se considerarmos
que as tipologias formais ndo eram de fato estanques, mas modelos de estruturagao do discurso,
ligadas a retérica, ao convencimento do publico com relagdo ao discurso musical que o
compositor queria construir, € que raramente se encontram no repertorio exemplos fidedignos
dessas tipologias formais conforme estabelecidas em manuais de forma musical — reforga essa
no¢ao a organizagao do discurso musical e do ensino de composicao baseado durante mais de
150 anos na Affektenlehre [Teoria dos Afetos], que organizava a gestualidade, a forma e
estrutura musicais em funcao dos sentimentos que cada uma delas seria capaz de expressar,
para formar diversas figuras de retérica (Paddison, 2010, p. 128). O compositor impde ao
ouvinte 0 modo como as ideias musicais lhe serdo apresentadas, mas as relagcdes que podem ser
construidas entre os elementos musicais que compdem uma dada obra, a fim de que emerjam
seus sentidos musicais, depende da escuta, de alguém que correlacione para si aquilo que o
compositor lhe propds. Isso significa que, embora os limites das relagdes possiveis estejam
dados pela obra, a partir das escolhas composicionais iniciais do compositor, segundo as
qualidades sonoras e musicais que a obra oferece ao ouvinte para que ele possa formar uma
compreensdo sobre ela a partir dessas qualidades (Kivy, 1993; Eco, 2005), faz-se necessaria
uma ac¢do que vise a compreensao dessas qualidades sonoras € musicais para que uma certa
obra se sustente como tal, e ambas sdo complementares entre si (ou seja, ¢ preciso que haja
plausibilidade entre o que a obra apresenta e o que o ouvinte entende do que ouviu).

Para especificar o que quero dizer por “iniciais”, refiro-me as escolhas que um
artista faz que norteiam a invencdo de uma nova obra; porém, reconheco que existe uma

processualidade envolvida na concepc¢ao de uma obra musical (bem como de uma obra de arte
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em geral), cujo “[...] tentar, portanto, dispde de um critério indefinivel, mas solido, o
pressentimento do resultado, o pressagio do sucesso, a antecipagdo da realizagdo, o adivinhar
da forma” (Pareyson, 1997, p. 74). Isso significa que produzir uma obra ¢ inventar tanto o
processo quanto a forma processada. Ou seja, ndo ¢ que a forma ja esteja pronta internamente
no artista, e que, portanto, o processo nao tem nada de inventivo; na verdade, ele sempre tem:
combinar cores ndo combinadas, sons ndo combinados, estruturas ainda nao pensadas, porque
sdo todas necessarias a obra em formacao, que se descobre formando. Com essa concepgao,
evita-se o problema de que a forma, uma vez acabada, ja esteja dada e ndo requeira, portanto, a
sua execu¢do: a execugdo faz parte do processo de formagdo da obra, ¢ intrinseco a ela. Uma
peca musical pressupde ser tocada, quer por um instrumentista ou aparelho eletronico, de modo
que o proprio fazer, o inventar o modo de fazer (Pareyson, 1997), ja prevé as limitagdes
impostas pela execucgdo, e isso condiciona também a forma da obra a ser formada, sua invengao.

Mesmo um som analisado em seu aspecto morfologico para que dele se extraia
alguma relacdo intrinseca capaz de organizar a macroforma de uma obra, a conformagao das
diversas estruturas menores, a organizacao das relacdes de alturas, duracdes etc., fala dessa
decisdo inicial a que me referi, que organiza o ato composicional e, por conseguinte, a propria
composi¢ao segundo essa ordem. Isso ndo exclui a possibilidade de que “acidentes” possam ser
incorporados durante o processo criativo, de modo que algumas estruturas contempladas na
obra ao longo do processo ndo estejam relacionadas a essas ideias, mas que hd sempre alguma
ideia norteadora da conformacado do material composicional, seja ele de ordem afetiva, 16gico-
matematica, estética ou funcional, ou tudo isso junto. Isso apenas reitera a cantilena que diz que
“musica ¢ tempo organizado”, basta estar consciente de que essa organizacao ¢ dada por alguém
que organiza algo em algum tempo e lugar.

Aquele abandono progressivo de uma concepcao esquematica da forma para se
concentrar na organizacao técnica dos modos de conformacao dos elementos sonoros e musicais
numa composi¢ao, sendo que o discurso, por sua vez, ficaria assentado sobre a necessidade de
variacdo do material sonoro exposto inicialmente em suas potencialidades, abriu espago para
que a macroforma, em sentido estrito, ndo fosse, nesse interim do século XX, tratada como um
aspecto necessario, a0 menos nao numa visao serialista integral da musica, e sim como aspecto
resultante da congregacdo de eventos sonoros € musicais variados dispostos temporalmente.
Por exemplo, a pega Le Marteau Sains Maitre de Boulez nao tem por caracteristica ser
diacronica do mesmo modo que uma forma Allegro de sonata. Diversamente, nessa obra, a
exploragdo do material elaborado da série integral, com vistas a esgotar suas potencialidades,

nao se ocupa de organizar a distribui¢do temporal dos eventos sonoros e musicais segundo uma
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logica variacional ou desenvolvimentista para gerar uma dinamica de contrastes de tonalidade,
de temas (ou grupos tematicos) ou de harmonia. Portanto, vé-se nela essa concepgao de forma
que se dissocia das dinamicas articuladas das grandes formas tradicionais ligadas ao sistema
tonal, numa proposta inovadora, a seu tempo, da linguagem musical e de modo bastante
sistematizado, embora ndo esquematico.

Ainda, se a formas e tipologias formais musicais do passado ndo era ponto de
partida para o compositor, mas de chegada, havia, entdo, uma tensdo entre a expectativa do
ouvinte e aquilo que ele ouvia, expectativa essa que era conformada a partir de sua experiéncia
e vivéncia musicais com discursos musicais genéricos baseados em um “drama” harmoénico que
culminava nas tipologias formais, e aquilo que o compositor propunha em termos de
experimentacdo dentro dessas formas. A forma final, entdo, fruto desse jogo de expectativas,
se consubstanciava a partir da escuta musical, que poderia confirmar ou frustrar a expectativa
do ouvinte em relagdo a forma que esperava ouvir. Isso leva a crer que a configuragao dessas
tipologias formais musicais, de um ponto de vista estritamente tedrico, fossem arbitrarias em
relagdo ao fenomeno, na medida em que tentavam impor a priori algo que se da a posteriori;
isto €, quando ougo uma obra chamada Sonata e a analiso procurando uma forma Allegro de
Sonata esperando encontrar uma dindmica entre dois grupos tematicos que sao elaborados numa
secdo de desenvolvimento, e, depois, recapitulados na tonalidade inicial da pe¢a, mas nao
encontro tal dindmica, esse descompasso s6 existe porque espero encontrar algo que deveria ter
sido o objetivo do compositor, que era de escrever de fato uma sonata, mas a forma que se me
apresenta ¢ outra exatamente porque, para o compositor, tal modelo ndo era prescritivo, mas
apenas um ponto de partida cuja forma final, que ¢ a propria obra por ele criada, somente seria
abstraida como tal a partir da escuta. Na atualidade, as expectativas da recep¢do musical, a meu
ver, podem ser acessadas por meio do dialogo com a realidade musical atual, seja ela qual for,
e com a tradi¢do da musica na qual um compositor se insere — algo que Berio deixa entrever
em seus textos.

Do mesmo modo, num contexto musical contemporaneo em que ndo hd mais
formas e tipologias formais na pratica musical composicional de concerto, ou a0 menos, tais
formas ndo sdo utilizadas de modo ostensivo e ubiquo, a forma musical ¢ melhor entendida
definida a partir da escuta musical. As expectativas do ouvinte, permeadas pela historia da
musica inteira, mas, principalmente, pela expectativa de ter uma experiéncia musical, mesmo
que ela ainda corresponda a ouvir um certo drama harmdénico, s3o convidadas a se expandir
para novas modalidades de escuta, algumas que requerem, inclusive, sua atua¢do mais

participativa. Hoje cada parametro musical pode ser pensado como condutor do discurso
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musical (Rossetti & Ferraz, 2016), e a atestagao de que um dado parametro tem prevaléncia
sobre outros em relacao a como se estrutura o discurso musical de uma obra, isto ¢, sua forma,
sO se da se, a partir da escuta completa da obra, um dado parametro foi tomado pelo ouvinte
como organizador da escuta. Evidentemente, o compositor pode jogar com essa expectativa
quando, por exemplo, nomeia sua pega com um nome atrelado a uma forma do passado
(concerto, por exemplo), mas que aquilo que se ouvird seja ou nao uma forma do passado
somente podera ser verificado a partir da escuta da obra. E mais: o compositor pode sugerir
para o ouvinte modos de se ouvir uma sua dada obra, sugerir parametros aos quais o ouvinte
deveria se apegar para atribuir sentido aos eventos sonoros € musicais, ou mesmo convida-lo a
trilhar seu proprio caminho de escuta.

Num contexto musical mais livre de uma limitagdo como a do sistema tonal, o
conceito de forma se amplia e o pensamento formal surge da aplicagio de energias'®
modeladoras a partir de instancias heterogéneas de conformagao. Quer dizer, existe uma energia
conformadora (a vontade de expressao do artista) que visa atribuir forma a matéria amorfa (som
e tempo), mas ¢ a dinamica entre essas duas instancias, a forma enquanto energia conformadora
e a matéria amorfa, que possibilita a coesao em um todo indissociavel e dialético forma-matéria:
a coesdo energética do material sustenta a forma que a matéria amorfa toma, e a forma
condiciona e arranja a coesao energética do material amorfo conformado. As potencialidades
do material demandam que ele seja formado de uma dada maneira, enquanto a propria forma
conduz o modo de forméa-lo. “A forma, portanto, ¢ resultado de um processo de individuagao,
cuja importancia ¢ voltada principalmente ao processo que resulta em uma determinada
estrutura” (Rossetti & Ferraz, 2016, p. 67-68).

Ao mesmo tempo, pensando na intencionalidade da escuta musical, essa energia
dispoe, de maneira singular, qualidades sonoras € musicais que sdo particulares de uma dada
peca, que podem ser apreendidos e compreendidos pelo ouvinte, e que dizem respeito a
singularidade de uma peca particular e ndo de outra. Dito ainda de outro modo, o ouvinte ouve
aquilo que foi formado pelo compositor e que esta na obra, e a partir disso, constroi relagdes
com ela, que consideram sua experiéncia musical prévia, ou mesmo outras experiéncias de vida.

No caso da musica, a percep¢ao do todo sensivel que conforma uma obra musical
somente ¢ possivel a partir da escuta completa dela, apds o ultimo elemento sonoro € musical

que a compoe; do contrario, resultaria uma segmentagao desse todo, e tal segmentagao poderia

13 Aqui, entendo energia como uma tendéncia a um dado estado de coisas.
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influenciar a percepgao final da forma, vez que a escuta de um elemento sonoro e musical pode
alterar retrospectivamente o sentido musical de outro (Meyer, 1956, p. 38). A determinagao de
sentidos que podem ser atribuidos de maneira plausivel (porque fundamentados em elementos
constitucionais da obra ouvida) a uma determinada obra s6 ¢ possivel quando a experiéncia
auditiva dela se livra de sentidos que sdo mais contingentes, provisorios e imediatos a partir da
escuta, sejam eles hipotéticos ou evidentes, pois até que a obra seja ouvida até o final, qualquer
evento novo pode alterar as relacdes de sentidos que sdo dados contextualmente entre os
elementos que a constituem, durante sua escuta.

Ademais, a compreensdao de uma obra musical implica necessariamente em
atualizd-la enquanto performance interna que imita, que reproduz aquilo que ¢ percebido no
momento da vivéncia do fendmeno musical, ja que a obra musical, durante a performance, se
apresenta enquanto sucessao de eventos sonoros e musicais que requerem do ouvinte uma
escuta atenta, mas também a atribui¢do de sentido em retrospectiva, de um lado, e em
expectativa, de outro, de modo que o discurso musical somente se desenha para ele a partir
dessa atualizacdo interna e espontanea que ¢ feita durante e, sobretudo, ao final da audicao da
peca (Paddison, 2010, p. 141).

Ha que se considerar ainda que o ouvido ocidental é condicionado pela tradi¢ao a
buscar um sentido dramatico nas obras musicais, pois a no¢ao de direcionalidade, progressao,
continuidade e descontinuidade sdo caracteristicas ndo somente da nossa musica, mas das artes
ocidentais de um modo geral. Narrar faz parte da nossa cultura: os mitos gregos, os dialogos
platonicos, as Operas do stile rappresentativo € o drama dos romances oitocentistas sao
exemplos disso. A cultura de narrar permeia nossas relagdes com o mundo e, sobretudo, com
as artes. Surge no século XX, contudo, uma tendéncia a fragmentacdo, que entendo ser a
exacerbacdo da descontinuidade, um esfacelamento mesmo dessa tendéncia narrativa'“. E,
nesse sentido, a forma-momento, como pensada por Stockhausen, por exemplo, seria uma
ruptura em relagdo a essa logica narrativa, € uma ruptura dessa dimensao ¢ confrontada a todo
momento com a expectativa do ouvinte em ouvir um drama musical toda vez que ouve uma
peca. Isso denota que a forma musical ndo depende exclusivamente das decisoes do compositor
e do modo como ele formou uma pega, mas esta conectada intimamente a estesia, a percepgao,

a audicao da obra, sempre em relagdo ao contexto da propria obra e a experiéncia musical de

14 A respeito da dificuldade do ouvido ocidental em lidar com a ruptura em relagdo ao drama, cf. Kramer, 1978, p.
191.
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quem ouve. O compositor fornece os motivos, por assim dizer, mas a abstragdo deles, num
sentido total e correlacionado, fica a cargo do ouvinte'>.

Se o perceber pressupde uma intencionalidade subjetiva da vivéncia do objeto, essa
performance é, de certo modo, um formar, uma atitude poética que transpassa o mero perceber,
um perceber ativo que pde em ato a autonomia do objeto “obra musical” e o reconstitui em sua
(per)formatividade. Estd implicito, portanto, que as qualidades formais pertencem ao objeto em
sua autonomia, mas a operagao formante e constituidora da forma depende de ato intencional
do sujeito que o percebe. Isso ndo significa que o fruidor seja coautor, mas que a obra musical
engendra, em sua autonomia, que ela seja atualizada pelo fruidor, que ela seja chamada a sua
presenga para que seja vivificada, atualizada, significada e reconhecida como tal, com sua
objetividade e qualidades (Pareyson, 1993).

Isso fica mais claro na musica que sofreu influéncia de Anton Webern (1883 —
1945), pois ela propde ao ouvinte novas estratégias de articulagdo da forma musical, em
comparagdo com a tradi¢do tonal, conferindo ao ouvinte certa autonomia na fruigdo da obra.
Essa autonomia implica ao ouvinte, muitas vezes, a interagdo com a obra para que 0s eventos
sonoros € musicais emerjam, a exemplo do modo como Webern articula sua
Klangfarbenmelodie, que requer uma escuta capaz de reconstituir o perfil melddico
engenhosamente distribuido pelo organico instrumental. Do ponto de vista da forma, em sentido
estrito, tal abertura (entendida aqui como o convite a atuagdo do ouvinte diante de uma obra
esfacelada), como a nomeia Umberto Eco (Eco, 2005, p. 181), pode ficar comprometida por
uma estesia acostumada ao diacronismo ou a uma teleologia do discurso (um ouvinte
conservador poderia se encontrar em dificuldades diante de uma obra formada a partir dessas
premissas, por exemplo). De qualquer modo, essa autonomia convida o ouvinte a experimentar
uma postura ativa de escuta, no sentido de atribuir sentidos e estabelecer conexoes, tanto entre
elementos sonoros e musicais da propria obra quanto com sua propria experiéncia no ambito
SOnoro.

Uma vez prejudicada a légica do sistema tonal, a dindmica continuidade-
descontinuidade, presente nas relagdes tonais, tornou-se mais complicada, dado que essas

relagdes sdo significados musicais também contextuais, e a compreensao musical se da a partir

15 Isso se relaciona a ideia de Pareyson (1997) de que a obra precisa ser executada para ser vivida em sua plenitude
de sentidos e potencialidades. Embora ela “nas¢a executada”, isso quer dizer que a execugdo ¢ parte essencial das
obras de arte, mas o ato executivo depende do contato do fruidor com ela, que é capaz de apreender aquilo que ela
apresenta, constituir as relagdes que ela sugere, sempre em relacdo com sua propria experiéncia prévia, tanto
artistica quanto ndo artistica.
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da cultura musical, tomada como natural (ou pré-critica), e posto que um mesmo estimulo
sonoro pode ser tomado a partir de pontos de vista distintos contextualmente, de modo a ser
interpretado com base em sua fun¢do usual dentro de uma dada pratica musical (Meyer, 1956,
p. 46). A producao de continuidade requereu a geragao de contextos de significacao das fungdes
musicais que funcionassem para as estruturas sonoras ¢ musicais de uma dada obra em
particular, isto ¢, que fossem capazes de produzir, com a mesma forga, a continuidade que o
uso corrente € ubiquo do sistema tonal impunha a uma musica tonal. Vé-se, entdo, que a ruptura
produzida pelo progressivo abandono do sistema tonal, e a emergéncia de numerosas formas de
organizacao dos espacos frequenciais (técnica dos doze sons, uso de escalas modais e exdticas,
decomposicdo do espectro sonoro, dentre outras) representou também uma ruptura na
concepe¢do esquematica da forma musical, o que ensejou a necessidade de novas concepcdes de
forma musical que dessem conta de abarcar essas novas propostas de organizacdo da
temporalidade dos eventos sonoros e musicais ¢ da discursividade das pecas, muitas vezes
particulares para uma dada peca.

Como dito, a meu ver, as poéticas dos referidos compositores de quem trouxe aqui
algumas ideias, requeriam, ainda que nem sempre de maneira proposital, uma participacao ativa
do fruidor/ouvinte na escolha de elementos a partir dos quais seria possivel seguir o discurso
musical. Mais uma vez, isso demonstra que, para eles, as nogdes de hierarquia atreladas aquelas
da tonalidade ndo mais faziam sentido como estratégia de escuta e frui¢do, pois, como dito, é
possivel ao fruidor/ouvinte tomar qualquer elemento da obra como ponto de referéncia, ou
ainda, todos eles a0 mesmo tempo, numa textura, para a compreensao dela. Embora a obra
possa demandar ser lida de uma tal maneira (com énfase num tema, acorde, textura etc.) — e
isso, na musica, ¢ particularmente verdadeiro, dado que os sons se apresentam sempre em
eventos em sucessao e, para serem constituidos como continuidade e ruptura exigem um esfor¢o
mnemonico € compreensivo ativo por parte do ouvinte/fruidor (Seincman, 2001, p. 31-38) — o
ato de ler a obra, porém, ¢ atividade do sujeito e, nesse sentido, conecta as acdes do
fruidor/ouvinte em seu ato de leitura, ainda que o compositor possa ressaltar intencionalmente
determinadas estruturas e formagdes musicais que, segundo o critério formativo adotado para
uma sua obra em especifico, se fazem necessarios para que ela se configure na escuta de um
modo particular € ndo de outro. O compositor pode sugerir modos de escuta para o ouvinte,
dependendo do que ressalta e deixa mais evidente para ele numa sua peca. Existe, entdo, uma
dialética entre a realidade formada da obra e a leitura que se faz dela, o que ndo significa que o
fruidor/ouvinte componha a obra junto do compositor, mas que ele dialogue com aquela

realidade da obra, j& prevista em sua configuragao plena, contendo tudo quanto deve conter para
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ser como ¢, inclusive partes que preveem que ela soe diferentemente a cada performance, como
no caso de obras conformadas a partir da indeterminagdo. Essa dialética pode ser resumida a
colocar em ato a execugdo da obra, que ¢ caracteristica fundamental de toda e qualquer obra de
arte, pois uma obra ¢ feita para ser executada (Pareyson, 1997), fruida, ouvida, e, a depender
do tipo de obra, a ser fruida de uma determinada maneira imposta pelas proprias limitagdes
fisicas do meio do qual o artista se vale para produzi-la (por exemplo: uma sinfonia classica,
tradicional, demanda ser ouvida do inicio ao fim, pari passu, no modo mesmo como foi
organizada pelo compositor, do contrario, tem-se outro objeto sonoro que nao aquela sinfonia
em especifico, e isso se da porque os sons que a compdem tém duragdes distintas e estdo
relacionados entre si em temporalidades distintas, cuja sobreposi¢do arruinaria sua
configuracdo inteira).

O compositor, entdo, precisa considerar a forma ndo somente a partir de uma logica
planificada, como uma planta que visa espacializar um fendémeno eminentemente temporal (ou
que tem tempo), que € a musica, mas também a partir da estesia (percepg¢do), como algo que se
consubstancia na escuta dos elementos sonoros e musicais — estes, sim — conformados e
determinados por ele para uma dada obra, sem deixar de considerar (justamente porque a forma
se consubstancia a partir da escuta) a questdo de como uma sua pega especifica serd ouvida; em
outras palavras, ¢ preciso que o compositor se questione se sua proposta formal como planejada
vai se concretizar a partir da escuta.

Mais do que isso, o compositor deve considerar que a sua propria escuta faz parte
do processo de invengdo da obra, e que os modos de organizagdo do discurso musical que ele
impde ao material sonoro que deseja utilizar influenciam sobremaneira o modo como ele escuta
a propria obra em formagao, e, por certo, influenciam o resultado por ele alcancado (ou seja, a
propria obra). Assim, 0 modo de formar uma dada obra musical, como estratégias baseadas na
matematica, na sintaxe da linguagem musical, ou quaisquer outras formas de se conformar os
elementos sonoro e musicais de uma obra em invengao, sdo, a0 mesmo tempo, modos de formar
e modos de escutar a obra em formacdo. Esses dados podem, inclusive, ser usados
posteriormente para se analisar a obra, ou ainda, para se ter uma experiéncia de escuta
informada, que considera seus aspectos técnicos conformacionais para entendé-la. E ainda,
podem nao ser percebidas por alguém nao informado a respeito dos modos de construcao da
peca, o que implica um cuidado adicional do compositor sobre a forma musical, sobre aquilo
que ele imagina que sera percebido como elemento inalienavel de uma sua peca.

No trabalho inventivo composicional, a adogdo de um ponto de vista fruitivo, que

ouve (internamente ou ndo) a obra em formacao, tem vistas a compreensao e verificacdo da
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aplicacdo dos atos inventivos envolvidos na conformacao dos diversos elementos sonoros e
musicais que compdem uma obra, e se estao em conformidade, em termos de forma e estilo,
com a obra a ser formada, e assim, surgem a coesao ¢ a coeréncia da obra inventada, ndo como
valores absolutos, mas como testemunho de que a matéria ali conformada naquela obra em
particular ¢ fruto do empenho de alguém, de seu bem-pensar e trabalho, que organizou-a
segundo um principio formativo (Pareyson, 1997). A forma musical, entdo, se realizara a partir
de uma necessidade da obra em ser conformada de uma ou outra maneira, de modo que a
organizagdo da temporalidade da organizacdo formal da obra seja adotada como necessidade
daquela obra em formagdo, e ndo como regra geral. A poética da forma musical é, desse modo,
nessa proposta, contingente: contingente em relacao as necessidades da obra inventada para ser
conformada de uma ou outra maneira, além das necessidades expressivas do compositor e de
sua perspectiva sobre a realidade. Ademais, esse principio formativo produz um certo perfil na
obra, o qual pode ser percebido nas conformagdes sonoras e musicais que ela apresenta e em
suas relagdes, de modo que, a partir dele, ¢ possivel entender a identidade de uma obra musical,
isto €, o conjunto de elementos que, apesar das distintas performances e circunstancias de sua
execug¢ao, permitem perceber se tratar de uma certa obra em particular e nao de outra.

E relevante ressaltar ainda que os conceitos musicais se sustentam, quase sempre,
sobre uma relagdo dialética entre a poética e a recep¢do musical. Compositores inventam
conceitos para definir seus proprios processos criativos, ou com finalidade pedagdgica, e esses
conceitos acabam servindo para analisar outras obras musicais que ndo as dele, por meio de
abordagens tedricas da musica. E sobre esse equilibrio precario, em que cada novidade
teorizada suplanta a poética vigente, que o conceito de forma musical se sustenta. Existe um
transito entre a poética e a recepcao das obras quando o compositor se informa a respeito das
teorias sobre a arte e passa a inventar sua arte a partir das categorias estéticas com as quais teve
contato. Segundo Eco (2005, p. 279-280), a arte ocidental, desde o inicio do século XX, tem
uma tendéncia a metalinguagem e, nesse sentido, a poética se tornaria uma poética da poética
(basta pensar no sistema composicional de Boulez e sua prescritividade como saida para a
linguagem musical; na técnica dos doze sons de Schoenberg e sua tentativa de propor uma
alternativa ao sistema tonal; nas operagdes de acaso de Cage e sua tentativa de nao valorizar a
objetividade da forma, mas a experiéncia singular do momento da performance), e a estética se
torna uma estética (ou historia) das poéticas. No campo da musica, especificamente, ¢ curioso
notar como, desde Robert Schumann (1810 — 1856), passando por Claude Debussy,
Stockhausen, Boulez, Cage e Berio, a producao de textos sobre musica e poética musical quase

que se tornou parte mesma do mestiere do compositor (e disto este trabalho ¢ também
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testemunho). A abertura, como a propde Eco (2005), que ¢ parte dessa “virada metalinguistica”,
se insere no ambito das possibilidades interpretativas e conotativas da obra numa cadeia
comunicativa que baliza os discursos sobre arte e musica, e que propde a fruicdo quase como
ato formativo, inclusive (Seincman, 2001, p. 24; 30), ademais de ser um modo de formar para
a composi¢ao musical.

Finalmente, um debate contemporaneo sobre forma musical, a meu ver, precisa
propor a unifica¢do do sentido estrito de forma musical e a ampliacdo desse sentido (Adorno,
2008), pois fica evidente tratar-se de um problema Unico, ou melhor, de perspectivas distintas
para o mesmo problema. Primeiro, o sentido estrito d4 conta de uma abordagem em que uma
obra musical estd constituida para inter-relacionar temporalmente os eventos sonoros e
musicais, que sdo apreendidos por si mesmos, quando aparecem, e em perspectiva, quando
surgem ja em relagdes, intrinsecas ou ndo, com outros eventos sonoros € musicais da propria
obra; o sentido amplo, por sua vez, se distingue dela por ndo se ocupar apenas desse aspecto
técnico conformacional, relativo a evolucao temporal das diversas formagdes musicais que
conformam uma dada peca, mas, sim, se ocupa de sua aparigao, isto ¢, do modo como uma obra
esta conformada em todos os seus aspectos, materiais ou espirituais (sentidos possiveis), € se
deixa apreender pelo ouvinte, com perspectivas multiplas e ricas; note-se que a primeira
influencia a segunda, que aquilo que aparece ¢ resultado das operagdes formativas mais radicais
da obra, que s3o usadas para determinar os elementos sonoros e musicais de uma obra, suas
inter-relagdes e, portanto, os sentidos que eles podem suscitar para o ouvinte, os dados sensiveis
que ele ird perceber, relacionar no contexto da obra e correlacionar com suas proprias vivéncias
musicais. Segundo, € preciso notar que o tempo (ou a temporalidade — a qualidade do que ¢
temporal) ¢ comum a ambas as acepcdes; porém, para o sentido estrito, o tempo se relaciona ao
modo como se articula a configuragdo dos eventos sonoros € musicais e sua distribuigao
temporal, especialmente porque os sons t€ém, necessariamente, uma duragdo; ao passo que, no
sentido amplo, o tempo surge como elemento indissociavel da experiéncia do sonoro — uma
experiéncia temporal, pois permite viver a passagem do tempo — o que diz respeito aos sentidos
possiveis que os sons vividos de maneira temporal e relacional entre si engendram, e que se
expandem nas inter-relagdes com as experiéncias do ouvinte, musicais ou ndo. Terceiro, falar
em forma musical, quer em sentido amplo quer em estrito, sera sempre abordar estratégias de
organizacao, a priori ou a posteriori (poeticamente e na execucao), do som no tempo, ja que
ambas se ocupam do aspecto relacional, ou contextual, do som e do modo mesmo como ele
aparece na execu¢ao, na vivéncia da obra executada, e, a depender de como a obra se constitui,

¢ conformada, elege atributos (tais como organicidade, justaposicdo, concatenacao,
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diacronismo etc.) que dao sentido a esses sons como obra musical. Isso tudo me leva a
conclusao de que o sentido estrito ¢ o sentido amplo de forma sdo intimamente ligados e
indissociaveis, posto que a defini¢do das articulacdes da microforma e da macroforma se
refletem no todo da obra, em seu contetido formado que se d4 a apreensdo e atribuicdo de
sentido pelo ouvinte, ndo numa proposta isomorfica apenas, mas porque se trata dos principios
organizadores da obra e dos modos de vivencia-la.

A poética da forma como proponho aqui poderia ser resumida aos modos de formar
como incorporagdo de estratégias organizacionais do som, independentemente dos aspectos
técnicos especificos dessas estratégias, o que implica, necessariamente, que sejam do som no
tempo, e que, consequentemente, tratem da conformacgdo dos eventos sonoros € musicais na
temporalidade da obra, quer apare¢am como diacronismo (sucessdo inter-relacionada) quer
como sincronismo (simultaneidade). E, ainda, que a obra musical ja contempla como
caracteristica inalienavel sua execucdo, o que significa que a experiéncia da escuta tem papel
fundamental nesse processo, porque ¢é nela que € apreendida a forma. Nisto unem-se os sentidos
amplo e estrito de forma musical.

Para dar continuidade a essa discussao, € preciso pensar como a poética de cada
compositor, que, sob a forma de um paroxismo, poderia ser reduzida a poética para uma obra
especifica, é capaz de se inserir no contexto histérico e musical do qual esse compositor faz
parte, como modo de dialogar com seus contemporaneos, musicos ou ndo, uma vez que, nas
solucdes individuais, as possibilidades poéticas da musica se expandiram, ndo obstante, no
mundo atual, a musica tonal ainda continue a vicejar, mesmo que, em grande parte, ligada a
industria da cultura, principalmente. Isso permitira, a meu ver, dar contorno a ideia de forma
musical enunciada aqui, que parece demandar uma concepgao de musica que se equilibra entre
o individual e o coletivo, entre a singularidade e o usual. Isso sera feito a partir do referido texto
de Adorno sobre forma musical e sobre como, a meu ver, seria possivel promover uma
aproximacao entre aquilo que ¢ necessidade poética individual e a capacidade de se conectar

com as pessoas por meio dessa poética.
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3 O SENTIDO AMPLO DE FORMA MUSICAL - DAS PECAS AOS CONCEITOS: UM
CAMINHO PARA A IDENTIDADE

Minha peca para flauta solo Jogos Musicais'®, escrita entre 2018 e 2019, estd
baseada em algumas sonoridades extraidas de referéncias musicais a mim muito caras: a
Passacaglia em Do menor, de Johann Sebastian Bach, e a aria Der Holle Rache kocht in meinem
Herzen da oOpera A Flauta Magica, de Wolfgang Amadeus Mozart. A primeira, foi-me
recomendada por meu orientador de estagio de pesquisa do doutorado-sanduiche na Universita
di Bologna Prof. Dr. Maurizio Giani, peca que, por negligéncia ou ignorancia eu desconhecia
até entdo. A audi¢do dela me trouxe a vivéncia de uma obra na qual as variagdes musicais (no
caso, sobre uma linha melddica exaustivamente repetida pelo baixo) sdo levadas ao quase
paroxismo, considerando-se a linguagem da época. A partir dessa experiéncia, minha
compreensdo sobre variagdes musicais de estruturas sonoras e suas possibilidades se
ampliaram, ndo apenas num contexto tonal, as quais ja havia estudado durante minha formagao,
mas também sobre abordagens do timbre, dos registros instrumentais, das variagdes internas as
estruturas musicais e das formas de explorar um material musical com profundidade e
inventividade, de modo a buscar a ressignificacdo da ideia inicial e, a0 mesmo tempo, manter
um ponto de referéncia a partir do qual a escuta pode se apoiar, ainda que as modificagdes
tenham estilhagado essa ideia inicial. A segunda, sendo a musica que ¢, famosissima quando se
pensa em Opera, cuja primeira audicdo para mim, certamente, deu-se a partir de desenhos
animados que assistia ainda crianga, causou-me, na época da composi¢ao dessa minha pega
Jogos Musicais, muita impressdo na interpretacdo da soprano Diana Damrau!’, cuja execugio
com intensidade emocional e dramaticidade, com resposta equivalente da Pamina, interpretada
na cena pela também soprano Dorothea R6schmann, traduz a loucura impetuosa da Rainha da
Noite, que deseja a morte de seu inimigo Zarastro e, jogando com os afetos maternos e filiais,
chantageia a propria filha para a consecucdo do ato criminoso. A linguagem harmonica de
Mozart, inventiva e desafiadora, dentro dos limites do sistema tonal, sempre me chamou muita
atencdao e me provocou intelectualmente, porque abordava o 6ébvio sem sé-lo. No contexto da
minha propria peca, a primeira referéncia me ofereceu ideias para a elaboragdo do material

musical e, a segunda, o proprio material musical. Essa minha peca (Jogos Musicais) me fora

16 Essa pega pode ser ouvida em <https://soundcloud.com/rafael-fortaleza301/jogos-musicais™>. Acesso em 30 ago.
2025.
17 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=r3715eNJOR0>. Acesso em 30 ago. 2025.
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encomendada pelo flautista italiano Tito Ciccarese, que conheci durante minha estada em
Bologna, através de meu professor italiano de flauta Domenico Banzola, de quem ele ¢ amigo.
Ciccarese precisava de uma pega solo para ser estreada em um festival de musica do qual
participaria na Inglaterra e me pediu para que lhe escrevesse algo, pois havia se interessado por
outras pecas minhas que havia escutado. Infelizmente, por uma série de circunstancias, ele nao
conseguiu estrear minha musica, mas, gentil e generosamente, meu professor de flauta, que veio
ao Brasil em agosto de 2019, fez a estreia mundial dela durante o Festival Fiato al Brasile,
edicao brasileira, em Ribeirdo Preto — SP.

Em Jogos Musicais, uma célula ritmico-melodica ¢ submetida a numerosas
variacdes na primeira secdao, que também passam por mudancas de timbre alcancadas por
modificacdes de emissdo do som, de dinamica, do registro e das articulagdes. Procuro explorar,
de modo inspirado pelo serialismo do século XX, especialmente aquele de Pierre Boulez, as
possibilidades de variagdo desse material, que, aos poucos, vai se misturando a um conjunto de
gestos que remetem aos melismas e ornamentos vocais presentes na referida aria de Mozart.
Ademais, ha a troca da flauta em D¢ para a flauta em Sol, que oferece ainda mais variagoes de
timbres, de modo a, também, referir-se as trocas de timbre que o 6rgao de tubos pode fazer, e
que, em geral, os intérpretes da peca de Bach mencionada fazem durante a performance,
especialmente na se¢do da fuga. O uso extensivo de harmdnicos e a diversidade de ataques e

articulagdes completam essa variabilidade.

FIGURA 1 — GESTO RITMICO-MELODICO QUE EMBASA A PRIMEIRA SECAO DA
PECA JOGOS MUSICAIS
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Contudo, algo que julgo ter sido complicado de articular e estruturar foi a forma
musical, entendida como a apresenta¢ao temporal dos eventos sonoros ¢ musicais e suas inter-
relagdes. Na Passcaglia, Bach divide a obra, macroscopicamente, em duas secoes claras, a das
variacoes sobre a linha do baixo e a fuga, cujo tema também deriva dessa linha. A perenidade,
por assim dizer, da linha do baixo, que ¢ reiteradamente repetida, ouvida durante os cerca de

12 minutos de duragdo dessa pega, a depender do andamento da execu¢do, impde uma unidade
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a ela que ¢ dificil de ndo ser percebida e também dificil de ser imitada, pois o risco de monotonia
¢ grande, especialmente se esse nao for o afeto que se deseja despertar no ouvinte, como era o
caso (e que, certamente, ndo era o caso da pega de Bach, haja vista as numerosas variagdes que
ele faz sobre o material inicial). Ainda, o motivo ritmico-melédico que escolhi, curto e de
poucas notas, ndo ensejava assim tantas variagdes como o tema de Bach, o que, a meu ver,
impunha um grande desafio para pensar como seria possivel sustentar uma forma maior, em
termos de dura¢do da peca, a exemplo do que o compositor alemdo fez. Duvidava se as
variacdes que pretendia para esse material musical seriam percebidas pelos ouvintes como
gostaria, isto ¢, como perspectivas de um mesmo objeto observado a partir de diferentes
angulos, as quais permitem perceber aspectos particulares desse objeto, mesmo diante de uma
execucdo precisa ¢ bem-feita. Para tentar superar tal risco, decidi, aos poucos, intercalar os
gestos operisticos extraidos da aria mencionada, que deveriam introduzir materiais de outra
ordem, de modo a manter a atencdo do ouvinte e a tensdo na dindmica de apresentacdo dos
eventos sonoros e musicais, que poderia, de outro modo, entrar em acomodagdo, uma vez que
0 ouvinte se cansasse de ouvir o mesmo conjunto ritmico-melodico submetido a toda sorte
elaboragdo, especialmente considerando que o registro da flauta ndo ¢ tdo amplo quanto o

registro de um 6rgao de tubos.

FIGURA 2 — GESTO DA PECA JOGOS MUSICAIS DERIVADO DE MELISMAS DA
ARIA DER HOLLE RACHE KOCHT IN MEINEM HERZEN DA OPERA A FLAUTA
MAGICA DE WOLFGANG AMADEUS MOZART
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FONTE: o autor (2024).

Do ponto de vista formal macroscopico, a peca poderia ser encarada como um
grande binario recorrente'®, pois h4 a retomada do gesto ritmico-melddico inicial variado, mais
uma vez no timbre da flauta em Sol, ao final das diatribes da flauta em D6, que exigem empenho
do flautista no sentido de executar a frequéncia correta do harmdnico para, a seguir, executar-
se rapidamente outra frequéncia com a mesma posicao das chaves, e essa retomada gestual ndo

se prolonga muito e ja se encerra. Essa retomada, a meu ver, contribui para criar um senso de

18 Caplin (2013, p. 238) chama essa forma de small ternary ou round binary, em inglés.
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unidade macroscopica, pois retorna-se ao timbre de partida, ainda que haja muitas variagdes em
relagdo ao inicio, o que propoe a ideia ao ouvinte de que se trata de um retorno em perspectiva,
isto ¢, voltar a algo, mas modificado pela nova contemplacio desse algo num tempo diferente
e por uma segunda abordagem, que implica ndo mais um conhecer, € sim, um reconhecer, posto
que ja esse novo momento de abordagem esta enviesado pela escuta pregressa do que ja foi

ouvido até entdo.

FIGURA 3 — PASSAGEM COM HARMONICOS NA PECA JOGOS MUSICAIS
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FONTE: o autor (2024).

Formalmente, busquei constituir uma unidade microscopica, que se ouve na
recorréncia dos gestos e materiais, ainda que variados, mas com variacdes que nao oS
desfiguram completamente. J& macroscopicamente, ha essa recorréncia formal na escala
ampliada da peca e na clara seccdo da peca entre a parte tocada pela flauta em Sol e aquela,
central, tocada pela flauta em D¢, além da qualidade dos materiais na escala interna e
microscopica, que refletem esse seccionamento, pois, embora guardem relagdes entre si, sdo de
uma diferenca perceptivel, tanto em termos de extensdo (duragdo) dos gestos quanto de sua
qualidade mais unitaria (gesto ritmico-melddico inicial), que ¢ reafirmada pelas sucessivas
repetigdes, o que também reverbera, a meu ver, a variagdo existente na Passacaglia de Bach
entre a seccado antes da fuga e a propria fuga. Ainda, note-se que, na retomada da Flauta em Sol,
um pequeno tema melddico novo (compassos 74 a 76), derivado das elaboragdes ritmico-
melddicas iniciais, mas que quebra a sonoridade derivada dos intervalos desse gesto, reforca o
aspecto derivativo e desenvolvimentista da peca, enquanto conserva alguma identificagdo com
aquilo que veio antes, o que contribui para consolidar o retorno do esquema formal do tipo

binario recorrente.
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FIGURA 4 — ESQUEMA FORMAL DA PECA JOGOS MUSICAIS E PEQUENO TEMA
MELODICO DOS COMPASSOS 74 A 76
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FONTE: o autor (2024).

Contudo, havia ainda algo que me preocupava, que era de qualidade um pouco
diferente desse sentido mais estrito de forma musical, para além da mera distribuicao temporal
dos eventos sonoros € musicais, € tinha relacdo com as referéncias sonoras e musicais que
mencionei, com a impressao dos ouvintes ao ouvir minha pega, no sentido de perceberem essas
referéncias, € com a capacidade dessa pega de dialogar com o ouvinte, de com ele estabelecer
uma conexao. Certamente, ndo esperava que os ouvintes entendessem tudo o que narrei aqui
sobre a minha peca apenas por meio da escuta, porque o que narrei fala mais do processo de
invencdo da pega do que exatamente dos sentidos que a pega pode ensejar para o ouvinte. No
entanto, acredito que ambas as coisas estejam associadas, uma vez que as decisoes
composicionais que tomei delimitam o escopo de materiais sonoros € musicais que o ouvinte
terd a disposicao para perceber durante e apds a escuta dessa pega, o que estreita o conjunto de
possibilidades de correlagdes plausiveis conforme os limites do proprio material sonoro e
musical apresentado (sem mencionar os limites dados pela experiéncia musical do ouvinte).
Essa ultima preocupacdo me levou a pensar sobre o conceito de forma musical discutido pelo
filosofo e compositor alemio Theodor Adorno'®, que, juntamente aos compositores europeus

no pds-guerra, pensou a musica no século XX e, até hoje, permanece influente nessa matéria.

19 Ainda que as interpretagdes das ideias de Adorno aqui colocadas possam ser vistas como em contradigdo com o
escopo teorico mais geral de sua filosofia, acredito que sua definicao de forma em arte se abra para a fenomenologia
musical pensada por Ingarden e por mim nesta tese, e, por isso, permito-me reinterpretar os aspectos que julgo
mais poéticos em seu texto, a partir de minha visdo como compositor e artista. Ademais, Adorno €, por vezes
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Para abordar a questdo da forma musical como pensada para as minhas musicas
apresentadas aqui, parto do texto Forma na Miisica Nova®’ de Adorno, que entende a forma de
maneira ampliada, e ndo apenas restrita a distribui¢do temporal dos eventos sonoros e musicais
de uma peca. O texto em questdo ¢ referente a uma conferéncia que Adorno ofereceu em um
simposio aos participantes do curso de verao em Darmstadt de 1965, na Alemanha. Enderecada
ao compositor francés Pierre Boulez, nessa conferéncia o filésofo alemao explora o conceito de
forma em sua origem histdrica, ligada ao sistema tonal e, sobretudo, a musica alema, para
demonstrar como essa abordagem cléssica, naquele tempo, ndo fazia sentido diante das
demandas da linguagem musical que ndo mais contavam com um elemento unificador como a
tonalidade, de modo que as sinteses produzidas entre o contetido (pequenas estruturas musicais)
e a forma (a organizagao temporal do todo de uma obra) deveriam partir de novas abordagens,
para produzir uma sintese que fosse mais adequada ao contexto da musica daquele tempo, e que
ndo se reduzisse a tecnicismos. Ademais, a preocupagdo de Adorno com relagdo a forma
musical também era aquela de responder ao uso que alguns compositores, dentre os quais o
proprio Boulez, vinham fazendo da técnica dodecafonica, com a extensao do pensamento serial
a outros parametros da musica e do som, como modo de organizar a forma musical e solugao
pensada como capaz de resolver esse debate.

Em suas ideias, fica claro uma tendéncia a afirmar as estratégias formais da musica
alema ligada a tradicdo que remonta ao século XVIII, que, em linhas gerais, desenvolve as
potencialidades do material musical e sonoro em termos de variagao de motivos, gestos e temas,
e, disso, produz a dindmica ampla da forma, do todo da peca, em preferéncia a outros modos
de estruturagdo formal, que pensam a obra musical enquanto justaposi¢do de ideias
contextualmente conformadas. Isso se deve, sobretudo, a sua conexao com a chamada Segunda
Escola de Viena (Arnold Schoenberg, Anton Webern e Alban Berg), que foi posta por ele, em
seu texto, como herdeira de uma tradicdo musical pressuposta como iniciada com a Primeira
Escola de Viena (Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig van Beethoven). A parte
quaisquer tendéncias ideoldgicas, a leitura desse texto de Adorno elucida muito, de um ponto
de vista filosofico, como se constroi a ideia de forma musical. Além disso, o conceito de forma,
muito ligado a materialidade de objetos que duram no tempo e sdo autonomos (tais como

estatuas ou quadros, por exemplo), e que tem como qualidade fundamental perdurar no espago

fragmentario e ambiguo e, mesmo que considere reacionaria a reproducdo de sonoridades e formagdes musicais
da musica do passado, em seu texto ele deixa margem para que essa reapropriacdo aconteca (como no caso da
recapitulagdo, por exemplo).

20 No original: Form in the New Music (Adorno, 2008).
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fisico, ¢ bastante complicado quando se fala de um fendmeno cuja qualidade fisica que o
embasa é efémero, como a musica®!. Portanto, a proposta de Adorno também visa a reiterar a
estabilidade objetiva do conceito de obra musical, que estava comprometida pela amplia¢ao do
sentido de forma musical, o qual ¢ fundamental para 0 modo como o proprio conceito de obra
musical se consolidou na musica ocidental de origem europeia.

A principio, Adorno amplia o conceito de forma musical, como extensdo do que
seria a forma na arte em geral: “[e]nquanto conceito estético, o conceito de forma se relaciona
ao todo sensivel através do qual o contetido de uma obra de arte, o elemento espiritual do quer
que esteja escrito, pintado ou composto, é percebido”?? (Adorno, 2008, p. 201; traducio minha).
Um elemento notavel nessa frase € que o filésofo acentua o papel da percepcao, da estesia
(aisthesis) (Ricciardi, 2013) na constitui¢do da forma numa obra de arte, quer dizer, existe ai
implicita uma certa dindmica entre aquilo que estd na obra e aquilo que ¢ percebido por quem
a frui, de modo que a forma ndo seja uma qualidade exclusiva do objeto, mas um aspecto ligado
a atribui¢dao de sentido por um sujeito que apreende nela aquilo que foi “escrito, pintado ou
composto”, isto ¢, aquilo que foi formado por alguém numa dada obra de arte. Em relagdo a
musica mais especificamente, essa concepgao nao se atém, portanto, a enxergar a forma musical
como mero esquema no qual o compositor vai encaixando suas ideias musicais. De outro modo,
essa abordagem procura alargar a ideia de forma para incorporar nela aspectos como a
conformac¢do dos elementos sonoros e musicais numa escala menor, a disposi¢ao temporal dos
eventos sonoros € musicais numa escala maior, a articulagdo diacronica (sequencial) e
sincronica (simultanea) dos eventos sonoros e musicais e suas relagdes, as qualidades
paramétricas, tais como a altura, a duragdo, a intensidade e o timbre, desses elementos e, até
mesmo, aspectos ndo musicais que, eventualmente, possam vir a ser tratados musicalmente pelo
compositor, como um programa ou conceito nao musical, por exemplo, ou mesmo os aspectos
da obra que permitem o estabelecimento de conexdes e referenciamento a outras obras de arte,
conceitos, ideias ou visdes de mundo, por parte do ouvinte. Nessa amplificacdo do conceito de
forma por Adorno, portanto, esta implicada a participagdo do fruidor, que percebe as qualidades
desses aspectos na obra e da sentido a eles. Nota-se, por fim, que essa proposta engloba a visao
mais estrita de forma musical, mesmo aquela tipoldgica musical ligada a tradi¢do tonal, como

um aspecto técnico de organizacdo de uma obra musical com o qual o compositor deve lidar,

21 Sobre discussdes a respeito da natureza do fendmeno musical em seus aspectos epistemoldgicos e ontologicos,
cf. Kivy, 2006; e Ingarden, 1989.

22 No original: As an aesthetic concept, the concept of form relates to everything sensuous through which the
content of a work of art, the spiritual element of whatever is written, painted or composed, is realized.
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para abarcar, ainda, a possibilidade de que a forma musical seja trabalhada a partir das
necessidades organizativas da propria obra e do material musical e sonoro, numa articulagao
intrinseca, pelo compositor, entre as partes ¢ o todo. Posto de outro modo, as decisdes
composicionais tomadas pelo compositor para uma dada obra impactam, de modo decisivo e
singular, o resultado final — a obra.

Outro ponto interessante dessa citacdo ¢ a acentuacao do aspecto sensivel da forma,
que medeia os contetidos formados numa obra de arte. Trazendo para o campo da musica,
interpreto que Adorno se refira especificamente aos sons que constituem uma obra musical e
aquilo que eles sao capazes de propor ao ouvinte como realidade sonora, mas, ainda, como sons
do mundo, que falam do mundo e que sdo testemunhos do empenho inventivo e, por vezes,
critico do artista que os organizaram. A forma, entdo, nesse sentido, tem papel fundamental,
porque ¢ aquilo que permite que um fruidor se aproprie da obra que percebe, para, a partir dela,
pensar seus sentidos, sejam sobre a obra, sobre como ele percebe a obra, ou mesmo, sobre como
a obra dialoga com ele e com o mundo.

Nessa articulagdao entre a parte e o todo, a dialética entre a forma e o conteudo
precisou ser revista pelos compositores do século XX, uma vez que o sistema tonal, que
possibilitava certa objetividade mediada pela linguagem musical da pratica musical comum, foi
perdendo seu sentido de uso como modo de explorar a subjetividade e expressividade artistica
nesse século, e o leque de possibilidades para a exploragdo da linguagem se abriu para o som,
quer dizer, para uma concepgao ampliada dos sons musicais. Para Adorno, essa articulagao na
musica do classicismo vienense advinha das intermediagdes entre o sistema tonal e as relagdes
motivicas, melddicas e tematicas das praticas composicionais da época, dadas como algo
objetivo e a priori, numa linguagem compartilhada entre os sujeitos que faziam aquela musica
naquele tempo, e que era capaz de resolver as tensdes intrinsecas do material, como
potencialidades que eram trabalhadas no todo da forma, a exemplo daquilo que se realiza na
forma Allegro de sonata. Sem os aspectos cadenciais tonais, por exemplo, ou sem a
possibilidade da transposicao de um dado material sonoro de uma tonalidade ou modo a outro,
as grandes formas do passado, como a referida sonata, por exemplo, perderam seu sentido
dramatico (ou temporal), € 0 uso continuado dessas formas mais contemporaneamente, segundo
o filésofo, ndo seria nada além de um formalismo deslocado do seu tempo, por falha em
encontrar um modo de articular a forma musical que ndo dependesse de esquemas dados.

Um ponto central da tese adorniana s3o os conflitos que emergem da dialética entre
forma e contetido, objetivo e subjetivo, € o todo e a parte. Essas dualidades derivam de sua

filosofia, de origem marxista e hegeliana (ainda que seja em oposicao a ela; cf. Neto, 2018, p.
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8), que discute o papel do conflito e da contraposi¢ao como elemento fundamental para a critica
e, assim, a emergéncia de uma sintese capaz de superar o proprio conflito em questao e,
posteriormente, propor um novo conflito dela emergente, que diz respeito, em ultima analise,
ao proprio contato do sujeito com o mundo (Bandeira & Oliveira, 2014, p. 340-354). Adorno
alinha forma, objetividade e totalidade, pois defende que essas categorias dizem respeito aquilo
que ¢ do ambito da coletividade, que ¢ compartilhado pelos individuos numa sociedade e que ¢
dado a priori das vontades e crengas individuais — isto ¢, coisas que os individuos de uma
sociedade herdam, embora, no decurso de sua existéncia, possam modificar essas instancias.
Por outro lado, contetdo, subjetividade e particularidade surgem para definir aquilo que ¢ do
campo do individuo, que se relaciona com um dado meio social, com ele interage e, a partir do
qual, produz ideias, conceitos e compreensdes.

Os conflitos entre essas dualidades, argumenta Adorno (2008), estdo, de algum
modo, sintetizados na musica, uma vez que parte e todo, isto é, a organizacdo da microforma
(motivos e temas, por exemplo) se articula com a organiza¢gdo da macroforma (segoes,
movimentos, exposicao, desenvolvimento e recapitulagdo, por exemplo) para formar uma
totalidade que ¢ inseparavel de seus aspectos mais intimos. A diferenga ¢ que, na musica feita
enquanto o sistema tonal perdurou como paradigma, sua ubiquidade na pratica da musica
europeia foi capaz de conferir objetividade ao fazer musical, na medida em que permitia o
transito da linguagem musical entre os diversos atores, letrados em musica ou ndo, como se se
tratasse de um idioma franco, com o qual cada individuo numa determinada regido geografica
pudesse se fazer compreender, ndo obstante tivesse origem alhures. Ao longo do tempo, o
abandono dessa linguagem musical comum, por necessidades que ndo eram, certamente,
puramente artisticas, na medida em que se fala de uma sociedade, na virada do século XIX e
XX, que lidava com a reafirmacao das identidades nacionais, o imperialismo e a emergéncia e
consolidagdo das classes burguesa e trabalhadora, com seus conflitos e lutas, exigiu que os
artistas oferecessem solucdes variadas para que produzissem musica sem apelar ao subjetivismo
(isto €, solugdes individuais isoladas, alheias ao fazer musical como algo compartilhado entre
os individuos numa sociedade) — nesse sentido, a inovagdo técnica proposta por Arnold
Schoenberg e sua técnica dos doze sons ¢ exemplo. Contudo, o proprio Adorno foi capaz de
ouvir as dificuldades que emergiam dessas propostas alternativas, que nao se limitaram ao que

propos Schoenberg, mas que contemplaram o serialismo integral e as justaposi¢des formais da
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musica francesa, por exemplo?’. Essas dificuldades se relacionavam ao apelo a técnica como
algo capaz de solucionar o problema da falta de objetividade que a auséncia de uma linguagem
comum impunha: bastaria que todos adotassem uma certa técnica e teriamos, novamente, um
idioma a partir do qual seria possivel a comunicacao. Isso revela, também, uma compreensao
redutiva do que fora o sistema tonal, que ndo pode ser reduzido a uma mera técnica, posto que
se relacionava com a organizagdo inter-relativa dos sons musicais (de altura definida), além de
teorias fisicas, estéticas e musicais sedimentadas ao longo de muitos séculos e por multiplos
atores, numa relacdo dinamica e dialética entre a pratica musical e a teoria da musica (Fubini,
2003; Dahlhaus, 2009). Portanto, ndo seria suficiente inventar uma técnica para suprir a
necessidade de uma linguagem musical comum, porque isso depende de uma série de influxos
sociais e historicos que fogem ao escopo da propria técnica, que ¢ resolver um problema
composicional. Disso se vé que essas propostas de estabelecimento de uma linguagem comum
nao apenas ndo vingaram historicamente, como abriram espaco para um apelo a técnica como
algo capaz de suprir a necessidade de formar, especialmente se considerado o conceito amplo
de forma com o qual Adorno inicia seu texto, isto €, se se considerar que a forma, sendo reflexo
de tudo aquilo que esta condensado numa obra de arte, reflete a necessidade de se estabelecer
o didlogo com quem frui por meio daquilo que esta disposto a sua sensibilidade, para falar a
seu intelecto, a sua racionalidade.

Essa necessidade de alcangar a objetividade como uma demanda da arte e, por
extensao, da musica, revela um aspecto interessante sobre a dindmica como a fruicao de uma
obra musical se d4, que ¢ de modo compartilhado entre o compositor, o intérprete € o ouvinte.
Os papeis que esses atores assumem no contato com uma obra musical sdo distintos entre si,
pois dizem respeito a0 modo como cada um interfere na propria obra musical. O compositor
interfere nela por meio da imposi¢do de sua subjetividade sobre os materiais sonoros € musicais
que a conformam, para que, por meio de sua obra, emerja sua visdo sobre o mundo dos sons e
da musica, ou mesmo de ideias, conceitos e ideais, que sdo conformados em sua obra, ¢ também
com riqueza de exploragao da linguagem musical.

Ja o intérprete intervém na disposicdo dos fenomenos sonoros aqueles que vém
ouvi-lo executar uma peca, que serdo o modo pelo qual sera possivel conhecer a obra em sua
natureza mais material e que ¢ a porta de entrada para aqueles conteudos que nao se restringem

aos aspectos estritamente materiais do som, ou seja, os sentidos e significacoes que ela propoe

23 Posteriormente, houve o surgimento também da musica concreta, para se somar as saidas formais encontradas
pelos diversos atores da musica daquele tempo ao impasse da forma diante do abandono do sistema tonal.
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em sua forma. A cada performance de uma obra, ¢ possivel fazer emergir angulos distintos de
observagao (ou melhor, de escuta) de uma mesma obra, como impressdes da subjetividade
(necessidade de expressao do sujeito) do intérprete sobre o aspecto sonoro da obra, a partir dos
quais serd possivel aprecid-la em suas qualidades formais.

Por sua vez, o ouvinte ¢ aquele que se poe diante da obra nao somente para ouvi-la
passivamente, mas, € sobretudo, para atribuir-lhe sentido, para relacionar sua subjetividade com
a objetividade da propria obra. Essa objetividade da obra diz respeito ao fato de que se trata de
algo que existe e se dispde simultaneamente a muitos sujeitos a0 mesmo tempo e a partir de
caracteristicas univocas e intrinsecas da obra, sem as quais sequer seria possivel falar em obra
musical (com isso, entendam-se suas qualidades sonoras, suas qualidades temporais, as inter-
relagdes entre os eventos sonoros e musicais, seu didlogo consigo mesma, com a linguagem
musical e com o mundo, e os aspectos da subjetividade e da perspectiva da realidade, segundo
a visdo do compositor). Ainda, o ouvinte lida com a subjetividade do intérprete, que se encontra
presente nos aspectos sensiveis da propria forma (no sentido apresentado por Adorno), posto
que ele age sobre o conteudo sonoro apresentado durante uma execugao particular (geracao dos
fendmenos acusticos e sonoros pela acao do intérprete) e na disposicdo material da obra aos
sentidos de quem ouve uma performance.

Essa terceira categoria (a do ouvinte), contudo, ¢ aquela, a meu ver, mais
abrangente, uma vez que tanto o compositor como o intérprete sdo também ouvintes, ainda que
contemplem a obra a partir de abordagens distintas daquela da pessoa que somente ouve e que
ndo intervém diretamente na constitui¢io sonora dela?*. E, sendo ela a mais abrangente, capaz
de incorporar esses trés atores (compositor, intérprete e ouvinte), escutar a obra musical € o
passo fundamental para que a forma musical seja percebida e compreendida, posto que, sem a
escuta e atribuicao de sentidos sobre o que se ouve, a execu¢dao de uma obra musical qualquer
ndo pode ultrapassar a condi¢cao de ruido, isto ¢, um som sem sentido e desconexo de um
contexto local e objetivo, ao qual ninguém atribui sentido artistico ou outros sentidos dele
desdobrados — ¢ mero evento sonoro vazio de qualidades artisticas, espirituais, morais ou
politicas; ¢ destituido do sentido atribuivel a acdo de uma inteligéncia formadora que visa a
organizar os sons musicalmente. Note-se, entdo, que falo em formar também num sentido mais

ampliado que somente o ato inventivo implicado pela composi¢ao musical, uma vez que ele

24 Certamente, em arte sonora principalmente, ha obras em que o ouvinte/fruidor é chamado a interagir com a obra.
Contudo, ha que se pensar se, nesse caso, o ouvinte também nao incorpora em si a funcao classica de intérprete,
ou mesmo de compositor. Para minha discussdo, porém, atenho-me a separagdo cldssica entre compositor,
intérprete e ouvinte.
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abarca o trabalho interpretativo da produgao dos fendmenos acusticos por um intérprete, sem
os quais ndo é possivel acessar a obra musical em sua amplitude? e, também, na performance
implicada pelo perceber uma obra, que demanda compreensdo e entendimento por parte do
ouvinte. Nesse conceito ampliado de formar, portanto, penso em um formar de novo, para si,
algo que foi ja formado por outrem, € que requer ser reconstituido, num ato executivo
(Pareyson, 1993), para ser compreendido em suas qualidades e potencialidades; ndo se trata de
um formar que reinventa o objeto ja formado, mas que mantém aquilo que ja foi formado para
estabelecer com ele didlogos e trocas.

Logo, para mim, a constitui¢ao da forma, num ambito em que a linguagem musical
ndo parte mais de um sentido normativo comum, demanda um esforco diferente de escuta por
parte do fruidor, de modo que ele se proponha a ouvir e articular os eventos sonoros e musicais
apresentados pela obra em audi¢do ndo mais a partir de uma linguagem comum e compartilhada
pela pratica musical vigente, mas articulada e proposta contextualmente pela e para a propria
obra. Certamente, isso ndo significa dizer que a organizagdo dos sons € eventos sonoros numa
obra musical ¢ ato exclusivo do ouvinte, posto que o compositor os organiza a priori, num todo
temporalmente acabado e formado, ainda que potencial, singular enquanto objeto, mas €
fundamental que o ouvinte articule e atribua sentido aquilo que ouve, a partir do que a propria
obra lhe oferece, e ainda, a partir do que suas proprias vivéncias musicais permitem.

No caso da musica, a percepcao desse todo sensivel somente € possivel a partir da
escuta completa da obra, apds o ultimo elemento sonoro e musical que a compde. Do contrério,
tem-se uma segmentagao desse todo, e tal segmentacdo poderia influenciar a percepcao final da
forma (sentido estrito), vez que a escuta de um elemento sonoro ou musical pode alterar
retrospectivamente o significado musical de outro®®. Ademais, Adorno (cf. Paddison, 2010, p.
141) entende que compreender uma obra musical implica necessariamente em atualiza-la
enquanto performance interna que imita, que reproduz aquilo que ¢ percebido no momento da

vivéncia do fendmeno musical, j4 que a obra musical, durante a performance, se apresenta

% De fato, é preciso considerar contextos de escuta em que a producdo dos fendmenos acisticos se da de maneira
eletroacustica, ou seja, sem a presenga de intérprete no sentido mais tradicional. Contudo, os ajustes técnicos do
aparato de reprodugdo sonora requerem um conhecimento especifico e um refinamento que poderiam, de certo
modo, se equiparar aqueles de um instrumentista de alto nivel. Como essa discussdo foge ao escopo do tema
tratado, ndo me atenho a ela aqui, porém resta uma vertente interessante para a reflexao.

26 Meyer (1956, p. 38) afirma que somente ¢ possivel determinar significados que podem ser atribuidos de maneira
quase inequivoca a uma determinada obra quando a experiéncia auditiva dela se livra de significados que sdo mais
contingentes e imediatos a partir da escuta, sejam eles hipotéticos ou evidentes, pois até que a obra seja ouvida até
o final, qualquer evento novo poderia alterar as relacdes de significados que sdo dados contextualmente entre os
elementos que compdem uma dada obra.
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enquanto sucessao de eventos sonoros € musicais que requerem do ouvinte uma escuta atenta,
mas também a significacao do que se ouve em retrospectiva, de um lado, € em expectativa, de
outro, de modo que o discurso musical somente se desenha, para ele, a partir dessa atualizagdo
interna e espontanea que ¢ feita durante e, sobretudo, ao final da peca, haja vista que um tinico
evento sonoro ou musical pode modificar o sentido de tudo o que se ouviu até entdo.

Dando um passo para tras na discussdo, os eventos sonoros € musicais, tomados
como contetdos, tais como melodias, temas e motivos, por exemplo, assumiram, ao longo do
tempo, esse papel em relacdo a forma musical, que se tornou, nesse interim, um esquema, ou
aquilo que se chama de tipologia formal. Essa distin¢do, ou como Adorno coloca, “tensio’?’
(Adorno, 2008, p. 202-3; tradugdo minha), entre forma e conteido na musica foi alvo do
trabalho composicional ao longo do tempo, especialmente dos alemaes, de modo que essa
tensdo entre “a parte e o todo” pudesse ser resolvida e os contetidos, de algum jeito se fizessem
articulados com o todo do esquema, e nisso esté sintetizada a discussdo, que ¢ também cara a
filosofia, que ¢ a do universal e do particular, que podem ser encontrados um no outro (Adorno,
2008, p. 202). E, em um outro angulo, o problema da forma musical também surge como o
conflito entre subjetividade e objetividade, sendo a primeira entendida como a imposigao da
vontade e das ideias do compositor para além da linguagem musical e do compartilhamento
dela com a sociedade que o cerca, de modo a explorar suas possibilidades (Adorno, 2008, p.
204), e a segunda, a propria linguagem musical do meio no qual ele se encontra inserido. Nessas
experimentacdes do compositor sobre a linguagem, emergem os conflitos que forcam aquilo
que ¢ objetivo no sentido de atualizd-lo e amplia-lo para incorporar outras possibilidades
sonoras € musicais como validas.

Esse embate entre o subjetivo e o objetivo, segundo Adorno, pode ser visto na ideia
de recapitulagdo em musica, que reflete a necessidade que a inteligibilidade de uma obra impde,
que ¢ esperada na tradicao musical ocidental, e que foi herdada pelos compositores da cultura
musical na qual se inserem. Por outro lado, a apresentacdo dos eventos sonoros € musicais ao
longo da dinamica da performance de uma pega se da de maneira sequencial. Nesse contexto,
arepeticdo de um evento ou se¢ao produz uma cunha no fluxo temporal (Adorno, 2008, p. 204-
206), pois implica a revisitacdo de um local de mesmidade, de continuidade, de similaridade e
familiaridade, que permitem perceber a pe¢a musical como coerente consigo mesma (e, por

conseguinte, com a linguagem musical), além de definir um carater objetal para ela — uma

27 No original: tension.
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aproximacao da corporeidade fisica dos objetos que tem presenca material duravel no espaco.
Essa marcacao do fluxo temporal, segundo Adorno, ¢ solugao deslocada do fazer musical de
seu tempo, pois estd conectada a visdo temporal musical do passado, da musica objetivada,
entendida ndo como fluxo, mas como um todo fixo. Por outro lado, ele entende que a
recapitulacao ¢ elemento constituidor da linguagem musical europeia ocidental e que, portanto,
nao pode ser ignorada ou esquecida pelos compositores de seu tempo, pois isso seria tornar a
musica alienada em relagdo a linguagem e a sociedade que lhe deu origem. Por isso, ele propde
que ndo necessariamente a recapitulagdo precisa ser de um contetdo literal, tal qual se fazia no
passado, que seja capaz de preservar, ao mesmo tempo, as relacdes entre as frequéncias, a
duragdo dos sons ou as proprias frequéncias. Nesse ambito, seria possivel chegar a recapitulacao
por pardmetros como o envelope, que pode reapresentar um determinado efeito de timbre e
dindmica, ainda que os outros parametros (alturas e duragdes) sejam distintos e o contexto
harmonico seja diferente. Dessa forma, ele acredita, e exorta os compositores a quem endereca
seu texto, a introduzir repeticdes em suas musicas, sem que seja preciso repetir de modo quase
literal um gesto musical, que ¢ algo muito ligado a0 modo como tradicionalmente se impunha
a recapitulacao. Ele propos isso como forma de nao se fazer algo que fosse completamente
assentado sobre a subjetividade (solugdes individuais e alienadas), mas que buscasse, portanto,
tocar a objetividade da realidade musical que os cercava.

Num contexto atual, como seria possivel entender essa questdo da recapitulagdo,
que parece tao técnica? A meu ver, € preciso ampliar a compreensao desse procedimento para
o fundamento da critica que Adorno faz a musica daqueles compositores com quem dialoga em
seu texto, qual seja, a da aliena¢do do fazer musical. Numa leitura pds-moderna, a repeti¢ao
literal ndo me parece ser um problema em si, uma vez que o tempo das inovagdes e irrupcdes
J& passou, e dispomos de toda a literatura musical ocidental europeia (e boa parte daquela nao
europeia) facilmente a disposicao para servir de fonte de consulta e mofo de uma peca. A
recapitulacdo dessas sonoridades, que pertencem a tradi¢do, por meio da apropriacdo de gestos
de obras de outros compositores, revisitados e relidos, ¢ um modo, a meu ver, de introduzir a
questdo da recapitulacdo sem se apegar as repeticdes literais, como se fazia em obras do
Rococd, por exemplo. Como o objetivo musical da recapitulagdo ¢ estabelecer um ponto de
contato com o ouvinte, a partir do reconhecimento, o entendimento do problema da
recapitulacao, entdo, de modo atual e ampliado, deveria versar sobre como ampliar as vivéncias
musicais das pessoas que ouvem uma obra escrita atualmente, através da ressignificacdo das

sonoridades da tradi¢do musical, ou ainda, de sonoridades que o compositor assume como
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fazendo parte das vivéncias musicais do publico com quem deseja se conectar por meio de sua
obra.

Ainda nessa perspectiva, Lawrence Kramer (1978, p. 191) considera que o ouvido
ocidental evoluiu com a busca por um sentido dramdatico nas obras musicais, porque as ideias
de direcionalidade, continuidade, progressdao e descontinuidade sdo caracteristicas da nossa
musica e, também, das outras formas de arte no ocidente. Cultivamos, desde a Antiguidade, a
pratica de narrar, que perpassa nossa historia, relagdes com o mundo e com as artes. Formas
pensadas a partir da ruptura da narrativa, como a forma-momento proposta por Karlheinz
Stockhausen, com quem Adorno travou contato nos cursos de Darmstadt, e a quem o texto
adorniano aqui em discussdo também se endereca, encontram embates com aquilo que o ouvinte
ocidental busca e espera ouvir numa obra musical. Isso demonstra haver um intercimbio entre
aquilo que o compositor propde em sua obra e aquilo que € percebido pelo ouvinte, que nao
esta sob seu controle, mas que pode ser influenciado, dirigido e sugestionado. Ainda, poderosa
me parece ser a possibilidade de se articular uma forma-momento em que aquilo que se
apresenta a cada momento nao somente ¢ diferente, em termos musicais, como ¢ capaz de
evocar sonoridades familiares, que se alternam a sonoridades pouco familiares, ou mesmo
estranhas, como estratégia para se organizar uma peca que, a0 mesmo tempo, propde ao ouvinte
o conhecer e o reconhecer.

De um ponto de vista técnico, o compositor determina qual a conformagdo dos
variados elementos sonoros € musicais que compdem a sua composi¢do, € 0 modo como cada
evento devera aparecer para o ouvinte. Logo, ele consubstancia o substrato real a partir do qual
a forma serd percebida pelo ouvinte?®. E essa consubstanciagdo condiciona a escuta, na medida
em que propde uma dada estrutura sonora e musical para os diversos eventos que integram uma
obra, mas nao outra, e condiciona a escuta de uma dada estrutura sonora e musical em relacao
a outra de uma certa maneira, sob a influéncia da distribuicao temporal delas ao longo da obra,
mas nao de outra. Isso limita as possibilidades de compreensao do ouvinte, pois o ouvinte ndo
pode ouvir aquilo que ndo hd na obra. Evidentemente, ha nessa dindmica a presenca do
intérprete, que € aquele que de fato concretiza na materialidade da experiéncia temporal aquilo
que o compositor preconiza através da partitura como sendo a sua invenc¢ao, e, nesse sentido, o

intérprete detém uma margem de flexibilidade que diz respeito ao como executar aquilo que a

28 Kivy (1993, p. 352) faz uma analogia interessante entre a musica, enquanto uma formagao de padrdes sonoros,
e um tapete persa, como uma formacao de padrdoes geométricos, cuja diferenga essencial na apreciacdo se daria
pelo modo como o compositor condiciona a apreensao dos padrdes sonoros sobre os quais as relagdes entre eles e
o todo da pega serdo apreendidos (e musicalmente significados).
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partitura indica, por mais preciso que o compositor seja®’, ainda que suas possibilidades sejam
limitadas pelos elementos determinados pelo compositor como componentes de uma dada obra
em especifico.

Para Adorno, a arte deve viver entre a racionalidade da técnica e o impulso pela
mimesis (Paddison, 2010, p. 138). O conceito de mimesis em musica para Adorno consiste no
(1) impulso imitativo puro e simples, que ndo denota nada (dada a incapacidade da musica de
referir-se a significados e objetos especificos enquanto linguagem), como um jogo intelectual
desinteressado; (2) no elemento mimético consubstanciado na partitura (que, ao reificar o
processo que € a performance, requer uma reproducao do texto escrito); e (3) na performance
enquanto representacdo de um todo imagético concebido a partir da interpretagcdo da partitura
(que o performer busca imitar; quer dizer, interpretar, no caso da musica, seria o proprio ato de
reproduzir aquilo que a musica €, ja que ndo seria possivel interpretar uma musica no mesmo
sentido como se interpreta um texto, e o performer, assim, representaria e imitaria aquilo que
estd grafado). Ou seja, a mimesis em musica ndo se define como a imitagdo das emocgdes
humanas, ou de sua voz, como se pensava no século XVI, mas corresponde aos aspectos mais
intrinsecos da pratica musical no ocidente, e corresponde a incorporacdo das praticas da
linguagem musical de um contexto social pela subjetividade do artista; em outras palavras,
trata-se de um antidoto contra o subjetivismo e a alienacdo. Nesse sentido, ndo se pode reificar
o objeto (obra musical) inventado de sua existéncia mundana, do contrario, essa arte se torna
descolada da propria realidade, e iludida em seu proposito de desintegracao da linguagem pela
desintegra¢do®®, ou ainda, na pura aplicacio tecnicista. E um dado da realidade que na arte
ocidental haja uma tendéncia mimética, e o artista, embora possa viver levando ao limite esse
dado real, ndo pode criar uma arte alijada desse fato enquanto aquela unica e verdadeira, porque
seria como criar uma revolucao de prancheta. O arcabouco que forma a cultura artistica no
ocidente, principalmente do ponto de vista da recepcdo e da critica, absorve muito mais
lentamente as mudangas estéticas e poéticas que o artista lhe propde. Como escolha poética,
acredito que isso signifique, para o artista, saber jogar com as expectativas do publico, sem

deixar de lado a experimentacdo, que é inerente ao processo inventivo®!.,

2 Com a ressalva de que niio a obra musical seria muda, para o caso de nio haver um intérprete, mas a sua
concretiza¢do enquanto processo acustico sim, concordo com a descri¢do de Fubini (2003, p. 16) a respeito dos
intérpretes, que diz que sua atividade é de extrema responsabilidade e exige muito trabalho de preparacdo, pois é
somente através deste trabalho que emerge a obra musical.

39 Para Adorno (2008, p. 204), o erro do qual resulta essa arte descolada da realidade aconteceu quando a estética
julgou que a arte estivesse acima da propria humanidade.

31 Ainda que esse meu posicionamento possa ser lido, a partir do proprio Adorno, como reaciondrio, rejeito essa
possibilidade, pois ndo proponho a reciclagem de procedimentos poéticos como a saida para o processo de
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Nesse contexto, subjetivar a realidade seria estabelecer uma relagao dialética entre
o impulso mimético e a racionalidade da técnica (entendida, no contexto musical, como os
aspectos logicos e formais envolvidos na manipulacdo do material de uma obra). A razdo e a
mimesis seriam instrumento dessa subjetivacdo. Entretanto, se a razdo se utiliza de uma logica
que se dobra sobre si mesma, e busca moldar a realidade, sob a ilusdo de que tudo pode ser
decomposto em termos racionais, de modo a desintegra-la, a despoja-la de suas caracteristicas
intrinsecas (0 que ndo equivale a dizer a ndo intervir na realidade, pois significar ¢ intervir),
objetifica-se a realidade e o outro, de modo tal que a razdo de um individuo se torna medida
para o outro e para a realidade, sob uma 6tica racionalista em que um sabe o que ¢ melhor para
todos — uma porta aberta para o fascismo, tdo combatido por Adorno.

Adorno argumenta ainda que:

E futil negar que os aspectos da musica que sdo inexoravelmente impostos
pela natureza do tempo sdo partes de sua estrutura; mas nao ¢ menos falso abstrair
essas caracteristicas estruturais de seu contexto musical concreto, torna-los elementos
auténomos sobre 0s quais construir uma estética ou, mais modestamente, engenhar
uma teoria da forma. Sejam quais forem os seus elementos constantes —
nomeadamente, o fato de que a passagem do tempo, somente em virtude da memoria
daquilo que ja expirou e daquilo que persiste, ¢ fluxo real — ndo t€m significado em si
mesmos. Tais elementos constantes adquirem forga e categoria somente dentro das
configura¢des de uma composi¢ao especifica. Assim como nao pode haver mudanca
sem eles, eles também ndo sdo nada sem a mudanca, e ¢ a mudanga que lhes prové a
sua fungdo (Adorno, 2008, p. 207; tradugdo minha)32.

Nesse excerto, o filosofo explica que algumas caracteristicas musicais se relacionam a natureza
do tempo, que pode ser entendida a partir de sua irreversibilidade. Sua critica, contudo, se
concentra sobre a tentativa de abstrair essa irreversibilidade como solugdo para a estruturagdo
da forma, como uma solugdo de linguagem a ser compartilhada pelos atores numa pratica
musical, pois os sentidos musicais que essas estruturas derivadas da temporalidade t€m sao
dadas contextualmente, por conta da dindmica intermediada pela memoria. Portanto, ndo ¢
possivel, segundo Adorno, categorizar atributos essenciais do tempo (como ocorria com as

relagdes tonais, que eram usadas em pecas distintas, por compositores distintos), pois essas

desintegracdo ao qual o filosofo faz referéncia. De outro modo, apego-me a leitura que fago de seu texto no sentido
de que o artista seja, a0 mesmo tempo, inventivo sem se perder na propria inventividade, e isso pode se dar,

também, por meio desses procedimentos de releitura e ressignificacdo da realidade.

32 No original: It is futile to deny that the aspects of music which are inexorably imposed by the nature of time are
part of its structure; but it is no less false to abstract these structural features from their concrete musical context,

to turn into free-standing elements on which to construct an aesthetic or, more modestly, to craft a theory of form.

Whatever its constant elements may be — namely the fact that the passage of time only by virtue of the memory of
what has already transpired and what resists its actual flow — have no meaning in themselves. Such constant
elements acquire force and status only within the configurations of the specific composition. Just as there can be
no change without them, so too they are nothing without change, and it is change which provides them with their
function. Nesse trecho, € possivel perceber uma critica ao serialismo integral e a proposta de Boulez de extrair da
microtemporalidade de um som o principio organizador da série a ser empregada numa obra.
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solucdes sao plausiveis apenas no contexto de uma obra em especifico, ja que a qualidade de
mudanga, que € aquela conectada a irreversibilidade do tempo e intermediada pela memoria, ¢
aquilo que confere a uma certa estrutura musical uma caracteristica de constancia, que pode ser
entendida, inclusive, como mesmidade, e, por isso, o sentido musical que adquirem ¢ contextual
de uma dada pega. Mais do que isso, Adorno defende que ndo ¢ possivel mais conceber os
aspectos temporais que sustentam a dindmica da passagem do tempo numa obra musical como
uma técnica, que pode ser aplicada de modo ubiquo, como fora no passado a tonalidade.

Nao ¢ razoavel, assim, buscar sistematizar no ambiente contemporaneo uma teoria
da forma em termos técnicos, como se fez com a musica do passado, cunhando-lhe formas e
tipologias formais como parametro sine qua non do proprio fazer musical. Seria mais sensato
assumir que a forma ¢, sim, um elemento sobre o qual o compositor se debruca, também de um
ponto de vista técnico, mas que, ao fazé-lo, ele lida com aquilo que ¢ fundamental na musica, a
saber, o tempo e a temporalidade dos elementos componentes da obra que inventa, que siao
intermediados pela memoria, tanto aquela acionada no momento da escuta quanto aquela que
diz respeito as vivéncias pregressas do ouvinte. Essa percep¢ao da temporalidade e do tempo,
dada através da conformagao dos elementos sonoros € musicais que compdem uma obra e de
sua distribuicdo na sucessao da apresentacdo dos diversos eventos que a constituem € que serao
significados como a forma, em sentido estrito, de uma obra, ¢ uma forma Unica e propria
daquela obra, nao fazendo sentido mais analisd-la em termos do passado. Em outras palavras,
justamente pela natureza temporal da musica, deve-se encontrar o sentido das formacdes
sonoras € musicais de uma obra em relacdo a ela mesma, uma vez que a propria nogao de
passagem do tempo advém das transformacdes que se desdobram durante o passar-se da obra
musical e a sucessdo de eventos que a constituem. Porém, essa correlacdo dela consigo mesma
também pode ser mediada pelas vivéncias que o ouvinte tem com outras pec¢as musicais, 0 que
se revela um campo muito rico a ser explorado pelo compositor, no sentido de sugerir
experiéncias sonoras a partir de reminiscéncias € memorias que sao compartilhadas por si e
pelos ouvintes, segundo o campo e a pratica musical na qual se inserem. Ou seja, numa
perspectiva poética, a meu ver, pensar o problema da forma ¢ questdo complexa, porque, ao
mesmo tempo, € preciso se fazer inteligivel contextualmente, sem se furtar a inteligibilidade
dada a partir da linguagem musical herdada pelo compositor.

O material musical, o som e o tempo, precisam passar pela acdo humana para se
tornarem musicais, porque a musica ¢ um produto da a¢do humana, e ndo um dado da natureza
(Supicic, 1970, p. 151). O objetivismo de uma visdo estritamente estruturalista pecaria

justamente por querer atribuir a musica, ou melhor, ao sistema musical a capacidade de gerar
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musica como se ela naturalmente ja estivesse dada pelo material, j& que o ato de fazer e de
transformar a matéria em musica pressupde uma subjetivagdo do material através da intengao
de transformé-lo em arte. Por outro lado, acredito que o material possa, sim, ensejar nele
potencialidades intrinsecas que acabam por sugerir caminhos possiveis de manipulagdo, mas
1sso ndo determina que a forma ja esteja implicada nele, porque, para se formar ela precisa da
acdo formadora do compositor, que extrai do material suas potencialidades — um acorde e seus
parciais, um gesto, um motivo, uma melodia, o timbre e a técnica de se tocar um instrumento,
as configuracdes de um aparelho eletronico e seus limites de processamento e emissao sonora,
um ruido: todos contém multiplas caracteristicas sonoras que podem motivar caminhos de
elaboragdo ricos e inventivos, mas depende do empenho do compositor em explorar seus
predicados. E desse impulso inventivo, que busca imprimir na matéria crua algo de humano,
que deriva, ou pode derivar, também, a dialética entre a mimesis e a racionalidade (Williams,
2008, p. 195), entre o subjetivo e o objetivo, entre aquilo que ¢ reproducdo de algo que é
compartilhado entre o compositor e o publico — a linguagem musical — e a proposta de abertura
para a escuta de variadas possibilidades de organizagdo sonora.

Para Adorno (2008), o enfoque na técnica como resposta ao problema da forma
empobrece a musica na medida em que visa retirar do fazer musical uma subjetividade que
busca solugdes artisticas ndo descoladas da realidade (Williams, 2008, p. 210-215). Essa
subjetividade, no entanto, ndo pode ser a resposta, se for entendido enquanto uma solugao alheia
a pratica musical, herdada e hodierna, quer dizer, que prescinde desse cenario musical em busca
de uma inovagdo pela inovacao (o que seria algo estéril). A subjetividade deveria buscar
objetivar o problema da forma através de uma visao sobre o material musical que se desenvolve
a partir de suas potencialidades, em didlogo com as dindmicas implicitas na recep¢do musical
(o modo como se escuta e se consome musica hoje em dia). Essas dinamicas, de certa maneira,
se impdem como revés ao fazer musical do artista, ja que algo que ele imagina como sendo
percebido de uma dada maneira em uma sua pega, por guardar uma relagdo pobre com a
realidade da pratica musical do contexto no qual ele se insere, se concretiza de outro modo para
0 ouvinte.

Nao somente isso, mas, na estética de Adorno (cf. Weitzman, 2008, p. 191), a arte
se sustenta sobre o paradoxo de ser um jogo desinteressado — uma mimesis natural e aprioristica
— que € o unico elemento de interesse possivel para que uma arte expressiva possa emergir. Em
outras palavras, o artista que busca a expressao ndo deveria se abrigar na técnica, ou mesmo se
focar apenas nos aspectos politicos que poderiam ser sustentados numa obra, pois tratar-se-ia

de subterfugio despropositado, o que o aproximaria, assim, da diversao pela diversao, que € o
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escopo caracteristico da arte industrial. Mas, por outro lado, deveria buscar inventar sua obra
na relagcdo dialética entre o desinteresse e o interesse pelo desinteresse; ter como escopo o
interesse pelo desinteresse; ndo como arte pela arte, mas enquanto algo que afasta o sujeito da
dominagdo maquinal das instituicdes da vida burguesa e capitalista (atualmente, da vida no
capitalismo neoliberal) através de uma atitude revolucionaria e insubordinada de nao imprimir
sobre a arte uma finalidade necessaria para que tenha valor — revela-se ai a oposi¢ao marxista
entre o valor de uso e valor de troca (Weitzman, 2008, p. 191).

Contudo, mesmo em uma perspectiva tecnicista ¢ possivel encontrar
expressividade, no sentido de que um artista que se debruga sobre a técnica como solucao
subjetivada daquilo que ele julga ser a melhor solucdo para a obra que estd inventando
corresponda individualmente a melhor solugdo para essa obra em especifico®® — e aqui ndo
proponho tornar irrelevante a preocupagao que se impde no argumento de Adorno a respeito da
subjetivacdo como modo de se superar uma ldgica tecnocrata que se institui sobre as coisas
espiritualizadas e a expressividade do espirito humano (em que ter e produzir sdo mais
importantes que ser). A questao € pensar o quanto o apelo ao aspecto técnico € ético em relagao
ao universo sonoro e social no qual o artista se insere, quer dizer, o quanto alienar-se do mundo
para se concentrar sobre as tecnicalidades da propria arte ndo esbarra em conflitos do campo da
moral e dos papeis do artista numa sociedade — dentre os quais, pensar o mundo por meio do
seu fazer.

Ao propor a forma como conteudo espiritualizado € modo de expressao artistica, a
meu ver, Adorno acerta, haja vista que ¢ justamente essa ideia ampla que se consubstancia a
partir da escuta musical, e que ¢ o conceito de forma em seu sentido amplo, aquilo que sobra
aquele que frui a obra de arte. Cabe sublevar do argumento de Adorno sua abertura para o nao
estancamento da forma, como se fosse um molde dentro do qual o compositor deve encaixar
estruturas para que a musica emerja: ¢ a obra musical inventada, com suas particularidades e
singularidades, dadas inclusive pelo proprio material escolhido, o molde final.

Por mais que a musica de vanguarda do século XX tenha levado ao limite essas
nog¢des de subjetividade e objetividade, seja propondo uma concepcao de aleatoriedade como

discurso, de sobreposi¢ao de temporalidades (Rossetti & Ferraz, 2015, p. 60-61) ou de solugdes

33 Segundo Paddison (2010, p. 127), a nogdo de mimesis para Adorno em relagdo & musica se daria numa relagdo
dialética entre a racionaliza¢do da matéria que forma a obra (e, portanto, isso seria compativel com sua visao de
organicidade e isomorfismo em musica) e um impulso por representacdo que foge ao controle racional da técnica.
Essa dialética seria responsavel por tornar a arte musical expressiva, afastando-a do puro tecnicismo da arte pela
arte.
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técnicas para o problema da forma, a cultura musical ocidental foi calcada sobre os valores da
compreensibilidade e da coesdo formal (Kramer, 1970, p. 178. Considerando ainda um contexto
como o atual, em que as praticas musicais se dividem entre aquela ligada a industria da cultura
e aquela que tem propostas artisticas que ultrapassam os aspectos das relagdes de consumo, por
mais impositivo que o compositor seja, € preciso lidar com a historicidade da recep¢ao musical,
sobretudo no que diz respeito a forma e aos sentidos musicais, uma vez que eles sao abstraidos
a partir da escuta, mas em relag@o as experiéncias musicais que o ouvinte tem, que o auxiliam
na compreensdo daquilo que ouve.

A tensdo entre a subjetividade e a objetividade, para Adorno, que diz respeito a um
reflexo também do modo como a sociedade industrializada e burguesa estava organizada,
residia viva nas dindmicas internas da questdo musical da forma, cujo impasse, a seu ver,
naquele tempo, dava-se na empreitada de se tentar chegar a objetividade da forma por meio de
solugdes completamente subjetivas, num contexto em que a linguagem musical ndo mais se
assentava sobre um idioma comum (o sistema tonal). Atualmente, ndo é possivel dizer se essa
questao se acha superada, porém suspeito que o problema tenha se atualizado em categorias
politicas de uma ordem, talvez, mais sofisticada, na qual as fronteiras de classe tém sido, de
algum modo, borradas pelas ideologias neoliberais que permeiam a mentalidade da classe
trabalhadora, numa sociedade informatizada, da troca e da exposi¢ao das intimidades, das redes
sociais, que se disseminam rapidamente pela internet. Por isso, acredito que ainda essa tensao,
conforme Adorno pensava o transito das contradi¢cdes sociais nas artes de um modo geral, se
mantém, uma vez que o desafio dos compositores nesse contexto atual ainda ¢ aquele de se
conectar com as pessoas, sem que haja uma linguagem musical comum, e ainda, num contexto
em que a musica ligada a industria da cultura € ubiqua. Posto de outro modo, a questdo da forma
se impOe a partir das necessidades que os artistas compositores t€ém de inventar, com ideias
auténticas e singulares, sem se afastar, ainda mais, das pessoas, do mundo, daqueles que nao
fazem parte da “cena musical” da musica contemporanea de concerto. Tecnicamente, esse nao
¢ um problema de forma musical, se considerarmos a forma em sentido estrito, como uma
questao de modos de articular a distribui¢do temporal e a inter-relacdo dos eventos sonoros e
musicais. Em sentido amplo, a forma se revela como um problema da musica inteira e de sua
relagdo com o mundo, e, portanto, dos compositores que hoje escrevem musica nova € que nao
desejam somente reproduzir o que ai estd, tentar ressuscitar o passado de maneira acritica ou se
isolar para fazer a musica que deseja, sem olhar em seu entorno, ou seja, essa ¢ a tarefa dos
compositores que, hoje, como diria Adorno, ndo querem permanecer alienados.

Diante disso, Adorno vaticina:
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O Gnico caminho que permanece aberto é a possibilidade da autoimersao do
ouvido nos momentos idiomaticos e abrangentes, que permanecem enterrados no
reservatorio do sujeito humano. E preciso segurar firme a eles e muda-los através da
critica. A arte ndo ¢ escassa de conceitos que, embora possam parecer vagos ou
triviais, no entanto, contém o elemento crucial, se formos capazes de compreendé-lo
(Adorno, 2008, p. 214-5; tradu¢do minha)*.

Para escavar criticamente esses momentos de idiomaticidade da linguagem musical, por meio
dessa submersdo auricular em si mesmo, a meu ver, € preciso, de algum modo, dialogar com a
realidade sonora que permeia a vida das pessoas com as quais compartilhamos a vida em
sociedade, sempre de maneira critica (isto €, com ponderacao e reflexdo, mas ndo como mera
reproducdo). Nesse sentido, a inovagdo deve, pois, emergir desse didlogo entre o compositor e
o mundo, de modo a convidar o ouvinte a ouvir com ouvidos atentos aquilo que ele ndo conhece,
porém, mediado por aquilo que ele ¢ capaz de reconhecer. E nesse sentido, e nessa empreitada,
que baseio algumas das minhas pecas, que capturam, mesmo de modo literal, como numa
transcri¢do, as melodias e gestos que, de algum modo, habitam um tal “inconsciente coletivo”,
ou ainda, uma cultura popular difusa, porém precisa, que permeia a vivéncia musical da nossa
sociedade, seja porque se difundiu pelas midias, como o radio e a televisdo (e hoje, a internet),
seja porque foi transmitido por tradigdo oral. E, a partir dessa captagdo de materiais sonoros,
que se revela uma desapropriagdo, porque retira uma sonoridade de seu habitual terreno de
difusdo e fruicdo, proponho a meu ouvinte uma viagem por sons que, no contexto sonoro desse
material desapropriado, surgem como interferéncias inesperadas, como elementos, de certo
modo, fora de sintonia, como intrusdes. Estranhamento, porém, que proponho ndo somente para
desafia-lo a escutar o que nao tem por habito ouvir, mas para convida-lo a ouvir esses sons que,
ndo fosse assim, ndo buscaria, possivelmente, escutar’>. Nesse sentido, penso nas composi¢des
musicais de Heitor Villa-lobos (1887 — 1959) que utilizam cantigas de roda infantis e cangdes
folcloricas, nas pegas orquestrais de George Gershwin (1889 — 1937) que se baseiam no jazz,
ou ainda, nas Folk Songs de Luciano Berio (1925 —2003), ou mesmo em algumas das obras de
Charles Ives, com suas polifonias quase absurdas, como se houvesse varios aparelhos de
reprodugdo sonora tocando ao mesmo tempo. Esses exemplos, de algum modo, partem de

sonoridades que abordam a vivéncia musical das pessoas e constituem uma forma — uma pega

3% No original: The only path which remains open is the possibility of the ear’s self-immersion in the idiomatic,
all-embracing moments which lie buried in the reservoir of the human subject. It must both hold fast to them and
change through critique. Art is not short of concepts which, however vague or trivial they may seem, nevertheless
contain the crucial element, if we are only capable of grasping it.

35 Penso que estranhamento aqui se aplique no mesmo sentido que a definigdo de dissonancia oferecida por Lydia
Goehr (2006, p. 242), baseada no pensamento de Adorno: Dissonance does not result from an application of atonal
method. It results from a quality of works that, even if and because they appear as perfectly formed totalities,
suggest there is always a moment of something more (that resistant moment) that subverts that unity.
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musical em sua totalidade de elementos, musicais ou nao, que sao nela formados — que ¢ capaz
de dialogar com o ouvinte. E, por meio dessa estratégia de conformagdo, sdo capazes de
imprimir sua subjetividade como compositores e artistas e enderecar o problema da objetividade
(universalidade) da forma através dessa estratégia, que se abre para aquele que quer ouvir.
Pensando na forma como algo que se refere a singularidade a uma peca musical,
num contexto em que nao mais falar de forma musical € se referir, necessariamente, ao legado

das praticas musicais herdadas através de uma linguagem musical comum, Adorno arremata:

Com a liquidacéo dos tipos musicais, a integracdo da forma pode emergir, de
agora em diante, somente de baixo para cima, ¢ ndo ao contrario. A4 forma em seu
sentido corrente é a totalidade dos eventos musicais. Ela explode o significado
temporal mais estreito do conceito usual de forma: uma musica emancipada nao
contém nada que ndo seja sustentador da forma (Adorno, 2008, p. 213; grifo original,
tradugio minha)®.

Portanto, na leitura que faco do texto adorniano, com base na minha poética, a forma musical

poderia ser entendida, entdo, como o conjunto de elementos que ¢ capaz de conformar a
singularidade de uma peca musical, e cujo todo — o universal, ou objetivo — reflete as partes —
o particular, ou subjetivo. Portanto, ha nessa assertiva algo que aponta para a identidade de uma
peca musical, isto ¢, aquilo que, de maneira singular, permite que ela seja compreendida a partir
de instancias que ela propria contempla e que a tornam discernivel de outras pegas, € mais, sem
recorrer a aspectos compartilhados com outras pecas, em termos de organizagao dos eventos
sonoros no tempo, como ocorre nas tipologias formais musicais, mas, como dito, com a
capacidade de resolver a tensdo temporal imposta pela cunha que a recapitulagao de ideias, do
contexto da propria obra ou do mundo sonoro, enseja. Ademais, condensa em si uma exortagao
para que se entenda que os problemas do mundo implicam problemas para a musica e dos
compositores, dos quais eles ndo podem, ou ndo devem, se alienar.

A forma em sentido estrito deve ser entendida, segundo Adorno, como uma solucao
para os problemas que o material sonoro e musical apresenta ao compositor, € que cuja
elaboragdo, nao a partir da simples aplicacao da técnica, mas da exploragdo das potencialidades
desse material em especifico, oferece a medida de como estruturar uma obra como um todo que
tem uma dindmica e uma logica interna, com sentidos musicais. Isso se amplia no sentido
formal e conduz a constitui¢do de uma singularidade para a peca que deriva da coesdo interna

imposta por esse tipo de abordagem, na qual parte e todo se conectam de modo bastante intimo,

36 No original: With the liquidation of musical types, integral form can arise henceforth only from bottom to top,
not the other way around. Form in its current sense is the totality of the musical events. It explodes the narrower
temporal meaning of the customary concept of form.: an emancipated music contains nothing which is not the
bearer of form.
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e, ainda, constitui um modo de distingao de uma peca, de caracteristicas pelo meio das quais ¢
possivel pensar em termos de sua identidade, uma vez que ela pode ser entendida como aquilo
que a distingue algo em meio a outros semelhantes.

Essa distin¢do estd conectada a subjetivagdo do material pelo compositor, isto €, da
impressao sobre esse material das necessidades particulares de expressao que esse artista tem
em relagdo aquele objeto que inventa. Para Adorno, esse tipo de abordagem, entdo, produz a
objetividade que, outrora, era dada pela heranca da tradi¢do, das formas musicais ja bem
cristalizadas na pratica, mas ele ndo explicita exatamente o que seria essa objetividade em
musica, embora se refira aquilo que ¢ do coletivo. A meu ver, a objetividade fala daquilo que
pode ser compartilhado com outros e que ¢ mediado por uma linguagem comum, a partir da
qual as subjetividades podem se conectar para estabelecer entre si didlogos. A obra musical de
um artista, portanto, conecta-se com o publico de algum modo e expde a subjetivacdo do
material na forma de um objeto novo, porém, para se conectar com esse publico, é preciso que
haja modo de convida-lo a participar da realidade da obra que ouve com sua subjetividade. E
nesse ponto que, acredito, a adoc¢ao de sonoridades e gestos musicais que integram as vivéncias
musicais do mundo hodierno se revela como modo de abordar as subjetividades dos ouvintes
e, a partir desse contato, ¢ possivel convida-lo a explorar outras sonoridades que ndo fazem
parte de sua vivéncia. Por isso, 0 uso e o trabalho com materiais sonoros ¢ musicais ja dados,
como canc¢des da industria (penso aqui nos arranjos que Luciano Berio faz de cangdes dos The
Beatles), melodias populares, tradi¢des orais, como fonte de material a ser elaborado numa pega
musical se revela como algo rico no sentido de tornar o fazer musical menos alienado e alheio
ao mundo e mais proximo das sonoridades hoje a disposicdo das pessoas, especialmente em
meios como a internet.

Retomando algumas consideragdes sobre os sentidos amplo e estrito de forma
musical, no que tange a referencialidade para a musica ndo associada a textos, essa questao
permanece aberta (cf. Hanslick, 2015 [1854], Kivy, 2007; Kivy, 1993), quer dizer, ainda ndo
se pode dizer se e a que uma musica instrumental ndo associada a textos se refere de modo
preciso e inequivoco. Mas a forma, em sentido amplo, pode ser entendida como exatamente
aquilo que se ouve, em seus aspectos mais concretos, COmo 0s parametros sonoros, € também
aos aspectos mais abstratos, como as correlagdes entre os elementos musicais intrinsecos e
extrinsecos, e aos quais o ouvinte atribui sentido musical. E possivel que qualidades afetivas
sejam associadas a uma peca, na medida em que um ouvinte, por exemplo, pode atribuir

sentidos aquilo que ouve em funcgdo das sensacgdes afetivas que a audicdo de uma certa musica
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lhe desperta’’, o que confunde essa atribui¢io de sentido com a propria forma, em sentido
amplo, da peca — uma musica alegre, porque me faz alegre; uma musica triste, porque me faz
triste etc. Como o sentido estrito diz respeito a organizacdo temporal dos eventos sonoros e
musicais que compdem a obra (a organizacao das partes, subdivisdes, distribui¢ao temporal e
elaboragdo do material sonoro e musical), 0o modo como essa organizagado se articula e se inter-
relaciona integra e sustenta a potencialidade dos eventos sonoros e musicais de serem ouvidos
de determinados modos; a partir disso, dessa configuragdo interna, ¢ que aqueles sentidos
podem ser atribuidos e, as vezes, confundidos com a forma, em sentido amplo. E, portanto,
notério que o sentido amplo e o sentido estrito sdo indissocidveis, pois a organizacao dos
materiais no nivel estrito determina quando e o que sera ouvido, segundo a interpretacdo do
performer, e disso resulta a percepcao da globalidade musical da obra, de sua forma ampla, com
todos os referidos contetidos, e que contempla as atribui¢des de sentido, inclusive afetivas.
Ainda com relagdo ao sentido estrito de forma musical, sobra, entdo, que seria
razoavel o compositor, ao invés de tomar o caminho de partir de uma forma ja pré-estabelecida
ou conformada, ou da aplicagdo de uma técnica, partisse de uma simulagdo da estesia do
conjunto de sonoridades que ele projeta para uma sua obra, isto ¢, que ele imaginasse a
globalidade da peca de modo a tentar antever o resultado formal das relagdes entre as diversas
partes que comporao a sua obra e as consequéncias disso, em termos de sentido musical. A
partir dessa ideia, da macroforma em direcdo a microforma, imaginasse a disposi¢cdo de cada
um dos eventos e elementos sonoros € musicais na linha temporal sucessoria da obra, que
produziria o resultado global esperado, com vistas a conceber os aspectos sincronicos e
diacronicos desvelados pela interagdo entre esses elementos. Embora possa parecer algo
corriqueiro do fazer musical essa abordagem do resultado sonoro potencial, € possivel, por meio
do uso de técnicas escrever pecas inteiras sem se ocupar do resultado sonoro. A critica que faco
a essa possibilidade ¢ justamente a referida alienagdo que ela pode ensejar, na medida em que

ndo considera os aspectos sensiveis que se abrem em sentidos musicais possiveis a partir da

37 Sobre o ouvinte, Fubini (2003, p. 16) afirma que, mesmo o ouvinte sem qualquer treinamento musical, é
impactado pela musica, sobretudo no que tange ao seu carater afetivo, que ¢ aquilo que de mais evidente, depois
dos proprios sons e suas relagdes, compode a obra musical. Um leigo consegue, sim, significar uma obra musical
musicalmente. E interessante como tal descri¢io do ouvinte da parte de Fubini se conecta aos achados dos estudos
da Profa. Addessi (2010; 2005), em que ouvintes leigos foram capazes de abstrair a macroforma de uma obra nio-
tonal num mesmo formato que aqueles musicalmente treinados, inclusive em analise musical. Isso reforga a ideia
de que a forma ¢ algo que se liga ndo somente a compreensdo de aspectos sintaticos, isto €, da ldgica do sistema
musical, mas que também pode ser compreendida em termos de afetividade, sobretudo porque, no estudo da Profa.
Addessi, a macroforma foi determinada em funcao da dindmica entre tensao e relaxamento, que eram associadas
a estruturas sonoro-musicais que causavam certa impressao em relagdo a outras figuras da mesma obra a quem as
ouvia.
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escuta, nem se ocupa de dialogar com a realidade musical do ouvinte e se fecha na pura e
simples aplicagdo da técnica.

Ademais, tendo em mente que as diversas formas de se organizar um conjunto de
sentidos musicais pode se dar em bases probabilisticas, isto ¢, uma dada relagdo sonora e
musical, quando repetida no ambito de uma pega, consolida-se na memoria do ouvinte enquanto
probabilidade de que, quando uma das partes dessa relagcdo aparega, entdo a relagao toda apareca
(Cf. Meyer, 1956, p. 45-62), isso pode ser eficazmente aproveitado pelo compositor de modo a
trabalhar a forma musical em sentido estrito e microformal, que se refletira no todo da obra,
quer dizer, na conformagdo das grandes secdes; um isomorfismo que nao esta garantido pela
organizacao morfoldgica do proprio material em suas bases espectrais e sua extrapolagdao aos
niveis da estrutura formal, conforme pensado por Boulez, mas enquanto relacdes de
interdependéncia entre as partes e o todo. Isso significa jogar com os parametros de
continuidade e descontinuidade®, que sdo valores estéticos caracteristicos da mussica ocidental,
e que, entdo, concorrem para a no¢ao de subjetivacdo do material, vez que, dessa forma, joga-
se com a tradi¢do na qual a pratica da musica contemporanea de concerto se insere.

Voltando a questao da subjetivagdo, existe uma ideia de que a musica de concerto
hoje seja alienada, quer dizer, afastada dos héabitos e vivéncias em arte da maior parte das
pessoas, especialmente quando em comparacdo com o modo como a cangdo da industria da
cultura permeia a vida delas, por exemplo. Essa alienag¢ao pode estar conectada a varios fatores
e processos historicos, como o individualismo, a intensificacdo do capitalismo no
neoliberalismo, que tem na industria da cultura um brago ideologico fundamental para sua
sustentagdo como sistema, na conversao da arte em produto de consumo, e que se afasta da
complexidade do contetido para abracar a complexidade da tecnologia, no afastamento entre o
que se faz na academia, em termos de pesquisa, € aquilo que chega as pessoas que nao
pertencem a esse meio, entre outros. Como compositor, entendo que uma possivel contribui¢ao
para mitigar essa alienagdo do fazer musical de concerto hodierno se dé pela concepcao de
meios de aproximar as pessoas e os modos de inventar, com usos, inclusive, da linguagem
musical que elas ja conhecem, e fazer surgir as inovacdes da linguagem e das formas sonoras
em comunhdo com essas sonoridades familiares. Quero dizer adotar sonoridades, modos de
construcdo sonora, de usos dos instrumentos, dos timbres, de melodias, de temas, ritmos ¢

géneros que permeiam a vivéncia sonora € musical delas, seja em repertorios da tradicao oral

38 Segundo Kramer (1970), as relagdes de continuidade e descontinuidade perpassam as diversas praticas da musica
ocidental, e se conectam com a propria concepcdo de tempo e da existéncia humana em nossa cultura.
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ou, até¢ mesmo, das can¢des da industria, especialmente se for para reinventa-las naquilo que
elas escondem sobre o mundo. Nao se infira dai que defendo a feitura de arranjos de cangdes
dos géneros musicais mais escutados no radio ou em plataformas de streaming. Minha proposta
¢ pensar como ¢ possivel incorporar aspectos da linguagem musical dessas manifestacdes da
cultura para chamar a atengdo das pessoas para que oucam outros modos de organizagdo da
linguagem musical, que t€ém escopos muito distintos do mero consumo e entretenimento.
Ademais, tal abordagem vai requerer do compositor um trabalho técnico e inventivo que vise a
subverter essas sonoridades que sdo familiares as pessoas, para lhes sugerir essas vivéncias
sonoras, sem que elas sejam meras reprodugdes do repertorio mais popular, de modo a lhes
provocar a ouvir com atencao aquilo que sdo capazes de conhecer e reconhecer a partir da obra
em audicao.

Sobre essa minha proposta, na perspectiva da subjetivag¢do e da objetivagdo como
discutidas anteriormente, hd uma dialética que pode ser estabelecida entre as expectativas do
ouvinte e aquilo que eu poderia propor como experiéncia de escuta. Pensando nisso, em minha
peca Visitacdo, construida sobre o dueto operistico Vanne a regnar ben mio*®, do compositor
italiano Giuseppe Sarti (1729 — 1802), a elaboragao de gestos € motivos sonoros dessa aria, com
efeitos de técnica estendida que alteram o timbre usual do repertorio de musica antiga para
sonoridades mais contemporaneas dos instrumentos usados, tem como escopo “[...] uma
exposicao e uma amplificacdo do que estd implicito, escondido, por assim dizer, naquela parte
de solo [0 dueto de sopranos de Sarti]” (Berio, 2006, p. 42; traducdo minha)*. Nessa pega,
contraponho duas flautas solistas a um ensemble formado por um flautim, duas vozes de flauta
em Do, uma voz de flauta em Sol (contralto), uma voz de flauta baixo (em D6, soa uma oitava
abaixo da pauta), trés vozes de clarinete em Si bemol e uma voz de clarinete baixo (clarone)
em Si bemol. Esse ensemble ¢ um organico estavel do Festival Fiato al Brasile, que acontece
na cidade italiana de Faenza, desde 2012, do qual pude participar como organizador, além de
idealizador desse ensemble, ao lado de meu professor italiano de flauta Domenico Banzola e
dos professores de clarinete do festival Massimo Pauselli e Claudia Pozzi. Nesse grupo,

reunimos artistas profissionais e amadores, além de estudantes de musica em formagdo, com o

39 Encontrei essa peca enquanto fazia a pesquisa de temas de Sarti que poderia utilizar na composigdo de Visitagdo.
Trata-se de aria em dueto que faz parte de uma coletanea organizada por Karl Klage, numa versdo para duas
sopranos e piano, e que encontrei disponivel no IMSLP (disponivel em
<https://imslp.org/wiki/Vanne a regnar ben mio (Sarti%2C Giuseppe)>; acesso em 31 de out. de 2024). No
proprio IMSLP consta uma nota que diz que, possivelmente, essa aria integra um drama musical de nome // Re
Pastore. Curiosamente, pesquisando na internet, tal Opera ¢é atribuida também a Mozart.

40 No original: [...] an exposition and an amplification of what is implicit, hidden, so to speak, in that solo part.



86

objetivo de estrear pecas de musica escritas recentemente, que contemplem nelas um aspecto
também pedagogico da técnica do instrumento, arranjos e transcri¢des de obras do repertorio
de musica de concerto, de musica tradicional e folclérica e de musica popular urbana,

especialmente a brasileira.

FIGURA 5 — INICIO DO TEMA OPERISTICO COMPOSTO POR GIUSEPPE SARTI
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A motivacao inicial para a escrita dessa peca veio da proposta de estrear uma nova
obra com esse ensemble no festival de 2017, no qual eu poderia contar com a participacao de
dois flautistas solistas, Chiara Pavesi e Lorenzo Casadio, e, além disso, poderia contar com um
grupo grande de instrumentistas para compor os naipes do ensemble. Contudo, por se tratar de
um grupo heterogéneo em termos de capacidade e dominio técnico dos instrumentos, eu deveria
ndo apenas observar o aspecto composicional da pega, mas também sua exequibilidade pelos
instrumentistas a disposi¢do. Assim, entrei em contato com Banzola, Pauselli e Pozzi para saber
quais técnicas estendidas eu poderia utilizar, além de qual extensdo da tessitura de cada
instrumento e voz, e¢ velocidade maxima de passagens de trechos mais tecnicamente
desafiadores. Com isso, pude obter um conjunto de limitagdes de ordem técnica, mas com
reflexos para as sonoridades possiveis da peca. Vé-se ai mais um exemplo das limitagdes
impostas pelo material sonoro, conforme referido anteriormente.

Para completar, a ideia de reelaborar uma composi¢do do compositor Sarti foi

inspirada, de certo modo, nas composi¢cdes de Berio que reelaboram obras de outros
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compositores, tais como sua Sinfonia, as Folk Songs e sua série de pegas Chemins, nas quais
ele reelabora suas proprias pegas em formagdes orquestrais, notadamente suas Sequenza. Trata-
se de “[...] uma obra que constantemente comenta as raizes de seu proprio tornar-se” (Berio,
2006, p. 41; tradugdio minha)*'. Ademais, quis prestar uma homenagem ao compositor faentino,
que também nomeia a escola de musica da cidade de Faenza. A partir disso, inventei uma
pequena historia, que contei no concerto, antes da estreia: certo dia, num café no Corso Masini,
na cidade de Faenza, um senhor muito distinto se aproximou de mim e me perguntou “7u fai
parte di questo Festival dei brasiliani?”, e eu lhe respondi afirmativamente; entdo, ele me falou
“Vorrei tanto partecipare di questo Festival!”; respondi-lhe que ele seria muito bem-vindo e
perguntei se ele tocava algum instrumento, ao que ele me respondeu “Sono un compositore.
Come tu!”’; naquele momento, senti um calafrio e fiquei paralisado, pois tinha diante de mim o
proprio Giuseppe Sarti! Entdo, disse a ele que faria com ele um trato: que tocaria uma musica
sua no festival, mas do meu modo; e ele, pensativo por um momento, respondeu-me “Gia!”.
Com essa introducdo fantastica, quis criar uma certa atmosfera, que poderia variar entre o
interesse, o espanto e o riso, dada a situagdo inusitada e um pouco fantasmagorica narrada, para
o publico que fora assistir ao concerto no Museo Internazionale della Ceramica, em Faenza, ao
que essa pequena anedota foi incorporada por mim a peca, como parte da performance.

Em Visitag¢do, o tema musical de Sarti ¢ utilizado como fio condutor da pega, isto
¢, como referéncia sonora a partir da qual sonoridades mais ou menos contrastantes em relagao
a ela vao surgindo e se dando a ouvir ao longo do seu desenrolar. No compasso 6, por exemplo,
0 gesto composto por seminima, colcheia pontuada e semicolcheia, apresentado pelos solistas,
¢ elaborado pelo ensemble, que, inclusive, antecipa o sentido harmonico da frase dos solistas,
que ¢ articulado sobre a Dominante de Ré maior, para manter-se num acorde também nao
resolvido, do ponto de vista tonal. Ademais, os intervalos da harmonia tocada pelo ensemble
sao elaborados a partir do retardo do contraponto existente entre as duas flautas solistas, que
coloca na cabeca do quinto compasso um intervalo de segunda maior, como inversoes,
diminui¢des ou alargamento desse intervalo. No compasso seguinte, o timbre aéreo conseguido
pela técnica de soprar entre as chaves dos clarinetes surge para completar a cena de timbres
propostas nesse inicio e oferece uma espécie de adiantamento daquilo que estd por vir no

decorrer da obra toda.

#'No original: [...] @ work that constantly comments on the roots of its own becoming”.
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FIGURA 6 — COMPASSOS 5 A 7: ELABORACAO DO INTERVALO DE SEGUNDA E
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Outrossim, o gesto em tercinas tocado pelos solistas no compasso 25, que reaparece
modificado no compasso 32, também ¢ reelaborado na orquestra, de modo a criar uma textura
que tem intervalos de segunda, maior € menor, que se repetem, mas que, a0 mesmo tempo, tem
movimento, isto ¢, as linhas individuais de cada voz de flauta se movimentam de modo
diatonico, mas a resultante sonora ¢ a repeticdo dos intervalos. Posteriormente, nos compassos
39 e compassos 66 a 73, esse procedimento € repetido e misturado com a reiteracao das notas
do intervalo em cada voz dos clarinetes, sem a movimenta¢ao interna das vozes das flautas, e
com uma articulacdo diferente, o que enriquece ainda mais o timbre anterior, com mais uma
camada de complexidade sonora. Essas elaboragdes de gestos do proprio material musical de
partida (a aria do compositor Sarti) abrem espago para a audi¢ao de sonoridades que sdo
extraidas desse mesmo material, mas que ndo se relacionam diretamente com o modo tonal
como ele foi pensado originalmente. Dessa forma, tem-se a apresentagdo de uma possibilidade
de escuta aos ouvintes que, nesse contexto dessa peca, convida-o a escuta, pois se trata de algo
destacado em relagdo aquela sonoridade inicial, sem o mesmo sentido de direcionalidade,
articulacdo tonal ou fraseologica — um estranhamento em perspectiva daquilo que, tonalmente,
seria 0 mais plausivel. Essa alternancia e mistura entre sonoridades que tém alguma
direcionalidade e outras que nao tém, bem como entre sonoridades tonais e ndo tonais, requer
uma atitude ativa do ouvinte no sentido de que ele procure se apegar a algum fio condutor para
construir uma compreensao sobre essa peca, dentre as multiplas possiveis. Ainda, a sonoridade
tonal, que ¢ corriqueira e faz parte da vivéncia musical ocidental, mesmo na industria da cultura,
confere um ponto de apoio a escuta ao qual o ouvinte pode se referir e reconhecer, ao passo que
aquelas que proponho como momentos de abertura sonora para sonoridades ndo tonais num
contexto tonal, convidam-no a conhecer.

Outra particularidade de Visitagdo ¢ a inversdao de sonoridades entre as partes dos
solistas e do ensemble, que ocorre entre os compassos 56 a 62. De inicio, os solistas sao os
responsaveis por apresentar ao ouvinte a aria de Sarti, ou seja, sdo os responsaveis pelo campo
dos sentidos reconheciveis, que pertencem a uma tradicdo sonora corriqueira, ao passo que o
ensemble intervém nessa sonoridade e propde sons que ndo pertencem aquele universo sonoro
tradicional. No momento da inversdo, o ensemble assume aquele primeiro papel, enquanto os
solistas passam a introduzir as sonoridades mais distorcidas em relacdo a ele e sua
tradicionalidade. Essa inversdo € proposital e propde, como chave de leitura, a ideia de que ¢
preciso contemplar o mesmo objeto a partir de angulos distintos para se ter uma ideia ampla,

que dé margem a compreensao ampla de um fendmeno, e que € possivel incorporar elementos
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novos a um dado estado de coisas, que nao lhe sdo necessariamente estrangeiros, mas que

apenas se encontram ainda velados sob as aparéncias do usual e do corriqueiro.

FIGURA 7 — SOLISTAS INVERTEM AS SONORIDADES COM O TUTTI
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FONTE: o autor (2024).

O acorde que encerra Visitagdo — ndo tonal, uma triade de segundas maiores no
registro grave dos clarinetes, com timbres aéreos, e harmdnicos dos whistle tones das flautas —
traz uma sintese das sonoridades que aparecem a partir daquilo que a aria do Sarti nao
demonstra de modo explicito, de suas reentrancias sonoras, daquilo que nela ¢ sugerido, mas
ndo explorado, de poténcias outras que ndo sdo do mundo tonal. E mais: sintetiza minha
subjetividade, feita modo de formar, sobre tudo aquilo que expus e que me motivou e guiou sua
escrita, e a objetividade, ndo do sistema musical ou de uma técnica inovadora que pode ser
reproduzida por outros compositores, mas da obra, que dialoga com os ouvintes e a realidade

musical com eles compartilhada.
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FIGURA 8 — ULTIMOS COMPASSOS DE VISITACAO
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FONTE: o autor (2024).

Por fim, se o compositor conforma os elementos sonoros € musicais que integram
uma dada obra musical especifica, cuja emergéncia desagua na forma musical enquanto
sentidos musicais, artisticos e estéticos daquela obra (uma totalidade), permeados por conteudos
que ndo sao necessariamente musicais, mas o intérprete ¢ quem materializa na realidade
concreta os sons que correspondem a essas formagdes sonoras € musicais, € 0 ouvinte somente
pode conhecer a obra em sua concretude a partir da escuta, uma vez que a partitura nao soa, ¢
necessario entender como a repetibilidade dos eventos sonoros no tempo € possivel,
considerando-se a efemeridade do som. Ainda, pensar sobre como ela se reflete no tempo da
obra, que esta conjugado a memoria e a recapitulagdo, posto que as vivéncias de uma mesma
obra s3o muito distintas a cada contato que se tem com ela, seja por condi¢des do ouvinte ou
por condicdes da interpretacdo. Em outras palavras, ¢ preciso pensar como a obra musical
reaparece como mesmidade, com um estatuto andlogo aquele dos objetos que perduram e
permanecem no espago fisico, posto que eles ndo desaparecem quando deixam de ser

contemplados pelo observador. No contexto ampliado da forma musical, a totalidade da forma,
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como proposto por Adorno, parece apontar no sentido da conformagao da identidade de um
objeto (obra musical) que ¢ conhecido a partir da escuta, embora nao somente, mas que, de
algum modo, persiste ao evanescer das ondas sonoras, ¢ que ¢ inconfundivel e idéntico a si
mesmo, dada a sua singularidade, a singularidade de tudo aquilo que a conforma, mesmo que
sua vivéncia, a partir da execugdo, seja de fendmenos distintos numérica e qualitativamente.
Note-se que ndo se trata de anular a singularidade, que € o que o conceito de identidade enseja
ao reduzir coisas dispares a caracteristicas e categorias baseadas em atributos comuns a elas; ao
invés, trata-se de ressaltd-la, posto que ¢ preciso entender como ¢ que obras musicais se
constituem, como isso perdura e permite identifica-las como elas mesmas. Nessa conjectura,
entdo, da-se a constituicdo de um objeto que, por sua conformagao singular, tem uma identidade
que ¢ experimentada como mesmidade de algo (uma obra) que ndo perdura materialmente no
espago, como som. Esse conceito de identidade, como proposto aqui, ndo se limita a configurar
o pertencimento a um grupo (identidade como identificagdo com algo), mas ¢ sobre como a
experiéncia musical do objeto obra musical se da, ainda que seja considerada a efemeridade do
fenomeno sonoro — discussao que considero imprescindivel, posto que fala do modo de existir

do objeto que um compositor inventa.
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4 IDENTIDADE E FORMA MUSICAL

No inicio de janeiro de 2019, na cidade de Santa Cruz da Esperanca, no interior de
Sao Paulo, pude acompanhar a procissdo de uma companhia de Folia de Reis, a qual me
impressionou muito pelas sonoridades e timbres que aquela gente simples, com poucos
conhecimentos musicais formais, era capaz de produzir. Aqueles timbres permaneceram na
minha memoria por alguns dias. Naquela ocasido, eu devia compor uma pega que viria a ser
estreada em fevereiro daquele ano na Itdlia, no Festival Fiato al Brasile, realizado na cidade de
Faenza, pelo Ensemble de Flautas e Clarinetes desse festival. Entdo, aqueles timbres que me
impressionaram me induziram a compor uma pega sobre um tema de Folia de Reis. A peca em
questdo se chama, oportunamente, Folia, contudo ndo fui capaz, infelizmente, de me recordar
do tema que ouvira em Santa Cruz da Esperanca. Por isso, recorri ao YouTube, onde encontrei
um tema de Folia de Reis que me remetia aquele outro (ou, a0 menos, trazia-me as sensagoes

que aquele mesmo tema ouvido pessoalmente me trouxeram).

FIGURA 9 — TEMA DE FOLIA
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FONTE: o autor (2024).

Com essa ideia, passei a elaborac¢ao do projeto composicional. Havia alguns efeitos
sonoros de técnica estendida de flauta que gostaria de testar e propor como desafio aos
participantes do Ensemble, haja vista que esse grupo seria formado, em sua maioria, por
musicos amadores e estudantes de musica, entre criancgas e adolescentes. Alguns anos antes,
numa edicao pregressa desse mesmo festival, propus algo semelhante a eles e a ideia fora muito
bem recebida, inclusive pelo publico. Sendo assim, ocupei-me de selecionar alguns gestos
musicais que achava interessantes e que, a meu ver, tinham alguma relacdo com os timbres que
eu havia ouvido na procissao da Folia de Reis em Santa Cruz da Esperanca. Além disso, também
tinha a ideia de contrapor solistas e tutti, nos moldes de um concerto grosso do compositor

italiano Antonio Vivaldi (1678 — 1741).
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Estabelecidas essas premissas, a preocupagao que mais me detinha era como criar
um sentido formal que ndo fosse o da mera justaposi¢do de ideias musicais que,
contextualmente, criam uma unidade mais por proximidade e menos por derivagdo tematica.
Nao que a primeira op¢do ndo seja legitima como procedimento técnico, mas acredito que,
nesse caso, um potencial efeito de estranhamento associado as sonoridades de técnica estendida
no contexto da melodia de Folia de Reis, o qual queria mitigar, seria muito maior devido a
heterogeneidade das partes entre si (a dos solistas, com técnicas estendidas, e a do tutti, com
pequenas variagdes melodicas e harmonicas a cada recapitulagio), sem que houvesse, de modo
seminal, aspectos unificantes do ponto de vista motivico entre elas.

Ainda, optei por deixar com os solistas as partes dos efeitos, por recomendacio do
meu professor de flauta italiano e, também, coordenador do Ensemble de Flautas e Clarinetes,
haja vista o tempo exiguo para os ensaios e a capacidade técnica limitada dos participantes do
tutti, como referido. Dessa forma, achei por bem seguir seu conselho e concentrar os efeitos
nos solistas, de modo que os participantes profissionais, ou de mais elevado nivel técnico,
pudessem executa-los. Essas dificuldades, eminentemente técnicas, derivadas do fazer artistico,
mesmo que entdo ndo me parecessem relacionadas a minha pesquisa de doutorado, na verdade,
estavam muito ligadas a ela, pois a minha vontade de propor um sentido de unidade na peca
estava relacionada a questao da identidade da peca que estava criando, isto €, a como aquela
peca, em especifico, seria conformada e se deixaria apreender pelo publico e pelos executantes
dela. A sonoridade por mim proposta seria desafiadora, portanto, ndo tecnicamente para o futti,

mas em termos de compreensao e sentidos possiveis, mesmo 0os musicais.
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FIGURA 10 - PARTES DOS SOLISTAS DE FOLIA
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FONTE: o autor (2024).

Inicialmente, ¢ preciso entender o que se quer dizer com identidade. Enunciado de
modo simples, a identidade aqui diz respeito a algo que ¢ idéntico a si mesmo e ndo pode ser
idéntico a outra coisa, 20 mesmo tempo*?. Em musica, essa tarefa de definir a identidade parece
ser um tanto mais complicada, haja vista que a performance de uma obra comporta numerosos
influxos que alteram sobremaneira aspectos sensiveis dados a percepcao na vivéncia dela,
durante sua execucdo. Nesse sentido, seria possivel pensar em nuances de dindmica, de

afinacdo, de envelope (articulagdo), de fraseado, de concatenagdo interpretativa das ideias

420 filosofo Gottfried Leibniz (1846 — 1716) ofereceu uma solugdo matematica e filosofica para aquilo que era
conhecido, entdo, como o problema dos indiscerniveis, que diz respeito aos aspectos quantitativos e qualitativos
da identidade compreendida como mesmidade (cf. Sollberger, 2013).
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musicais etc., que podem variar muito a cada performance de uma mesma pega. A identidade
em questdo aqui diz respeito a no¢ao de mesmidade: o resultado sonoro de uma obra musical
varia, a cada performance, de modo substancial, com modificacdes de tempo, de alturas, de
articulagdes, intensidades, timbres, fraseados, qualidades acusticas permitidas pela sala,
concepgoes interpretativas sobre a obra, a intimidade do ptblico com ela, e, no caso de obras
que se valem da abertura (Eco, 2005) como estratégia conformacional (por exemplo, obras com
o uso de jogos e aleatoriedade), a variacdo ¢ parte indissociavel e desejavel; nesse sentido,
entdo, como ¢ possivel tratar tamanha variacdo dos eventos, ideias ou sensacdes a cada
execugao como sendo sobre ou de um mesmo objeto (uma peca musical especifica), que € fruido
em vivéncias numericamente irrepetiveis e distintas entre si (a performance de uma peca
musical especifica)?

Para complicar mais a questdo, minha ideia de contrapor os solistas e o tutti tinha
algo de improviso, posto que a pega funcionaria do seguinte modo: em algum ponto do tutti,
proximo a repeticao do tema, o diretor daria um sinal a um lider dentre os solistas, que deveria,
entao, no momento, escolher alguns dos gestos musicais, de poucos compassos, escritos em sua
parte, e os outros solistas, assim, deveriam identificar de qual dos trechos da parte solista se
tratava e, a partir disso, tocar o mesmo trecho, em velocidades distintas, numa espécie de canone
real. Ou seja, a cada execucdo, a disposi¢ao sincronica dos eventos sonoros € musicais seria
modificada e, idealmente, dificilmente uma performance dessa peca seria exatamente igual a
outra na disposi¢ao temporal desses eventos aos presentes a performance dela numa ocasiao

especifica. Como falar, portanto, de identidade nesse contexto?

FIGURA 11 — PONTO PREFERIVEL PARA A ENTRADA DOS SOLISTAS,
SEGUNDO AS INSTRUCOES DA PECA
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Sobre essas coisas, € mais outras, o filésofo Roman Ingarden, cuja obra sobre
identidade da musica eu estudava, por recomendagdo do meu orientador de estdgio de
doutorado-sanduiche no exterior Prof. Dr. Maurizio Giani, debrugou-se e dedicou um livro — A
obra musical e o problema da sua identidade (Ingarden, 1989)* — do qual o objetivo era
esmiugar como uma obra musical existe sendo igual a si mesma se, como dito, em cada
circunstancia (performance) ela se apresenta de modos muito variados. Suas discussoes sao de
cunho filoséfico, no campo da ontologia (o que € e como existe uma obra musical), ou ainda,
de modo menos metafisico, no campo da epistemologia (como se conhece uma obra musical).
Porém, minha ideia foi investigar como as conclusdes dele se refletiam ndo no campo da estética
(recepgdo), e sim, no campo da poética, da inven¢ao musical. Dito de outro modo, como seria
possivel entender as maneiras de incorporar elementos musicais € sonoros para cunhar uma
identidade em uma obra, um fundamento essencial, por assim dizer, a partir da qual ela poderia
ser identificada como ela mesma, ainda que, a cada performance, ouvisse-se uma conformagao
distinta de sons e eventos sonoros € musicais.

Sobre isso, minha hipdtese ¢ de que o compositor, ao delimitar o conjunto de
elementos sonoros € musicais de uma peca, sejam eles quais forem, e com quaisquer relagdes
entre si, conjura sempre-ja a identidade da obra que inventa, uma vez que ela tera combinagdes
limitadas para esses elementos sonoros € musicais, cujos limites s3o 0 modo mesmo como ela
foi pensada, estruturada, suas relagdes e referéncias. As variagdes as quais a obra se sujeita na
performance, por sua vez, sdo uma caracteristica inaliendvel de qualquer obra musical; ademais,
¢ por meio da performance que se distinguem seus tragos fundamentais e inaliendveis, que,
inclusive, a definem como tal (isto €, uma obra em particular e ndo outra). Nesse ambito, essa
variabilidade da performance faz parte do fendmeno musical e ¢ elemento fundamental de
fendmenos musicais em geral, de modo que hd um objeto que ¢, de um certo modo particular,
idéntico a si mesmo, apesar das variagdes impostas por sua execu¢do, €, portanto, a
variabilidade ¢ parte daquilo que configura identidade de uma obra musical, nesses termos.

H4 nessa afirmacdo um apelo a estrutura, isto €, a existéncia de algo estruturante
numa obra, que subsiste a singularidade de sua (vivéncia) execucdo, que se esvai com o
esvanecer das ondas sonoras. Isso ndo implica, a meu ver, em uma visdo estruturalista do
fenomeno ou da obra musical, mas apenas desejo expor que, conceitualmente, € possivel definir

a identidade de uma obra musical a partir de elementos que sdo caracteristicas fundamentais

43 Tradugdo minha, a partir do titulo da traducdo italiana; o original fora escrito em polonés.
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em obras musicais em geral, com base naquilo que propde Ingarden em seu trabalho. Para além
disso, € possivel, como demonstrado por Ingarden (o que sera discutido adiante), compreender
o fendomeno musical nesse mesmo sentido e incorporar as suas ideias a variabilidade
contemplada pela abertura. Logo, por estrutura, entendo a organizacdo de elementos sonoros,
musicais € nao-musicais de uma obra musical, que sao apreendidos e significados pelo ouvinte,
ou seja, uma qualidade do objeto que € percebida por um sujeito, e que € particular de cada obra
musical; além disso, a qualidade de ser estruturada de algum modo ¢ aspecto fundamental de
toda obra musical.

Ingarden se ocupa da identidade da obra musical para resolver esse questionamento
de como ¢ possivel tratar como mesmidade vivéncias e experiéncias (as execugoes) tao distintas
de uma obra musical em particular. Para isso, utiliza-se da metodologia fenomenologica de
investigagdo da realidade, com a suspensdo de juizos, para sublevar do fendmeno musical, isto
¢, a experiéncia consciente da realidade e vivéncia de uma obra musical, o que resta e € comum
a multiplas vivéncias de fenomenos musicais. Ele ndo o faz para uma obra em especifico, mas
pretende, sim, afirmar como a identidade de obras musicais em geral ¢ estruturada, e faz isso
através da descri¢ao da estrutura do fenomeno musical que restaria apos a suspensao daquilo
que ele argumenta ser contingente nesse fendmeno (note-se que Ingarden tem um pensamento
voltado as estruturas do fendmeno musical, que ¢ uma condi¢cdo desses objetos por serem
formados e percebidos de algum modo). Para tanto, ele divide a vivéncia da obra em
“momentos”, que sdo instancias do fendmeno musical (ou melhor, da obra musical) que tém
modos de existir e se deixar vivenciar interligados, porém distintos entre si. O primeiro, 0s
momentos sonoros** da obra musical, diz respeito a performance, a execugdo, a aparigio
material e real das ondas sonoras, mas surge ja como um sentido atribuido por a consciéncia de
alguém que intenciona os sons ouvidos como sendo do campo musical; os modos de

transmissao da obra musical (partitura e registro fonografico), bem como as ondas sonoras e

4 A defini¢do de sonoro oferecida por Ingarden nio se restringe ao fendmeno fisico-acustico do som (Ingarden,
1989, p. 165-166), mas diz respeito ao sentido que esse fendmeno tem para alguém que o ouve; ¢ um sentido
qualificado que emerge do contato do sujeito que percebe com o objeto percebido; nesse sentido o sonoro aparece
como uma experiéncia sonora caracteristica de fendmenos musicais, porque tem qualidades daquilo que é musical
(organizagdo do som no tempo, ou do tempo no som); por isso, ¢ dito o0 momento sonoro da obra musical; 0s
momentos sonoros, como unidades de sentido atribuidas por um sujeito, podem ter outros significados (como
barulho, por exemplo), mas isso, porque tém qualidades particulares distintas daquelas musicais, ¢ que dizem
respeito também ao modo como sdo percebidos contextualmente; ainda, 0 momento sonoro nao pode ser separado
de seu correlato fisico-actistico, uma vez que ¢ um sentido que trata da vivéncia de um fendmeno dessa natureza
(Zangheri, 2015, p.141-143); portanto, os momentos sonoros ndo sao qualidades do som (fendmeno fisico-
acustico) e, sim, que sdo atribuidas a um som, porém, a partir de suas caracteristicas particulares (o sujeito que o
percebe e suas vivéncias com fendomenos sonoros e acusticos, o contexto no qual é percebido e as propriedades
fisico-acusticas do som).
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outros meios materiais pertencem ao campo dos objetos reais (para Ingarden, que existem
temporalmente; cf. Zangheri, 2015, p. 67; 141; 183). O segundo, os momentos nao-sonoros, diz
respeito a elementos da obra musical, também em termos de sentidos e estrutura, que sao
invariaveis, ainda que a performance e a recepc¢ao da obra sejam variaveis; ¢ percebido a partir
da vivéncia real da obra, que ¢ articulada em momentos sonoros (ou de uma performance
interna, por meio da leitura de uma partitura, por exemplo), que tém qualidades musicais e
artisticas, e que dizem respeito a uma obra musical em particular, e da qual sdo inalienaveis;
ainda, sdo ndo-sonoros, porque, quando trazida a obra a presenca da consciéncia de quem a
ouviu, ndo hd onda sonora alguma, mas hd uma operagdo mental que diz respeito a uma
experiéncia sonora, numa performance interna da obra, que a reapresenta para si (Ingarden,
1989; Zangheri, 2015, p. 141-182)*. O conjunto dos momentos de uma obra musical
caracterizam a sua identidade — aquilo que permite reconhecé-la como ela e ndo outra; eles ndo
se limitam a uma unica vivéncia ou experiéncia de uma obra musical, mas estdo presentes
sempre que se vivencie uma obra em particular, porque, justamente, dizem respeito a ela e ndo
a outra obra.

Ingarden ndo € prescritivo em suas colocagdes, mas descritivo e pretende que essas
descri¢des valham para fenomenos musicais de um modo geral. Contudo, um problema emerge
de suas teses: ha obras musicais, como as ja referidas abertas, em que a variabilidade ¢ parte
constitutiva do modo como foram formadas por seus compositores, ¢ isso desafia a no¢do de
identidade da obra musical como ele a concebeu (Ingarden, 1989). Ainda, o conceito de
identidade carrega em si outras acepgdes, como autenticidade, singularidade e individualidade,
que sdo aspectos caros as obras de arte de um modo geral, mas também sao utilizadas em sentido
sociologico, para entender como pessoas compreendem o pertencimento e se identificam num
dado contexto social, como se veem diante do mundo, e a arte ¢ um elemento que faz parte da
identidade de um povo ou grupo social. Portanto, para delimitar bem o que quero discutir em
termos do conceito de identidade, pretendo me ater aos aspectos epistemoldgicos do conceito
de identidade, isto ¢, a como Ingarden elabora o problema da mesmidade nas obras musicais,
principalmente, e como ¢ possivel falar em mesmidade em obras musicais que tém a abertura
como elemento estruturante, tal como a minha peca Folia. O sentido mais socioldgico de

identidade nao sera discutido em profundidade aqui, porém ele € importante para a compreensao

450 sonoro € o0 ndo-sonoro, para Ingarden, sio dimensdes de um objeto puramente intencional, que € uma categoria
de objetos cuja existéncia ¢ heterbnoma e dependente de atos de consciéncia de um sujeito, que o intenciona,
apreende e a ele atribui sentido, e que toma como substrato 6ntico um objeto real (uma histéria contada, uma
representagdo grafica, um conjunto de sons de uma performance musical etc.) (cf. Zangheri, 2015, p. 67).
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da identidade em particular de uma obra, uma vez que as caracteristicas que conferem
identidade a uma obra em especifico podem se relacionar a conteudos que t€m relevancia social
e politica para um povo ou grupo social, de modo, entdo, a ser tratado, especificamente numa
obra, como elemento fundamental de sua esséncia e identidade (e essa relevancia sera tratada,
oportunamente, ao falar de forma musical e identidade).

No caso dos estudos fenomenologicos de Ingarden sobre a identidade da obra
musical, sua fenomenologia se diferencia daquela de seu professor Edmund Husserl (1859 —
1938) sobretudo por caracterizar uma separacdo entre ontologia, metafisica e epistemologia.
Ingarden, em sua empreitada filosofica e sistematica, esta preocupado em responder se 0 mundo
real existe, para além da consciéncia transcendental (que ¢ absoluta) de Husserl (Zangheri,
2015, p. 65-72). Nesse sentido, a ontologia de Ingarden caracteriza teses, em certo sentido, que
ressoam aquelas de Platdo, com a diferenca fundamental de que as coisas ndo tomam seus
atributos das ideias, mas sdo as ideias que tomam seus atributos das coisas. Quer dizer, a
ontologia, para Ingarden, se ocupa de investigar a realidade a partir da observacdo dos
fenomenos do e no mundo (Ingarden, 2017, p. 136), extrair desses fenomenos sua estrutura,
admitindo, porém, que a identidade individual de cada fendmeno/coisa observada ¢
contingente, enquanto a estrutura, por outro lado, se preserva e se mantém a cada vivéncia, e é
dela que se pode falar em termos epistemologicos. Em outras palavras, os conteudos dos
fendmenos qualificam as formas das ideias as quais os fendmenos se referem, e essas ideias
existem na consciéncia transcendental e intencional (Ingarden, 2017, p. 138) de um sujeito que
as observa e a elas doa sentido. Disso resulta que, para Ingarden, a ontologia apresenta como
tarefa definir essas ideias (conceitos, categorias, estruturas, formas) a partir dos contetdos
fenomeénicos, quer dizer, definir o modo de existéncia desses fenomenos/coisas, seu estatuto
ontologico, seu modo de ser. E isso significa assumir, inclusive, que a existéncia factual, ou
melhor, real desse estatuto ontoldgico possa nao existir de maneira “perfeita”, na medida em
que a apresentacdo dos conteudos particulares, na vivéncia do fendmeno (o contato do sujeito
com o0 objeto) ¢ contingente. A metafisica, de outro modo, verifica a existéncia dessas coisas
no mundo real, isto €, se os entes definidos por e nessas ideias existem ou nao, enquanto a
epistemologia, observa as relagdes entre os entes, valendo-se de um rigor metodoldégico que
seja capaz de produzir proposicdes e relacdes validas entre eles (Fiorenza, 1989); nesse ensaio
filosofico, Ingarden ndo investiga as coisas nem a partir de premissas metafisicas (a existéncia
das obras ndo estd em disputa) ou epistemologicas (como as obras existiriam em relagdo a como
se conhece algo), mas, de outro o modo, ele faz essa investigagdo em termos ontolégicos (o

modo de ser das obras musicais).
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Nesse interim, trato aqui de questdes da epistemologia da obra musical, isto €, dos
modos como ¢ possivel conhecé-la (no caso, por meio da fenomenologia postulada por
Ingarden) e como essa abordagem se reflete na composicao musical, ainda que de um ponto de
vista estritamente tedrico, como forma de se pensar a musica e a propria invengao de uma peca
musical; quer dizer, de entender como essa abordagem respinga na poética musical (pelo
menos, em minha poética). Embora intrigantes e interessantes, as questdes da ontologia
somente sdo tratadas aqui na medida em que contribuem para a compreensao dos argumentos
que teco em torno do fazer musical, da forma e da identidade musical nesse viés. Portanto, ndo
¢ meu intuito esgotd-los e, muito menos, construir uma argumentagao ontoldgica sobre a
existéncia da obra musical. Antes, desejo que a discussao que proponho possa contribuir para
a compreensdo do modo de existéncia da obra, segundo a fenomenologia, especialmente a de
Ingarden, e como isso permite refletir e entender o fazer musical.

Com base nas ideias de Ingarden, o que quero entender aqui € como existe uma obra
musical em sua dimensdo concreta (cf. Whitehead, 2013; Fiorenza, 1989) -
performance/execucdo — € em sua permanéncia para além desse momento de concretude, e
como isso se relaciona a sua identidade e ao conceito de forma musical. Para Ingarden, toda
obra de arte, ainda que disponha de um objeto real a partir do qual se colhem suas qualidades
sensiveis, depende de uma performance, que nao é como a performance musical ou teatral, mas
¢ uma performance que o observador desempenha ao atribuir sentido de arte aquilo que observa.
Quer dizer, esses objetos sao compreendidos enquanto arte a partir de um sujeito-observador
que intenciona essas obras enquanto arte, € ndo enquanto mero objeto (Ingarden, 1989). Isso
remonta a ideias de outro filosofo, Luigi Pareyson, que afirma que toda obra de arte pressupde
uma performance, um engajamento que coloca em ato as qualidades sensiveis, a imaginagao, a
criatividade e a bagagem cultural encrustadas na obra e aquelas do proprio observador na
compreensdo daquele objeto disposto a sensibilidade desse observador (portanto, um objeto
estético) enquanto arte (Pareyson, 1997). Isso ndo significa que, como objeto real, a
materialidade da obra seja alienavel, ou ainda, que seja secundaria aquilo que emerge a partir
da performance ensejada pelo encontro dela com esse sujeito-observador, mas apenas que sua
existéncia como objeto real ndo esta condicionada a intencionalidade de um sujeito-observador
que doa sentido, pois sua existéncia objetiva (real; cf. Zangheri, 2015, p. 67) independe daquela
do observador; esse objeto (obra musical) entendido como arte tem qualidades estéticas que lhe
sdo proprias e que também independem do observador, mas o observador ¢ o sujeito capaz de

colocar em movimento essas qualidades que nela ja estdo dadas. Em outras palavras, existe
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autonomia material da obra de arte, embora ela requeira sua atualizacao por parte de alguém
que a frui (Pareyson, 1997).

Com relagdo a essa existéncia musical autbnoma para a obra musical, existe uma
particularidade do fendmeno musical, que se conecta factualmente (a0 menos a primeira vista)
a sua dimensao temporal, em que aquilo que se ouve ¢ ouvido enquanto se ouve, e, logo apds
ser ouvido, mergulha no passado e se torna, entdo, dependente da memoria daqueles que a
ouviram para ser recobrada como algo do campo do sonoro. Isso se d4, pois a musica, em sua
materialidade mais aparente — que ¢ enquanto soa num local determinado e circunscrito no
tempo e no espago — ¢ efémera e "desaparece" tao logo as ondas sonoras percam sua forca e se
tornem imperceptiveis, ao contrario de um quadro, por exemplo, que continua a existir,
materialmente, mesmo quando ninguém o esta observando diretamente*S.

Outra questdo que se impde, ainda, € que o conceito de obra musical ndo ¢ univoco
e passou por muitas transformagdes desde sua primeira consolida¢do, em meados do século
XVIII até os dias atuais: a musica, até ser concebida como obra de arte, tinha seu valor derivado
muito mais por sua fungao que por sua esséncia, € isso se deve, em parte, ao fato de que o fruto
do trabalho do musicista foi, desde o medievo, comparado muito mais a um artesanato que a
uma arte, especialmente a musica instrumental, como uma espécie de artesanato sonoro (Kivy,
2002). Uma relagdo dialética surgida a partir das discussoes estético-filosoficas sobre a musica
e a natureza da obra musical em meados do século XVIII entre compositores e filosofos trouxe
as obras musicais do mundo das meras coisas, valorizada por sua utilidade, para o mundo das
obras de arte, em que a inventividade e a criacdo individuais de cada artista buscam transcender
qualquer possibilidade de categorizacdo da musica em relagio a sua poética®’, estabilizando-a,
assim, enquanto objeto estético, cuja razdo principal de ser € ser apreciada como arte; e também,
do ponto de vista mais materialista, porque o repertorio de musica puramente instrumental se
ampliou consideravelmente nessa €poca, suscitando a necessidade de que a filosofia analisasse
esse fendmeno. Ambas as faces desse mesmo fendmeno estdo intrinsecamente ligadas, de modo
que uma ndo pode existir sem a outra, na medida em que a obra ¢, em um contexto historico,
uma abstracao daquilo que sua face processo/objeto real vem a ser no mundo, que, por sua vez,
¢ 0 unico modo como esse objeto estético se permite conhecer por inteiro, de modo concreto

(cf. Goehr, 2007; Dahlhaus, 2009). Portanto, o conceito de obra musical est4 eivado de influxos

46 Certamente, essa ideia traduz alguns problemas, tais como se a obra existe sem ser vista como tal, mas, aos
poucos, essa colocacdo provocativa aqui ficara elucidada pelas discussdes que seguem.

47 Por poética, com base em Ricciardi (2013, p. 35), entendo o fazer, o inventar, 0 compor, o constituir, o formar
algo com sentido artistico.
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relativos ao modo como os diferentes atores, ao longo da histéria da musica europeia, entendem
esse objeto, suas caracteristicas e usos.

Ainda com relagdo a ideia de obra, a tarefa da estética musical nos ultimos trezentos
anos, pelo menos até a metade do século XX, tem sido a de afirmar a musica, sobretudo aquela
considerada, do ponto de vista historico, “puramente” instrumental, isto €, sem qualquer
referéncia a contetdo, texto e/ou funcdo extra-musical, como obra de arte digna de figurar no
hall da grande arte (Goehr, 2007). Nesse caso, a ideia de obra, quer dizer, de um objeto artistico
que existe enquanto objeto estético com valor artistico, esta associada a uma categoria especial
de bens culturais com valor que deriva muito mais daquilo que sdo, € ndo somente de sua
utilidade. A consolidagdo desses valores em uma dada comunidade, por sua vez, colabora para
legitimar a existéncia desse objeto como algo maior que uma mera coisa, uma coisa com um
modo de existir particular e especial em comparagio a outras coisas (e obras de arte inclusive)*.
Certamente, isso ndo significa alienar as qualidades intrinsecamente artisticas que o fazer de
um artista (ou artesao) imprimiu na esséncia de sua obra, mas apenas quer dizer que a recep¢do
desses objetos ndo julgava seu valor artistico, mas, também, seu valor de uso naquela sociedade
(a saber, a europeia, desde o medievo at¢ meados do século X VIII).

Sobre a musica puramente instrumental, a compositora Margaret Lucy Wilkins
(2006) a define como aquela sem canto ou referéncia a qualquer outra forma de arte e como
algo que se sustenta por si mesma, por meio de uma ldgica organizativa interna e propria, o que
ressoa visdes como a de Eduard Hanslick (2015 [1854]) e Peter Kivy (2002). Esse ultimo, por
sua vez, define esse tipo de musica como “puramente instrumental” (Kivy, 2002, p. 25). Essa
defini¢do sustenta que esse tipo de musica ndo se baseia em programas ou se associa, de modo
multimidia®’, a outras formas de arte, ou ainda, faca referéncia a ideias e conceitos ndo musicais,
em outras palavras, ¢ uma musica, a priori, sem qualquer sentido representativo ou conteudo
representacional, ou mesmo cumpre qualquer outra funcdo ndo musical (usos liturgicos,
ritualisticos, cerimoniais etc.) de maneira necessaria. E a musica por si mesma, com referéncias

exclusivamente musicais; obras musicais concebidas como obras instrumentais, inclusive com

8 Lydia Goehr (2007) argumenta que o conceito de obra ¢ um conceito regulador aberto, ou seja, regula as praticas
que define, tanto aquelas passadas quanto aquelas futuras, criadas a partir desse conceito, e que tende a se modificar
conforme a teoria que estipula o conceito (no caso, a teoria estética) admite novas praticas como passiveis de serem
definidas por esse conceito. Assim, o jazz, por exemplo, conforme se consolida enquanto pratica e, sobretudo,
mistura sua linguagem com aquela da musica europeia, que ¢ aquela regulada e reguladora do conceito de obra de
arte musical por exceléncia, adquire o “direito” de figurar dentro do 4all das obras de arte musical, e uma musica
de jazz pode, assim, ser considerada uma obra.

4 Para maiores consideragdes de obras multimidiaticas — tradugdo livre de termo extraido da teoria multimidiatica
do musicélogo Nicholas Cook, cf. Silva, 2014.
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titulos (sonata, toccata etc.) que nao evocam coisas externas a musica (e isso ndo exclui a
possibilidade de que uma obra absoluta, ou abstrata, seja intertextual, fazendo referéncias a
outras obras musicais ja existentes, por exemplo). Esse repertério, cujos sons musicais nao se
referem a conceitos, ideias, ou objetos reais, tém qualidades especificas que, em um contexto
musical, adquirem sentido musical (obviamente, musica com palavras associadas, como
cancgodes, operas, etc., hinos liturgicos etc., adquire outro sentido, uma vez que a palavra reveste
semanticamente 0s sons musicais), mas que, por seu aparente “vazio” semantico (Ingarden,
1989, p. 127; cf. Meyer, 1956), desafiou as mentes mais agucadas da filosofia ocidental.
Filésofos como Ingarden, Kivy e Hanslick compreendem que os sons, em tultima analise, per
se, ndo significam nada além da organizacao sonoro-musical entendida nas relacdes entre os
sons que formam uma dada musica — nada além de uma “estrutura sonora” — visdo a qual
subscrevo com ressalvas, posto que ndo ¢ possivel, no momento da escuta, alienar-se das
proprias vivéncias completamente, de modo que os estimulos sonoros acabam, muitas vezes,
por elicitar memorias e afetos associados a vivéncias sonoras similares, o que enviesa, portanto,
a escuta musical, que tem um componente inalienavel de subjetividade (ja que algo ¢ ouvido
por um sujeito), e que faz parte do processo de compreensao da escuta de uma obra musical.
Retomando a questdo da obra, que ¢ o objeto da inven¢do do compositor, ela
aparece através da performance, da interpretacdo da materialidade e da sonoridade sugeridas
no texto musical (partitura), quer dizer, em ultima andlise, a musica ¢ som, e compde, desse
modo, uma estrutura sonora>’, de som, e seu sentido, que ¢ musical, nio pode ser separado do
som que lhe confere o substrato sobre o qual esta construido, ou pode somente em parte — uma
vez que a musica pode ser fruida internamente, pela imaginacdo dos sons e depende da
intencionalidade de alguém que relaciona o que ouve como um todo musical (Kivy, 1992, p.
327-359; Kivy, 2002, p. 251-263; Dahlhaus, 2009, p. 24). E justamente por ser feita de som,
apresenta-se na performance enquanto efemeridade: quando cessa o som, cessa sua existéncia
real’!, no sentido de sua concretude, ja que o som é efémero e deixa de existir tio logo cessem
as vibracdes que lhe originam, diferentemente dos materiais que ddo vida as formas de arte
espaciais, como a pintura e a escultura, por exemplo, que tém uma materialidade duravel,
inclusive milenar (como nos afrescos da Roma Antiga, ou nas estatuas hel€nicas, por exemplo).

O som ¢ rodeado pelo siléncio, advém dele e para ele torna (Supicic, 1970, p. 152).

39 A locugdo “estrutura sonora” é usada aqui no sentido usado por Hanslick.

3! Ingarden (1989, p. 142) define objeto real como algo (um evento, uma coisa ou processo) que se encontra em
um determinado lugar espaco-temporal € com o qual mantenho uma relagdo, no exato momento em que esse objeto
se faz presente, defini¢do por mim adotada neste texto (Ingarden,.
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Desaparecendo a sua presenga real, o que se daria com a obra? Bem ou mal, sabe-se “o que ¢
o Choros n. 10 de Heitor Villa-lobos”, assim como sabe-se “o que ¢ o quadro Os retirantes de
Portinari”*2, mas, ao contrario do quadro de Portinari, que é sabido estar no Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP), que se localiza na Avenida Paulista, na cidade de Sao Paulo, onde est4 o
Choros n. 10 quando ninguém o esta ouvindo?

No caso da minha pec¢a Folia, a dificuldade que acrescentei a essas questoes todas
¢ de que se trata de uma peca baseada em outra obra musical e cujo nome também ¢, de certo
modo, uma fonte de sentido, uma vez que a palavra follia, em italiano, designa “loucura”, e a
peca que escrevi tem algo disso, pois causam estranhamento esses sons (a parte dos solistas)
que, a primeira vista, soam pouco musicais em comparagao com o futti, € que interrompem a
melodia do tema de Folia de Reis, como se algo inesperado invadisse o palco. A experiéncia
estética que proponho nessa peca, contudo, pode prescindir do aspecto descritivo que o titulo,
com o jogo de palavras referido, enseja, pois a propria peca, pelo modo como a construi, revela
esse aspecto qualitativo da “anormalidade racional” — um estranhamento — por propor a
combinagdo de sons contextualmente dispares (uma melodia simples e tradicional e os efeitos
de técnica estendida dos instrumentos), de modo que nao € necessario capturar o sentido textual
para experimentar o sentido musical proposto. Por estranhamento, quero dizer que a melodia
enseja sons que, a primeira vista, ndo parecem musicais. Numa analogia, seria como ir a praga
ouvir & companhia de Folia de Reis e o latido de um c2o0, o choro de crianga ou a buzina de um
carro irrompessem em meio a apresentacdo, como sons aleatérios, que se intrometem em meio
aos sons musicais, sem relacdo intencional, da parte do ouvinte, do executante ou do
compositor, naquele momento. Em todo caso, mesmo que o sentido do titulo seja ignorado,
como no caso de alguém que nao sabe italiano, essa qualidade, que chamo de estranhamento,
tende a persistir, pois, contextualmente, os sons que emergem em meio a uma melodia singela
parecem deslocados. Ainda, como outra camada, acrescentei a espacialidade a performance,
pois os solistas deveriam ser posicionados apds o publico, longe do palco do futti, atras da
ultima fileira, e seriam guiados quanto a sua entrada pelo sinal de mado do diretor.

Ao considerar-se essa dinamica da performance da minha pega Folia, outro
problema emerge: as gravacdes (uma das quais, integra esta tese) apresentam uma versao

possivel dentre as muitas possiveis, segundo as instru¢des de execucao (que funcionam como

52 Os retirantes sdo, na verdade, uma série de quadros com uma mesma tematica — os retirantes nordestinos que
chegavam as grandes cidades durante o éxodo rural brasileiro no periodo da primeira industrializagdo (década de
1940) —, e 0 MASP (Museu de Arte de Sao Paulo) possui um exemplar dessa série. Essa metafora foi baseada em
metafora analoga proposta provocativamente por Kivy (2002).
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uma espécie de algoritmo). Ou seja, além da propria questdo imposta pela organizagdao dos
materiais, que gera grandes variacoes a cada performance, o registro da performance,
aparentemente, fixa uma certa identidade, uma vez que apresenta os eventos sonoros € musicais
numa ordem especifica, numa contradi¢ao direta aquilo que dizem as instrugdes da peca. Qual
delas — gravacao ou performance — ¢ a mais idéntica a si mesma?

Nesse contexto, partitura e gravagao aparecem, a primeira vista, como contraponto
e solugdo para esses problemas, uma vez que sdo capazes de materializar de maneira bastante
concreta e, de certa forma, precisa a referida efemeridade que se esvai subitamente na
performance, além de demonstrar, de fato, essa possibilidade de variabilidade como algo
intrinseco dessa minha pec¢a. Entretanto, ¢ preciso considerar que muita musica existe € ja
existiu sem que fosse notada ou gravada (algumas ainda “existem” somente notadas e
esquecidas numa gaveta por ai, ou somente gravadas), € isso ndo necessariamente € prejuizo
para a existéncia dessas pegas, tendo em vista que elas foram criadas, ouvidas, criticadas, ou
emocionaram e divertiram seus ouvintes. Portanto, a partitura e a gravacao parecem ser, nessa
leitura, muito mais meios técnicos através dos quais as pecas musicais podem perpetuar-se no
repertdrio e na vida das pessoas em geral, através da prdxis, do que condigdo de existéncia de
uma pega de musica.

Outra consequéncia do que foi dito sobre a evolugdo histdrica da fungdo social do
oficio de compositor, que, aos poucos, deixou de ser visto como somente um artesdo e passou
a ser encarado mais como artista, alguém com uma profissdo que criava coisas especiais, belas
e capazes de educar outras pessoas (Goehr, 2007), além do inicio de um processo de
emancipacdo do trabalho artistico criado por ele do status de mero objeto em direcdo a uma
forma de arte, foi que essas modificacdes se refletiram também sobre a necessidade de se notar
cada vez mais precisamente a musica composta, em que o compositor ¢ capaz de indicar de
maneira (mais) exata aquilo que ele identifica e pensa ser a sua obra (Goehr, 2007, p. 28-29),
com cada vez menos margem para improvisagoes por parte do executante.

A partitura musical, como produto da cultura musical ocidental europeia sofreu,
desde sua invengao (Bosseur, 2014), inimeras modificacdes, que buscaram sempre detalhar de
maneira mais precisa aquilo que acontece na pratica, na performance musical. Parece-me que
a precisao como demanda para a perpetuacao de um dado repertorio teve um papel fundamental
na evolugdo da escrita musical, pois a submissdo a memoéria dos executantes, as suas
capacidades técnicas de execugdo e as necessidades poéticas do desenvolvimento da linguagem
musical em dire¢cdo ao uso mais regular de uma polifonia cada vez mais complexa se

demonstraram inconvenientes diante da dependéncia somente da memoria de cada executante,
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sobretudo quando se pensa em grupos musicais, como coros, em que cada individuo deveria
memorizar sua parte, aprendida de ouvido.

De um ponto de vista genérico, com base nesse horizonte historico, ¢ possivel
afirmar que a partitura ¢ fundamentalmente um suporte, um apoio, um sistema de signos que
tem como fung¢do permitir que musicistas diversos, educados de modo a conseguir compreender
tal sistema de notacdo, sejam capazes de tocar uma mesma obra musical e a partir da qual a
obra musical pode ser manifestada numa performance, para que seja apreendida por um
ouvinte. A partitura por si sO, materialmente, ¢ papel e tinta, e, nesse sentido mais grosseiro,
também a performance musical poderia ser tomada como amontoado de sons. Ouvir musica,
portanto, toma esses objetos relacionados a musica como ponto de partida e atribui a eles
sentidos relativos a experiéncias e vivéncias musicais. E um ato deliberado, intencional, do
contrario, seria apenas barulho e papel manchado de tinta (Ingarden, 1989, p. 114-115)%. A
partitura, tanto para a criagdo musical quanto para a performance, nao ¢ condigdo sine qua non
para a existéncia de musica, ainda que seja possivel argumentar, e seja um argumento bastante
razoavel, que a musica ocidental europeia se desenvolveu como se desenvolveu também porque
¢ escrita, isto ¢, com complexidade textural e uso de técnicas composicionais cujo resultado
sonoro sdo fruto de uma espacializagdo sobre o papel daquilo que é som no tempo, haja vista a
complexidade das orquestragcdes de Ilannis Xendkis (1922 — 2001), a engenhosidade
contrapontistica da obra de Bach, ou mesmo a complexidade do contraponto do periodo da Ars
Nova, por exemplo.

Nesse sentido, ¢ possivel perceber que esse desenvolvimento dos modos de se
compor musica estdo intimamente conectados com a espacialidade da escrita musical, uma vez
que, sobre o papel e com a utiliza¢do de sistemas que abstraem, a partir do som, relagdes que
podem ser manipuladas por um compositor, a escrita se demonstra importante ferramenta para
a construcdo de sonoridades que, de outro modo, seriam muito dificeis de serem constituidas,
exatamente porque sua complexidade sonora deriva da manipulagdo estatica, sobre o papel, do
sistema que organiza os sons, isto ¢, das representacdes dos parametros sonoros € de um sistema
musical, em codigos musicais, notados. O compositor Flo Menezes se refere a essa
possibilidade de exploragdo poética da escrita musical como “escritura” (Menezes, 2013).

Dito de outro modo, isso significa que a partitura ndo ¢ absoluta em relagdo a como

uma obra existe, ou mesmo a como deva ser tocada. Basta pensar que uma mesma obra pode

33 Note-se que mesmo o “barulho” j& é em si mesmo uma atribui¢do de sentido a partir de algo que se demonstra
a alguém, nesse caso, algo de natureza sonora.
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ser escrita de varias maneiras diferentes, em termos de grafia musical, e que todas essas edigoes
da partitura ndo sdo a obra; do contrario, haveria tantos Choros n. 10 de Villa-lobos quanto
existem copias de sua partitura®®, o que parece absurdo. De fato, a partitura representa
graficamente, no espaco, algo que ¢ referéncia para a existéncia real e sonora da obra, que ¢ a
performance, e que se refere a uma obra especifica, ndo obstante possa ser notada de varias
maneiras diferentes®. Assim, a partitura ndo é a obra, mas indica aquilo que a obra é, uma vez
que somente a experiéncia real da escuta, interna ou material, de uma obra pode fazer com que
aquilo que se vé na partitura seja, de fato, relacionado com aquilo que a obra é, com aquilo que
se ouve — externamente, enquanto performance, € internamente, de modo subjetivo, na escuta
mental.

Outrossim, o estudo da partitura, através da andlise, embora seja possivel e até
desejavel, para se conhecer sua organizagdo interna e as relagdes musicais entre os elementos
musicais que a compdem, ¢ ainda, uma pratica util para a interpretagdo musical na performance,
ndo revela a obra (entendida como o conjunto de qualidades apresentadas pela unido de seu
aspecto sonoro € nao-sonoro, € que tem valor artistico), mas apenas fornece ferramentas para a
escuta, a compreensao € a execucao musical, pois ela (obra) se revela, concretamente, somente
a partir da performance.

Por sua vez, a performance musical apresenta, de modo real e concreto, uma versao
da obra, pois ndo existe uma Unica execu¢do musical que seja idéntica a outra, nem
numericamente, nem enquanto interpretacdo. Uma execu¢do musical (qualquer uma) ¢ um
processo que acontece e se desenrola no tempo, tendo inicio, continuagao e fim, e, sendo assim,
cada execu¢do musical ¢ um acontecimento e um processo diferente do outro, diferentes entre
si, ainda que digam respeito a execu¢do de uma mesma obra musical, e ainda que sejam
executadas pelo mesmo intérprete; uma mesma obra pode, inclusive, ser tocada ao mesmo

tempo, em lugares diferentes®®. Portanto, faz parte da performance musical a particularidade,

34 Nelson Goodman (1906 — 1998) teoriza que obras musicais sdo sistemas simbolicos, e que a partitura funciona
como fiel desse sistema, quer dizer, garante que uma performance seja de uma dada obra e ndo de outra. Sua teoria
se resume ao estabelecimento de regras que uma performance, juntamente com sua partitura, tem que dispor para
ser considerada a performance de uma dada obra e ndo de outra (aquilo que Goehr classifica como visdo
nominalista da obra musical; cf. Goehr, 2007, p. 21).

33 Sobre os problemas de se poder notar uma mesma partitura de varias maneiras diversas, e como isso afeta uma
nocdo de identidade baseada em partituras, cf. Kivy, 2002, p. 224-250.

36 Isso ¢ particularmente interessante quando se pensa que ndo & possivel a duas pessoas observarem o Davi
original, esculpido pelo Michelangelo, que fica dentro da Galleria dell’Accademia em Florenga, na Italia, ao
mesmo tempo, in loco ¢ no Brasil.
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numérica e qualitativa, do acontecimento, pois, sendo um processo temporal, desaparece logo
que termina (Ingarden, 1989, p. 86).

Materialmente, a performance se apresenta como uma sucessao de sons que se
concatenam de maneira organizada, segundo uma logica interna da propria obra e do sistema
musical utilizado pelo compositor para a composi¢ao de uma obra, € que acontece no tempo,
durante um periodo (concerto/apresentagao/etc.) e uma duracao precisas (duragdo da peca),
num local especifico (sala de concertos/espaco de eventos/etc.). A percepgdo dessa
performance sofre influxos relacionados as condi¢des da sala de concerto, a posi¢do do ouvinte
em relacdo a fonte sonora, a concentragcdo e engajamento do ouvinte com a performance, a
formagao musical e cultural do ouvinte € a0 modo como a obra ¢ tocada (cf. Ingarden, 1989;
Zangheri, 2018; Mazzoni, 2004). Esses influxos, portanto, influem sobre o0 modo como uma
obra ¢ percebida, mas ha que se questionar se eles alteram necessariamente a obra, posto que
manipulam, para o ouvinte, a materialidade dela, que € o que permite a ele acessar suas diversas
qualidades artisticas e musicais.

Nesse contexto, Ingarden diferencia os aspectos auditivos e os objetos ouvidos,
ainda que, ao tratar de um fendmeno musical, refira-se a ambas as coisas enquanto uma coisa
sO, qual seja, a execugdo musical. A essa sintese ele da o nome de concretizagdo musical
(Ingarden, 1989). Ao fazer essa separacao, Ingarden reforca o argumento de que (1) nenhuma
execucao musical ¢ igual a outra, pois os sons serdo material e numericamente distintos entre
si a cada performance; (2) de que € impossivel ouvir a mesma execugao musical de uma maneira
1déntica, ainda que se trate do mesmo ouvinte ouvindo uma mesma gravagao de uma musica; €
(3) de que existe uma referéncia quando se fala em “obra musical”, pois identifica-se, assim,
uma dada execu¢do musical como a manifestacdo processual de uma dada obra, e ndo como a
propria obra (Ingarden, 1989). Nesse contexto, a manifestagdo processual ¢ entendida como a
apresentacdo material e temporal do objeto obra musical, quer dizer, sua instanciacdo na
performance, que ndo apresenta todos os sons que compdem uma obra num instante,
simultaneamente, mas sim, cada som, ou conjunto de sons, organizados num todo, quando
devem aparecer, segundo a ordem da propria obra.

Em anuéncia aquilo pensado por Ingarden, a performance apresenta esses conjuntos
de sons organizados, que podem ser definidos como formagdes sonoras, a partir das quais o
ouvinte atribui nao apenas o sentido de que se trate de um fendmeno sonoro, mas de que se trate
de um fenémeno sonoro do campo dos fendmenos musicais, isto ¢, tem-se uma formagao sonora
qualificada como musical, qual seja, a formacao sonoro-musical. Uma ¢ o substrato da outra: a

formacao sonora ¢ o objeto a partir do qual se da a abstragdao do sentido/significado musical de
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uma dada formagdo sonoro-musical. Desse modo, a percep¢ao de uma formagdo sonora
enquanto tal se da por meio da audicdo, de sua materialidade fisica (actstica) no tempo.
Contudo, a atribuicao de um sentido musical ¢ algo nao-sonoro, ja que pode ser desfrutado de
maneira ndo processual, recuperado de memoria como um todo, internamente, com as partes
em relacdo precisa e determinada entre si, além de recobrada a memoria, uma vez que a
atribui¢ao de sentido musical esta associada a um modo de atribuir sentido aos parametros do
som®’. Trocando em miudos, a formagdo sonora é uma qualidade sensivel, associada a
processualidade que € a performance, ao passo que a formacao sonoro-musical ¢ uma qualidade
inteligivel do fendmeno musical. Ainda, em relacao aqueles influxos que disse concorrerem
para a percepcao do ouvinte de uma performance musical, cabe a seguinte distingdo, no que se
refere a essa dupla compreensao do fendmeno sonoro num contexto musical: a formag¢ao sonora
¢ algo fisico, que se desenvolve enquanto evento, e ¢ formada por ondas sonoras que se
propagam num determinado espago, € que podem ser percebidas através do sentido da audicao,
e que, portanto, esta sujeita a esses influxos. De outro modo, a formagdo sonoro-musical é algo
cognitivo, ligado a compreensdo e atribuicao de sentido aquilo que foi ouvido, e permite,
inclusive, que o ouvinte possa separar as possiveis interferéncias que a audi¢cao de uma obra
tenha sofrido por mé qualidade do ambiente ou da performance, por exemplo.

Por conseguinte, a formagao sonoro-musical acaba por se referir a qualidade de um
objeto que tem sentido/significado musical, e a obra de arte musical adquire sentido quando
ouvida como musica, significada como musica (Dahlhaus, 2009, p. 24), tanto porque ¢
percebida como tal quanto porque apresenta qualidades musicais que ensejam tal atribuicao de
sentido. A partir disso, hé a derivagdo de significados artisticos, morais, socioldgicos, politicos
e afetivos que conectam as pessoas a manifestagdes artisticas entendidas como fendomeno
musical; quer dizer, a intencionalidade ¢ fator fundamental no fendmeno musical, como o
concebe Ingarden, sem o qual restariam ou relacdes meramente “gramaticais” que dizem
respeito ao sistema musical, ou (pior) somente as relagdes fisico-acusticas, e toda a arte seria
extraida da esséncia do fenomeno musical. Dito de outro modo, embora as qualidades artisticas
sejam atributos do objeto, € necessario que essas qualidades sejam apreendidas por alguém e

colocadas em movimento como tal, ou, no caso da musica, restara apenas barulho.

37 Refiro-me, especificamente, aos pardmetros do som em sentido tradicional, inclusive, conforme abordados pelo
campo de estudos da Fisica. Na musica, a Pierre Scheffer (1910 — 1995) critica essa abordagem tradicionalista,
que se limita aos aspectos acusticos, de modo a expandir esse conceito para abarcar outras caracteriza¢des do som,
0 que abriu espago para o pensamento que influenciou a musica eletroactstica posteriormente.
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De certo, essa capacidade de atribuir sentido musical ao barulho, ou vice-versa,
demanda posturas, por parte do ouvinte, perpassadas por sua formacao cultural e politica, que
podem, inclusive, sobrepujar as qualidades artisticas e musicais que uma obra apresenta
essencialmente, de modo que ela possa vir a ser reputada como inferior, ou como nao-musica.
Claramente, isso nao destroi as qualidades artisticas da obra, mas revela uma possivel
dificuldade de um ouvinte para lidar com o diferente e suspender seus preconceitos, ainda que
momentaneamente, para receber com generosidade aquilo que, na ocasido, ele estranha. Por
exemplo, a minha peca Folia convida o ouvinte a ouvir uma contraposi¢ao de sonoridades que,
a primeira vista, parecem nado dialogar entre si, e isso poderia ser rechagado por alguém que
esperasse ouvir algo mais tradicional, por assim dizer. Ao passo que, tomando uma atitude mais
curiosa e aberta, esse mesmo ouvinte poderia vivenciar a experiéncia que propus nessa pega. A
bem da verdade, a recepcao dela foi bastante acolhedora, quando de sua estreia, mas ndo ouvi
todos os presentes ao concerto para afirmar que tinham essa atitude mais aberta. Enfim, a
questdo em debate ¢ que o modo como um ouvinte atribui sentido aquilo que ouve tem papel
importante, inclusive para a sobrevivéncia de uma pega no repertorio.

Ainda, certamente, o compositor tem uma atribuicao central nisso, ndo do ponto de
vista da recep¢@o, mas do ponto de vista da poética, uma vez que elege quais sons comporao
ou ndo sua pega, para que as formacdes sonoras e suas qualidades possam ser apreciadas como
musica, numa conexdo direta com seus atos composicionais, as escolhas dos materiais e ao
modo como ele os organizou. Dessa forma, um compositor pode propor que sons que, para um
dado contexto cultural, ndo seriam recebidos como musicais passem a ser significados como
tal. Obviamente, ai se impde um didlogo (ou uma disputa?) com a recep¢do, uma vez que a
intencionalidade dos ouvintes, que mobiliza sua cultura musical para receber as formagdes
sonoras como formagdes sonoro-musicais, determina se aqueles sons tidos como ndo musicais
outrora passardo a ser acolhidos como musicais. Isso demanda que o compositor tenha a
capacidade de, ao mesmo tempo, ser inventivo com relagdo aos sons que possam ser integrados
num contexto musical e de dialogar com as tradi¢cdes do repertdrio musical que integram a
cultura musical de seu publico, de modo que o exercicio exploratério da obra de linguagem se
dé de maneira desafiadora, mas ndo afrontosa, que possa convidar o ouvinte a se deixar levar
por suas propostas, sem submeté-lo por sua resisténcia ou incompreensao diante da inovagao.

Explorando um pouco mais a discussao sobre os influxos sofridos pela
performance, o ambiente no qual ela se desenvolve afeta deveras a percepcao das qualidades
sensiveis da performance musical. Segundo Ingarden (1989, p. 89), por exemplo, um ambiente

muito reverberante faz com que aquilo que deveria ser sucessao, do ponto de vista musical, se
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torne simultaneidade, haja vista que as ondas sonoras das diferentes formagdes sonoras passam
a se sobrepor umas as outras, quando deveriam se suceder, ¢ isso distorce a justa compreensao
da obra. Certamente, ndo ao ponto de desfigura-la, porém, podem surgir, dessa mescla de sons,
interagdes que o compositor ndo desejava e que ndo estdo contempladas na obra. Parece-me,
contudo, que ndo seja justo dizer que porque a percepcao de uma obra ¢ ruim a obra seja
necessariamente ruim. As qualidades sensiveis de uma sala de concertos poderdao afetar, de
modo ndo desejado, a percepcao de uma peca, no entanto, € a abstracdo das formacdes sonoras,
a partir dos dados sensiveis oferecidos ao ouvinte no momento da escuta, que fica prejudicada
pela propria qualidade desses dados, e ndo a qualidade da propria obra ou suas formacgdes
sonoro-musicais.

Nesse sentido, também a posi¢do do ouvinte em relacdo a fonte sonora, em
combinagd@o com um ambiente onde a propagacdo das ondas sonoras ndo seja uniforme, afeta a
percepcao dos dados sensiveis disponiveis ao ouvinte no momento da escuta e da performance
musical. Por exemplo, em uma sala de concertos em que a refracdo das ondas sonoras graves
seja, de alguma forma, nao adequada, de modo a evidenciar as frequéncias agudas, um ouvinte
posicionado mais proximo dos instrumentos agudos perceberd as frequéncias agudas mais
claramente, sem que o refor¢o das frequéncias agudas seja necessariamente uma qualidade
sonoro-musical da obra ouvida. Isso, contudo, ndo significa que a obra, de acordo com a
concepgdo orquestral original do compositor, seja uma obra em que as frequéncias agudas se
apresentam mais audiveis que as graves. A qualidade da performance foi alterada, o que, por
sua vez, modificou a qualidade dos dados sensiveis da obra e permitiu ao ouvinte, de certo
modo mal posicionado na sala de concertos, ter uma percepg¢ao prejudicada da performance e,
consequentemente, da obra.

Além de sua posicao em relagdo a fonte sonora, pode prejudicar a percepgao dos
dados sensiveis e das formagdes sonoro-musicais da obra o engajamento do ouvinte com o
objeto disponivel a sua percepc¢ao durante a escuta. Se o ouvinte ndo se engaja atentamente com
a performance musical, ou, se por algum motivo, ndo ¢ capaz de apreender as qualidades dos
eventos sonoros em sua sequéncia no tempo, a percep¢ao das formagdes sonoro-musicais, e da
obra, portanto, sio prejudicadas. E através da escuta atenta e do recolhimento dos dados
sensiveis apreendidos no momento da escuta musical que, no contexto da experiéncia estética
da musica europeia de concerto, o ouvinte, ao compreender aquilo que esta ouvindo, usufrui da

obra musical, de suas qualidades, por meio da performance, e assim, ¢ capaz de apreciar o que
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esta ouvindo, para além do perceber passivamente a execugao da peca como se fosse um ruido
de fundo®.

Parece-me evidente, ainda, que a cultura e formag¢ao musical do ouvinte influem
muito sobre sua compreensao dos dados sensiveis, que sdo as formacdes sonoras, colhidos na
performance musical, e que lhe permitem perceber de fato a obra musical, suas qualidades, e
mesmo as qualidades estéticas da performance musical. A formagao cultural de alguém que frui
uma obra de arte, ndo obstante ela, enquanto objeto estético, possa ser apreciada e ser acessada
sem qualquer cultura prévia com a qual tal obra esteja relacionada (basta haver os sentidos
requeridos pela obra para acessa-la), a formacao em uma dada cultura musical pode tornar a
vivéncia de uma obra diferenciada, e tanto mais o contexto de produ¢dao de uma dada obra ¢
menos evidente aquele que a frui, tanto menos essa obra tende a ser fruida em sua ampla
profundidade, ndo por preconceitos, embora possam haver, e sim, porque esse ouvinte nao
dispde daquelas categorias musicais das quais essa obra possa ter tomado referéncia, ainda que
a compreensao dos dados sensiveis disponiveis através da fruicdo de uma obra possam ser muito
enigmaticos em relacdo aos seus sentidos (Dahlhaus, 2009, p. 113). Ainda que de modo
informal, pela vivéncia, um ouvinte que compreenda os principios de construgdo e valores
presentes em musicas de um dado periodo histérico, por exemplo, ¢ capaz de perceber com
mais facilidade as formagdes sonoro-musicais de uma obra produzida com certos referenciais
de linguagem e sonoridade que reflitam esse periodo histdrico, mesmo que essa obra lhe seja
inédita, uma vez que o "léxico" musical desse periodo ja lhe ¢ familiar; inclusive, € capaz de
perceber mais facilmente as eventuais diferengas sonoro-musicais que possivelmente essa dada
obra apresenta, por meio de sua performance, em relagao aquilo que ¢ esperado para obras desse
periodo historico; e o seu conhecimento especifico, por meio de andlises, conhecimento teorico,
notas de programa ou criticas de uma obra, por exemplo, além da audigdo de outras
performances, obviamente, poderdo contribuir ainda para que ele, ouvinte, seja capaz de
perceber e distinguir as qualidades de variadas performances musicais daquela mesma obra
ouvida (cf. Meyer, 1956, p. 1-42). A obra musical surge como constituicdo de um todo
significativo que adquire sentido musical na relacdo entre os sons colhidos pelo ouvinte por
meio de sua escuta. Neste processo, ndo se exclui a presenca dos afetos, que complementam a

experiéncia estética. As diversas relagdes ¢ formas de comportamento que elementos

38 Ndo se trata de invalidar a escuta passiva como possibilidade de frui¢do, mas apenas de delimitar o escopo da
escuta para fins da argumentagdo em desenvolvimento, que gira, neste ponto, em torno da possibilidade de se
conhecer um objeto com qualidades actisticas em sua intimidade.
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constitutivos sonoro-musicais apresentam, em uma obra, para o seu ouvinte, sdo dadas
contextualmente, de modo organizado. Isso também nao exclui a priori que a compreensao
dessas relacdes seja fruto de uma dada vivéncia musical com um dado repertério ou cultura
musical. De fato, a escuta da obra fruida e a experiéncia musical prévia do ouvinte sdo
complementares para uma compreensao e atribui¢ao de sentido a uma experiéncia musical.

Contudo, vivéncias individuais de cada ouvinte ndo sdo medida daquilo que a obra
¢, pois falam do ouvinte e de como ele se relaciona com aquele objeto disponivel a sua
percepcao, que ¢ a obra musical. As qualidades da obra, embora percebidas e significadas por
cada ouvinte individualmente, sdo, em parte, qualidades da obra, e se apresentam a qualquer
um que queira e seja capaz de percebé-las (lembrando que, conforme discutido hé pouco, apesar
da disponibilidade dessas qualidades potencialmente a todos os ouvintes, a percepcdo das
formagdes sonoro-musicais estd condicionada a percepcao das formagdes sonoras, isto ¢, dos
dados sensiveis da obra musical e de suas qualidades, e, portanto, sofre os influxos ambientais
referidos anteriormente, além do repertdrio e cultura musicais do ouvinte, que enviesam seu
modo de perceber uma pecga).

Essa concepgdo, de que as qualidades de uma obra musical seriam apenas
atribui¢des de sentido arbitrariamente atribuidas por um fruidor que a contempla, levanta o
problema de que as experiéncias com objetos estéticos (disponiveis a percepgao, aos sentidos)
seriam, na verdade, experiéncias sensiveis individuais de cada sujeito que se engaja na
percepcao de um objeto estético — vividos de consciéncia (Ingarden, 1989). De um ponto de
vista objetivista e psicologista, a obra musical seria nada além de uma percepgao subjetiva de
fatos psiquicos estimulados pela vivéncia musical de uma performance, ou pelo contato com a
partitura (Ingarden, 1989, p. 102). Isso impossibilita, no entanto, que um juizo estético com
validade epistémica seja emitido, uma vez que, o problema da “obra musical” acabaria por ser
uma faldcia, uma ilusdo, que lida com opinides que se tornam, consensualmente, juizos
estéticos, ou ainda, um mero problema de linguagem, e bastaria que houvesse uma convencao
em torno desse aparente objeto para que ele fosse entendido de um ou outro modo. Porém, esse
pensamento ¢ falacioso, na medida em que a existéncia dos objetos estéticos ¢ real (aqui, como
oposto ao ilusorio), permeia a vida de cada um de nds de maneira perene e ubiqua, em livros,
videos, performances, museus, espacos publicos etc. Ademais, possuem qualidades proprias,
dentre as quais, a qualidade artistica, tais como a demonstragdo da destreza técnica de seu
inventor, o refinamento dos materiais usados, a organiza¢do como objeto que se da a percepgao
e que motiva os sentidos e o intelecto, por exemplo, que pertencem a esses objetos € ndo a

percepcao de quem percebe esses objetos, embora seja verdade que a percepgao individual e
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particular dessas qualidades possa ser afetada por uma série de fatores externos ao objeto
estético — no caso da musica, sao aqueles que elenquei e desenvolvi, com base em Ingarden: a
qualidade do ambiente no qual se desenrola a performance, a posi¢ao do ouvinte, 0 modo como
a obra ¢ executada, a atencdo do ouvinte e sua cultura musical (Ingarden, 1989). Pensemos o
seguinte: se somente as vivéncias psicologicas de cada ouvinte individualmente fossem, na
verdade, a Unica medida possivel para o objeto estético percebido (fenomeno musical),
acompanhadas de suas emog¢des, qualquer juizo com validade epistémica seria impossivel,
porque, assim, estar-se-ia falando da opinido de cada um individualmente com o objeto estético
percebido, pois a experiéncia individual de cada um € somente disponivel a si proprio e jamais
a outrem (embora seja possivel descrever essa experiéncia individual, nao ¢ possivel senti-la —
a experiéncia individual sensivel ¢ particular e ndo pode ser experimentada por outrem, ndo
obstante essa opinido sobre os dados sensiveis percebidos seja real e verdadeira a nivel
psicoldgico), e, nesse caso, juizos estéticos validos ndo seriam nada além de meras ilusdes
convencionadas sobre experiéncias essencialmente distintas e individuais. Restaria, assim, o
mero estudo tecnicista das relagdes sonoras, tanto a nivel fisico (ondas sonoras e suas
qualidades sensiveis), quanto a nivel musical (analise musical) e psicologico (cognitivismo
musical) — hipdtese que rejeito.

No entanto, as qualidades sensiveis e estéticas de um objeto estético ultrapassam,
até certo ponto, a experiéncia psicoldgica de cada individuo e se apresentam como qualidades
do objeto percebido. Esses objetos estéticos existem, de algum modo, como objetos reais (ainda,
em oposicao ao ilusorio), independentemente da existéncia individual e da experiéncia
psicolégica individual de cada um que se engaja com a sua percepcao, e cada qual deles tem
suas qualidades materiais formais e contetudo sensiveis, e essa existéncia real (ndo ilusdria) ndo
se reduz a existéncia particular de qualquer individuo que com ele se engaje (salvo no caso em
que a existéncia do objeto estético em sua dimensdo real — material — seja aniquilada, quer dizer,
completamente destruida e feita inacessivel a outrem, pois, entdo, sé restaria a memoria dos
sujeitos que com esse objeto tiveram contato para recobrar a existéncia do objeto aniquilado).
Isso quer dizer que os juizos estéticos estdo além das vivéncias psicologicas individuais, haja
vista as qualidades estéticas de um objeto real estarem, conforme dito, associadas
necessariamente a sua existéncia real e concreta. Por questao de clareza, psicologico, nesse
sentido, esta para qualquer experiéncia subjetiva de um estimulo sensivel que, em sua vivéncia,
leva a crer na existéncia de algo objetivo que ¢ representado, ou melhor, que seja capaz de
provocar as experiéncias sensiveis relacionadas a esses vividos de consciéncia (Ingarden, 1989,

p. 103), e, portanto, a materialidade objetiva e suas qualidades guardam algum grau de
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independéncia das experiéncias com um dado objeto. Assim, as qualidades estéticas percebidas
provém do proprio objeto, ndo do sujeito que o frui. Embora a percepgao de um objeto estético
de maneira particular e individual pode ou ndo se dar, ou seja, sua percepcao (o engajamento
com alguém que o perceba) ¢ contingente, o objeto que estd disponivel a percepcao pode
continuar a existir realmente (materialmente), de maneira independente de uma consciéncia que
o perceba como tal, com suas qualidades.

De um modo particular, a obra musical, embora irredutivel a subjetividade das
experiéncias psicologicas, tem sim, uma instancia psicologica subjetiva, pois ela ¢ o resultado
das experiéncias sensiveis e vividos de consciéncia do seu compositor no ato criativo (Zangheri,
2015, p. 171-172). Certamente, pode haver um descompasso entre o que o compositor imaginou
para uma sua obra e o que o intérprete entendeu, especialmente considerando os aspectos
notacionais®’. De qualquer modo, a experiéncia subjetiva e psicologica do compositor com a
propria obra que inventa deixa nela marcas de sua singularidade, posto que a obra ¢ fruto de
suas escolhas composicionais. Porém, ndo resulta disso que sua natureza seja inteiramente
subjetiva (no sentido de uma mera interpretagdo pessoal e individual), uma vez que o proprio
compositor nao ¢ a obra e a experiéncia do ouvinte com a obra ndo ¢ a experiéncia do
compositor, e tampouco, a propria obra. Da mesma forma, o modo como uma obra musical ¢
tocada, embora influa sobremaneira no modo como ela ¢ percebida, uma vez que o executante
produz, com seu instrumento, voz e/ou corpo, os sons, as formagdes sonoras que, entdo, vém
percebidas como formagdes sonoro-musicais, conforme elaborado, dizem respeito somente as
performances da obra musical, a como a materialidade de uma obra pode ser percebida numa
circunstancia em particular, sem alterar, porém, suas qualidades inaliendveis (como a sua
objetividade, seus aspectos estruturais e, também, suas qualidades estéticas e artisticas). Enfim,
a performance musical ¢ o modo através do qual a obra musical aparece e o modo através do
qual ¢ possivel de fato concretamente conhecé-la. Entao, também a subjetividade do performer
nao pode ser confundida com a obra, ainda que sobre ela imprima marcas profundas.

No que tange ao sentido atribuido pela consciéncia do fruidor ao objeto percebido,
a existéncia material dos objetos estéticos constitui uma dimensao necessaria desses objetos
disponiveis aos sentidos daqueles que os fruem, e isso € especialmente particular nos objetos

aos quais o sentido de obra de arte ¢ atribuido. Essa necessidade ocorre em virtude de que as

39 Por exemplo, Cavalcanti e Pitombeira (2007) apresentam o caso da Sequenza I de Luciano Berio, no qual o
compositor se vé€ insatisfeito diante das interpretagdes decorrentes do modo como havia decidido notar sua peca,
0 que o levou a reescrevé-la.



117

qualidades estéticas do objeto estdo atreladas aquelas qualidades sensiveis do objeto real, o que
significa que o objeto estético, isto &, aquele que € percebido por um ser que o possa perceber,
tem qualidades sensiveis, sem as quais ndo seria, portanto, percebido. Em outras palavras, sua
existéncia enquanto objeto estético e suas qualidades de objeto real sdo indissocidveis e, por
mais que haja margem para interpretacdes e limitagdes perceptivas por parte do fruidor, elas
ndo dizem respeito as qualidades estéticas e materiais do objeto percebido, mas, como resta
evidente, dizem respeito as capacidades do fruidor para lidar com os dados sensiveis que o
objeto percebido lhe apresenta.

Isso quer dizer que os dados sensiveis que se dispdem ao ouvinte na performance
musical se referem a uma dada obra musical, que, per se, sdo privados de sentido em sua
materialidade concreta: ¢ a consciéncia intencional de um sujeito que doa sentido ao percebido,
e que, ao perceber os dados da experiéncia sensivel através das qualidades da obra e dos
sentidos, coloca em ato para si, no tempo vivido, a presen¢a de uma musica enquanto obra
musical (Ingarden, 1989). Contudo, esses dados sensiveis estdo organizados de modo a
privilegiar um viés perceptivo que se encontra encarcerado, ou melhor, que nao pode ser
dissociado das proprias qualidades sensiveis da matéria elaborada pelo artista inventor da obra,
0 que impde ao sujeito (o ouvinte, no caso da musica) determinados pontos de escuta (analogia
a “pontos de vista”), que sdo as formagdes sonoras que servirdo de fundamento para as
formagdes sonoro-musicais. Em outras palavras, a percep¢do estd em intima relacdo com o
percebido, cujo sentido encontra pavimentado sobre as qualidades do objeto.

Nesse ponto, considerando o discutido até entdo, ¢ preciso se perguntar: o0s
multiplos influxos aos quais uma performance musical estd submetida (vale lembrar que a
performance musical também se refere a uma experiéncia interna e mental, a do compositor e
ouvinte), ndo obstante possam influenciar de maneira incisiva os juizos estéticos do ouvinte,
alteram a obra musical? Quer dizer, se na concretude do mundo se me apresenta tdo-somente a
performance musical, entdo a propria obra ¢ alterada em virtude desses influxos? Isso somente
seria correto se de fato ndo existisse uma obra, e aquilo a que chamamos de obra fosse, na
verdade, uma mediana estatistica das performances musicais de uma dada “obra”, que, por
semelhanca, sdo chamadas através do mesmo nome. Um compositor se imagina autor de fato
de suas musicas, inventor desses objetos estéticos, que sdo expressivos artisticamente e cheios
de significado; e que, assim, suas obras possam ser tocadas de maneira mais ou menos precisa,
tanto de um ponto de vista técnico-musical quanto interpretativo e expressivo, produzindo mais
ou menos beleza artistica. Se isso € verdadeiro, € preciso considerar que a obra existe, € que

existe com um modo de ser na realidade que se destaca, ao menos em parte, daquele da
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performance musical. Do contrario, cada performance seria, em ultima analise, ela mesma uma
obra diferente, a qual, de modo intersubjetivo, dariamos um mesmo nome e nos refeririamos
com precisdo e convicgdo a coisas, na realidade, diferentes entre si, quando falassemos de uma
obra musical particular.

No entanto, ndo se pode negar que a existéncia de uma obra, independentemente de
suas performances, pode ser influenciada pelo momento historico e das circunstancias culturais
nas quais ela se insere, pois obras e praticas artisticas e musicais podem ser proscritas,
esquecidas, odiadas e rechagadas por numerosos motivos. H4 também que se considerar o fato
de que a experiéncia estética envolve, dentre outros fatores, a presenca de sentidos, afetos e da
imaginagdo, € que essas instancias se alteram conforme o sentido de subjetividade que uma
determinada cultura ou povo tem, ou ainda, com o sentido que atribuem aos objetos estéticos
experimentados como arte. Nao somente isso, mas saber que o sentido de arte que um dado
objeto estético adquire muda conforme o tempo e conforme o povo. Isso fala da recepgdo dos
objetos estéticos, de como sao vividos, porém pouco fala de seu modo de existéncia, que diz
respeito a como esses objetos podem ser conhecidos e experimentados com os sentidos
organicos que sao comuns aos seres humanos, além de sua capacidade cognitiva para lidar com
aquilo que percebem. Desse modo, ndo € possivel atribuir & obra — enquanto performance e
objeto estético — uma realidade fragmentada, composta por planos independentes, sem que isso
sacrifique a unidade, que parece necessaria, a essas diferentes instancias desse mesmo objeto
chamado de obra. E preciso, porém, imaginar uma saida ao problema imposto pelos influxos
derivados da performance e da percepgao de obras musicais, de modo que eles ndo representem
um prejuizo a existéncia da obra musical como objeto univoco, delimitado e idéntico a si
mesmo, que se da a percepcao a partir de multiplas instancias intimamente interligadas entre si.
Mais que interligadas, que sdo como adumbrag¢des do mesmo objeto®.

A obra musical ndo €, como visto, uma mera impressao individual e psicologica do
sujeito observador em relagdo aos dados sensiveis colhidos na dimensao estética (no sentido de
perceptiva) do fendmeno musical. Trata-se, porém, do modo particular como uma obra pode
existir em fun¢do de suas qualidades (formais, emocionais, temporais, paramétricas, etc.), que
se relacionam estritamente com sua identidade — mesmo que "precaria", pois se insere em uma

cadeia histérica — conjuntamente com a efemeridade do aparecer concreto da performance

% Ingarden (1989) argumenta, inclusive, que os modelos matematicos tedricos da fisica sdo adumbragdes — pontos
de observacao/contemplagdo — do universo, tanto quanto o sdo os contatos reais de um sujeito diretamente com o
universo, nos fendmenos.
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musical. Nota-se que ha um jogo entre qualidades contingentes e necessarias que configuram a
esséncia particular e inica de uma obra musical, que faz com que uma dada obra seja aquela e
ndo outra, e ndo o fato de que um sujeito individualmente a signifique como tal. O que um
ouvinte faz, ao intencionar uma obra e atribuir sentido ao vivenciado, é recuperar a sua presenga
a existéncia de um certo objeto como algo disponivel a sua consciéncia, como presenga, €
configura a sua existéncia em um modo muito particular, como objeto abstraido e intencional
(Ingarden, 1989, p. 226-247; Goehr, 2007, p. 69-86, 96). Na verdade, Ingarden chama a obra
musical de objeto puramente intencional, que seria definido como um objeto de existéncia
intersubjetiva, dependente das memorias individuais e coletivas dos individuos, e que tem como
fundamento objetivo (i.e. ontoldgico) a vivéncia fenoménica da obra através da escuta.

Seria possivel levantar uma critica a Ingarden a partir de uma contradicao tipica
existente em teorias ontoldgicas do fendmeno musical, qual seja, aquela de tender a uma
universalidade do conceito de musica, mas que, a0 mesmo tempo, afirma-se e se apoia sobre
um repertorio € uma pratica musical muito limitada, quer dizer, ndo universal (no caso, aquela
da tradigdo ocidental de origem europeia, embora ele, curiosamente, use, inclusive, musicas de
outras tradigdes como exemplo para buscar confirmar suas teses). Essas caracteristicas se
relacionam a tendéncia universalizante e a-histérica das doutrinas fenomenologicas, surgidas
no final do século XIX, com Husserl, ao propor conceitos (cf. Smith, 2012). Ingarden nao ¢
inconsciente dessa critica, nem da dimensdo historica do fendmeno musical, chegando a
admitir, inclusive, que a historicidade da performance, consubstanciada na natureza
intersubjetiva da obra musical enquanto objeto puramente intencional, influi diretamente sobre
como a identidade de uma obra musical se configura e se modifica no contexto das diferentes
praticas, segundo os canones estéticos e de gosto desses contextos (quer dizer, o sostenuto para
uma sonata de Chopin, de acordo com o canone estético dos anos 1950 afirmava como
“verdadeiro” um modo de executa-lo a época, porque seria uma caracteristica daquela obra;
atualmente, modificadas as concepcdes a respeito do que é essa sonata hoje, modifica-se esse
seu traco, visto na forma de executd-lo, e se o incorpora a sua identidade). Outra critica em
relagcdo a pretendida a-historicidade das teorias ontologicas, dentre as quais a de Ingarden, diz
respeito a natureza paradigmatica e candnica dos exemplos escolhidos para escrutinio e de
como isso se justifica a partir do fato de que, para além de apresentarem caracteristicas
essenciais que a configuram enquanto paradigmadtica, ou apenas enquanto obra, a obra
selecionada para a analise representa, em geral, dentro da pratica de um dado periodo, uma
funcdo especifica, qual seja, a de paradigma daquela tradi¢ao, o que transparece, portanto, uma

retorica circular (Goehr, 2007). Apesar dessas criticas, acredito que haja valor em suas teses
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sobre a identidade da obra musical pelo fato dela apontar uma saida ao impasse que o
psicologismo cria, ao reduzir as obras musicais a vivéncias subjetivas dos fendmenos sonoros,
o que ¢ de suma importancia para se compreender aquilo que o compositor inventa numa chave
epistemologica mais geral e menos particular.

Para abordar a questao da identidade da obra musical de modo positivo, ¢ preciso
considerar as caracteristicas da obra musical, as quais Ingarden nomeia como momentos®' da
obra musical. Retomando, hd os momentos sonoros de uma obra musical, que sdo os sentidos
musicais que as formacdes sonoras ensejam por suas qualidades de som temporalmente
organizado (ou de tempo sonoramente organizado), que sdo musicais, € que encontram
fundamento no fendmeno fisico-acustico que a performance apresenta; por exemplo, uma
melodia, uma textura carateristica, um registro de sons ou blocos sonoros que se distinguem
dos demais — sdo sentidos do sonoro; no caso, sentidos musicais (Ingarden, 1989, p. 165-170).
Por sua vez, ha os momentos ndo-sonoros de uma obra musical (Ingarden, 1989, p. 171-202):
sua (1) a estrutura quasi-temporal, (2) o0 movimento aparente que os diversos elementos que
compdem uma dada obra musical parecem desvelar, (3) a forma musical (em sentido estrito),
(4) as qualidades emocionais da obra, (5) a eventual comogdo afetiva que uma dada obra
musical pode provocar, (6) as representacdes ndo-musicais que uma obra pode suscitar, e (7) as
qualidades estéticas de uma obra musical; sdo sentidos ndo sonoros, posto que falam de aspectos
estruturais da organizagdo do som no tempo (ou do tempo no som). Ingarden afirma que nem
toda obra musical apresenta todos os momentos nao-sonoros por ele enumerados, € que iSso
poderia, de fato, influir no modo como esteticamente ¢ valorada uma dada obra musical.
Ademais, ele ndo é nominalista®?, isto é, ndo acredita que, ao tratar de obras musicais, fale-se
de fenomenos particulares (as performances) cuja caracteristica em comum sejam sua
nomenclatura; de outro modo, em uma perspectiva fenomenoldgica, trata de sublevar do
fendmeno musical instancias que sdo observaveis numa mesma obra, apesar das performances
distintas que possa ter, e ainda, de caracteristicas gerais, presentes em diferentes obras, para,
dessa forma, pensar o modo como uma obra musical, em geral, existe. Os momentos nao-
sonoros sao assim chamados por ele, porque dizem respeito a conjuracao de sentidos por parte

de um fruidor-ouvinte, que atribui sentido ao que ouve e que, por isso, tem um esforgo cognitivo

61 Para um detalhamento a respeito dos momentos sonoros € ndo-sonoros, cf. Zangheri, 2018, p. 141-182; Mazzoni,
2004, p. 69-71. A meu ver, o elenco que Ingarden faz de caracteristicas essenciais de uma obra musical, ndo ¢é
prescritivo, mas descritivo e se relaciona ao repertério por ele analisado, de modo que, obras que comportam
estruturas abertas, por exemplo, podem necessitar de mais caracteristicas capazes de abordar essa sua
singularidade.

62 Para uma revisdo e critica de teorias nominalistas da obra musical, cf. Goehr, 2007.
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no sentido de conhecer, reconhecer e significar essas caracteristicas da obra; ou seja, nao sao
qualidades tais como os timbres, as alturas, as duragdes e intensidades, que podem ser
meramente descritas e correlacionadas ao seu correspondente fisico-acustico imediatamente,
mas sdo qualidades que requerem a interagdo do fruidor para que sejam demonstradas, e
demandam teias de correlacdo, de compreensao e uso da memoria. Mais do que isso, dizem
respeito aquilo que numa obra musical se conserva apesar da variabilidade das performances e
das experiéncias subjetivas individuais (psicologicas) com uma dada obra, ou mesmo da
variagdo dos momentos sonoros, cujos sentidos musicais estdo em intima relagdo com os
fendmenos fisico-actsticos a partir dos quais sdo compreendidos®. Certamente, os momentos
nao-sonoros encontram fundamento nos momentos sonoros, porque resultam da articulagdo dos
sentidos musicais que constituem uma dada obra, porém sdo, conforme dito, distintos deles por
sua natureza qualitativamente distinta. O conjunto dos momentos sonoros € ndo-sonoros €
aquilo que permite a um ouvinte reconhecer uma obra como ela e nio outra.

Por guasi-temporal, Ingarden entende algo dado por inteiro e sempre-ja com todas
as simultaneidades dispostas na ordem em que devem estar. Quer dizer, para que uma obra seja
ela mesma nao ¢ possivel embaralhar suas partes, pois, entdo, haveria outra peca, ainda que
muito parecida com a primeira. Logo, se a obra existe em sua conformacao final, com sua ordem
dada de modo guasi-temporal e ndo intercambiavel, ela ¢ um todo reconhecivel, especialmente
apods varios contatos com ela.

Outrossim, seria possivel argumentar que a presentificagdo da obra através da
memoria e da intencionalidade, embora nao a realizem materialmente, realizam-na enquanto
performance interna e subjetiva, e, portanto, a estrutura quasi-temporal seria, de outro modo,
algo real (Zangheri, 2015, p. 67), isto ¢, um processo, uma vivéncia que ocorre no tempo.
Porém, a quasi-temporalidade, como pensada por Ingarden, fala do aspecto objetivo puramente
intencional da obra musical que, uma vez intencionada por um sujeito, € percebida por ele como
um objeto que tem temporalidade e uma dindmica interna, cujo fundamento ¢ um processo
(performance) que ocorre no tempo, mas que nao ¢ a propria obra; a quasi-temporalidade nao
existe como processo, como tempo que flui, pois diz respeito a fixidez dindmica (Zangheri,

2018, p. 150) que ¢ inerente a propria no¢ao de obra musical como tempo organizado. No que

63 Por exemplo, o tema da 9* Sinfonia de Beethoven, se tocado ndo por uma orquestra, mas por um instrumento
solista, ¢ facilmente reconhecivel como sendo dessa obra e ndo de outra, ainda que toda a orquestragdo tenha sido
modificada; os seus momentos sonoros sofreram uma alteragdo qualitativa, dado que o fendmeno fisico-acustico
que o embasa também sofreu, mas ndo a ponto de torna-lo irreconhecivel, porque a articulagdo das unidades
sonoras (duragdes, motivos, melodia e sua inter-relacdo) permanece inalterada, de modo que o momento nao-
sonoro (sua estrutura e seu sentido como obra) se fagam presentes.
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tange a performance interna da obra, seu aspecto processual ndo pode se confundir, assim, com
a quasi-temporalidade da obra e nem com a prdpria obra, porque essa vivéncia interna da obra
diz respeito a uma experiéncia da consciéncia individual daquele que vive internamente sua
performance e nao de uma qualidade dela.

Segundo Alfred Schiitz (1976), outro filésofo e fenomenologo que estudou a
musica e suas particularidades, especialmente o modo como ela ¢ vivenciada, a performance
tem natureza politética® (passo a passo, em sucessio; Schiitz, 1976, p. 30; Skarda, 1976, p. 81)
e temporal, e demanda escuta e atenc¢do por parte do ouvinte do inicio ao fim, do contrério,
perde-se uma ou mais partes da pega, com prejuizos para a sua compreensao em sua totalidade.
Sendo a propria percepgao da passagem do tempo algo que se da em paralelo com o fluxo de
consciéncia, que ¢ continuo, no sentido de que ¢ sempre presente, e que alterna os objetos nele
vivenciados, a performance musical, enquanto experiéncia eminentemente temporal, pode
somente ser apreendida politeticamente®, isto ¢, sua constru¢io como unidade de significado
“uma-musica-especifica” se da passo a passo quando da vivéncia da performance, que permite
ao ouvinte perceber as informagdes colhidas nessa vivéncia e compreendé-las como um todo
coeso que forma uma musica em particular, em que a efemeridade dos eventos que se sucedem
no momento da execucao sao acumulados em um todo coeso.

Por sua vez, Agostinho de Hipona (Agostinho, Conf., XI, 14-28) constréi um
discurso sobre o tempo com a finalidade de contestar perguntas como “O que fazia Deus antes
de criar Sua criagdo?”, e em seu argumento, concebe o tempo enquanto algo sempre presente
(o passado se presentifica através da memoria, e o futuro, através da expectativa). Em minha
leitura desse texto, a partir de termos fenomenologicos, baseando-me nos escritos de Schiitz (a
partir da qual é possivel encontrar um curioso paralelo entre um patrista escolastico e um
fenomendlogo), € possivel postular que, quando nossa atengao se volta a algo, um processo, no

fluxo desse processo a memoria se dilata em virtude da reten¢do das informacdes que se

64 Politético e monotético sdo conceitos utilizados por Schiitz (1976) para definir o processo de apreensio de
objetos ¢ seus sentidos; o primeiro diz respeito aqueles objetos que ndo podem ser definidos a partir de um
ato/visada inica, mas precisam ser reconstituidos passo a passo, em multiplos atos de consciéncia, para que sejam
apreendidos em sua inteireza, uma vez que a apresentagao de suas sucessivas partes modificam o sentido das partes
pregressamente apresentadas, além de influenciarem aquelas que ainda virdo (a obra musical ¢ exemplo disso); ja
o segundo diz respeito a objetos cuja definicdo dos sentidos se d4 num ato unico e inconfundivel capaz de
individua-lo em sua completude (tal como uma formula matematica, por exemplo, ou mesmo um conceito).

%5 Ha que se considerar, porém, que, uma vez conhecida a obra, ouvir apenas alguns de seus compassos possibilita
seu imediato reconhecimento, o que configuraria, portanto, uma experiéncia monotética. Contudo, se
considerarmos que obras de arte, de modo geral, abrem-se para multiplos sentidos, ouvir uma obra conhecida
novamente pode ensejar uma sua nova experiéncia politética, quando dela se depreende algo diferente daquilo que
se conhecia, ou quando se lhe percebe uma caracteristica que outrora néo se lhe tinha notado.
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presentificam, € nossa atencao estd, entdo, em “estado de expectativa” em relacao ao processo
que se desenrola, de modo que o futuro ¢, assim, “arrastado” pelo presente e “empurrado”
subitamente em dire¢ao ao passado. Terminado esse processo (vivéncia), que pode ser a escuta
de uma obra musical, por exemplo, temos a exata dimensao do ocorrido em termos de tempo
através das impressdes que o processo causou € que ficaram retidas em nossa memoria, € a
noc¢ao de totalidade do processo se faz somente quando ele ndo existe mais, e sua presenca se
d4 apenas através da atencdo do observador que o evoca em com sua memoria —
interessantemente, Agostinho exemplifica esse processo falando de um cantico recitado, cujas
silabas, versos, estrofes, partes e sua totalidade padecem desse mesmo processo para existirem
enquanto unidades, e, em virtude dessa dindmica, podem ser comparados em termos de duracao
e assumirem também suas formas (Schiitz, 1976).

Dessa forma, com relagdo a vivéncia de fendmenos que ocorrem no tempo, a
diferencga de objetos que podem ser apreendidos monoteticamente (como unidade contemplada
como tal de maneira instantdnea), uma obra musical precisa ser sempre reconstruida
politeticamente, passo a passo, devido a sua natureza temporal percebida em confluéncia com
o fluxo irreversivel de consciéncia, para ser compreendida enquanto tal. Entretanto, € preciso,
e razoavel, argumentar que, uma vez que o ouvinte tenha se apropriado da obra, isto ¢, a conheca
profundamente, basta a audi¢ao de poucos compassos para que ele possa reconhecer tal obra
como sendo ela, e isso abre a questdo se ndo se trataria, assim, de um reconhecimento
monotético da obra. De minha parte, acredito que o reconhecimento instantaneo de uma obra
musical, embora possa configurar uma experiéncia monotética, a cada performance se
apresenta uma conformag¢do sonora distinta e irrepetivel e que, portanto, requer, e convida, o
ouvinte a se doar a audicao singular da obra no momento de sua execu¢do, de maneira politética.
Mesmo no caso da audi¢do de uma gravagao, a escuta atenta pode revelar nuances que, numa
escuta anterior, tenham sido ignorados pelo ouvinte. Assim, argumento em favor de uma escuta
atenta e aberta a redescoberta de uma obra, ainda que ela ja seja conhecida.

De outro modo, Ingarden ndo discute a vivéncia do fendmeno musical, mas sim, o
modo de existéncia da obra musical. Dessa forma, sua defini¢do de obra como objeto puramente
intencional ndo contradiz Schiitz, que diz que ndo ¢ possivel definir uma dada obra musical
apenas a partir de uma sua caracteristica qualitativa (afeto, referéncia, qualidade paramétrica e,
no caso, organizacao temporal), mas que a defini¢do de uma obra enquanto tal ¢ ela em sua
inteireza politeticamente constituida. Nesse sentido, hd uma unido entre essa no¢ao de Schiitz
a nocao de quasi-temporalidade da obra musical como a entende Ingarden, no que concerne as

qualidades dos momentos nao-sonoros. Quando uma obra musical esta sob o escrutinio de um
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analista, por exemplo, € como se ele a congelasse no tempo, abstraindo-a no espago através da
partitura e de esquemas analiticos, uma vez que a obra musical, em sua dimensao real, ¢ um
fluxo temporal. A analise ¢ possivel porque a identidade da obra, aquilo que ela é, é quasi-
temporal, ou seja, tem qualidades daquilo que existe temporalmente, mas se conserva como um
todo que ndo necessita da passagem real do tempo para existir de modo organizado e coeso. A
obra, entdo, perdura e nao se limita a efemeridade do processo que ¢ a sua execugdo, o que
permite, assim, que uma andlise ndo seja pura abstra¢do estéril, que retira da obra a sua
vitalidade enquanto movimento e processo que se desenvolve no tempo, mas que lide,
exatamente, com essa qualidade de sua natureza. Isso quer dizer que nao se pode eleger uma
Unica parte de uma obra para toma-la como referéncia de seu todo, mas ¢é preciso vé-la por
inteiro e nas correlacdes que suas partes tém entre si.

Ainda, Schiitz também define a natureza da obra musical, mas o faz chamando a
obra musical de “objeto ideal” (Schiitz, 1976, p. 28), isto é, algo que existe enquanto ideia
sempre ja na mente do compositor, independentemente de sua performance ou de sua existéncia
enquanto coisa escrita no papel, muito diferente da nogdo classica de objeto ideal, que seria
algo muito mais proximo a concepgao platonica de ideia, ou mesmo como se concebe um
teorema matematico, que ¢ necessario, atemporal e universal (Kivy, 2002). Quando Schiitz
afirma isso, ele quer dizer que a partitura, a gravagdo e a performance sao meios através dos
quais a obra de arte musical torna-se aquilo que ela ja ¢ enquanto ideia. Por consequéncia,
quando uma pe¢a musical desconhecida passa a ser conhecida, torna-se um objeto ideal
compartilhado entre o compositor que a concebeu, o performer que a executou € o ouvinte que
a ouviu, ou seja, existe enquanto objeto ideal na mente ndo s6 do compositor, como de todos
aqueles que compartilham a idealidade daquela obra. Nesse sentido, o filosofo austriaco
diferencia (1) o objeto ideal musical, que seria o proprio “significado musical”, e (2) o objeto
real musical, que seria a partitura, a gravagao ou quaisquer outros meios materiais a partir dos
quais seria possivel ter contato com uma obra, mas que ¢ entendido apenas enquanto meio, €
ndo enquanto a musica em si. O objeto ideal seria “um objeto intencional ou um significado
constituido do objeto intencionado de nossa experiéncia” (Skarda passim 1979, p. 28, 78-79).
Nessa ultima frase, ¢ possivel identificar que a defini¢dao de objeto ideal de Schiitz, na verdade,
se aproxima muito mais da definicdo de objeto puramente intencional de Ingarden. Nao se trata

de um erro de tradugdo, pois o texto original de Schiitz, que ¢ de 1944, foi escrito em inglés, e
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nele Schiitz utiliza “ideal object” (Schiitz, 1976, p. 28; tradugdo minha)®®. Em suma, nio ha
contradicao entre ambas as visdes, mas reforco.

Portanto, um objeto intencional que apresenta uma natureza temporal, como a
musica, ¢ presentificado pela intencionalidade do fruidor, num ato perceptivo, que recobra a si
a obra em sua inteireza e qualidade de objeto. Ainda, nesse ato perceptivo, a expectativa de
acolhimento da obra, por parte do fruidor, nesse ato perceptivo, demanda o uso da memoria, de
modo a compreender os elementos que a compdem, em termos de seus sentidos sonoros e
musicais, em uma mesma ordem. Desse modo, quando ouvimos uma obra j& conhecida por nos,
o que se faz presente € um todo coeso e inseparavel da duplicidade obra-performance: presente
porque ¢ evidente e necessaria a presenca desse todo, e, se nao for assim, ¢ impossivel que haja
fendmeno musical e, menos ainda, que se faca presente a obra tocada; coeso e inseparavel, pois
ndo ¢ possivel “ouvir” a obra sem ouvir a performance, e ouvir a performance de uma obra sem
colher nela a obra. Isso quer dizer que ouvir atentamente uma obra implica em colher um objeto
estético e fazé-lo existir enquanto objeto intencional. Nesse interim, a partitura ou a gravagao
subjazem, e sdao subentendidas enquanto parte de um processo por meio do qual o intérprete se
vale para a execucao de uma dada obra e ndo de outra, o que, portanto, permite ao ouvinte
relacionar as partes da obra de modo a obter sentido.

Aqui surge um impasse com relagdo ao repertério que utiliza a indeterminacao
como estratégia organizativa, posto que, a cada performance, o que emerge ¢ uma configuragao
distinta da disposi¢ao temporal dos eventos musicais da peca e, por conseguinte, modificam-se
suas inter-relagdes. Minha obra Folia, como explicado inicialmente, estd organizada desse
modo e, juntamente com outras pegas, parece impor certa dificuldade as teses de Ingarden nessa
questdo. Contudo, a quasi-temporalidade, conceitualmente, estd mais relacionada ao fato de
que o tempo na obra nao flui como na experiéncia do tempo real, porque a obra est4 organizada
sempre-ja como um todo, sem antes nem depois, todas suas partes sdo em simultaneidade e

inter-relacdes, ou ter-se-ia outra obra, sobretudo porque os sentidos musicais emergem em

% Na verdade, o ideal object de Schiitz ndo diz respeito exatamente ao objeto puramente intencional de Ingarden,
pois esse objeto, segundo Schiitz, é o que existe para o compositor como fruto de sua invengdo, ao passo que o de
Ingarden diz respeito aquele objeto que existe para todo aquele que tem uma experiéncia de uma obra musical,
independentemente do modo como interage com ela. O conceito que Schiitz utiliza que seria mais proximo daquele
de Ingarden diz respeito ao que o primeiro define como uma agao do ouvinte que faz dos “atos de sua escuta os
objetos de sua reflexao” ([acts of his listening the object of his reflection] Schiitz, 1976, p. 60; tradu¢ao minha);
quer dizer, da conformag@o heteronoma do objeto obra musical para si a partir dos atos de consciéncia desse
ouvinte, que intenciona 0 momento sonoro como uma experiéncia musical e colhe nele a objetividade da obra,
com suas qualidades, sonoras e ndo-sonoras, em sua inteireza e completude — uma reflexao sobre como ouviu
aquilo que ouviu (um som que foi ouvido como musical; um conjunto de sons que foi ouvido como estrutura
sonoro-musical; os sons organizados no tempo que foram ouvidos como uma estrutura quasi-temporal etc.).
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retrospeccao e antecipacao, isto €, a partir das correlagdes entre as partes e dos modos como,
durante a performance, cada parte ¢ apresentada ao ouvinte. Isso ainda nao resolve o problema,
mas inicia: as partes intercambidveis de obras constituidas a partir da abertura o sdo
essencialmente na obra, de modo que seu sentido €, potencialmente, multiplo, e as correlagdes
que podem emergir a cada performance diferente da outra também o sdo; assim, a existéncia
simultanea de todas as partes da obra, em seu momento ndo-sonoro de guasi-temporalidade,
nao esta em contradicdo com a ideia de aleatoriedade, mas reforca essa ideia, na medida em
que, numa obra que se vale da aleatoriedade, esta fixada essa possibilidade de intercAmbio em
sua conformac¢do no momento sonoro; isto €, tal caracteristica faz parte de sua identidade.
Dahlhaus (2009, p. 118) afirma que a ideia de supra-temporalidade (no caso, quasi-
temporalidade) subentendida nessa concepcdo advém da nogdo de completude implicita no
proprio conceito de obra musical, e ¢ justamente essa concep¢do que surge também na
explicagdo de Ingarden para a natureza temporal da obra que ndo se realiza numa dindmica
passado-presente-futuro, ou ainda, enquanto fluxo, mas enquanto determinagdo de como os
eventos sonoro-musicais devem acontecer numa obra especifica, a fim de que uma musica seja
aquela e ndo outra, de maneira sempre igual, na mesma sequéncia fixa e imutavel. E, no caso
de obras que usam a aleatoriedade como estratégia organizativa, a imutabilidade diz respeito ao
fato de que toda performance apresentara sempre uma possibilidade distinta de configuragao
das partes aleatdrias; em outras palavras, ¢ constante no momento nao-sonoro que, no momento
sonoro, qualquer variagdo dos eventos sonoro-musicais possa aparecer, segundo a logica
organizativa da propria obra.

A partir dessas consideracdes, vé-se que a abstracdo das caracteristicas particulares
reais, concretas, colhidas na experiéncia de um objeto estético musical €, entdo, a identidade da
obra musical, uma identidade "precaria", como ja foi explicado, enquanto parte de um contexto
dindmico e intersubjetivo de trocas artisticas e sociais. Essa identidade, por sua vez, ¢ o que nos
permite reconhecer uma dada obra como aquela obra e ndo outra, ao conferir-lhe uma presenca.
Apesar de que o detalhamento de sua estrutura ou mesmo a compreensao dos sentidos que
foram apreendidos durante a sua performance dependem da familiaridade de seu ouvinte, isso
ndo altera a possibilidade de que esse objeto seja esse objeto e ndo outro, pois quem fala com
propriedade de uma obra musical sabe exatamente a qual objeto esta se referindo.

Para além das caracteristicas intrinsecas da obra, a performance influi sobremaneira
na identidade da obra musical, pois, uma vez que ¢ a apari¢do dela, a interpretacdo, o modo de
se formar as formagdes sonoro-musicais propostas pelo intérprete a partir de uma concepcao

subjetiva que ele tem da obra, ressalta ou nao determinados tragos que a obra intrinsecamente
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possui, € a percepcao de algumas caracteristicas em detrimento de outras compora, na
coletividade apropriada da identidade da obra, aquilo que aquela obra ¢é. Naturalmente, a
interpretacdo, conforme fica implicito, ndo ¢ entendida como a obra, e pode ser avaliada
esteticamente, portanto, separadamente da propria obra. O problema surge quando a
interpretagdo nao ¢ técnica e esteticamente boa, de modo a dificultar uma boa apreensao da
esséncia da obra (Dahlhaus, 2009, p. 149).

Tal compreensdo da obra de arte musical ndo exclui sua dimensdo cultural, isto &,
ndo exclui as relacdes transversais (que podem ser de ambito psicoldgico, social, politico,
econdOmico etc.) que atravessam a producdo da obra de arte musical em seu modo de vir-a-ser
no mundo, na medida em que seguramente influenciam e condicionam os atos inventivos do
artista-compositor — e ¢ nesse sentido, por exemplo, que o proprio conceito de obra musical
regula as praticas musicais (Goehr, 2007). Isso equivale a dizer que a existéncia da obra de arte
musical esta, por certo, conectada a questdes culturais que se relacionam a sua produgio,
recepg¢do e canonizagdo. No entanto, o modo de existéncia desse objeto € mais amplo, sobretudo
quando se pensa em uma certa obra musical como se fosse um dado natural. Essa disposi¢ao
transparece em uma “atitude natural”, quer dizer, pré-critica®’, em que a existéncia desses
objetos estéticos, que sdo as obras musicais, ¢ dada por certa; e essa existéncia permeia
sobremaneira 0 modo como se pratica e se vivencia a musica de modo geral. Isso ndo significa,
contudo, que ndo se deva questionar essa naturalidade com que o conceito de obra musical
regula nossas praticas musicais (de fato, € isso aquilo que Goehr faz em seu trabalho). Acredito
ser dificil, no entanto, pensar a pratica musical contemporanea de maneira separada da
existéncia do objeto estético musical enquanto obra musical, e, por isso, torna-se premente a
necessidade de se definir de alguma forma o modo de existéncia de obras musicais, para além
dos efeitos negativos e positivos que, eventualmente, a existéncia reguladora do conceito de
obra musical possa ter sobre as diversas praticas musicais na contemporaneidade. Nesse
sentido, acredito que a explicacdo oferecida por Ingarden acerca da natureza do fendomeno
musical e do estatuto ontologico da obra de arte musical seja muito sensata, haja vista que nao
perde de vista a pratica musical nem a dimensao particular de existéncia da obra musical, para
além das consequéncias que se falar em obra musical possa ter; ele ndo nega a realidade como

ela ¢ para dizer como ela deveria ser.

87 Segundo Ingarden (2017, p. 113, 136), esse ponto de partida é base para a aplicagdo do primeiro principio
husserliano (base da fenomenologia) de “[v]oltar as coisas mesmas”, entendido como o aparecer fenoménico
daquilo que se mostra imediata e intuitivamente, com os dados que dispde e oferece a essa intui¢do, dentro dos
limites desse aparecer; com isso, € possivel entender aquilo que € necessario em um dado fenémeno.
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Alguns aspectos mais flexiveis, tais como uma menor estabilidade do tempo e do
andamento, diferencas de articulagdo, flexibilidade de dinamicas, que nao sdo passiveis de
maior precisdo, porque dependem da pratica musical de um dado periodo e da técnica
instrumental/vocal, sdo tracos de identidade contingentes da identidade de uma obra musical,
de uma maneira geral. Esses tragos podem mudar com os influxos historicos e estéticos, a partir
de novas praticas influenciadas pelo gosto musical, por pesquisas musicoldgicas, por evolugdes
no modo de se construir instrumentos, por novas formas de notagdo musical etc. J4 os aspectos
mais fixos, como as alturas, ou melhor, as relacdes intervalares, as duragdes especificas de cada
nota, ou motivos, e a ordenagdo de cada estrutura musical (frases, periodos, sentengas, etc.),
além de suas inter-relacdes, que resultam em sua forma, talvez sejam aspectos mais estaveis da
identidade da obra, cuja modificacdo em um nivel muito alto (e ai surge problema sobre qual o
limite para a interven¢do-modificagcdo da esséncia de uma obra musical pelo intérprete) resulte
em perda da identidade de uma obra. Uma partita de Bach para violino solo, por exemplo, ¢
sempre aquela partita de Bach se tocada com as mesmas notas, relagdes intervalares,
harmonias, ordem dos eventos musicais, mas, em uma dada interpretacdo, em um andamento
mais veloz, enquanto em outra, mais lento; em uma, com uma articulagdo mais tenuta, em outra,
mais staccatta, por exemplo. Se, por outro lado, modificam-se suas harmonias e seus ritmos

(assim, como faz, por exemplo, o flautista Ian Anderson, da banda Jethro Tull®®

, com uma
Boureé de Bach, em que introduz improvisos, € a toca com um swing de jazz), € possivel
reconhecer a obra de Bach, mas nao se trata mais da obra original, com sua identidade, mas de
uma apropriacao dessa identidade em uma nova obra (que comumente ¢ chamada de “arranjo”).

A recontextualizacdo sonora, isto €, a suspensdo e recolocacdo desses sons em um
contexto musical, por sua vez, bem como a necessidade de inteligibilidade, fazem com que o
agrupamento de sons em formagdes sonoro-musicais seja um requisito para a compreensao do
sentido musical, ndo obstante possam ser pouco reconheciveis a primeira audi¢do, sobretudo
em relacdo a musica mais tradicional, e isso, talvez, se deva a uma falta de familiaridade por
parte do ouvinte em geral com uma cultura musical que proponha formagdes sonoro-musicais
que nao sejam harmonico-melddicas no sentido tradicional do termo.

Ainda, parece existir, contudo, uma dialética entre o ouvinte e a musica enquanto
objeto estético, que se afirma nos seguintes termos: a vivéncia musical, seja ela formal ou

informal, altera a expectativa do ouvinte em relagdo aquilo que ele esta prestes a ouvir, e essa

% Disponivel em: <https://youtu.be/N2RNe2jwHE0?feature=shared>. Acesso em 30 ago. 2025.
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expectativa recobra suas habilidades e experiéncias pregressas com musica, de modo que, ao
ouvir uma nova obra, esse ouvinte busca compreender e abstrair aquilo que esta ouvindo a partir
dessas experiéncias com musica, € isso faz com que aquele objeto estético que se propde (ou €
proposto) enquanto musica se concretize enquanto musica. E possivel encontrar ressonancia
para esse argumento no trabalho de Leonard Meyer (1956), quando ele se refere a um ouvinte
mais treinado e, sobretudo, mais treinado em uma dada tradi¢gdo musical, ser mais capaz de
perceber as relagdes musicais que se desdobram em sentidos musicais. Por exemplo, se um
ouvinte se coloca em um cruzamento de uma avenida movimentada de uma grande cidade como
Sao Paulo, onde passa a cada 1 minuto, mais ou menos, um onibus que produz um conjunto de
sons que pode ser padronizado e identificado enquanto “som-de-Onibus”, existe ali um padrao
sonoro reiterado que nao ¢ entendido enquanto musica somente por ser reiterado, mas porque a
tensdo de consciéncia (Skarda, 1976, p. 84) do ouvinte ndo esta voltada para a suspensdo de sua
intencionalidade em dire¢do a uma escuta musical, seja porque aquele cruzamento faz parte do
seu mundo hodierno, seja porque sua experiéncia musical lhe diz que cruzamentos e orquestras
sdo coisas muito diferentes entre si. Entretanto, se alguém sugere a esse ouvinte de fazer uma
experiéncia musical, buscando ouvir e relacionar os sons uns com os outros durante um dado
periodo de tempo (digamos, 10 minutos), sua intencionalidade estara voltada para ouvir de
maneira relacional os sons que aquela paisagem corriqueira e sem, a priori, sentido musical lhe
oferece, e, a partir dessa nova tensao de consciéncia, um discurso que se aproxima do musical
se desenha. Segundo Skarda (1976, p. 84-85; cf. Dahlhaus, 2009, p. 118), a tensdao de
consciéncia seria caracterizada pelo nosso envolvimento com atividades que nos sublevam do
mundo das meras coisas, do mundo do dia-a-dia. Esse conceito ¢ fundamental para entender a
no¢ao, em Schiitz, de “dominio de significado musical” (Skarda, 1976, p. 85; cf. Schiitz, 1976,
p. 43), que diz respeito justamente a como tendemos a significar determinados fendmenos sob
determinadas categorias em virtude da suspensao da atitude natural diante desse fenomeno, a
partir de uma expectativa de que esse fendmeno que se manifesta ali, diante do observador,
pertenga a essa dada categoria — entramos na sala de concerto esperando ouvir musica, por
exemplo. Ao reorientarmos nossa atengao para a escuta musical, ao nos engajarmos na escuta
de uma obra musical, mergulhamos numa pausa do mundo que nos cerca, nossa consciéncia
adentra aquele mundo sonoro, distraindo-nos, assim, de tudo aquilo que antes era objeto de
nossa atencdo. Essa atitude de engajamento pode ser passiva, quando nossa consciéncia €
arrastada sem a nossa inten¢do para alguma atividade (como comegar a sonhar ap6s dormir, por
exemplo) ou ativa, quando nos propomos a nos deixar levar pela experiéncia de engajamento,

que ¢ quando vamos a um teatro assistir a um concerto.
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A operagao da intencionalidade do sujeito-observador sintetiza o fendmeno a partir
de uma expectativa e uma cultura que o expectador tem em relagdo aquilo que ele esta prestes
a ouvir, e que ¢ dado em base a suas experiéncias prévias com fendmenos desse certo tipo.
Nesse sentido, um concerto nao parece ser muito diferente de um cruzamento movimentado,
embora, obviamente, seja o contrario, pois o ouvinte vai com a expectativa de ouvir musica (e
nao de ouvir um cruzamento pelo qual ele passa todos os dias e cujo som, talvez, gere nele
algum estresse). Essa no¢dao de musica ¢ um dado a priori de suas vivéncias com musica, quer
dizer, ¢ tomada a partir de uma atitude natural ditada pela sua experiéncia individual com uma
dada e corriqueira cultura musical, que diz que ir a salas de concerto significa ir ouvir musica.
Mas, se um dia, qual surpresa, o concerto, na sala de concerto, com a corriqueira orquestra a
qual esse ouvinte estd habituado, toca uma obra musical que justamente busca reproduzir os
sons do cruzamento movimentado de Sdo Paulo pelo qual esse ouvinte passa todos os dias?
Naturalmente, se sua vivéncia musical é aquela em que “orquestras sdo orquestras e
cruzamentos sdo cruzamentos”, aquela obra-cruzamento lhe causard, no minimo, um
estranhamento, na medida em que se trata de uma musica que nao lhe propde absolutamente
nada de musical segundo a sua experiéncia — faltam as melodias, as harmonias, os contrapontos,
as orquestragdes tradicionais etc. Porém, se essa surpresa da obra-cruzamento se desse em um
momento posterior a proposta de ouvir o cruzamento musicalmente, ¢ de se pensar que, talvez,
o estranhamento ndo fosse assim tdo grande, ou, pelo contrario, que esse ouvinte fosse capaz
de relacionar sua “experiéncia sensivel” com o cruzamento real a esta, de fato, experiéncia
musical da sala de concerto, no sentido de que sua tensdao de consciéncia ja havia criado uma
expectativa de ir a sala de concertos para ouvir musica; portanto, nesse interim, a audicdo da
obra-cruzamento se desse de modo mais rico, pois permiti-lo-ia compreender os sons dessa obra
em relacdo ao cruzamento real, e ainda, por exemplo, avaliar a “fidedignidade” da obra em
relagdo ao real, ou mesmo, avaliar o carater representativo da obra-cruzamento e a destreza do
compositor em reproduzir com a orquestra, na sala de concerto, o cruzamento movimentado.

Assim, parece, entdo, que a musica existe nessa duplicidade entre os objetos reais,
concretos ou subjetivamente interpretados, € objetos que sdo intencionais, criados pela
intencionalidade de um compositor que cria a sua obra, pela intencionalidade de um intérprete,
que se propoe a decifrar a partitura ou instru¢des para sua execugdo e expressar os sentidos
musicais que a obra requer de maneira material, em formacdes sonoro-musicais, ¢ pela
intencionalidade do ouvinte, que intenciona a realidade material da obra musical, que sdo as
formagdes sonoro-musicais e, eventualmente, por seu registro grafico ou fonografico, e que

busca ouvi-la de maneira musical, enquanto uma totalidade significativa de sentidos musicais
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(e ndo como um ruidoso cruzamento de Sao Paulo). Em suma, uma performance coloca em
evidéncia, para o seu ouvinte, ‘“uma-dada-obra-de-arte-musical”, que faz com que a sua
existéncia se manifeste através da intencionalidade dadora de sentido deste ouvinte.

Nesse jogo de multiplas intencionalidades®, o compositor tem o papel de constituir,
de maneira inequivoca, cada elemento que compde a identidade de uma obra musical, fazendo
com que uma certa obra seja aquela e ndo outra — isto €, o compositor delimita os componentes
que constituem a identidade de uma dada obra; porém, ndo ¢ exclusivamente dele o modo de
existir da obra musical. Tampouco parece ser do intérprete, que conjura na materialidade do
mundo material os sons a partir dos quais € possivel vislumbrar a obra musical. E a partitura,
ou outra forma de registro, por sua vez, embora seja trabalho da intencionalidade e da artesania
do compositor, somente da a entender como a obra pode vir-a-ser, mas ainda ndo €, porque a
apari¢do da obra no mundo material, através da performance, se da enquanto processo, cuja
compreensao total s6 pode ser feita apos a finalizacdo desse processo, que ocorre enquanto uma
sucessdo de multiplos eventos sonoros que cessa de existir, enquanto som, tdo logo sua
exposi¢ao total se dé. Também nao parece ser algo que se limita ao ouvinte, porque sem o
compositor que cria as premissas para que uma obra possa existir € sem o intérprete que permite
vislumbra-la através da performance, o ouvinte nada pode significar enquanto obra. Parece-me,
entdo, que a obra surja exatamente na comunhao entre esses “atores”, e, quando do seu aparecer,
existe e pertence a todos eles, ndo no sentido de uma propriedade, mas de objeto que subsiste
na memoria de cada um deles, de maneira intersubjetiva, e € ali o seu “lugar” no mundo e seu
modo de existir.

Contudo, persiste a divida: como se conserva a identidade de uma obra, ja que, a
cada performance, que ¢ o modo como ¢ possivel conhecé-la, ha influxos que turvam sua
compreensdo? Sobre isso, ¢ preciso entender que essa dimensao de variabilidade € propria do
fendmeno musical, isto €, € algo necessario as experiéncias e vivéncias musicais, e delas nao ¢
possivel se desvencilhar, posto que sempre havera, por exemplo, uma dificuldade com o timbre
de um instrumento que, num dia especifico, se apresenta tal e qual por estar muito imido ou
seco, ou ainda, porque o intérprete estd se sentindo desconfortavel ou se acha pouco bem de
saude, ou porque os terminais de dudio ndo tém qualidade o suficiente. Nesse sentido, ainda, o

filésofo Luigi Pareyson (1993) propde que as obras de arte, dentre as quais as musicais, sao

% O uso da palavra intencionalidade neste trecho é polissémico, na medida em que, de um lado, se refere ao
conceito fenomenoldgico de intencionalidade, no qual o sentido, o significado de um objeto ¢ intencionado pelo
sujeito, fazendo com que o fendmeno de e sobre algo se manifeste, e de outro, o sentido de vontade, finalidade,
proposito, disposigdo para se fazer algo.
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feitas para serem vistas, ouvidas, tocadas, observadas, enfim, fruidas, e essa fruicao enseja uma
perspectiva particular a qual o fruidor nao pode se furtar. Cada abordagem da obra impde uma
visada distinta do fruidor sobre o objeto fruido, que permite a ele capturar mais algumas
qualidades e dados sensiveis desse objeto e menos outros. Conforme discutido, isso ndo altera
a esséncia da obra, mas apenas o0 modo como ela se da a conhecer pelo fruidor nessa situagao
em particular. Entdo, para as pegas musicais em que ha variagao proposital e intencional de suas
partes, conforme previstas e impostas pelas decisdes criativas do compositor, em momentos de
abertura, a variabilidade ¢ uma caracteristica intrinseca e inaliendvel dessas obras que
contemplam tal variabilidade, tal como ocorre na minha Folia. Existe um arranjo de formagdes
sonoro-musicais, tendente ao infinito, que pode emergir em cada execucao dessa peca, mas nao
existem fodos os arranjos possiveis para quaisquer formagdes sonoras. Essencialmente, esses
arranjos foram limitados pelas decisdes composicionais que tomei quando da escrita da pega.
Essa limitagdo conjuga a identidade da pega Folia, que foi tragada e delimitada pelas decisoes
composicionais que tomei, pois elas contemplam tudo quanto possa emergir, em termo de
formagdes sonoro-musicais, para essa peca, € nao outra. Dessa forma, tal qual a execucao de
uma obra esta enviesada pelas abordagens que o fruidor tem com a obra, também os resultados
sonoro-musicais possiveis, nos momentos de abertura previstos pelos atos composicionais que
constituiram uma obra que contempla tal variabilidade, enviesam e delimitam um conjunto de
possibilidades fundamental e inalienavel para aquela obra, de modo que, tivessem sido tomadas
outras decisOes criativas, a obra seria outra. Finalmente, o fruidor ndo recria a obra a cada
vivéncia que tem dela, mas apenas a coloca em movimento por uma necessidade irremovivel
da obra, que ¢ a de ser executada (Pareyson, 1993).Também, o performer que ¢ chamado a
tomar certas decisdes previstas pelo compositor ndo reinventa, ou inventa junto, a obra que ele
executa, ainda que influa nos resultados sonoro-musicais a serem apresentados numa
performance especifica de uma obra que tem a abertura como estratégia criativa e performatica,
porque essa possibilidade ja estd prevista, pelo compositor, para aquela obra. Quer dizer, a
decisdo de que uma obra seja executada de um modo ou de outro ja foi tomada anteriormente a
sua execugdo, € enviesa as performances. Nesse interim, o conjunto de possibilidades de
variabilidade compreendidos no ambito da abertura estd delimitado pelas escolhas
composicionais do compositor, que decidiu que apenas um conjunto de elementos sonoro-
musicais faria parte de uma sua peca em especifico, em detrimento da totalidade de elementos
sonoro-musicais possiveis. O intérprete, a seu turno, clareia e atualiza as potencialidades que
essas escolhas, feitas a priori pelo compositor, podem revelar, com destreza técnica e

sensibilidade artistica, de modo a desvelar, inclusive, aspectos da singularidade da obra que o
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compositor, talvez, ndo tenha vislumbrado em seu processo inventivo, mas que ja estdo la
determinados pelas escolhas composicionais tomadas.

A abordagem do compositor Valério Fiel da Costa (2016), em seu trabalho
Morfologia da Obra Aberta, vai de encontro a no¢ao de obra musical do modo como a exponho
aqui. Em seu livro, Costa acentua o aspecto processual envolvido na vivéncia musical, no qual
o compositor e intérprete, dependendo da proposta de uma certa obra musical, poderiam ser
coautores dela, e essa processualidade ndo estd necessariamente objetificada (Costa, 2016, p.
29-39).

Do ponto de vista epistemoldgico, em minha visdo, priorizar a processualidade da
obra musical, conforme proposto por Costa, tangencia problemas que se relacionam ao que vem
a ser o objeto que o compositor inventa e o intérprete interpreta. Sua ideia vai no sentido de
pensar a composicdo musical como a constitui¢ao de um conjunto de diretrizes que orientam a
processualidade interpretativa, com vistas a garantir certa invaridncia e estabilidade
morfoldgica (Costa, 2016, p. 35), apesar das diversas intervengdes que os multiplos atores
produzem no resultado sonoro, no decurso interpretativo; também, busca a definicdo da
constituicdo de um perfil de identidade para uma obra, que permite distinguir obras baseadas
em conceitos de abertura, ou indeterminagdo (ou imprecisao, conforme prefere Costa), umas
das outras. E interessante notar que resta, nessa sua visdo, uma dimensao de estabilidade, de
mesmidade, e a propria busca pela caracterizagao de identidade, que sdo elementos do conceito
candnico de obra musical, e que sdo pontos de concordancia entre nossas propostas. Porém, a
acentuacao que Costa da ao problema da processualidade, no sentido de trazer o intérprete para
a posi¢ao de inventor e coautor da obra, contorna o fato de que a determinagdo de que haja
indeterminacdo numa dada obra em particular ¢ decisdo tomada pelo compositor, mesmo que
seja mais de um, e ndo pelo intérprete, a quem cabe decidir o que deve ser ouvido no momento
sonoro da obra musical, durante sua interpretacdo, dentro dos limites ja4 previstos pelo
compositor para o processo interpretativo (mesmo que essa interpretacao possa ser qualificada
como inventiva). Além disso, a meu ver, as agdes desses sujeitos que lidam com esse objeto
tém impactos distintos sobre seu modo de existéncia e sobre sua frui¢do, dado que o compositor
delimita um conjunto de possibilidades que podem emergir no momento sonoro, mas que nao
sdo infinitas, ao passo que o intérprete oferece uma dessas possibilidades aqueles que assistirao
a sua performance — algo que, interessantemente, acha eco nas ideias de Costa (2016, p. 36).

Para mim, a atualizagdo das possibilidades sonoras engendradas por essa
processualidade envolvida na interpretagdo de uma obra diz respeito a uma de suas atualizagdes,

dentre as tantas possiveis. As diferentes aparigdes da obra, que graus maiores ou menores de
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abertura possibilitam, ndo estilhagam suas qualidades inaliendveis — aquelas que a singularizam
como um objeto em particular — mas apenas realizam um dos numerosos cendrios sonoros nela
jé& previstos. Mesmo nos casos particularissimos (a obra 4°33”, de John Cage, talvez seja o
melhor exemplo), em que o autor inicial desista de exercer influéncia sobre o resultado sonoro,
tanto quanto seja possivel, essa decisao por nao decidir ¢ uma escolha, e enviesa sempre-ja as
possibilidades de resultados sonoro, ainda que nao de modo especifico, em favor de um ou
outro som em particular, mas no sentido de que, no contexto dessa obra, sons poderdo emergir
e ndo sdo todos os possiveis, porque o contexto da performance contempla um conjunto de sons
delimitado a depender das pessoas, do lugar, dos instrumentos etc. Por sua vez, as variabilidades
sonoras nao completamente previstas pelo compositor (como mudangas de timbre e afinacao
por alteragdo na umidade ou na temperatura ambientes, por exemplo), mas que emergem ainda
assim no momento da performance, sao assumidas por ele como possibilidade, consciente ou
ndo, uma vez que essa variabilidade, que € processual, é elemento constituinte e inalienavel do
proprio fendmeno musical, dado o seu momento sonoro e sua qualidade intrinsecamente
contingente ja exposta.

A constancia de elementos da obra musical € reconhecida pelo proprio Costa, que
aponta haver um elemento de unificacdo que persiste entre as diversas performances de uma
obra aberta que lhe conferem uma sonoridade caracteristica: “[...] aquilo que, do ponto de vista
de um projeto composicional, deve ser (ou acaba sendo) repetido na peca a cada execugdo”
(Costa, 2016, p. 75), e no proprio conceito de invariancia que ele elabora, apesar de sua
afirmagdo de que a obra ¢ recriada a cada performance (Costa, 2016, p. 39). Dessa forma,
acredito ser mais preciso pensar que a atualizagdo na performance apresenta ao ouvinte uma
perspectiva, uma visada, ou ainda, para utilizar um termo da fenomenologia, uma adumbracao
possivel dessa objetividade que ¢ a obra e, nesse sentido, suas caracteristicas singulares
permanecem a cada performance, ainda que variadas em relagdo as outras, posto que essa visada
diz respeito, especificamente, a uma certa obra em particular e nao a outra. Note-se que iSso
vale para obras tradicionais também, que ndo foram pensadas com grandes momentos de
abertura e indeterminacao, uma vez que comportam uma variabilidade nao indiferente por parte
das interpretacdes, com mudangas de andamento, de timbre e dinamica, de fraseado e, até
mesmo, de afinacgdo. Isso, a meu ver, e ressoando Ingarden, significa que a variabilidade € parte
inalienavel de uma obra musical e, portanto, ja estd contemplada a priori nela, como campo de
possibilidades que tem a ver com a natureza do fenomeno musical, cujo substrato sonoro esta
sujeito aos influxos ja discutidos. Por isso, os elementos que constituem uma obra musical

estdo, necessariamente, sujeitos a variabilidade, dentro de limites que sdo dados pelo conjunto
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dos elementos que constituem uma dada obra e que nao podem ser alterados todos de uma vez
e de modo amplo, sob a pena de que se tenha uma reinvencao da obra e nao ela em sua
potencialidade e singularidade.

Ainda, considerando que o campo de possibilidades e relacdes sonoras de uma obra
em especifico ¢ limitado, da-se que ha um conjunto de sons possiveis e circunscrito que pode
emergir na execucao dela, ainda que a gama de possibilidades seja muito ampla. Essa limitagao,
portanto, determina o conjunto de qualidades que, auditivamente, obras abertas tendem a
apresentar, conforme argumenta Costa, o que permite, inclusive, que o ouvinte identifique
tratar-se de uma obra especifica e nao de outra, ou ainda, € isso que impede que obras que lidem
com a indeterminagdo (ou imprecisao) tenham todas um mesmo perfil morfolégico (Costa,
2016, p. 29-39) e sonoro. Essa constancia essencial, por assim dizer, extravasa, ou transparece,
sua identidade nas singulares apari¢des durante a performance e exibe ao ouvinte uma
perspectiva de atualiza¢ao dentre tantas possiveis.

Como exposto, Ingarden se refere a performance como uma caracteristica intrinseca
do fendmeno musical, que sofre muitos influxos, e a partir da qual se conhece uma obra musical,
isto ¢, o objeto ao qual uma performance se relaciona de modo profundo e univoco. Costa, por
sua vez, evita tratar da obra musical como um objeto — o objeto ao qual sua performance ¢é
relacionada — e prefere acentuar a processualidade engendrada pela obra musical, que deve ser
guiada por um conjunto de diretrizes previamente definidas por algum dos atores que t€ém
contato com ela, seja o compositor ou o intérprete, naquilo que ele chama de estratégia de
invaridncia, que ¢ “[...] tudo aquilo que, a cada apresentacao da peca, deve, do ponto de vista
do projeto composicional e levando-se em consideracdo todas as suas etapas, repetir-se de
alguma maneira” (Costa, 2016, p. 80). A meu ver, com esse posicionamento de Costa, o papel
do intérprete ¢ ressignificado como coautor — ou colaborador (Costa, 2016, p. 175) —, uma vez
que ele faz emergir, com seu corpo e habilidade, os sons musicais que € possivel conhecer e
ouvir numa performance, mas que ndo se relacionam a nenhum objeto, no sentido que Ingarden
propde, e sua interpretagdo, entdo, seria capaz de expor um processo novo, como contornos que
remetem a outros processos similares. Conforme argumentei anteriormente, porém, o
compositor que tenha inventado uma obra fez escolhas que ja enviesaram o resultado sonoro e
que limitaram o conjunto de possibilidades e o escopo de atuagdo do intérprete, dado que os
sons que ele produz na performance de uma obra especifica dependem dessas escolhas prévias
feitas por ele. Isso quer dizer que o intérprete, a meu ver, ndo pode ser, portanto, tomado como
coautor, uma vez que ndo intervém nos elementos constitucionais da obra, na decisdo mesma

de determinar o que ¢ ou nao constituinte de uma obra ja pronta, mas apenas faz emergir as
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potencialidades sonoras ja implicadas pelas escolhas composicionais do compositor, ainda que
o resultado sonoro possa ser extremamente variavel. Isso nao exclui a possibilidade de que haja
pecas musicais em coautoria, nas quais mais de um individuo escolhe e determina aspectos
cruciais para a pe¢a musical que inventam conjuntamente, porém isso s6 reforca meu argumento
de que essas escolhas sdo de outra ordem em relacao as do intérprete, que deve decidir como
fazer emergir os eventos sonoro-musicais da pega, mesmo que tenha escolhido o gue fazer ouvir
numa dada performance de uma obra aberta (ou indeterminada), pois esse o que ja estava
determinado de antem@o nas instrucdes e diretivas que regulam sua performance — e mais: a
necessidade de que houvesse pontos de indeterminagdo, ou que a pega toda fosse constituida a
partir dessa premissa, ja estava previamente determinada pelo compositor (ou compositores
coautores, nos casos em que haja mais de um deles).

Ainda nessa questdo, pensar a obra musical como sistema ou projeto/processo
(Costa, 2016, p. 37), conforme faz Costa, embora tente ressignificar aspectos politicos
relacionados a tradi¢do da musica ocidental, o que tem seu mérito, haja vista o contexto de
violéncia simbdlica aos quais essa tradicdo, historicamente, esteve associada (Goehr, 2007),
apenas passa ao largo da questdo do modo de existir da obra musical e de sua epistemologia.
Para se ouvir uma dada obra, em especifico, com todas as suas nuances, detalhes e
singularidades, ¢ preciso se submeter ndo ao compositor — que, embora ndo tenha autoridade
sobre a obra, tem autoria — mas as necessidades da obra, que, por sua forma (em sentido amplo),
requer ser experimentada, abordada, fruida e vivenciada de certas maneiras. Isso quer dizer que,
no caso da Aria (Cantilena) da obra Bachianas N° 5 de Heitor Villa-Lobos, por exemplo, ha
harmonia, contraponto, texturas e timbres, que, apesar de ndo limitarem a escuta, sugerem ao
ouvinte algumas aproximagdes dela, como ouvir o canto, entender o texto e seu conteudo
semantico, ouvir os instrumentos, a relacdo entre eles etc. Dessa forma, para fruir uma certa
obra ¢ preciso apreendé-la em suas potencialidades, mas ndo a modificar em sua esséncia, pois
ela ja contém tudo aquilo que precisa para ser como ¢ (Pareyson, 1997). Nesse contexto, o
intérprete, e tampouco o ouvinte, ndo recria a obra, conforme pensa Costa (2016, p. 39), mas
realiza sua atualizagdo, segundo suas potencialidades, qualidades e caracteristicas,
contempladas como seus momentos ndo-sonoros € que se deixam perceber nos momentos
Sonoros, assim como 0 momento nao-sonoro esta transparecido no momento sonoro.

Mesmo que haja pontos de convergéncia entre algumas de minhas ideias e as de
Costa, acredito que o cerne do afastamento diga respeito a minha proposta de que a
indeterminacdo seja elemento constituinte do momento ndo-sonoro de uma obra musical, isto

¢, de que a determinacdo de que haja indeterminagdo, por parte do compositor, delimita o
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resultado sonoro possivel na performance; quer dizer, trata-se de algo que ¢ indeterminado no
momento nao-sonoro — um sentido sonoro-musical possivel dentre multiplos possiveis, que
somente surgirdo em sua diferenga a partir da escuta de multiplas performances de uma obra
constituida com momentos de indeterminacdo — mas que, no momento sonoro, aparece de
maneira determinada, porque ouviu-se um resultado sonoro em particular € nao os outros que
potencialmente poderiam emergir, conforme as instrugdes dadas numa pec¢a conformada nesses
termos; ainda que ndo determine em especifico quais sons deverdo emergir numa performance
em particular (j4 que, ao cabo, quem faz isso ¢ o intérprete, a partir das determinagdes do
compositor), o compositor condiciona os resultados sonoros de uma obra construida total ou
parcialmente com indeterminacdo’®. Isso acentua, e refor¢a, o papel anterior do compositor na
tomada de decisdo e nas escolhas dos elementos que deverdo conformar uma sua obra
especifica, ainda que o resultado sonoro seja muito variavel a cada performance. E, por isso,
ndo € possivel, a meu ver, aproximar o intérprete da posi¢ao de coautor de uma obra, como
proposto por Costa. Nos casos em que a reinven¢do de uma pega seja o mote de uma
performance, como num improviso, por exemplo, a meu ver, e pelo argumentado, trata-se de
objeto distinto da obra tomada como ponto de partida para essa reinvengao.

Finalmente, retomando o problema da forma musical, que ¢ bastante desafiador
quando se fala em obras que tém a abertura como elemento central em sua constitui¢do, fazem-
se necessarias algumas reflexoes.

A forma musical €, quase sempre, de uma perspectiva poética, entendida como uma
configuragdo temporal dos elementos musicais dos quais uma peca consiste, € que se
desenvolve temporalmente, por meio da requisicdo da memoria do ouvinte, de jogos de
semelhanca e dessemelhanca entre estruturas musicais, suas repeticdes e modificagdes. Porém,
a forma pode ser entendida, também, em sentido mais ampliado, sendo um conceito que se
aplica, ainda, a outras modalidades de arte. Retomando o que jé& foi citado sobre forma, em

sentido amplo, e aplicado as artes em geral, Adorno (2008) afirma o seguinte:

[...], o conceito de forma se relaciona a tudo aquilo [que €] sensivel pelo qual o
contetido de uma obra de arte, o elemento espiritual do que quer que esteja escrito,
pintado ou composto ¢ realizado. A Forma precisa ser diferenciada do que quer que
seja formado; € o epitome do que faz a arte arte, de todos os elementos que organizam

70 A meu ver, o compositor condiciona de maneira incontorndvel o0 momento sonoro ¢ ndo-sonoro de uma obra
musical, uma vez que o que sera percebido esta em intima relacdo de dependéncia com aquilo que ele determinou
que seja feito, em termos de a¢des geradoras de sons, da parte de um intérprete, quer por meio de instrugdes ou de
uma partitura (ou mesmo de um fonograma). Sdo suas escolhas composicionais que definem o que deve ser feito
para que a obra por ele inventada seja ouvida com as suas qualidades, que se manifestardo no momento sonoro e
ndo-sonoro como um objeto que aparece a alguém que o percebe e lhe confere sentido.
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uma obra de arte como uma coisa cheia de significado por si mesma (Adorno, 2008,
p. 201; tradugdo minha) 7.
E possivel notar que o sentido ampliado de forma, como pensado por ele, aproxima-se da ideia

de identidade da obra musical conforme pensada por Ingarden, na medida em que a identidade
de uma obra musical se define a partir de instancias que se particularizam numa determinada
obra para dar-se a ser percebida e significada por alguém como conteudos particularizados
dessa obra e ndo de outra. Desse modo, o “elemento espiritual”, como posto, se traduz como os
momentos musicais propostos por Ingarden, na especificidade de como eles aparecem e sdo
subjetivados pelo compositor, numa pe¢ca musical. Ademais, Adorno (2008) ressalta a
necessidade de que a forma musical ndo seja talhada a partir de modelos, modos de se formar,
técnicas em particular ou concepgdes fechadas sobre como o material musical deveria ser
trabalhado; outrossim, seu convite ¢ para que a forma, em sentido ampliado, emerja como uma
necessidade de uma obra particular, caracteristico de sua singularidade como objeto artistico; a
meu ver, ainda que falando de uma perspectiva poética, o sentido ampliado de forma, ao tocar
a questdo da singularidade de uma obra musical se refere, justamente, a sua identidade,
entendida como o conjunto dos momentos de uma obra que a particularizam, ainda que as
multiplas vivéncias dela possam ser qualitativamente muito distintas para um sujeito em
particular, e que sdo aquilo que permite a ele reconhecé-la como uma obra e ndo outra; portanto,
falar de forma, num sentido ampliado, ¢ falar da identidade de uma obra musical.

Por subjetivado’?, entendo a apropriacdo que o compositor faz da sua realidade,
compreendidas ai, também, a tradicdo musical e cultural por ele herdadas, para fazer, na obra,
emergir a singularidade das necessidades que os elementos musicais por ele conformados vém
a impor e requisitar dele, por meio dos materiais e técnicas escolhidas, como modo de fazer
emergir a apropriagdo dessas vivéncias numa forma (a obra) refrescada e inventiva, inovadora
e, a0 mesmo tempo, tributaria da tradi¢do, despojada e divertida, mas, contemporaneamente,
desafiadora da razdo. Portanto, ndo se trata de entender a forma como algo que enforma, ou
ainda, como uma forma na qual sdo encaixadas as pecas capazes de fazer emergir um todo
coeso e bem-acabado, ou mesmo, como a pura aplicagdo de técnicas e conceitos — sejam quais
forem — mas como algo que diz respeito ao modo como a obra musical se d4 a conhecer e

dialoga com seu fruidor, e através da qual o compositor mostra seu engenho e desvela uma

"1 No original: 4s an aesthetic concept, the concept of form relates to everything sensuous through which the
content of a work of art, the spiritual element of whatever is written, painted or composed, is realized. Form has
to be distinguished from whatever is formed; it is the epitome of what makes art art, of all the elements which
organise [sic] a work of art as a meaningful thing in itself.

2 Aqui o conceito de subjetivagdo ¢é tributario do conceito desenvolvido por Adorno (2008) no texto tratado no
capitulo anterior, com a ressalva da leitura particular que fago dele, conforme ja explicado.
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realidade sonora outrora expectante ¢ inaudita — tudo aquilo que pode ser ouvido na e partir da
obra. Note-se que, com isso, ndao desejo reforcar a ideia do génio-artista € uso “o compositor”
apenas por for¢a do héabito, porém, o mesmo se aplica a obras nascidas do empenho coletivo,
sem autoria definida, partes da tradicdo de um povo ou dos outsiders dos canones da “grande
arte”, posto que a forma tal como entendida aqui nao ¢ privilégio da obra de seres iluminados,
mas uma necessidade constitutiva e inaliendvel das obras musicais, ja& que diz respeito aquilo
que ¢ “cheio de significado por si mesmo”, aquilo que existe e que € conhecido e reconhecido
por alguém, que tem identidade e singularidade, seja ela em termos de qualidade artistica ou
numérica.

Nesse ponto, o conceito de identidade pode ser ampliado para abarcar os aspectos
de autenticidade, singularidade e individualidade. Tais qualidades, valorizadas em nossa cultura
ocidental como indices da qualidade de um trabalho artistico e das capacidades do artista,
surgem na obra musical como contetidos dela e, conforme a defini¢do de Adorno, integram sua
forma. Por isso, falar em identidade musical, no contexto do tratamento da forma musical, ¢
abordar também valores, posicionamento politico, opinides e pertencimento. Porém, essas
qualidades, haja vista a multiplicidade de ideias, saberes e praticas na cultura, de um modo
geral, s3o elementos que se particularizam numa obra especifica e vao, a meu ver, integrar os
momentos nao-sonoros da obra musical, em seus aspectos ndo musicais, € vao, dessa forma,
influenciar no modo como essa obra ¢ vivenciada por diferentes grupos e pessoas, segundo o
contexto social que integram e ao qual pertencem, e vao marcar a identidade dessa obra e o grau
de identificagdo dos ouvintes com ela e o quao nela eles se veem ou sdo simbolicamente
representados. Entdo, do ponto de vista epistemologico, as ideias de Ingarden, as quais
subscrevo e acrescento minhas teses, ndo limitam a possibilidade de que uma obra musical ndo
exista fora do canone da musica de origem ocidental e europeia, pois os elementos estruturantes
das obras musicais, de um modo geral, também aparecem em outras praticas musicais, ainda
que nelas esses aspectos possam nao ser tao valorizados. Esses contetidos sao possibilidades do
fenomeno musical e, quando presentes, compdem sua identidade, com a qual sujeitos de
diferentes origens se identificam mais ou menos, € a partir dos quais podem reconhecer uma
obra musical como ela e ndo outra. A valoriza¢ao de uma ou outra qualidade do momento nio-
sonoro da obra musical, ou ainda, a valoriza¢ao quase exclusiva de seu momento sonoro, fala
do modo como grupos sociais e suas praticas lidam com os objetos que reputamos como obras
ou fenomenos musicais, mas pouco dizem das obras e seu modo de existéncia (que € o objeto
de discussdo de Ingarden e, ainda que ndo centralmente, meu). Nao creio que o objetivo de

Ingarden tenha sido o de limitar o que pode ou nao ser considerado arte, ou uma obra musical,
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e tampouco esse € o meu objetivo. Numa perspectiva poética e, por isso, prescritiva, cunhar
uma identidade e fazé-la transparecer numa obra tem a ver com a abordagem da realidade
pensada pelo compositor, a como ele significa os fatos e situagdes que vivencia, a como lida
com o outro e com a propria subjetividade, e se isso lhe interessa como contetido das obras
musicais que inventa.

Por sua vez, o sentido estrito de forma, que diz respeito ao trabalho técnico de
estruturas musicais no desenvolvimento temporal dos eventos musicais, revela-se como aquilo
que é: um aspecto técnico. Isso significa que, embora obras com variados graus de abertura
dentre suas caracteristicas nao apresentem uma forma em sentido estrito, isto ¢, a recorréncia e
o desenvolvimento de elementos e estruturas musicais, elas tém, sim, forma, que deve ser
entendida como algo livre de receitas prontas e pré-moldadas, e que diz respeito aos modos
como os trabalhos técnicos e dos materiais pelo compositor sdo capazes de subjetivar esses
elementos para fazer emergir algo inico e inventivo e, que, portanto, tem identidade propria. A
organiza¢do formal, em sentido estrito, resulta de atos cognitivos intencionais do fruidor, que
organiza para si 0s eventos sonoros, percebe-os como elementos sonoro-musicais e configura,
para si, um todo coeso e acabado, cheio de sentidos, que estdo delimitados pelo conjunto de
qualidades, musicais e ndo musicais, que a obra engendra, conforme as decisdes composicionais
empregadas pelo compositor e propostas pela execucdo do intérprete, que pode, inclusive,
enviesar a percepcao dos elementos ja previstos numa dada obra, ao fazer notar mais ou menos
determinados aspectos da obra que executa.

Ainda, de um ponto de vista mais técnico, em obras em que a abertura
(indeterminagdo ou imprecisdo) seja elemento fundamental de sua forma (sentido amplo) — ou
identidade, ja que a singularidade da obra se relaciona aos momentos ndo-sonoros dela, aquilo
que dela se conserva a cada performance e permite distingui-la de outras obras — a variabilidade
parece ser um momento nao-sonoro, no sentido proposto por Ingarden, posto que se relaciona
com aquilo que aparece na performance, ainda que diferente a cada execugdo, que esta
determinado pelas escolhas composicionais, mas que se revela como algo potencial, isto €, um
evento sonoro que pode ou nao se dar no decorrer de uma performance especifica e que, no
entanto, ja estd previsto por aquelas determinagdes feitas pelo compositor como partes
integrantes da obra, de modo andlogo a estrutura quasi-temporal. Ou seja, 0s eventos sonoros
possiveis de uma obra com abertura (ou indeterminagdo) ja estdo, de algum modo previstos
como emergéncias, sendo que nem todas as possiveis se concretizam numa certa performance,

mas correspondem a um conjunto limitado de ocorréncias dentro do universo de eventos
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sonoros possiveis para uma obra, ja que estdo enviesadas pelas determinagdes composicionais
tomadas pelo compositor (muitas vezes transparecidas nas instru¢des ou bula).

Em suma, a forma em sentido amplo corresponde a configuracdo dos aspectos
sonicos, historico-sociais, dos didlogos com a tradicdo e da renovacgdo da linguagem, que o
compositor subjetiva e inventa para, entdo, gerar a identidade de sua obra. Em um sentido
possivel, a identidade, assim, ¢ 0 modo mesmo como uma obra musical se apresenta ao seu
fruidor, a como esta estruturada, em particular, em seus momentos ndo-sonoros, o modo como
ela se deixa experimentar, como suscita ser executada de um ou tal modo, e se abre as
possibilidades de reinterpretacdo que a renovam diante do fruidor e da realidade que a cerca.
Portanto, para além de uma condi¢do ontoldgica, a identidade de uma obra musical se desvela
por meio de sua vivéncia, no ato da escuta, permite ao ouvinte reconhecé-la como uma certa
obra, como ela e ndo outra, e conduz os sentidos passiveis de a ela serem atribuidos, para, dessa
forma, expor sua conexdo com o mundo — isto €, sua forma.

Tudo isso integra a identidade da obra musical e surge como marcas especificas de
uma obra em particular ¢ ndo de outra. Por isso, as variagdes que ocorrem em obras
conformadas com partes, ou toda ela, de abertura dizem respeito a variagdes dos momentos
sonoros da obra musical, que variam também em obras que ndo se valem da abertura, quando
o intérprete a toca de tal ou qual modo, quando a acustica do lugar, dos instrumentos ou meios
técnicos influenciam a experiéncia sonora, ou ainda, quando o ouvinte demonstra interesse ou
desinteresse pela obra no momento da escuta. Por sua vez, do ponto de vista poético, a forma
deve ser subjetivada pelo interesse do compositor no desinteresse (naquilo que ndo ¢ nem
panfletario nem tem finalidade técnica ou pratica), interesse pelo “[...] ndo visto, mesmo [pel]as
fungdes disfarcadas das obras, naquelas que pressupdem a aparéncia de puramente estética e
[de] forma estrutural internamente motivada”’®; isso, para que a obra por ele inventada seja
capaz de mobilizar seu ouvinte sem somente entreté-lo nem somente desafid-lo; deve dialogar
com ele, chama-lo a participar da beleza contida na sua obra, propor-lhe o raciocinio, encanta-
lo com possibilidades sonoras inventivas e bem-construidas, chama-lo a renovar aquele pedago
de universo sonoro, que ¢ a obra, diante do mundo que os rodeia, para atualiza-la em suas

propostas.

3 No original: /...] unseen, even disguised function works, in those that assume the appearance of purely aesthetic
and internally motivated structural form (Goehr, 2007, p. 243).
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5 DOS CONCEITOS AS PECAS

Para oferecer um arremate as discussdes e levantamentos que fiz nesta tese,
pretendo ilumina-los por meio de breves anélises das minhas pegas que integrei a este trabalho
— Jogos Musicais, Visita¢do e Folia — ora ndo mais como provocadores das reflexdes feitas,
mas como ponto final, isto ¢, como os conceitos elaborados e tratados falam, de fato, de obras
musicais e, por isso, definem aspectos caracteristicos delas. Essas analises estdo baseadas nas
ideias de Adorno e Ingarden sobre a forma e as obras musicais, especialmente: (1) o conceito
ampliado de forma, na medida em que permite acomodar a abertura, com a indeterminagao, a
forma musical (porque foi formada e organizada para constituir um todo acabado, que ¢ a peca
musical), e (2) o didlogo entre o subjetivo e o objetivo, porque ¢ por meio dele que ¢ possivel
se estabelecer uma linguagem musical que faca sentido ndo somente de modo autorreferencial,
para uma Unica obra, mas de modo mais amplo ¢ intersubjetivo — uma linguagem que seja
compartilhada entre multiplos sujeitos imersos num dado contexto, sob praticas musicais
especificas; em Ingarden, o seu conceito de identidade da obra musical, que também permite,
argumento eu, acomodar as praticas mais contemporaneas, em termos de experimentagao da
forma, como a fuga da fixidez das formas classicas e, ainda, a abertura (se for considerado que
a performance € o substrato a partir do qual se conhece a obra, e que permite a variancia da
performance, mas que, a0 mesmo tempo, a obra tem sua fixidez, que foi determinada pelas
escolhas composicionais do compositor).

Deve-se notar, em primeiro lugar, que a explicagcdo que Ingarden oferece a
identidade das obras musicais, embora baseada na musica tonal, especialmente do repertdrio
romantico do século XIX, ndo se limita a ele, pois em momento algum o autor restringe as
caracteristicas das obras musicais a conformacdes caracteristicas das pecas desse periodo, tais
como as construgdes fraseologicas, os motivos e temas, por exemplo, ou mesmo a organizacao
da estrutura formal em larga escala, como a Forma Sonata, e, por isso, ndo ¢ estranho aplicar
suas explicacdes ao repertdrio que veio depois dele, pois muitos dos elementos que ele propde
como formadores da identidade de uma obra musical (como os momentos ndo-sonoros) se
acham presentes nesse repertorio, ja que eles se referem a musica de um modo geral e seu modo
de existir no mundo; em segundo lugar, nesse sentido, para além de minha proposta de
atualizagdo das teses de Ingarden, a fim de acomodar esse repertorio em suas explicagdes, por
meio da visdo de que a mesmidade de uma obra se conecta diretamente as escolhas
composicionais feitas pelo compositor, que enviesa o resultado sonoro, ndo-obstante a

variabilidade da performance, busco, também, demonstrar como seus conceitos surgem
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poeticamente, na inven¢ao de novas pecas, o que representa, em certa medida, uma reviravolta
epistemologica em suas teses, que nao tinham a composi¢do como escopo, mas, tdo-somente, a
contemplacdo — no sentido da observagdo fenomenologica — do fendmeno musical.

Esses conceitos definem aspectos e caracteristicas presentes nas minhas pecas, pois,
nelas, busco realizar imbricamentos entre a experimentacao da linguagem, a abertura e as
formas mais tradicionais, como modo de alcangar a objetividade — aquilo que ¢ compartilhado,
em termos de linguagem e experiéncias musicais, com o publico — por meio da subjetividade —
minha busca pessoal pela experimentagdo sonora e artistica, ainda que de modo singelo. Por
experimentacdo ndo quero dizer o que compositores como Cage ou Gilberto Mendes, por
exemplo, fizeram em algumas de suas obras; penso mais, de outro modo, a um aspecto
encerrado na propria inventividade do processo artistico, que trata de absorver influéncias,
repertdrios, praticas e vivéncias, para usa-las de modo singular e inovador na feitura de uma
nova pega. Portanto, e ademais, ndo viso a experimentacdo como fim em si mesmo, mas como
um dos aspectos com os quais lido ao compor — o que pode ser ouvido nas pegas que integram
esta tese. Ainda, configurei, ao compor, os momentos nao-sonoros de cada uma das pegas, de
modo mais 6bvio, fixados também por meio da notagdo na partitura (mas que nao se acham
limitados a ela, como argumentado por Ingarden), e sobretudo, pelo modo como cada pega foi
organizada por mim internamente para se constituir como um todo, com seus sentidos, tanto os
que se constituem no contexto da prdopria pega quanto aqueles que se abrem para os sentidos
em dialogo com os ouvintes, os intérpretes, o repertorio e as praticas musicais que permearam
e permeiam minha identidade pessoal e artistica.

Para alcancar esse objetivo analitico, entdo, minha proposta ¢ articular o
pensamento de Adorno sobre forma musical (alcancar a objetividade por meio da subjetividade
— ser inventivo sem se isolar na subjetividade) e o pensamento de Ingarden sobre a identidade
de obras musicais (elementos de objetividade numa obra musical, que dialogam com a
subjetividade dos ouvintes, para além da variabilidade da performance, e que permitem
reconhecer uma peca como ela mesma). De modo mais detalhado, minha andlise sera
concentrada sobre quatro aspectos: (1) sobre as particularidades das minhas pegas que se

relacionam com as minhas propostas de exploragio’ das potencialidades da linguagem

74 O sentido de exploragdo que proponho aqui refere-se a elaboragdo e produgio de elementos sonoro-musicais, a
partir da aplicacdo de modos distintos e variados de manipula¢ao do material sonoro; sua finalidade ¢ musical, isto
¢, propor uma realidade sonora musical inventiva; ou ainda, demonstrar destreza e dominio da técnica
composicional e da linguagem musical da qual se participa, e ndo, necessariamente, apontar para sentidos extra-
musicais (ainda que, do ponto de vista da recepgdo, isso possa ocorrer de modo subsidiario).
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musical; (2) demonstrar como essas particularidades apontam para o ambito mais geral da
linguagem musical e, potencialmente, dialogam com a bagagem musical da minha propria
experiéncia em musica, dos intérpretes e dos ouvintes; (3) sobre como a variabilidade do
momento sonoro, nessas pecas, estd enviesada pelas escolhas e limites que impus aos
intérpretes; e (4) sobre como essas escolhas delimitam, inclusive, a escuta das obras, dado que
propdem ao ouvinte um conjunto finito, ainda que amplo, de formacdes sonoras que podem
emergir durante a performance dessas pegas.

Certamente, com essas analises, ndo busco comprovar cabalmente as minhas teses,
mas proponho-me a demonstrar que meus argumentos sao fundamentados e que apontam para
aspectos do fenomeno musical que, embora possam permear a pratica ocidental, levam a
reflexdes sobre a natureza do fendmeno musical, seu modo de experiéncia na cultura musical
da qual fago parte e sobre como entender o modo de existéncia de uma obra musical € parte
fundamental do processo composicional, j4 que isso cria uma ponte entre as necessidades
subjetivas do compositor e a objetividade da pratica musical na qual ele se insere.

Outrossim, utilizei trechos musicais dessas pegas que ja apareceram em outras
discussdes desta tese, como modo de reforgar que ora trato dessas pegas, de sua mesmidade, a
partir de outra perspectiva, numa adumbracao distinta, que parte do particular (as minhas pecas)
em dire¢do ao universal (uma compreensdo sobre musica € composicao).

Finalmente, ¢ imprescindivel que a escuta das pecas analisadas guie a compreensao
das andlises que proponho, pois tanto Adorno quanto Ingarden ndo perdem de vista a
experiéncia do sonoro para conceituar suas ideias. Ou seja, a vivéncia fenoménica ¢ parte
inalienavel do processo de compreensao intelectual analitico de uma obra (cf. Batstone, 1969;
Ferrara, 1984; Schiitz, 1976), que, numa perspectiva mais técnica, pode acabar por se
concentrar, por vezes, sobre o aspecto visual e sistematico da organizagdo das representagoes
sonoras sobre a partitura. De outro modo, por se utilizar de conceitos que refletem uma
abordagem da realidade e modos de explicar o fendmeno musical, que, portanto, ndo se
restringem as particularidades de uma ou outra pega, ou pratica do repertorio, minha analise
também se propoe a elucidar como essa perspectiva perpassa as pecas analisadas, especialmente
porque nenhuma delas foi inventada tendo como guia os conceitos discutidos aqui. Quer dizer,
nao se trata, dessa forma, da aplicacao de técnicas composicionais baseadas em Adorno e
Ingarden, mas de reconhecer que suas ideias e conceitos abordam de modo amplo o fendmeno
musical e, por isso, tratam de aspectos presentes também nas minhas pegas, ainda que eu ndo
os tenha utilizado, de maneira intencional, no processo composicional, com finalidade poética.

Isso, no minimo, ¢ medida do quanto aquilo que estudei no percurso da feitura deste trabalho,
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invariavelmente, refletiu-se nas pegas que compus nesse periodo, por vias nao tao explicitas no
processo ativo de inven¢ao, mas, certamente, presentes nas decisdes composicionais que tomei,

como testemunho desse percurso investigativo.

5.1 JOGOS MUSICAIS™

Esta peca, escrita para flauta em Sol que alterna com flauta em D6 solo foi escrita
a pedido do flautista italiano Tito Ciccarese, que té-la-ia estreado na Inglaterra, no ano de 2017.
Contudo, por questdes de logistica, ele ndo pode fazé-lo e a peca, por fim, fora estreada pelo
flautista, também italiano, Domenico Banzola durante o Festival Fiato al Brasile de 2019,
ocorrido em Ribeirdo Preto — SP. Nela, procurei explorar uma célula ritmico-melodica sob
diversos aspectos, como a duracgdo, a dindmica, as articulagcdes e os timbres. Ademais, visitei
alguns gestos extraidos da aria Der Holle Rache kocht in meinem Herzen da opera A Flauta
Magica, de W. A. Mozart. As ideias de variagdes surgiram a partir de um processamento
perceptivo e mnemonico das estratégias de variagdo que J. S. Bach utiliza em sua Passacaglia
em Do menor, as quais interpretei liviemente para pensar o meu proprio modo de tratamento
do material musical de Jogos Musicais.

Inicialmente, com relacdo aos usos das potencialidades da linguagem musical nessa
peca, as variagdes da célula ritmico-melodica inicial (Figura 12), que se estende, a bem dizer,
por cerca de dois ter¢os de sua duragdo, a execugdo, tende a soar como um improviso, embora
ndo o seja. Isso se deve, a meu ver, pelo fato de que as variagdes sdo muito pequenas e sutis,
umas em relagdo as outras, embora ndo imperceptiveis, mas, e principalmente, porque o
andamento da peca ndo deve ser seguido metronomicamente, e tampouco as duracdes devem
ser tocadas com precisdao temporal absoluta, e, sim, como sugerido, livremente (Freeely)
executadas pelo intérprete. Isso oferece o primeiro ponto de distanciamento aparente entre o
que ¢ anotado com precisdo na partitura € o que € ouvido na performance. Nesse sentido, tal
liberacdo concedida ao performer € para que aja sobre os aspectos sonoros, sobre 0 momento
sonoro da vivéncia da peca, ao passo que a precisdo notacional estabelece limites a essa
flexibilidade e, de algum modo, isso aponta para 0 momento ndo-sonoros da estrutura quasi-

temporal, uma vez que trata da delimitagdo da ordem de aparecimento dos elementos sonoros.

75 Essa pega pode ser ouvida em <https://soundcloud.com/rafael-fortaleza301/jogos-musicais>. Acesso em 30 ago.
2025.
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Como a apresentagdo dos eventos sonoros e musicais de Jogos Musicais ja esta pré-
determinada, sua correlagdo ¢ dada a priori, ¢ ndo pode ser subvertida no momento da
performance. Além disso, sdo, justamente, os limites para as duragdes e a necessidade de que,
a cada reaparicao dessa célula ritmico-melodica haja pequenas variacdes em relagdo a anterior,
0 que constroi esses sentidos de anterioridade e posterioridade, de mesmidade e diferenca’®.
Enfim, € nesse jogo entre a liberdade de alongar ou diminuir as duragdes das notas e a
necessidade de obedecer as determinagdes de que deve haver variacdo entre cada nova
apresentacgao da célula ritmico-melodica que se estabelece o referido carater improvisativo, que

visa sobre algumas poucas alturas reiteradas no desenrolar da pega.

FIGURA 12 — CELULA RITMICO MELODICA INICIAL DE JOGOS MUSICAIS, SEU
ANDAMENTO E AS PRIMEIRAS VARIACOES.
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Fonte: o autor (2025).

Por sua vez, nos compassos 33 e 34 (Figura 13), temos um exemplo de variagdao
talvez mais sutil que a anterior, que versa sobre as duragdes das notas num contexto de liberdade
de execucao de suas duracdes, que € a variagdo do timbre associada a variagdo das alturas. Note-
se que as duracdes da célula ritmico-melddica inicial sdo mantidas, como ponto de apoio ao
surgimento dessa novidade, além dos proprios intervalos (sétimas e tritono), que embora
tenham tido sua ordem de apari¢do modificada, bem como tenham sido invertidos, fazem-se
presentes. O enriquecimento do timbre, como exploracdo da linguagem, ¢ digno de atencgao,
também, na repeticao das notas musicais que integram essa passagem melodica, feita de apenas

6 notas diferentes, se considerarmos as fundamentais dos harmonicos e as notas nao tocadas

76 Lembrando: segundo Ingarden (1989), o conceito de momento sonoro diz respeito aquilo que se dd durante a
performance da obra e que se relaciona, portanto, ao som, a como ele é produzido, propagado e recebido pelos
ouvintes, inclusive nos aspectos psicologicos e individuais desses ouvintes, e tais aspectos sao sujeitos a multiplos
influxos, interferéncias e modificagdes, que podem, inclusive, prejudicar o pleno conhecimento da obra; por sua
vez, 0s momentos nao-sonoros sdo atributos perenes da obra e que, por isso, integram sua identidade, e que sdo,
grosso modo, relativos a atribui¢@o de sentido feita pelos ouvintes aquilo que ouvem durante a performance e, por
isso, existem de maneira intersubjetiva e puramente intencional, ja que sdo da obra -- esse ¢ o estatuto ontoldgico
da obra para esse filosofo (cf. Ingarden; 1989; Mazzoni, 2004; Zangheri, 2018).
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como harmonicos. Essa varia¢do, que enriquece a passagem e extrai dela sua simplicidade,
atestada pela repeticdo de algumas alturas, estd sujeita, no entanto, as particularidades do
momento sonoro que o flautista ¢ capaz de produzir com seu instrumento e, até mesmo, com a
qualidade do material com o qual sua flauta ¢ feita e seu modo de constru¢do. Os harmonicos
da flauta sdo obtidos por meio do aumento da pressdao e da velocidade do ar que passa pela
embocadura do instrumento, o que altera a frequéncia de vibracao da coluna do ar interna do
instrumento, enquanto o flautista mantém a mesma digitacdo dos mecanismos, de modo que
uma frequéncia alternativa a fundamental, que compde seu espectro sonoro, sobressaia-se ante
as outras. Essa técnica ¢ a mesma, mas depende eminentemente do modo como o flautista
configura sua embocadura, a abertura interna de sua cavidade oral e de sua orofaringe, assim
como do material do qual o instrumento ¢ fabricado (por exemplo, uma liga metalica, prata
pura, ouro macico etc.), que agregam certos parciais, especialmente na terceira e quarta oitavas,
a composicao da fundamental, de modo a integrar o timbre caracteristico da flauta. Portanto,
muitos fatores ndo previstos na partitura, potencialmente, alteram o momento sonoro da peca
nesse trecho e nos outros nos quais essa técnica ¢ empregada, o que reforca o carater
improvisativo, no sentido que confere liberdade ao intérprete para decidir aspectos que sao
inaliendveis nesta peca, com base no momento ndo-sonoro dela, que determina certa
indeterminagdo como resultado desejado, na exploracdo da linguagem musical e na construgao
de seus sentidos musicais. A necessidade de que o trecho utilize harmdnicos permanece como
caracteristica do momento nao-sonoro, posto que ter variagdes de timbres por meio do uso de
harmonicos ¢ elemento incontornavel da identidade de Jogos Musicais e dela nao pode ser
alienado, sob a pena de modificé-la a ponto dela se tornar outra peca. Entretanto, a qualidade
do timbre final ndo ¢ passivel de precisdo absoluta e ja foi contabilizada por mim, no momento
da escrita da peca, como fator enriquecedor das possibilidades sonoras a serem alcancadas nela;
ou seja, 1sso esta relacionado a minha proposta de que os momentos ndao-sonoros, como
definidos por Ingarden (1989) ndo sdo delimitadores e podem ser expandidos para abarcar
elementos que, a seu tempo, ele ndo julgou como fundamentais, mas que, no repertério que
sobreveio, surgiram como elementos fundamentais da constitui¢ao da identidade de uma obra
musical, tal como ¢ o timbre; sobre isso, basta dizer que, ao se transpor a tonalidade de uma
peca tonal, por exemplo, nao se perde a capacidade de identificar de qual peca se trata; isso, no
contexto de uma musica nao tonal e, ademais, que tem os timbres como elemento central de sua
organizagdo, nao ¢ possivel, posto que tal elemento, fundamental na constitui¢cao da obra, achar-
se-ia perdido. No que tange a esta minha propria peca, a delimitacio do conjunto de

possibilidades sonoras de variagdes de harmoénicos, ainda que amplo, ndo permite que esse
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conjunto de possibilidades se esgarce em qualquer possibilidade, sob a pena de que a propria
peca, como a concebi, torne-se uma espécie de arranjo. Logo, ¢ irremovivel dela a constitui¢ao
do momento ndo-sonoro a partir dos harmdnicos, mesmo que os influxos do momento sonoro

permitam alto grau de variabilidade no resultado sonoro, que ocorre num escopo delimitado.

FIGURA 13 — COMPASSOS 33 E 34 DE JOGOS MUSICAIS E O ENRIQUECIMENTO
DO MOMENTO SONORO DA PECA PROPORCIONADO PELO USO DA TECNICA

DOS HARMONICOS.
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Fonte: o autor (2025).

Outrossim, um emprego similar das potencialidades enriquecedoras do timbre na
criacdo dos sentidos musicais da peg¢a foi utilizado nos trechos em que o flautista deve usar as
técnicas de emissdo sonora para variar as notas repetidas (Figura 14). Tal emprego pode ser
notado nos compassos 54 a 60, e reaparece no trecho final da peca, a partir do compasso 93.
Nesse ponto, o sentido de mesmidade, que compde e identidade dessa peca, ante as multiplas
variagdes de timbres possiveis, que sdo ligadas as capacidades técnicas do intérprete para,
livremente, associar as técnicas de harmonico aos sons aéreos (air sound, como indicacao na
partitura) e as imprecisoes das duragdes, expande-se para abarcar como possiveis tais variagoes.
Em outras palavras, fica estabelecido que haja notas repetidas que devem ser variadas quanto a
seu timbre e duracdo, mas a qualidade especifica de como isso se dard depende de fatores, como
a habilidade técnica do intérprete e suas intencdes interpretativas, que nao sao controldveis pelo
compositor, e que fazem parte do momento sonoro da peca. Note-se que essas passagens estao
inseridas, no contexto da pega, em um trecho em que ha o adensamento do uso dessas técnicas,
como se ele representasse o apice de um processo gradativo de transformacdo dos timbres,
ritmos e alturas iniciais. Contudo, ao final da peca, esse mesmo gesto ritmico-melddico €
utilizado para encerrar a peca, como liquida¢do, o que poderia oferecer margem para
ressignificar as apari¢des anteriores como pontos de repouso relativo frente aos movimentos
mais amplos, no tocante as duragdes e alturas, dos trechos que os cercam. Mais uma vez, o
intérprete ¢ convidado a influir sobre 0 momento sonoro, para fazer emergir o momento nao-

sonoro da pega, que elege como potenciais sentidos para essa passagem tanto um grau de tensao
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maximo quanto um grau de relaxamento, mas, sobretudo, como necessidade de que haja
contraste entre essa passagem de notas repetidas e timbres variados com aquilo que a cerca

musicalmente.

FIGURA 14 - NOTAS REPETIDAS, COM VARIACAO DE TIMBRES, NOS

COMPASSOS 54 A 60.
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Fonte: o autor (2025).

Outro modo que encontrei para explorar a linguagem nessa peca diz respeito ao
desafio técnico que propus ao intérprete, que pode ser resumido no trecho compreendido entre
os compassos 67 ¢ 71 (Figura 15). Embora o tremolo de harmonicos seja de facil execugdo, a
passagem na qual o flautista deve digitar varias vezes uma mesma posi¢ao, mas, a cada vez,
obter uma altura distinta, sob a forma de harmonico, ¢ de alto grau de dificuldade técnica e
exige que o flautista tenha 6timo dominio desse tipo de execucdo, pois pequenas variagdes na
pressdo e velocidade do ar sobre a embocadura podem fazer com que a nota obtida da série
harmonica seja outra e ndo aquela que esta escrita. Nesse ponto, como compositor, também
assumo o risco: as falhas sdo possiveis e tém altas chances de ocorrer (como flautista de
formacao, sei disso pela minha propria pratica interpretativa) e, portanto, entram como aspecto
enriquecedor ndo apenas do timbre, mas, também, das alturas possiveis para esse trecho. Dessa
forma, o convite a liberdade interpretativa inicial é reiterado como elemento de mesmidade,
isto ¢, nessa pega, o intérprete tem muita flexibilidade interpretativa, embora a partitura anote
tantos detalhes quanto sdo vistos, porém ¢ esperado que variagdes do momento sonoro surjam
a cada interpretacdo pela eleicdo das construgdes sonoras que fiz, que se sujeitam a essa
possibilidade. Ai se revela, mais uma vez, o jogo entre o que pode emergir ¢ a fixidez aparente

imposta pela partitura, que constitui a tensdo entre a variancia e a repetibilidade sobre a qual
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essa peca se sustenta, e que surge como uma das caracteristicas de sua identidade, dentre as ja
referidas anteriormente. Mais ainda, também fica claro que, ndo obstante essa peca seja muito
tradicional em multiplos aspectos, especialmente no que tange ao conjunto de informacgdes
dadas pela partitura que buscam enviesar 0 momento sonoro € sua execucao, ¢ inescapavel que

haja grande variabilidade ainda assim.

FIGURA 15 — DESAFIO VIRTUOSISTICO AO INTERPRETE COMO MODO DE
EXPLORACAO DA LINGUAGEM E CONSTITUICAO DE SENTIDOS MUSICAIS
(COMPASSOS 67 A 71).
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Fonte: o autor (2025).

Quanto aos didlogos entre o que ¢ particular e o que ¢ universal nessa peca, a
imprevisibilidade ritmica aparente, que ¢ experimentada, conforme argumentado, como
improviso, ¢ atenuada pelo conjunto pequeno de alturas que integram a célula ritmico-melodica
inicial da peca. Isso produz, em certo sentido, um “lugar comum” ao qual o ouvinte pode se
conectar durante a escuta para, entdo, significar aquilo que ¢ do campo da novidade na pega, do
diferente, isto €, pode compreender essa passagem como um “mesmo” que lhe possibilita
entender sua oposicdo, que ¢ o distinto, o diferente, o diverso. Esse processo, como
exemplificado anteriormente, ¢ inspirado na Passacaglia em D6 menor de Bach, que tem,
também, um elemento de mesmidade, que ¢ a linha do baixo que se reitera ao longo de toda a
peca, sempre reconfigurada e sem nunca se deixar cair na banalidade. Quer dizer, a
particularidade dela, que se configura a partir de instancias que articulam alturas e duracdes

para constituir uma unidade de construcio de sua dramaticidade, aponta para a universalidade
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da linguagem musical, ja que, de um lado, introjeta modos historicamente dados de elaboracao
do material musical e, de outro, faz alusdo a pecas do repertorio musical bastante conhecidas,
de autores ja canonizados no repertério, e que se utilizaram da linguagem musical tonal, ainda
hoje muito presente na cultura musical. Isso se relaciona, entdo, aquela ideia de que a pega se
sustente sobre aspectos capazes de, ao mesmo tempo, mediar minha subjetividade como
compositor e a objetividade da linguagem musical.

Por sua vez, a eleicdo do timbre como forma de inventar variagdes e explorar os
sentidos musicais em Jogos Musicais enfrenta a dificuldade que a propria conceituagdo de
timbre oferece, que €, quase sempre, feita por meio de metaforas e analogias (por exemplo, a
“cor” do som). Nesse sentido, o modo que escolhi para poder aproximar o ouvinte, que tem
suas vivéncias sonoras e musicais que dialogam com certa coletividade no meio em que vive
(o universal), das exploragdes de linguagem que faco em relagdo ao timbre (o particular), € o
uso de passagens melddicas simples, de poucas notas, que podem ser imediatamente
apreendidas em termos de alturas, de modo que o ouvinte possa se concentrar sobre aquilo que
enriquece tais passagens, que ¢ o timbre. Dessa forma, utilizo-me de um recurso comum da
linguagem musical (uma passagem musical melddica simples) para convidar o ouvinte a se
concentrar sobre um aspecto do sonoro que ¢ de mais dificil apreensao.

De modo similar, procuro usar as notas repetidas em alguns trechos, que sofrem as
variagdes de timbre, para convidar o ouvinte a entender que a flauta ¢ um instrumento com
multiplas possibilidades e recursos sonoros, para além do som usual de flauta que surge em
grande parte do repertorio musical, seja de concerto ou ndo. Nesse sentido, portanto, viso a
integrar um sentido particular do som de flauta (timbres e modos menos convencionais de tocé-
la) aos sentidos mais universais que esse instrumento assume, como possibilidade sonora desse
instrumento.

Outrossim, como o virtuosismo na execucdo ¢ reconhecido como sinal da
habilidade de um intérprete, o emprego de passagens virtuosisticas ndo apenas o desafia em
suas técnicas, como se conecta aos ouvintes, que podem admirar, no concerto, tais
competéncias. Do ponto de vista da composi¢do, essa conexdo entre a particularidade da peca,
que explora a virtuosidade, e a universalidade do reconhecimento dessa virtuosidade como sinal
de habilidade interpretativa, reitero as passagens virtuosisticas algumas vezes, a fim de que o
intérprete possa demonstrar que os sons ricos e diversificados que ¢ capaz de obter ndo sao fruto
do acaso, mas sao resultado de seu dominio sobre o instrumento e 0 modo de tocé-lo para dele

extrair tais sonoridades.
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Com relagdo as possibilidades de variancia e aos limites que estabeleci para ela, ha
o carater livre (Freely), que o intérprete pode utilizar para estender ou abreviar duragdes, tanto
de alturas quanto de siléncios, por exemplo. Porém, ¢ mandatorio que haja, em determinado
ponto ou passagem, alturas que sejam mais extensas que outras ao seu redor, que haja certos
siléncios entre elas em pontos especificos, que ndo podem ser alterados pelo intérprete.
Portanto, a variancia encontra ai certos limites que remetem aos momentos nao-sonoros da
peca, pois falam do modo com sua estrutura quasi-temporal estd organizada, em termos do que
deve aparecer e quando deve aparecer no decorrer da interpretacdo da peca, e que compdem,
assim, sua identidade; haverd em todas as interpretagdes que se venha a fazer de Jogos
Musicais, nesses referidos trechos, alternancias entre siléncios e sons, entre notas que duram
mais que outras e a necessidade de que o timbre seja alternado por meio dos harmonicos.
Também, a abertura (indeterminagdo), embora ndo seja tdo ampla quanto em outra peca que
integra esta tese, tem seu espaco, ndo como aspecto exclusivo do momento sonoro de Jogos
Musicais, conforme propds Ingarden, que seria o caso das diferencas entre performances
distintas de uma mesma obra, mas como elemento irremovivel de sua identidade; isto €, uma
necessidade de indeterminacao pré-determinada por mim, o compositor dela, como escolha
composicional e dimensao da identidade desta peca, e que ndo deve ser ignorada pelo intérprete,
sob a pena de se deixar uma dimensao importante do ndo-sonoro dessa pe¢a de lado. E, ainda
que essa indeterminac¢do ndo seja Obvia na escuta musical, a sua inobservancia empobrece o
momento sonoro dessa peca, na medida em que torna a execugao algo maquinal (no caso da
observancia estrita das duragdes), ou limitada em seus timbres (no caso em que a obtengao dos
harmoénicos vise a obter uma sonoridade livre dos sons aéreos colaterais que, em geral, o uso
dessa técnica acaba por produzir).

Ainda, num caso especifico de siléncio, a primeira troca de instrumento, da flauta
em Sol para a flauta em D9, embora tenha um propdsito eminentemente pratico, € ressignificado
quando ha a segunda troca (compasso 87; Figura 16), pois nesse ponto um som percussivo,
obtido por meio do dedilhado de uma chave da flauta enquanto ela ¢ colocada de lado, ¢
introduzido quando outrora havia uma pausa. Isso limita o intérprete no comprimento da pausa
que ele deve dar, algo que ¢é reforcado pela fermata sobre a pausa de colcheia (um siléncio
relativamente prolongado, mas ndo muito). Do ponto de vista do momento ndo-sonoro, a troca
do instrumento contribui para a construgao de sentido na peca e reforca o timbre como elemento
sustentador dele, posto que introduz, nessa segunda troca, um novo som, percussivo, que antes

ndo havia surgido, e o delimita ao intérprete como algo que ndo pode ser negligenciado no
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momento sonoro, pois ¢ constitucional da identidade dessa pega. Ha margem para que o

intérprete se demore mais ou menos, mas ha limites claros, ainda que imprecisos.

FIGURA 16 — SEGUNDA TROCA DE FLAUTAS EM JOGOS MUSICAIS.
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Fonte: o autor (2025).

Ademais, o convite inicial para que o intérprete seja livre na interpretacdo dessa
peca ndo significa que tudo o que estd anotado possa ser subvertido, justamente porque o texto
musical deixa claro que, para deixar entrever os momentos nao-sonoros e os sentidos da peca,
¢ preciso que essa liberdade se dé no entorno daqueles limites que anotei. A partitura ¢ apenas
um meio pelo qual comunico ao intérprete esses limites, mas ndo ¢ a fonte absoluta que assegura
que a peca Jogos Musicais sera ouvida somente se interpretada a risca, com as alturas e duragdes
o mais proximas das duragdes precisas. Pelo contrario, a interpretacio ¢ elemento fundamental
da emergéncia dessa peca e do qual o intérprete ndo pode se furtar. O intérprete estd, portanto,
determinado pela peca a ser livre em sua interpretacao.

Esse controle, que busco exercer ndo sobre o intérprete, mas sim sobre a execucao
da minha peca, que requer ser tocada de certo modo para que seja ouvida, ndo ¢ medida do meu
dominio particular sobre ele ou sobre a pega, mas apenas sintomatico da necessidade de que as
acoes do executante se deem dentro de certos limites para que seja possivel vivenciar Jogos
Musicais e suas possibilidades sonoras. Nao se trata, portanto, de uma relagdo de poder que
viso impor sobre o intérprete, na qual eu dominaria sua execucao ao determinar como ele deve
toca-la, mas apenas um convite para que o executante possa desvendar essa pega, seus limites
e caracteristicas, que se encontram delimitados num conjunto de sonoridades, timbres e sons

possiveis, mas nao de quaisquer sons.
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De modo parecido, minhas escolhas composicionais acabam por limitar os sons,
sonoridades e sentidos musicais que a peg¢a contempla, 0 que ndo permite ao ouvinte
experimentar qualquer coisa na escuta de Jogos Musicais, mas sim, um conjunto particular
desses elementos. E ¢ disso que também trata a identidade dessa pega, desse conjunto de
possibilidades sonoras e musicais que pode ser conhecido e reconhecido pela escuta e vivéncia
dessa peca, mas nao de outra, € que se constitui como mesmidade, isto ¢, um ouvinte que ouvir
essa peca varias vezes vai reconhecé-la como se tratando da mesma peca, pois os elementos
referidos anteriormente constituem sua identidade, apesar das variagcdes as quais 0 momento
sonoro da peca se sujeita. Dessa forma, os conjuntos de altura selecionados, por exemplo, sdo
aqueles e estdo sujeitos a poucas variagdes de uma interpretagdo para a outra; ja para execucao
dos harmonicos, que sdo mais suscetiveis a imprecisdes (ainda que a notagdo empregada ndo
transpareca 1sso), assumo a variabilidade do resultado sonoro como algo possivel, de modo
consciente, algo que escolhi integrar nessa peca propositalmente, dado que a dificuldade natural
de sua execugdo precisa, na velocidade proposta, contempla o aparecimento de sons harmdnicos
que nao sao exatamente aqueles anotados, e isso faz parte da variabilidade do momento sonoro
de Jogos Musicais. A observancia das particularidades interpretativas necessarias dessa obra
visa a objetividade da existéncia inter-subjetiva dela, compartilhada por aquelas que com ela
tiverem contato, que, ainda que seja mediada pela subjetividade dos ouvintes, ¢ a respeito da
objetividade dessa peca especificamente.

Por sua vez, o conjunto de timbres de Jogos Musicais, embora seja rico e faga uso
amplo das possibilidades sonoras das flautas, também limita a escuta, no sentido de que o
ouvinte estara obrigado a ouvir sons de flauta e suas variagdes quando se propuser a escutar
essa peca. Isso também ¢ elemento de identidade dessa obra, uma vez que a execugdo dessa
peca em outro instrumento € invidvel, pois ndo seria possivel obter, por meio de técnicas
analogas, timbres e sons que sdo caracteristicos da flauta e das técnicas idiomaticas desse
instrumento.

Ademais, a estrutura formal em grande escala que organiza de modo fixo quais
eventos sonoros € musicais devem aparecer em qual momento ¢ elemento de fixidez a cada
performance, mesmo que os intérpretes sejam outros. A primeira troca da flauta em Sol para a
flauta em D6 devera ocorrer apds o final da primeira se¢do de variagdes da célula ritmico-
melodica inicial, bem como a segunda troca devera ocorrer apds o surgimento do som
percussivo das chaves da flauta. Esses sdo exemplos de como a estrutura organizativa da
apresentacdo dos elementos sonoros e musicais que compdem a pega nao estdo sujeitos a

variacoes a cada performance e, por isso, constituem a identidade dessa peca, mais
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especificamente, sua estrutura quasi-temporal, ¢ a ordem de apresentacao deles influencia
retrospectivamente e prospectivamente aquilo que ¢ ouvido no contexto dessa peca.

Finalmente, os didlogos de Jogos Musicais com o repertério ndo sdo infinitos e
estdo delimitados, também, pelo modo como seus elementos sonoros e musicais constituintes
sdo construidos. Por exemplo, trata-se de uma pega de carater muito melodioso, mas pouco
percussivo, isto €, lida mais com alturas definidas que com ruidos (em sentido amplo). Isso
sugere ao ouvinte conexdes possiveis com outras pegas do repertdrio, além de
intertextualidades, que s@o mais plausiveis que outras, como a associacdo dessa peca com
cancdes ou arias de oOperas, e que, conforme revelei no primeiro capitulo, trata-se de uma das
fontes de referéncia para ela. Ou seja, tem-se ai mais uma limitagdo que o compositor (no caso,
eu) impde ao ouvinte como limite para a escuta, além de ser um ponto de didlogo entre a
particularidade dessa peca e o repertdrio que ja existe, e que ¢ compartilhado na linguagem
musical comum na qual me insiro.

Logo, vé-se que nessa peca muitos dos conceitos de Adorno e de Ingarden,
elaborados anteriormente, fizeram-se presentes na conformagdo dos elementos sonoros e
musicais, bem como na constitui¢ao dos sentidos possiveis que ela enseja, ainda que, ao tempo
de sua inven¢ao, eu ndo tenha tido como objetivo representd-los nessa obra em particular. Isso
atesta o carater mais geral de defini¢do dos conceitos, que visa ser aplicado a um niimero amplo
de repertorios e praticas em momentos distintos, mais para compreendé-los que para delimita-

los em suas potencialidades musicais.

5.2 VISITACAO”’

Em Visitagdo, minha ideia, inicialmente, foi constituir um didlogo entre
sonoridades do passado e aquelas que entendo como sendo contemporaneas. As primeiras,
foram extraidas da aria Vanne a regnar ben mio de Giuseppe Sarti, ao passo que as segundas
sdo variagoes livres de pequenos elementos extraidos da propria aria, aqui e acolé, expandidos,
dissolvidos e ampliados por timbres e gestos que julguei oportunos a cada diferente momento
do desenrolar da propria 4ria, e que vao se integrando a ela. A particularidade mais evidente,

por meio da qual visei a explorar a linguagem musical, diz respeito a busca por combinar a

7 Essa peca pode ser ouvida em <https://soundcloud.com/rafael-fortaleza301/visitacaofortaleza>. Acesso em 30
ago. 2025.
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harmonia tonal tradicional, os gestos melodicos e ritmicos do classicismo e suas construgdes
fraseoldgicas (Figura 17) ao uso de sonoridades resultantes de acordes ndo tonais, de timbres
de flautas e clarinetes que ndo sdo incorporados tradicionalmente as pecas daquele repertorio,
e a organizacdo do todo da peca como um didlogo entre o tempo no qual aquela peca foi
inventada e a minha, na contemporaneidade, foi conformada. Os momentos nao-sonoros da
peca, em termos das duragdes, ndo dispdoem de muita margem de varidncia para o intérprete,
que deve se ater as duragdes prescritas pela partitura e a coordenagdo entre as diversas partes,
como modo de fazer emergir o todo da sonoridade visada nos diversos eventos sonoros e

musicais da peca.

FIGURA 17 — FRASE INICIAL DE VISITACAO, EXTRAIDA DA ARIA VANNE A
REGNAR BEN MIO DE GIUSEPPE SARTIL
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Porém, as simultaneidades das alturas conformam timbres muito particulares, que,

de certo modo, subvertem a direcionalidade tonal que a parte das flautas solistas sugerem ao
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ouvinte, o que quebra a expectativa de resolugdo que o tratamento tonal da harmonia dessas
partes evoca. Por exemplo, nos compassos 9 e 10 (Figura 18), uma cadéncia auténtica perfeita
¢ emulada e sugerida pelo movimento de sensivel para a tonica tocado pela flauta solista 1 e
pela cadéncia de tenor tocada pela flauta solista 2, que vai em dire¢do a tonica. No entanto, o
ensemble rompe com essa direcionalidade ao introduzir outras alturas, que nao pertencem ao
acorde, o que gera certa confusao e quebra, do ponto de vista tonal, ainda que a direcionalidade
e o impulso sejam preservados pelo movimento melddico e pelas melodias e timbres que os
instrumentos constroem. Esse tipo de procedimento e tratamento harmonico existe em toda a
peca e, por isso, constitui um de seus momentos nao-sonoros, isto €, a caracteristica de que essa
peca se articula sobre contrastes entre passagens tonais € nao tonais que sdao propostas
conjuntamente e se influenciam mutuamente na constru¢do dos sentidos musicais da peca
(ademais, no sentido ndo musical sugerido no proprio titulo da peca, de uma sonoridade

tradicional, por assim dizer, que ¢ visitada por uma sonoridade contemporanea e nao tonal).
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FIGURA 18 — COMPASSOS 9 E 10, QUE DEMONSTRAM A RUPTURA DA
DIRECIONALIDADE TONAL DOS SOLISTAS PELO ENSEMBLE.
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Outra forma de explorar a linguagem nessa pega ¢ a das técnicas estendidas dos
instrumentos que integram a pe¢a. Uma diversidade de timbres € requerida, como os sons aéreos
dos sopros através dos instrumentos (compasso 42) ou de seus mecanismos, € 0 uso de
harmdnicos, por exemplo. Esses usos de técnicas estendidas, embora sejam sistematizadas na
pratica instrumental e ndo se trate de inovacdes do modo de se tocar a flauta e o clarinete, estao
sujeitas a grandes variagdes de resultado sonoro, pois ndo sdo tdo corriqueiros no repertorio
quanto a producdo de notas, articulagdes sobre elas e dindmicas. Isso € particularmente critico
quando se leva em considerag¢do que Visitagcdo foi intencionalmente escrita para um grupo de
jovens instrumentistas ainda em treinamento. Ou seja, um resultado sonoro de grande
variabilidade j& era esperado por mim e foi incorporado na pe¢a como elemento de
enriquecimento da paleta de timbres que tinha a disposicao. Isso demonstra que “som de ar na
chave do instrumento”, que ¢ algo bastante especifico, compde, nesse sentido, 0 momento
sonoro dessa peca e, assim, sua identidade, que seria definida, também, como “sons aéreos em
dialogo com sons musicais tradicionais tocados pelos solistas”. Essa definicdo mais genérica se
fara sempre presente em qualquer execucao de Visitagdo, nao obstante o nivel dos executantes.
Ademais, isso reforca minha tese de que, uma vez projetado como elemento fundamental de
uma pega, por meio das escolhas composicionais feitas pelo compositor, a varidncia do
momento sonoro surge como parte da estrutura quasi-temporal da pega, porque corresponde a
uma conformagdo que ndo pode ser negligenciada na performance e que se abre para um
conjunto limitado de possiveis resultados sonoros, ainda que multiplos.

Outro som que reforga essa ideia € o uso dos whistle tones (Figura 19), que sao
harmoénicos muito agudos conseguidos na flauta a partir da modulacdo da velocidade do ar
através da embocadura do instrumento, em associa¢ao com a diminui¢ao do volume de ar. Note-
se que preferi usar um efeito no qual a altura resultante sofre muitas variacdes e diversas
frequéncias podem surgir num determinado intervalo de tempo, sem que uma predomine. Isso
foi proposital, pois os whistle tones sdo muito dificeis de se conseguir, especialmente, de se
conseguir uma frequéncia especifica e estavel, uma vez que requer um controle refinado das
técnicas de embocadura por parte do flautista. Mais uma vez, portanto, vali-me das limitacdes
técnicas do grupo de que dispunha para enriquecer os resultados sonoros da minha pega e dar
margem a pontos de abertura (indeterminagdo), que, embora ndo sejam tdo amplos quanto a
possibilidade de que o instrumentista possa escolher quando tocar ou o que deve tocar, permite
um bom nivel de variancia quanto as frequéncias que podem emergir nesse trecho. Por isso, os
momentos Sonoros, isto ¢, a performance, acaba refletindo diretamente o momento ndo-sonoro,

que diz respeito a possibilidade de que muitas frequéncias integrem a resultante sonora dessa
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passagem, que ¢ composta pela flutuacao dos whistle tones, pelo gesto cadencial dos clarinetes,
que ¢ refor¢ada pela frase conclusiva e cadencial dos solistas. Nesse sentido, a determinacao e
a indetermina¢do convivem em harmonia, pois ambas integram a identidade dessa peca e, mais
especificamente, caracterizam o fim dela, que devera, portanto, ser tocado assim, dentro desses

limites, a cada performance de Visitagao.



161

FIGURA 19 — TRECHO FINAL DE VISITACAO, COMPASSOS 81 E 82.
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indicated noted fingering (low C). Alternate breathing among players is recommended in order to make the
effect sound continuous.

Fonte: o autor (2025).
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Com relacdo aos possiveis dialogos entre as particularidades dessa peca e a
universalidade da linguagem, o que salta primeiro aos ouvidos ¢ o uso de grandes trechos de
musica tonal de estilo rococo, que sdo facilmente perceptiveis ao longo da peca. Esse recurso
teve por objetivo convidar o ouvinte a se concentrar na escuta daquilo que ndo era tonal e,
portanto, era contrastante em relacdo a esse modo de organizar os sons da pega. Por exemplo,
do compasso 57 a 61 (Figura 20), o ensemble passa a tocar a melodia da aria, ao passo que os
solistas se ocupam de tocar alguns efeitos de técnica estendida e gestos melodicos extraidos da
propria melodia, mas com notas que ndo pertencem, do ponto de vista tonal, & harmonia do
trecho. A parte do ensemble ¢ tonalmente bastante simples, e de facil reconhecimento mesmo
a quem nao tem a vivéncia de ouvir musica do classicismo, mas tem vivéncia de musica tonal,
ao passo que a parte dos solistas, por sua vez, aparece com destaque em relagdo a ela, pois ¢é
estranha tonalmente e tampouco segue uma logica aparente de quando intervir naquilo que o
ensemble taz soar. Essa proposta de didlogos de sons, organizados de formas tdo distintas,
consegue recontextualizar, a meu ver, a tonalidade, que pode passar a ser vista como modo
possivel de atribuir sentidos aos sons, € ndo como forma de narrar ou dramatizar algo (narrar e
dramatizar a propria harmonia, no caso), ou ainda, como forma de organizar os timbres que
emergem da combinagdo de frequéncias sonoras em diferentes alturas e diferentes fontes
(instrumentos). Essa ressignificagdo introduz algum grau de particularidade na linguagem
musical tonal, que ¢ mais genérica, para demonstrar ao ouvinte como ela foi por mim pensada,
de um lado, e, de outro, como a harmonia tonal resulta de um modo de compreensao das
possibilidades sonoras e seus modos de organizacdo. Ha ai, nesse sentido, a busca pela
objetividade, isto ¢, o didlogo com a linguagem musical ocidental, que ¢ compartilhada por mim
e pelo publico (pelo menos, o publico no local onde a peca foi estreada), e a subjetividade, vista
no modo como me apropriei dessa linguagem para constituir a particularidade de Visitagdo, que

conjuga sonoridades dispares historicamente.
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FIGURA 20 — COMPASSOS 57 A 61 (EXCERTO): PONTO DE INVERSAO DE
ELEMENTOS TONAIS E NAO TONAIS DE VISITACAO ENTRE OS SOLISTAS E O
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Fonte: o autor (2025).

Outrossim, a organizacao formal em larga escala de Visitacdo, embora ndo obedeca
a nenhuma das formas tradicionais (sonata, rondo, minueto etc.), por estar relacionada com o
modo como a discursividade do tema tonal se desenrola, acaba por configurar elementos de
retomada, principalmente se considerarmos os gestos cadenciais (exemplo: compassos 9, 19,
23, 33, 39, 42, 56, 77 e 82) que, de tempos em tempos, pontuam o desenrolar da peca. Esse
procedimento € bastante tradicional como modo de organizar uma pega, pois marca os pontos
de mudanca de plano tonal e de recapitulagdo em pecas tonais, por exemplo. Isso estabelece um
didlogo direto com a vivéncia da musica tonal dos ouvintes, que ¢ bastante presente, embora
ndo se possa dizer que seja universal, e o fato de que seja prevalente permite que as propostas
de exploragao da linguagem que fiz, que entendo como particulares e singulares dessa pega,
ndo por serem novos, mas no que diz respeito ao modo como organizei-os em particular nessa
configura¢do sonora dessa peca em especifico, fiquem mais evidentes aos ouvintes e sejam,
portanto, mais chamativas para eles, no sentido de que sejam escutadas e compreendidas como
foram configuradas.

Além disso, nessa peca, embora a primeira vista ndo parega, ha varios pontos de
indeterminacgdo possiveis, especialmente no que concerne aos timbres dos efeitos de técnica
estendida. Por exemplo, no compasso 7 (Figura 21), a digitacdo das chaves da flauta em sol e
da flauta baixo, com vistas a obtencdo de um timbre percussivo, ndo determina quantas notas

devem ser tocadas naquele intervalo de tempo, mas apenas recomenda que seja quantas o
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instrumentista for capaz de tocar durante esse periodo, o que pode variar imensamente a
depender da capacidade técnica dele e de sua agilidade digital. Isso também pode ser entendido
como refor¢o a minha tese de que a indeterminagao pode ser incorporada como momento nao-
sonoro da obra musical, quando tomado como elemento estruturante de uma peca, e sem o qual
o sentido musical e sonoro pretendido pelo compositor, numa peca que, particularmente, utiliza

tal recurso, resta perdido.

FIGURA 21 - COMPASSO 7 DE VISITACAO COM OS EFEITOS PERCUSSIVOS NAS
FLAUTAS CONTRALTO E BAIXO.
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Fonte: o autor (2025).

De um modo geral, ainda, os timbres dos instrumentos também podem sofrer
grandes varia¢des a depender do grau de habilidade e controle do instrumentista. Como essa
peca foi escrita para que fosse tocada por instrumentistas ainda em treinamento, era esperado
que o resultado sonoro nao fosse comparavel ao de instrumentistas mais experientes, o que foi
incorporado a identidade da peca como expectativa de minha parte — e, sobretudo, como
possibilidade de enriquecimento sonoro da peca. Embora o uso da organizacao tonal em alguns
trechos sugira certa preferéncia por modos de tocar mais tradicionais e classicos, essa se torna
apenas uma recomendac¢do. De fato, a riqueza dos timbres, expressa, inclusive, no nimero de
efeitos de técnica estendida que empreguei ao longo da peca € caracteristica de sua identidade,
posto que ¢ o elemento do momento sonoro que mais reflete que um resultado sonoro rico em
timbres possiveis desses instrumentos que a integram ¢ medida de seu momento nao-sonoro.
Nesse sentido, portanto, as delimitagdes que impus aos intérpretes para que a peca Visitagdo
possa ser ouvida em suas potencialidades tem como escopo que uma riqueza de timbres seja
obtida como resultado sonoro da peca, como forma de ampliar os sentidos musicais (¢ nao
musicais, como na ideia ja exposta anteriormente dos timbres, sonoridades e resultados
harmoénicos de diferentes épocas que se visitam — algo que ¢ uma hipotese, posto que ¢

impossivel saber como foram, realmente, os timbres obtidos pelos instrumentistas a época de
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Sarti). Existe ai, entdo, uma margem ampla para que os intérpretes possam intervir nos
momentos sonoros dessa peca, mas sempre delimitados por aquilo que € parte de seu momento
nao-sonoro, como elemento constituidor de sua identidade.

Ainda, as escolhas composicionais que fiz nessa pega delimitam as possibilidades
de escuta dos ouvintes. O mais dbvio, por certo, diz respeito ao uso da harmonia tonal. Porém,
a inversao proposital do que antes era feito pelos solistas (o tonal) e aquilo que era feito pelo
ensemble (0 ndo tonal), conforme ocorre entre os compassos 56 e 65, faz emergir um sentido
musical, que € o de propor que ha uma ampliagdo dos resultados sonoros permitidos por esse
conjunto instrumental, ndo importa que a harmonia seja ou nao tonal, pois surge uma riqueza
de timbres possiveis, remarcada pelo contexto no qual ocorrem, que ¢ inesperado em relacao a
for¢a que a harmonia tonal imprime nas passagens em que aparece. Essa “inversdo de papeis”
deturpa as fungdes estabelecidas para cada grupo no decorrer da pega, separa o que seria o
passado (os solistas e sua musica tonal) e o presente (o futfti € sua musica nao-tonal), que “se
visitam” mutuamente, para turvar os limites temporais existentes entre os diversos modos
historicos de se organizar uma peg¢a musical. Em certo sentido, construo uma ideia de que, nesse
contexto, a técnica da musica tonal ¢ um modo particular para se organizar os sons de que
dispomos para a invencdo de uma peca musical, mas ndo um modo privilegiado em relacdo a
outros, porque outros modos de estruturar a emergéncia dos eventos sonoros € musicais podem
ter seu espago, mesmo num contexto em que o sentido musical tonal seja potente e capaz de
sustentar discursividade de uma peca — em outras palavras, mesmo num contexto musical
conhecido, € interessante ampliar a escuta para ouvir as sutilezas dos sons que, as vezes, acham-
se veladas por aspectos mais prementes da estruturacdo do discurso musical (numa analogia,
seria prestar atengdo aos planos de fundo de um quadro, as relagdes das cores e efeitos de luz e
sombra, em vez de somente prestar atengdo aquilo que € representado em primeiro plano e na
eventual historia que € contada a primeira vista).

Ademais, a propria escolha dos instrumentos (no caso, flautas e clarinetes), impde
aos ouvintes um limite de timbres que irdo ouvir, a amplitude do espectro sonoro e das alturas,
bem como de recursos de variacdo, muito embora minha tentativa de enriquecé-los com o uso
de técnicas estendidas tenha sido, também, com vistas a romper uma possivel monotonia dos
timbres que o uso exclusivo de flautas e clarinetes pudesse criar. Essa limitagao ¢ também dada
pelas vivéncias musicais dos ouvintes, que, de modo geral, sdo habituados a certos timbres de
flauta e de clarinetes, os quais sdo ampliados propositadamente nessa obra, como modo
particular de se tocar esses instrumentos, que pode ser incorporado ao repertorio de sonoridades

de que dispdem. Nao que se trate de uma inovacao de linguagem, mas essa abordagem se presta
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ao papel de provocar o ouvinte a escutar de modo ampliado as possibilidades sonoras, de passar
do reconhecer para o conhecer, de se apropriar de vivéncias que diferem do classico e do
tradicional.

Enfim, vé-se que, nessa peca, embora o limite de varidncia para o intérprete seja
muito mais restrito, ele nao ¢ total ou absoluto. Pelo contrario: mesmo numa peca em que
procurei determinar muitas coisas, como as alturas e as duragdes, ou ainda, a sequéncia exata
dos eventos sonoros e sua sincronizac¢ao no desenrolar da pega, com muita precisdao, hd margem
para que as variagdes dos momentos sonoros, que sdo inevitdveis, a meu ver (e que ¢
corroborado pelas teses de Ingarden), possam fazer emergir os elementos fundamentais dos
momentos nao-sonoros, como ¢ a variabilidade de timbres que incorporei a identidade dessa

peca, para além da organizagado fixa de sua estrutura quasi-temporal.

5.3 FOLIA®

A partir da vivéncia de uma Folia de Reis no municipio Santa Cruz da Esperanca —
SP, a peca Folia me surgiu como um modo de me apropriar daquelas sonoridades e, ainda,
organizar uma pe¢a musical que, de modo pedagogico, pudesse agregar instrumentistas de
variados niveis técnicos de execugdo instrumental. Nela, a exploragdo da linguagem que
procurei realizar pode ser resumida a harmonia da pega, isto ¢, a simultaneidade dos sons,
sistematicamente organizados com vistas a producao de um sentido musical, que sofre pequenas
variagdes no seu desenrolar, algumas quase imperceptiveis, até culminar, no final, com a
politonalidade; ao desdobramento da textura, que se amplia no espectro sonoro e ¢ enriquecida
pela heterofonia em algumas partes; e pela parte dos solistas, na qual ha grandes possibilidades
de variancia e, em combinacdo com o tutti, hd poucas relacdes modais/tonais que se deixam
entrever, o que reforga o carater contrastante entre os dois grupamentos de instrumentistas.

No tocante a harmonia, a ideia de pequenas variagdes que sdo inseridas aos poucos,
com passagem por harmoniza¢do por tercas e a finalizagdo politonal, foi extraida da propria
vivéncia que tive ao ouvir essa apresentacdo de uma companhia de reis, na qual, aos poucos, 0s
musicos iam introduzindo variagdes na melodia, sempre repetida, que produziam também

variacoes de afinacdo, de timbre e de harmonia. A recontextualizagdo disso numa peca

78 Essa pega pode ser ouvida em <https://soundcloud.com/rafael-fortaleza301/folia>. Acesso em 30 ago. 2025.
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instrumental, para um grupo de instrumentos que nao ¢ o mesmo de uma Companhia de Reis,
com timbres diferentes e num contexto distinto, ¢ aquilo que, a meu ver, constitui um dos
elementos de inventividade que particularizam essa pe¢a. Ao mesmo tempo, sua particularidade
aponta para a objetividade das praticas musicais religiosas, tradicionais e folcldricas, que fazem
parte da identidade musical do interior de Sao Paulo, o que, portanto, reforca a ideia de que a
linguagem musical ¢ algo que, a gosto ou contragosto, foi-me legada sempre-ja nos modos
como lido com as sonoridades e a musicalidade. Nesse ambito, minha subjetividade surge
eivada por essas vivéncias e herangas, e busco, por meio dela, mediar o universal que se
particulariza nessa obra.

Essa particularidade dialoga com a generalidade do sistema tonal e da musica
modal, que permeia a vivéncia musical do ocidente e que ¢ muito presente nas praticas musicais
ainda hoje, em diversos contextos, como a musica de concerto, a musica folclorica e tradicional
(no caso de Folia, a musica de festas religiosas tradicionais brasileiras), e a musica da industria
da cultura, por exemplo. Isso implica que as experimentacdes sobre a harmonia, conforme
buscado inicialmente, dao-se no sentido de expandir aquilo que ¢ usual e habitual (o tonal
modal) por meio da adicao de elementos sonoros que nao condizem com esse modo tradicional
de organizar os sons. Nesse sentido, a unido desses contextos de sonoridades dispares pdoe em
perspectiva o reconhecer, para convidar o ouvinte a conhecer sons que podem integrar esse
contexto ja conhecido, e para nele adicionar camadas de riqueza sonora e interesse musical. O
geral e o particular sdo convidados a se recontextualizarem num didlogo que busca a sintese,
qual seja, de que, antes de ser tonal, atonal ou modal, trata-se de sons e formas de organizagao,
que esses proprios conceitos refletem de maneira especifica, e que podem, eventualmente,
conviver em harmonia numa obra.

Outrossim, a parte dos solistas (Figura 22), introduz alguns elementos de interesse
que busquei explorar, como o uso de uma textura construida a partir de defasagens nao
mensuradas entre eles, a aleatoriedade de um solista em relagdo ao outro, no que concerne a
duracdo dos sons e ao andamento, e o ponto de entrada deles junto ao futti, que ¢ decidido pelo
regente, com indicacdes dos momentos que sao mais adequados, mas ndo precisos. Toda essa
configurag¢do da parte dos solistas em relagdo ao todo da peca teve como objetivo possibilitar
que multiplas sonoridades e eventos sonoros distintos possam surgir em diferentes
performances de Folia. Nota-se que, nesse interim, embora haja muita varidncia entre as
performances, a caracteristica mais geral da peca permanece, que ¢ aquela de contrapor o tutti
e os solistas em momentos mais provaveis para essa ocorréncia, conforme as instrucdes da peca,

o que denota organizacao dos eventos sonoros € nao improviso completo, além de exemplificar
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que, do ponto de vista dos momentos ndo-sonoros, ha a permanéncia de uma estrutura que
baliza os resultados dos momentos sonoros das diversas performances dessa pega, o que reflete

sua estrutura quasi-temporal.

FIGURA 22 — GESTOS DA PARTE DOS SOLISTAS DE FOLIA.

£ =54-132 (3x - 7x) J=54-132
N de oL (3x-7x)
1) i = | St 5
7 I ] 7 ol | f tr ‘ tr tr N
5)
p—cf:__"f }P } I i |
_ S
J=54-132 — Gx-T9
a3 Ies J=54-132
) i = — - 1 S (3x - 7x)
2) fon—7 —& T —— i - :}l i = o =
by "J = 9 — — — — i |
" 0% =
J=54-132 L —
(3x - 7x) = —_—
2 P — —_—
ln :\\ >/’\I‘\ Il |
3) A = (harmonique tremolo -
%ﬁﬁgiﬂ finger lower notes in a quick tremolo
and increase air pressure o obtain
pPP—— f —mn the high pitch)
e =54-132 (3x - 7%) s=54-132 (3x - 7x)
ir
n | | 7) X . Y J [ . [ T -II
4) #ﬁtﬁi@":i:ﬂ H— s i — .
i =y ¢ 5 )
32—
_— ot B o

(jet whistle - cover entively the blow hole

(thrill with C# key while

changing fingering according
to written notes - a sliding
tremolo should be heard)

and blow with high air pressure while
typing the written fingering;
a strong glissando whistle should be

obtained)

Fonte: o autor (2025).

Em relacdo aos didlogos entre os aspectos particulares de Folia e a linguagem
musical de um modo geral, tem-se as ja citadas formas de variagdo do tema do tutti, mas, e
sobretudo, o principal € o carater da melodia principal (Figura 23), que ¢ repetido multiplas
vezes, € que ¢ bastante simples. Trata-se de uma melodia original de uma Folia de Reis, a qual
transcrevi de um video no YouTube. Por ser algo muito popular na cultura brasileira, é, também,
facilmente reconhecivel aqueles que tenham tido contato com melodias folcloricas e religiosas
tradicionais, sejam tonais ou modais. Esse, a meu ver, € o principal elemento de didlogo da peca
com a linguagem musical ocidental. A reiteracdo literal da melodia multiplas vezes nao ¢é

despropositada e tem por escopo abrir espaco na escuta as pequenas variagdes pelas quais a
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melodia vai passando e, ao mesmo tempo, convidar o ouvinte a perceber o contraste da parte
dos solistas em relagdo a parte do tutti. De certo modo, € como se o ouvinte pudesse se acomodar
sobre um plano conhecido a partir do qual ele pode observar outros planos que emergem,
aparentemente, de modo aleatorio. Além disso, ¢ como propor diversos pontos de vista
(adumbragdes) para um mesmo objeto, a partir dos quais ¢ possivel perceber certas qualidades
dele e certas caracteristicas, mas nao todos os seus angulos e particularidades por inteiro, de
uma sé vez. Isso se estende as multiplas performances de Folia, uma vez que, a cada
apresentacdo sua, ¢ possivel que a ordem dos gestos que compdem a parte dos solistas seja
apresentada numa ordenagdo completamente distinta, com entradas diferentes em relagdo ao
desenrolar da parte do tutti, e em configuragdes alternativas de velocidade, andamento e nimero
de repeticdes de cada gesto. Ademais, como os solistas devem ser posicionados atras do
publico, em cada ambiente no qual a performance se der, haverd muitas possibilidades de
variagdo de espacialidade e, por conseguinte, de resultado sonoro possivel, o que amplia ainda
mais a variancia da peca. Portanto, a escolha de uma melodia facilmente reconhecivel, até
mesmo memorizavel, presta-se a proposta de liberar o ouvinte a escutar toda essa riqueza de
sonoridades, sem que perca uma referéncia para a qual se voltar, quando tiver a necessidade de
se reencontrar diante da aleatoriedade aparente. Esse aspecto, portanto, da fixidez da melodia,
¢ outra caracteristica de momento ndo-sonoro, que permite reconhecer, a cada performance, a
peca que se estd a ouvir, para além da necessidade de variacdo, que ¢ outro elemento
estruturante fundamental nessa peg¢a e que nao pode ser ignorado como elemento de sua
identidade. Isso se alinha, também, a minha tese de que a indeterminagdo deve ser vista como
parte do momento ndo-sonoro de uma obra musical, quando for parte inalienavel e estruturante

de sua identidade.
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FIGURA 23 — MELODIA PRINCIPAL DE FOLIA.
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Fonte: o autor (2025).

E notavel, no que se refere aos pontos abertura e seus limites, a grande variancia
que surge de performance a performance, com muitas possibilidades de configuragdo de
simultaneidades e de resultados sonoros. Contudo, essa varidncia dos momentos sonoros €
limitada dentro de um certo escopo: aquilo que os solistas devem tocar estd determinado numa
partitura e pode ser variado dentro de um escopo determinado de possibilidades; do mesmo
modo, o regente pode indicar a entrada dos solista e determinar quando eles devem iniciar a
tocar, o que abre para varias possibilidades de resultados sonoros de simultaneidade entre os
solistas e o futti, mas nao pode controlar quando eles cessardo de tocar, pois isso depende de
quantas repeticoes de cada gesto eles decidirem fazer e de quao rapido ou lento eles irdo tocar
esses gestos. Portanto, as variagdes possiveis estdo limitadas a um escopo de possibilidades pré-
determinadas por mim, compositor, quando da inven¢do dessa pega. Como dito, a fixidez, que
vai contribuir para a configuragdo da identidade de Folia, diz respeito as possibilidades de
variancia como um elemento fundamental de sua estrutura, isto é, se a possibilidade de que a
cada performance um certo resultado sonoro distinto for possivel ndo se concretizar, a pega

perde boa parte dos resultados sonoros ricos que essa variabilidade permite obter, o que rompe
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com algo que ¢ incontornavel nessa peca. Por isso, a variancia do momento sonoro ¢ reflexo
direto do momento nao-sonoro de Folia e faz parte de sua constituigao.

Por sua vez, as escolhas composicionais que fiz em Folia delimitam, de algum
modo, a escuta da peca, a comegar pelos timbres. Originalmente, a pega foi escrita para flautas
transversais, flautas doces e pifanos, porém, para sua estreia, houve a necessidade de que fossem
agregados clarinetes. Ao fim, decidi que, do mesmo modo que numa Folia de Reis, em que os
instrumentos que tocam e aqueles que cantam sdo aqueles que sdo capazes de fazé-lo e que
estdo ali a disposi¢do dos participantes da folia, as partes podem ser tocadas por quaisquer
instrumentos capazes de tocar melodias. Eis ai o viés, no sentido de que essa peca ndo pode ser
tocada por qualquer instrumento musical, mas apenas por aqueles que forem capazes de tocar
melodias (sucessdes de notas musicais), ainda que seja em qualquer oitava. Entdo, mesmo
diante dessa grande abertura no dominio dos timbres instrumentais, ha limites para a escuta,
que dizem respeito a tradi¢do a qual o instrumento que executa Folia faz parte, e que traz
consigo, portanto, as expectativas de quem ouve de escutar um instrumento ser tocado de um
certo modo e produzir certos sons — ou seja, também nisso o didlogo entre o particular e o geral
se faz presente. Além disso, o instrumento tem limitagdes dadas por sua capacidade de volume,
sua tessitura, pela caracteristica da produg@o sonora, e, por isso, essas caracteristicas também
sdo elementos que delimitam o campo de resultados sonoros possiveis. Nesse sentido, assim, a
limitacdo dos resultados sonoros ¢ elemento inalienavel da constitui¢do de Folia, apesar de seu
chamado a variancia em tamanha amplitude, sobretudo em relacao aos timbres instrumentais.

Ainda, a reiteracao da melodia principal ao longo de toda a pega ¢ outro elemento
que delimita a escuta. Por 6bvio que seja, a reiteragdo pode dar margem para que o ouvinte, até
mesmo, deixe de prestar-lhe atencdo, pois sabe que, reiteradamente, até o siléncio final, a
melodia sera sempre ouvida. Por isso, as pequenas variagdes sdo importantes, no sentido de
recordar ao ouvinte de ouvir aquilo que ja esta dado e parece evidente.

E, em estreita relagdo com ela, esta a organizacao formal em grande escala da peca,
que determina o que serd ouvido ao longo de seu desenrolar. A constru¢do das pequenas
variacoes foi pensada por mim no sentido de oferecer algum ponto de interesse sobre a melodia
reiterada e ja reconhecida, num crescendo que culmina com a politonalidade, de modo que nao
¢ possivel, portanto, inverter as partes entre si, o que delimita e impde um certo modo de ouvir
o desdobrar da pecga no tempo. Esse modo imposto ¢, de certa forma, quebrado pela entrada e
finalizagdo das partes dos solistas, que ¢ Unica para cada performance dessa pega, mas nao
completamente, uma vez que os pontos de entrada se limitam aos arredores da repeticao de cada

secao da melodia. Ademais, a cada performance, € possivel que os solistas toquem uma parte
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distinta de suas partes, mas elas nao sao infinitas, o que, portanto, reitera os limites existentes
a variancia nessa peca. Nesse sentido, entdo, a estrutura quasi-temporal da pe¢a, como momento
nao-sonoro, comporta em si um conjunto de variabilidades possiveis, que podem ser ouvidas
nos momentos sonoros dela.

Enfim, a meu ver, Folia ¢ a peca que melhor exemplifica como os estudos sobre os
conceitos de Adorno e Ingarden que realizei emergem em minhas pegas, mesmo que isso nao
tenha se dado de forma completamente intencional, especialmente porque a peca e a tese foram
feitas em momentos distintos, com propositos diferentes, e por isso, existem de modo
independente, ainda que estejam relacionadas entre si. Nela, o didlogo entre o particular € o
geral, as minhas subjetividades relativas a exploracao da linguagem musical e a objetividade
do proprio material musical que escolhi, além da flagrante constitui¢do de identidade dessa
peca, possibilitada pelos numerosos elementos de invaridncia que a integram, ndo obstante sua
grande variabilidade, sdo testemunhas de como essas ideias me influenciaram, de um lado, e,
de outro, de como esses conceitos tratam de obras musicais de um modo mais geral, do que

servem de guias para a composi¢do ou invengao musicais.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Apesar do uso muito particular que o conceito de forma musical tem no contexto
da andlise musical, entendida numa chave de leitura ampliada, conforme o conceito de forma
em arte para Adorno, o sentido de forma musical se alarga para abarcar tudo aquilo que numa
obra musical pode ser percebido por seu ouvinte. Nesse sentido, a forma musical na perspectiva
mais estrita, entendida como a disposi¢ao dos eventos sonoros e musicais na temporalidade de
uma obra musical e suas inter-relagdes, ¢ apenas um dos aspectos fundamentais que uma obra
musical apresenta a seu ouvinte, € que acompanha outros, como as qualidades sonoras, as
qualidades estéticas, a destreza ¢ dominio técnico do artista em trabalhar seu material, os
conceitos musicais € ndo musicais que o compositor busca “traduzir” em sua peca, bem como
aspectos que refletem a abordagem a partir da qual esse artista enxerga a realidade. Note-se que
a forma musical, tanto em sentido mais estrito quanto em sentido mais amplo, ndo pode
prescindir da subjetividade do ouvinte (ou fruidor), pois, numa perspectiva fenomenologica, a
objetividade aparece para uma subjetividade, que a compreende e a ela atribui sentidos.
Portanto, trata-se de uma operagao da subjetividade sobre um substrato objetivo que lhe surge
e que, a0 mesmo tempo, limita o que sera percebido por esse sujeito, na medida em que
apresenta a ele um conjunto de elementos especificos, particularizados e delimitado, a partir do
qual lhe ¢ possivel constituir a compreensao, estabelecer relagdes e entendimentos. Certamente,
a abordagem do fruidor pode ser inventiva, no sentido de expandir os horizontes interpretativos
que a obra por si mesma lhe sugere, porém essa ¢ uma postura hermenéutica diante da obra e
ndo uma reinven¢do dela, posto que a interpretagdo se dé a partir daquilo que obra apresenta e
¢ constituida, e ndo a partir da modificacdo de seus aspectos formais, quer dizer, da modificagdo
daquilo que € parte constitutiva da obra. Embora obras com momentos de abertura, nas quais o
fruidor ¢ convidado a interagir na produgdo dos aspectos sensiveis, enriquecam as abordagens
possiveis de uma obra, ela, a0 mesmo tempo, limita o escopo de atuacao do fruidor na producao
dos resultados disponiveis a percepcdo, porque impde um conjunto finito de materiais e de
possibilidades de manipulacdo por parte do fruidor, que foram decididos, escolhidos,
trabalhados e elaborados por seu inventor, além de delimitados segundo as necessidades da
propria obra para ser como €. Desse modo, a abertura numa obra musical (pensando em
operagoes de acaso, procedimentos de escolha durante a performance que alteram o resultado
sonoro a cada execuc¢do, pontos ou modos de organizagdo dos resultados sonoros a partir da
imprecisdo ou indeterminagdo etc.), do ponto de vista do momento sonoro, amplia muito as

possibilidades de resultados disponiveis aos ouvintes. Porém, o modo como os instrumentos ou
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aparelhos que produzem os sons e suas capacidades para produzir sons ndo sao infinitas e estao
imbricadas, limitadas e enviesadas pelas escolhas composicionais feitas por seu inventor, € o
resultado sonoro estd intimamente ligado a esses limites constitutivos da obra. Portanto, a
singularidade de uma obra musical especifica, com todos os seus contetidos e modos de se
deixar ouvir constituem a sua forma e, mesmo com toda a variabilidade ensejada pela abertura,
constituem a sua identidade.

As tipologias formais revelam uma sintese do fendmeno musical, feita ao longo do
tempo, por multiplos atores, para significar fendmenos singulares — as obras musicais — que
sofriam muitas variagdes e influxos nas performances (tais como mudancas de andamento, de
timbres, de articulacdo etc.) e que condensavam a subjetividade de seus inventores, as reacoes
e relagdes com a recepgdo das obras e o didlogo com a linguagem artistica. O modo de organizar
o sistema musical (i.e. o sistema tonal) fundamentou essa constru¢do tedrica e passou a ser um
elemento central do trabalho técnico composicional, € o dominio das formas se impds como
uma demanda fundamental para o compositor que tem dominio de seu mestiere. Ao longo do
século XX, com o abandono progressivo da tonalidade e as propostas de novos modos de se
organizar e pensar os fendmenos sonoros € a musica, a forma musical, em sentido estrito,
precisou ser ressignificada para abarcar pegas formadas a partir desses modos distintos de
organizar a linguagem musical. Ainda, cada compositor, como os referidos nesta tese, foi
chamado a oferecer uma solug¢do particular ao problema da forma, algumas vezes, inclusive, de
modo individual para uma obra especifica. Isso ampliou o conceito de forma em musica, que
passou a abarcar nao somente a disposi¢ao dos eventos sonoros € musicais na temporalidade de
uma pega e suas inter-relacdes, para abarcar a estrutura fisica interna do som, a vivéncia
processual dos fendmenos sonoros e musicais em uma performance e a abordagem de
conceitos, ideias e visdes de mundo que ndo, necessariamente, sdo estritamente musicais.
Ademais, numa perspectiva fenomenologica, ¢ na experiéncia do fenomeno musical que a
forma da obra surge para alguém que a escuta, como caracteristica de algo que foi formado,
organizado e estruturado por alguém. Dessa forma, ndo € necessario recorrer a tipologias
formais para que uma obra tenha forma musical, porque, ao atribuir sentido ao que ouve, o
ouvinte estabelece as relagdes entre o que estd sendo ouvido e sua experiéncia particular
pregressa de escuta, € o que esta sendo ouvido e as qualidades organizadas do material sonoro
e musical, para entendé-las como qualidades desse objeto e atribuir sentido a ele. A forma
aparece para o ouvinte e por ele € significada — ¢ uma sintese entre o conteudo sensivel da obra
e a vivéncia dela por um fruidor. Isso retira a primazia de determinar a forma tanto do ouvinte

quanto do proprio compositor, para colocé-la sobre a vivéncia da obra numa performance, que
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se apresenta ao ouvinte de modo particularizado numa execugao especifica, sob multiplos
influxos interpretativos e materiais, e que ¢ recebida por ouvintes com diferentes e numerosas
experiéncias musicais e niveis de atencao durante a performance. Por isso, os sentidos possiveis
para obras musicais s3o multiplos, ainda que ndo sejam infinitos e estejam limitados exatamente
pela propria forma musical (em sentido amplo) e pela capacidade do ouvinte de se conectar
com a peca e entendé-la em sua singularidade.

Nesse interim, a ampliacdo da no¢do de forma musical ensejou a particularizagao e
a individualizagdo das propostas técnicas para a organizagdo do sistema musical, dos sons e
eventos sonoros. Isso ndo foi uma novidade do século XX, uma vez que a experimentagao
dentro da linguagem ¢ algo que se verifica nos exemplos do repertorio da musica de concerto
que ndo reproduzem fidedignamente as tipologias formais musicais. Porém, na falta de uma
linguagem comum (o sistema tonal) que intermediasse as solucdes individuais dos
compositores, cada proposta sistematica para a manipulagdo do material sonoro (a técnica dos
doze sons, o serialismo, a indeterminagdo etc.) era a medida da subjetividade daquele que a
propos e nao foi capaz de oferecer uma solu¢cao comum e compartilhada para se pensar a forma
e o fazer musical, algo que ainda perdura. A critica de Adorno, a qual subscrevo, ¢ justamente
em relagdo as propostas encerradas em si mesmas e que t€m didlogo truncado com outras
propostas e com a realidade musical e sonora do mundo’. Nesse sentido, a subjetivagio da
forma consiste, portanto, em justamente propor modos de se pensar e organizar a linguagem e
a musica que sejam, a0 mesmo tempo, testemunho da subjetividade e didlogo com a
objetividade daquilo que ¢ comum, compartilhado, tomado como saber e conhecimento, com a
realidade em volta do artista; esse processo de subjetivagdo ocorre tanto de modo positivo, isto
¢, buscando-se fazé-lo, quanto negativo, quer dizer, para rejeitar essa objetividade. Por meio
disso, a forma nao apenas se amplia, para ultrapassar os limites de um conceito eminentemente
técnico, mas também o subjetivo e o objetivo, o particular e o universal, o individual e o coletivo
sdo sintetizados na obra, que € capaz de dialogar tanto com aqueles que dominam a linguagem
musical quanto com aqueles que sdo leigos, pois fala aquilo que ¢ humano em cada pessoa e
em cada ouvinte — o subjetivo que se objetiva; da parte, um todo. A obra, nesse interim,
portanto, coloca em didlogo a sua singularidade enquanto linguagem formada e as experiéncias,
musicais ¢ de mundo, dos ouvintes, para convida-los, antes de tudo, a ouvir. E mais, a

subjetivacao da forma propde inovagdes sobre aquilo que ¢ objetivo na linguagem e, dessa

7 Adorno (2008, p. 213-215) nomeia essas propostas como uma “arbitrary subjectivity that has gone blind”, cujas
“objective techniques are, [...] pathetic substitutes for organs which have withered away”.
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forma, aquilo que ¢ partilhado se amplia como possibilidade dessa objetividade, e aparece como
inovacao.

Ademais, essa subjetivacdo configura a identidade objetiva da obra musical, uma
vez que propde solugdes singulares para cada obra e na medida em que a particulariza, sem
perder de vista o que ¢ comum e compartilhado, configura aquilo que permite que esse objeto
feito de a partir dos sons (efémeras manifestagdes fisicas as quais atribuimos sentidos especiais)
e que tem um modo de ser bastante sui generis, como algo compartilhado por todos aqueles que
com ele tém contato. Essa identidade revela-se algo dindmico e ndo estanque, pois, em seu
momento sonoro, a obra musical ¢ naturalmente variavel, porque os sons sdo variaveis, porque
0 ambiente em que se os vivencia ¢ variavel, porque as formas de registro do fenomeno sonoro
sdo varidveis, porque os meios para produzir os sons que sustentam a escuta de uma obra
musical sdo varidveis, porque as pessoas que os ouvem sao varidveis, € ndo obstante isso, a
objetividade dela permanece e sobre ela se fala sem confusdes acerca daquilo a que se referem,
mesmo que as interpretagdes dessa referéncia sejam ricas e multiplas — algo fundamental em
arte. A variabilidade e indeterminacao sdo partes fundamentais do fendmeno musical, dele ¢
inalienavel e enriquece-o, pois a cada performance de uma obra se desvela uma faceta, uma
abordagem, um ponto de vista distinto sobre ela, que fala de maneira nova e inventiva sobre
assuntos, temas, ideias e, simplesmente, sons que nos rodeiam e nos encontram durante a vida.
A forma, entdo, abarca essa totalidade da obra, sua variabilidade e seu modo de se conectar com
as pessoas; abarca, ainda, aquilo que de singular uma obra tem, o que ela e o artista, por meio
dela, tém a dizer sobre e para o mundo. A obra musical, portanto, por meio da variabilidade
contempla em si a dindmica dialética entre o objetivo, aquilo que perdura a cada performance
— 0s momentos nao-sonoros — € o subjetivo — os momentos sonoros vivenciados por um sujeito
que os entende como musica, que os interpreta como musica, que produz os sons, com seu
corpo e instrumentos, que sustentam a obra musical, e sobre eles propde sua subjetividade
interpretativa, de modo a atualizar a obra em suas potencialidades sonoras e sentidos. Ainda,
como tomada de consciéncia dessas caracteristicas da obra musical, a inven¢do de uma nova
forma pode se valer da variabilidade como premissa poética, de modo a propor momentos de
expansao do universo sonoro, especialmente a partir daquilo que ¢ ja tido como corriqueiro e
usual, e do qual essa proposta pode emergir enquanto desvelar de potencialidades ainda nao
tocadas, ou simplesmente escondidas diante daquilo que € trivial.

No que tange a mim, proponho que a poética da forma envolve a incorporagdo de
estratégias organizacionais do som no tempo, tratando da conformacao dos eventos sonoros e

musicais na temporalidade da obra. A experiéncia da escuta ¢ fundamental nesse processo, ao
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unir os referidos sentidos amplo e estrito de forma musical. Essas estratégias podem ser
técnicas, como o uso de regras de contraponto e harmonia, por exemplo, mas, também, podem
ser conceituais, isto ¢, uma ideia ndo musical que baliza as escolhas sonoras e sua organizagao,
como demonstrei nas minhas trés pegas que integram esta tese. Mais ainda, os modos de se
conceber o que € uma obra musical ou, mais fundamentalmente, o que ¢ a musica, transparecem
no modo como a composi¢do musical € constituida. Nesse sentido, o uso de sonoridades da
tradicdo musical ocidental europeia, o uso de sonoridades da musica da industria da cultura e o
uso de sonoridades da musica folclorica, brasileiras ou ndo, sdo, para mim, fonte riquissima
para a extracdo dessas estratégias organizacionais, que ja conservam em si, portanto, o germe
da objetividade a partir do qual me sera possivel imprimir minha subjetividade, que transparece
nos modos particulares de manipular esse material sonoro. Dessa forma, acredito ser possivel
realizar a sintese entre o universal e o particular, para que a peca por mim inventada ndo seja
um mero jogo de experimentacdo, mas que possa, verdadeiramente, dialogar com o outro.
Finalmente, além da proposta de incorporagdo da variabilidade ao conceito de
momento nao-sonoro da obra musical, de modo analogo a estrutura quasi-temporal como
pensada por Ingarden, minhas contribui¢des particulares — minha subjetividade — para essa
discussdo genérica — a questdo da forma musical — revelam exatamente isto: meu modo de
enxergar ¢ entender o problema, como artista e pensador na musica. Acredito, nessa
perspectiva, que a forma musical, em sentido ampliado, para se efetivar em sua plenitude, quer
dizer, ser capaz de mediar todas as potencialidades de sentido de uma obra, deve se equilibrar
sobre a subjetividade do artista, que imprime na linguagem musical suas ideais e propostas, ¢ a
objetividade das praticas musicais que rodeiam a obra e o compositor, além do contexto
historico e social no qual ambos estdo inseridos. Isso permite, a meu ver, que a experimentacao
estéril dé espaco a experimentagdo inventiva e nao-alienada das praticas artisticas hodiernas,
sejam elas ligadas aos meios académicos ou nao. Essas visdes estdo postas nesta tese e nas
conclusdes a que cheguei, e sumarizam, de certo modo, as investigagdes que fiz. Especialmente,
estdo condensadas nas pegas que a integram e, também, nas outras que inventei ao longo desse
processo de pesquisa, mas que nao referencio aqui. Afasto a hipdtese de que com estas breves
consideragdes tenha galgado resolver tdo intricado e complexo problema, pois as minhas
solucdes sdo do tamanho das minhas limitagdes. Contudo, espero ter contribuido para levantar
mais questdes de pesquisa, apontado caminhos possiveis para abordar o problema da forma
musical e da identidade da obra musical, bem como para pensar o fazer musical em uma
aproximagao que tem o didlogo entre sonoridades, musicalidades e visdes de mundo como

tonica. Numa chave de leitura mais negativa, acredito que tenha apontado mais para aquilo que
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a forma musical nao ¢ (um mero modo de organizar o discurso musical, os eventos sonoros e
suas inter-relacdes em tipologias ja prontas, ou ainda, um aspecto puramente técnico e
subjetivo) do que para aquilo que ela é. O que propus aqui ¢ uma afirmativa precaria, provisoria
e que demanda verificagdo e contestagio por meus pares — a dindmica da vida académica. E
preciso ter em mente que o fendmeno musical € sempre composto por uma relagdo entre um
objeto — a obra musical — e um sujeito — seu fruidor/ouvinte — que com ela se relaciona, a ela
atribui sentido e, a partir dela, entende o universal — aquilo que ¢ compartilhado com o outro —
por meio do particular — a interpretacdo. A forma musical, por isso, abre a porta para a vivéncia
subjetiva da objetividade e permite o contato com realidades, sonoras ou nao, que estdo

abarcadas por uma obra musical.
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ANEXO 1 - PARTITURA DE JOGOS MUSICAIS

To Tito Ciccarese

JOGOS MUSICAIS
FLAUTA SOLO

for Alto Flute alternating with Flute in C

RAFAEL FORTALEZA

rafael fortaleza@hotmail.com

DIRECTIONS
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- Acciaccatura: are meant to be played as fast and lightly as possible;
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- Harmonics: diamond shaped noteheads indicate harmonics, which means that the flute player

should finger the lower note, but aim both air pressure and air column direction to obtain the

high note;
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- Only air sound: ‘X’ type noteheads indicate that the flute player should finger the written

note, but obtain a soft all air sound (NO note sound should be heard at all);

(trem. arm.)
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- Tremolo Armonico: flute player should play a tremolo using the fingering of the written lower

notes, but aim to obtain the higher diamond shaped note, which is a harmonic of both lower
notes. The result is a sort of continuous repetition of the high note, with a slight intonation and

sound color difference between them;

(whistle tone)

- Whistle Tone: flute player should finger the lower note, but, with a very soft blow, obtain the

written high note, which is a harmonic of the lower note. The result is a faint pale sound,
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-Key clicks: keep thrilling the 3 finger of the Right Hand until put down the C Flute. As result,
a tapping percussive sound produced by the keys should be obtained.
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Ao flautista Tito Ciccarese

JOGOS MUSICAIS

Flauta - Contralto e em Do
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JOGOS MUSICAIS - FLAUTA 3
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JOGOS MUSICAIS - FLAUTA .
(keep thrilling D key

until put down C Flute)
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ANEXO 2 — PARTITURA DE VISITACAO

VISITACAO

RAFAEL FORTALEZA

Sobre Duetto per 2 Soprani de
(on Duetto per 2 Soprani by)
GIUSEPPE SARTI

Para Ensemble de Flautas e Clarinetes
(For Flute and Clarinet Ensemble)
Dedicada a Scuola Comunale di Musica di Faenza ‘Giuseppe Sarti’
(Dedicated to the “Giuseppe Sarti” School of Music of the city of Faenza)

Durata: c. 8’
DIRECTIONS

- Air-sound for Clarinets: players should blow among Clarinet upper-body keys, making only air-sound
come out.

blow among upper-body kevs;
produce air-sound ONLY;

g

3

bl

- Air-fingered notes for Flutes: players should finger any note in the indicated register and by the
indicated duration, and NO Flute sound should come out, only air and key clicks should be heard (it is more or

less like a moving eolian sound).

(as fast as possible)

- Harmonics: regular harmonics. The lower note should be fingered but, by overblowing it, the upper

note should be heard.
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- Eolian sound: players should type the indicated fingering and a faint-more-air-than-note sound should

come out, like a whispering (for further reference, see <http://www.flutexpansions.com/aeolian-colored-air>).

fealian sound - lots of hissing!)

4
Y

L 1

L |
7 ¥

.l

- Tremolo: regular tremolo — changing from one note to other as fast as possible.

- Ord.: abbreviation for ordinario, which means to play with regular instrument sound.

- Increasing (a) and Decreasing (b) speed: the gesture should last the entire duration, as written, but the
notes inside it are NOT even, being longer in the beginning and shorter in the end (a), or shorter in the beginning
and longer in the end, like an accelerando (a) or rallentando (b).

a) by

==
]
EE

- Harmonic with tremolo: For the harmonics with tremolo, players should play the tremolo with the
fingering written with regular noteheads, but the high-diamond-shaped notes should be heard. It sounds like a
bisbligliando, with faint harmonic sound. The duration of the effect is the same as written.

(tremola)
barme e

— —
—]

- Mute sounds: players should type the indicated fingerings with the cross noteheads and NO regular

sound should come out, but an air (eolian sound like) with key clicks sound should be heard instead.

(NO flute sound at all,

ordy air sourd and key clicks)

o
(N
e

¥
(o
8]

af
hy

Ll

- Trillo: indicates a regular thrill with the written notes and duration. For the Sarti’s music parts, NO

initiation or termination notes should be played, unless if it is written.
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- Slap Tongue: indicated notes should be fingered and attacked with a high pressure tonguing, and a
percussive-mute-air sound should come out.

- Dashed Slur: dashed slurs indicate phrasing, but NOT necessarily breathing, which are indicated by
comas ().

- Whistle Tone (W.T.): NO stable whistle tone should come out, but a faint floating melodic line over
the harmonics produced with the indicated noted fingering (low C). For the whistle tone section, flute players
should breathe as fast as possible and continue. Alternate breathing among players is recommended in order to

make the effect sound continuous. The duration is the whole bar tied to the next and so on.

W.T. f\/V\/M/\/\

=

\‘-—\__‘__ e ——

- On stage players disposition and overall directions: players should be displayed as a semicircle on
the stage (usual orchestral ordering), facing the director, except for the two Solo Flutes, which go in the hear of
the hall, off-stage, behind the audience. Director and soloist should agree on a sign for coordinating entrances as
soloists may not see the conduction. This makes the piece somehow heterophonic, that is, like if two different
music were being heard at the same time. Thus, Tempo is very fluid, but NOT independent. Soloist will give the
starting beat speed previously agreed with the director, and the Tempo should be maintained throughout. The way

the piece is written will make it sound heterophonic even though there is not Tempo independence at all.
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VISITACAO

"sobre Duetto para 2 Sopranos de Giuseppe Sarti"

197

Ratael Fortaleza
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(em Sib) !{_?"1
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rafael.fortaleza@hotmail.com
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VISITACAO
6|
----------------- Srmmomoomeoenooll
- P o R,
5.2 Er eie E ==
r ) — = - — =
6 ! !
\.UV
cresc. f——p
R RSNt E -~
P b L - = 2. "
pElrrpfElE el
_ﬁ‘_h_l_g — i & ¥
Ke)
f}—_p
/--'—'__-\-\
o ) te o wRie
% = === =
Di
P{f
,./-F——_'"\
L 3

A E = ##

A 1
(o) —

\J ;34

P{f
/"_-_'-"'\

) £ -

r A i 13
{ry ! r—7

e

P{f

0

r A
ey ] g
oY I 7
) ) [ 4

— <
p—Ff
s}
’ -
() ] N7
AN 1 I
N e 4 L4
— <
r——f v p
v n . /-—-_--n..\> .

/ e ®# o . |z ) .
lﬂ'Ln ; "r | ] Vi | ] 7/
o = ¢ ! ¢

p———f pp (no cresc., no vib.)
(blow among the upper-body keys;

n = produce air-sound ONLY')

4 - iy &

f"ﬂ'\ £ EF H ¥ T K -1;
AN - I "4 I LY
o ' ' E ®
e
r——f v/

f (blow among the upper-body keys;
ﬁn : } ‘F. Lr] F{J'J'Ufiubﬂ u[:;‘ —huun(j OPVYL\I ) L ‘;
Y | 11 | 13
o <+ |3 3

=
r———f v/
) (blow among the upper-body keys;
{1:\ - t 3 "muu'm.vuir—wmnd ONTY) - =
A" S 15
e = = ) s
- : — I



199

VISITACAO
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VISITACAO
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VISITACAO
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8 VISITACAO
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*#1: For the harmonics with tremolo, players should play the tremolo with the fingering written with regular
noteheads, but the high-diamond-shaped note should be heard. It sounds like a bisbligliando, with faint
harmonic sound. The duration of the effect is the same as written.
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16 VISITACAO
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*F or the Whistle Tones (W.T.) section, flute players should breathe as fast as possible and continue. NO
stable whistle tone should come out, but a faint floating melodic line over the harmonics produced with the

indicated noted fingering (low C). Alternate breathing among players is recommended in order to make the
effect sound continuous.
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ANEXO 3 - PARTITURA DE FOLIA

FOLIA

para Grupo de Flautas
(ou quaisquer instrumentos capazes de tocar as notas escritas, em quaisquer oitavas, e Flautas
solistas)

RAFAEL FORTALEZA

INSTRUCOES

A peca ¢ formada por dois Grupos: (1) o Grupo das Vozes; e (2) o Grupo dos Solistas.

O Grupo das Vozes toca aquilo que esta escrito na partitura em formato de trio,
conforme a ordem das letras enquadradas, sendo que cada letra deve ser tocada 2 (duas) vezes,
no minimo, e 4 (quatro), no maximo. Nao ha limite de executantes por Voz, sendo requerido
apenas equilibrio no nimero de dobras de cada Voz. Ademais, os instrumentos podem ser
variados entre as diferentes Vozes e mesmo em uma Unica Voz (ex.: flauta doce, flauta
transversal de diversas afinagdes, desde que respeitada a altura soante, piccolo, pifaros etc.). O
Grupo das Vozes segue a pulsacdo dada pelo diretor e inicia e para a execugdo de cada letra
conforme suas indicagdes. Oitavas podem ser alteradas para acomodar a linha melddica a
tessitura dos variados instrumentos. A letra G deve ser repetida antes do ultimo compasso
(compasso ternario).

O Grupo dos Solistas deve ser composto por 4 (quatro) a 6 (seis) executantes, que tocam
os Excertos. Cada Excerto deve ser repetido entre 3 (trés) e 7 (sete) vezes. O niimero de
repeticoes deve ser escolhido pelo solista no exato momento da execucao de cada Excerto.
Dentre os Solistas, um devera ser o Lider, e € ele quem escolhe qual dos Excertos sera executado
apo6s a indicacao de iniciar do diretor, de modo que os outros Solistas devem estar atentos em
ouvir o lider para identificar no ato o Excerto a ser executado, e iniciar sua execugao
imediatamente apos a identificacdo auditiva. Desaconselha-se a combinagdo prévia sobre a
ordem de execu¢do dos Excertos. A pulsagdo para a execucdo dos Excertos deve ser

independente entre os Solistas, a fim de que haja defasagens entre eles. Apos tocar todas as



230

repeticoes, cada Solista deve permanecer em siléncio (facet) até que seja indicado ao lider, pelo
diretor, conforme sinal combinado previamente, o momento da execugao do proximo Excerto.
Os Solistas devem ser posicionados, preferencialmente, em torno do publico, se possivel, sendo,
eles devem ser posicionados nos fundos, atras do publico, observando-se a possibilidade de
enxergar o diretor. Os numeros dos Excertos ndo indicam qualquer ordem de execugdo, mas
somente servem para enumera-los.

O diretor pode indicar a entrada dos Solistas ao final de cada primeira execucao (ultimo
compasso) de cada letra enquadrada do Grupo das Vozes, ou imediatamente apos o inicio da
repeticao (primeiro ou segundo compassos), ou ainda, precisamente junto (primeiro tempo do
primeiro compasso) a execucao de sua repetigao.

O ultimo compasso do Grupo das Vozes, mais precisamente, o ultimo acorde, deve ser
tocado apos a finalizacdo da Ultima intervengdo dos solistas. Isso significa que a fermata

lunghissima corresponde a espera necessaria até que o ultimo Solista termine de tocar.

DIRECTIONS

The worked is played by two Groups: (1) the Grupo das Vozes [Voices Group]; and (2)
the Grupo dos Solistas [Soloists Group].

The Grupo das Vozes [Voices Group] plays what is written on the trio score, following
the squared letters order, in a way that each letter should be played at least twice (2), and 4
(four) times at maximum. There is no limit for players for any Voice, but balance on doubling
is required. Furthermore, instruments may vary between Voices and also in a single Voice (e.g.:
recorder, flutes in different intonations, if sounding pitch is respected, piccolo, fifes etc.). The
Grupo das Vozes follows the pulse given by the director and starts and stops each squared letter
execution in according to his/her indications. Octaves may be altered in order to accommodate
melodic line to various instruments range. Letter G should be repeated before last bar (ternary
time-signature).

The Grupo dos Solistas [Solists Group] must be composed by 4 (four) to 6 (six) players
that play the Excertos [Excerpts]. Each Excerto should be repeated from 3 (three) to 7 (seven)
times. The number of repetitions should be chosen by each Solista at the very moment of
playing an Excerto. Among Solistas, one should be the Leader, and he/she is the one who
chooses the Excerto to be played after director’ starting cue, in a way that other Solistas should
be aware about listening in order to identify the Excerto to be played in the very moment of

playing it, and start playing it immediately after its auditive recognition. Previously arranging
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the Excertos order of execution is unadvised. Performing pulse should be independent among
Solists, in order to create delay among them. After playing all the repetitions, each Solista must
remain in silence (tacet) until director’s cue to the Leader, according to a previously accorded
signal, to play the next Excerto. Solistas should be positioned, preferably, around audience, if
possible, otherwise, they should stand in the rear, behind the audience, and the possibility to
see the director should be observed. The Excertos numbers do not indicate any playing order,
but only serve to enumerate them.

Director may indicate Solistas starting in the end (last bar) of each first squared letter of
the Grupo das Vozes execution, or immediately after the beginning (first or second bar), or even
precisely together (first beat of the first bar), of its repetition.

Last bar of Grupo das Vozes, more precisely, the last chord, should be played after the
last intervention of the Solistas. That means that the fermata lunghissima corresponds to the

necessary waiting until the last Solistas finish its playing.
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GRUPO DOS SOLISTAS

EXCERTOS
J=54-132 (3% - 7%) st 192 A/ (3x - 7x)
/) 2 fhe 0 g e = =5 =
- 7 e —— | s e e S ;
== = © 5 =
r——f —p mp
J=54-132 Gx- 7 J=54-132 (3x-7)
- tr
5 - | et e |

(thrill with C# key while
changing fingering according

—&4. to written notes - a sliding
-=54-132 - tremolo should be heard)
(3x - 7x) )
o u o tr, .
| i o rM—n J=54-132
1 I Il |
P T a5 s (3x - 7x)
'n — — - — 1 |
{es 3 $ i |
e o ° i
J=54-132 (3x - 7x) = ==
9 . P — _ =
teo— pd — — H :
. . o = il (harmonigue tremolo -
= = =" finger lower notes in a quick tremolo
stz stz sife and increase air pressure to obtain

the high pitch)
(jet whistle - cover entirely the blow hole
and blow with high air pressure while
typing the written fingering;
a strong glissando whistle should be
obtained)



233

FOLIA

Grupo das Vozes
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