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AUGUSTO DE CAMPOS
especial para a Folha

H4 alguns anos, sob o impacto
do sucesso comunicativo do mini-
malismo americano, muitos supu-
seram que a muisica complexa de-
corrente das especulagoes dos
compositores pés-webernianos ti-
vesse deparado uma contradita fa-
tal. O reducionismo dos veiculos
de massa e a inapeténcia coletiva
para com a misica nao-tonal favo-
receram, por certo, essa “ilusio de
actstica”. :

Os caminhos da arte, porém, ndo
se perfazem em poucos anos ou em
poucas décadas. Nem sao ditados
pelo voto majoritério. E nao seria
crivel que uma geragdo superdota-
da como o foi a de Boulez, Stoc-
khausen, Nono, Berio, Maderna,
Ligeti, Xenakis e tantos outros, de-
pois- do notével empreendimento
critico e criativo que operou a reto-
mada da linha de experimentagio
eaventura a partir da liberagao das
vozes sufocadas de Webern e do
Grupo de Viena, de Ives e Varése,
tivesse tao pouco folego e tio pou-
caconsisténcia.

Nio hd divida que as arremeti-
das de Cage e de Feldman contra
algumas ortodoxias européias ti-
veram um impacto revigorante e
permitiram corrigir rotas e descor-
tinar sendas imprevistas ao abri-
minagio para a aventura do som.
Mas foi 0 seu sucedaneo geracional
—0 minimalismo de marca tonali-
zante— que pareceu surgir como
alternativa vidvel diante do impas-
se comunicativo tanto da muisica
pan-serial quanto da sua antago-
nista dialética, a “chance music”.
Menos pelo minimo, ainda que
confortavelmente hipnético, do
que pela mdxima complacéncia to-
nal. No entanto, apesar do répido
éxito de recepgdo (sempre suspei-
to, quando se trata de arte) e de al-
guma contribui¢io incidental,
mormente com a provoca¢io da
tautologia molecular das obras de
Steve Reich, em pouco tempo a
musica minimalista revelou a sua
fragilidade, dilatando-se e diluin-
do-se no anedotismo discursivo
das 6peras grandiloquentes e dos
sinfonismos ambientais.

Enquanto isso o préprio Cage,
que por certos parametros inspira-
raesse radicalismo simplificatério,
comegava a mostrar-se interessa-
do em obras qualitativamente
mais complexas: “A superagio das
dificuldades. Fazer o impossivel”,
proclamou ele na conferéncia “O
Futuro da Musica”, divulgada no
livro “Empty Words” (“Palavras
Vazias”), em 1979. E criou, entre as
“obras dificeis”, iniciadas em 1974,
os “Freeman Etudes”, cuja segun-
da série, composta entre 1980 e
1990, Paul Zukofski, um dos maio-
res'violinistas do século, chegou a
considerar impossivel de tocar,
embora viesse afinal a ser interpre-
tada e gravada por Irvine Arditti.
Exemplar no sentido de dilatar as
fronteiras do possivel, o “Estudo
n? 18” ¢ dividido em ilhas sonoras
que chegam a ter 37 diferentes ata-
ques, cada qual com a sua dinami-
€a, num mesmo compasso. Irvine
acabou executando os compassos
dessa composigdo, aparentemente
invidvel, numa duragdo. média de
2%, ultrapassando as previsdes do
préprio compositor. Contraditor
de Cage nos anos 50, Luigi Nono
partilharia de semelhantes preocu-
pag¢oes em 1983: “...ENTAO SAO
POSSIVEIS/ tantas mais possibili-
dades diversas e outras/ a colher
justamente no até agora impossi-
vel”

Por outro lado, com as monta-
gens de clicherias do belcanto das
suas “Europeras” (1987-91) —que,
em inglés, trocadilham provocati-
vamente: “Your Operas”, como
que insinuando uma “extradi¢do”
sonora—, Cage ironizou a mania
operistica européia que pareceu
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Detalhe da partitura de “Freeman Etudes”, obra composta entre 1980 e 1990 pelo compositor norte-americano John Cage (1912-1992)

contaminar os minimalistas e ndo
deixou de afetar a prépria van-
guarda nas iltimas décadas. De
Stockhausen a Nono, passando
por Ligeti, Kagel, Berio, Maderna,
poucos foram os compositores eu-
ropeus yue nao fizeram a sua “6pe-
ra”, ainda que pensada em termos
de criagdo nao-ortodoxa ou critica,

até chegar a anti-6pera —“6pera

negativa”, “tragédia
da escuta”, como No-
no batizou “Prome-
teo”, em que nio hd
acdo teatral e as raras
palavras que atraves-
sam seus Sussurros
musicais so ininteli-
giveis.

O préprio Boulez
nio deixou de pelo
menos cogitar da
idéia de 6pera (pen-
sou num texto de Ge-
net). Ele, que dissera,
certa vez, que era pre-
ciso explodir os tea-
tros de opera! Feliz ou
infelizmente  (feliz-
mente, para mim) nao
cedeu 2 tentag¢do. Em
compensagdo, conti-
nuou criando seus
diamantes sonoros,
entre os quais duas
pequenas obras-pri-
mas que sO vieram a
ser divulgadas em dis-
co nos ultimos anos: “Messages-
quisse” (“Mensagesebogo” ou, co-
mo prefiro traduzir, “Mensangen-
saio”), de 1976, e “Dialogue de
P’Ombre Double” (“Didlogo da
Sombra Dupla”), de 1982-85 (gra-
vagdes da Erato, de 1990-91).

A primeira, uma pega curta, para
sete violoncelos, na qual a prisma-
tizagdo das harmonias, a partir de
uma célula-base, ¢ transferida do
instrumento solista para os demais
e vice-versa, em varreduras de cor-
das tensionadas. A segunda, uma
viagem por regides ndo visitadas
do universo sonoro, guiada pela
melodia ondulatéria (com inusita-
da sobreposicio de trinos, trémo-
los e vibratos), com a qual a clari-
neta, em registros e ataques de
grande densidade timbristica, en-
tra em didlogo com os sons pré-
gravados do instrumento (a sua
“sombra”), multiplicados estereo-
fonicamente por seis alto-falantes.
A clarineta € ligada por um micro-
fone de contacto com a caixa de
ressonancia de um piano posicio-
nado atrds do palco, cujas vibra-
¢Oes produzem a reverberagio so-
nora caracteristica da peca. Essas
composigdes, que enfatizam a ma-
terialidade sonora, especialmente
nas camadas timbristicas, parecem
sugerir, para além de conceitos e
sistemas, um didlogo mais amplo
com outras tendéncias recentes da
musica deinvengdo.

“Didlogos de sombras duplas”
ocorrem também em obras como
“...sofferte onde serene...” (1976) e
“La Lontananza Nostalgica Utopi-
ca Futura” (1988-89), de Luigi No-
no, em que piano e violino exorci-

0 compositor italiano Luigi Nono, autor de “’Ai dos Monstros Sagrados”

zam os fantasmas sonoros de seus
replicantes pré-gravados, num in-
teragir de inteligéncia e intui¢io
capaz de levar a novas percepgoes.
Obras que privilegiam o timbre,
integrando-se ao que Tristan Mu-
rail (no estudo “Scelsi De-Compo-
sitore”) classifica como “um gran-
de movimento da muisica ociden-
tal, em que o timbre, antes insigni-
ficante com respeito 2 escritura, é
recuperado, reconhecido primeiro
como fenémeno auténomo e a se-
guir como categoria predominante
—terminando quase por submer-
gir ou absorver as outras dimen-
sées do discurso musical, de sorte
que as microflutuagées do som
(glissandos, vibratos, muta¢ées do
espectro sonoro, trémolos...) pas-
sam do estado de ornamento ao de
texto”.

As iiltimas décadas tém assistido
a um recrudescimento da expe-
riéncia com os sons como sons. A
reviravolta estética de Nono e as
pesquisas que desenvolveu a par-
tir dos anos 70 com vistas a um
aprofundamento da audi¢io de
muisica liberada dos pardmetros
convencionais de melodia, har-
monia e ritmo; a descoberta, na
década seguinte, de novos univer-
sos complexos como o dos precur-
sores mantras infra-s6nicos de
Scelsi; o desenvolvimento da mu-
sica “espectral” (baseada na ex-
ploratéria dos harménicos do
som), de que constituem exemplo
significativo os “plasmas sono-
ros” do rumeno Horatiu Radules-
cu; a revelagdo das polirritmias
alucinantes das pianolas de Nan-
carrow —em cuja “complexidade
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Pés-misica:
ouvir as pedras

amusica
experimental de hoje

polimétrica” Ligeti vé uma das
contribui¢des bdsicas- dos anos
80— e finalmente a recuperagio,
na década de 90, da tradi¢do radi-
cal da vanguarda russa nas demo-
lidoras rajadas de percussoes e
dissonancias de Ustvélskaia, tudo
isso parece entremostrar uma no-
va face das especulagdes musicais,
que, longe de constituir um retor-,
no a padrées mais convencionali-
zados, revitaliza as linhas experi-
mentais que animaram as iniciati-
vas dos anos 50. A “nova comple-
xidade”, de que é sintomitica a
microscopia “estrutural e escritu-
ral” de um compositor como Fer-
neyhow, assim como a “praticabi-
lidade do impossivel” patenteada
nas “obras dificeis” do ultimo Ca-
ge convergem também nessa dire-
¢do. Antes assim. Depois de assis-
tir & mais estupenda luta que a his-
téria da muisica j& conheceu para
ampliar o horizonte do conheci-
mento e da percepgao auditivos, é
preferivel que o século termine
ndo com um “gemido”, mas com
um “estampido”. “With a bang,
not with a whimper”, na variante
de Pound (“Canto 74”) da famosa
linha de Eliot.

H4, certamente, diividas e dife-
rengas. Talvez o que separe o cere-
bralismo cristalino de Boulez das
exploragoes topoldgicas de Scelsi,
Nono ou Ustvélskaia, por diferen-
tes que se configurem estes entre
si, seja 0 amarramento do compo-
sitor francés ao conceito homogei-
zante de estrutura, ainda que am-
pliado pela opgido controlada dos
jogos aleatérios. O sempre inquie-
to e generoso Ligeti, com suas mi-
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cropolifonias, poderia ser um
ponto de intersecio entre essas
linguagens, j4 que ele, além de in-
terlocutor de Scelsi, é confessada-
mente influenciado por Nancar-
row e talvez se tenha contaminado
também pelo radicalismo de Ust-
vélskaia —comparar o segundo
movimento do “Concerto para
Piano e Orquestra” (1985-88), na
R solidio fantasmagé-
rica das intervengdes
de flautim e piano so-
bre um pedal de con-
céticos e desespera-
dos disparates de
flautim, piano e tuba
do terceiro movi-
mento da “Composi-
¢do 3” (1971), de Ust-
vélskaia. As elucu-
bragdes sonoras de
Scelsi e Nono a partir
da microintrospec-
¢do0 do som, assim co-
mo os conglomera-
dos ruidisticos da
compositora  russa
tendem a deslocar da
estrutura para a pro-
pria  materialidade
sonora o foco da ex-
periéncia  musical.
Mas nas suas angus-
tiadas sondagens nos
limites da sonoridade
h4 ainda mais. E, nes-
ses compositores, tio
intensa e tio dramdtica a indaga-
¢do musical, tio poderoso o pa-
thos ético da sua impostagio, que
as salas de concerto parecem, no
minimo, técnica e socialmente
inadequadas para suas viagens in-
teriores. Obras como essas ndo pe-
dem aplausos nem bravos, mas
meditacio e siléncio. Ndo a-toa
Ustvélskaia afirma que suas com-
posi¢coes seriam melhor ouvidas
num templo que numa sala de
concertos.

H4 qualquer coisa de incompati-
vel na fruicio dessas experiéncias-
limite, vizinhas da inaudibilidade
e da insupgrtabilidade fisica do
som, como acepipes musicais de
um refinado banquete sonoro,
quando o que elas propem nio é
uma festa auditiva, mas uma via-
gem acidentada pelas artérias labi-
rinticas, minadas de explosivos
sonoros, de sua metamusica. Ndo
se trata de obras-primas, mas de
obras-traumas —consciéncia da
consciéncia. (Semelhante incom-
patibilidade ocorre, por outro la-
do, com as obras-eventos e com as
obras-dificeis de Cage ou com os
siléncios sonorizados por Feld-
man, interveng¢des anticlimax que
desestabilizam e provocam, sem
nenhum aceno ao hedonismo au-
ditivo.) Daf que algumas das re-
centes composi¢oes de Boulez,
com toda a sua grandeza, tendam
a ser assimiladas como jéias da
modernidade pelo publico mais
sofisticado dos concertos, en-
quanto as dos outros composito-
res parecam encontrar melhor
acolhida nas catacumbas e casa-
matas artisticas, onde seus infor-
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mes protestos espectrais ressoam
entre as pedras, musgo e musculo
da musica.

Num belo texto de 1983 (“L’Er-
rore Come Necessitd”), afirma
Nono: “O siléncio. E muito dificil
escutar. £ muito dificil escutar, no
siléncio, os outros. Outros pensa-
mentos, outros ruidos, outras so-
noridades, outras idéias. (..) Em
vez de escutar o siléncio, de escutar
0s outros, espera-se encontrar ain-
da uma vez a si mesmo. (...) Escu-
tar a musica. E muito dificil. Creio
que hoje é um fené6meno raro. Es-
cuta-se alguma coisa de literdrio,
escuta-se o que foi escrito, escuta-
se a si mesmo...”. E conclui: “Ris-
vegliare I’orecchio, gli occhi, il pen-
siero, I'intelligenza, il massimo di
interiorizzazione esteriorizzata:
eccol’'essenziale oggi” (despertar o
ouvido, os olhos, o pensamento, a
inteligéncia, o mdximo de interio-
rizagao exteriorizada: eis o essen-
cial hoje).

Em outro texto, da mesma época,
a propdsito da composi¢do “Guai
ai Gelidi Mostri” (“Ai dos Mons-
tros Gelados”), em que se cruzam
fragmentos espectrais dos “Can-
tos” de Pound com outros de Lu-

- crécio, Ovidio, Nietzsche, Rilke e

Gottfried Benn, insiste: “Infinita
disponibilidade para o surpreen-
dente, para o insélito, para colocar
em discussao, ainda que na maior
maior ‘verzweifelt Unruhe’, in
quietude desesperada (‘Ruhe i
der verzweifelten Unruhe’) —
procura infinitamente mais im
portante que a descoberta. Escu
tar! como saber escutar as pedra
brancas e vermelhas de Veneza a«
nascer do sol —como saber escu
tar o arco infinito das cores sobre :
laguna ao pér-do-sol”. Suas lti
mas obras mobilizam os recurso: *
menos convencionais, articulandc
a microtimbristica de instrumen
tos e vozes com “live eletronics”
até a fimbria do inaudivel, em pro.
da regeneragio da escuta, a partis
do som-siléncio, do som-sopro, dc
som-voz, do ur-som —o “som das
pedras”!

Descontadas as discordancias
projetuais ou idiossincrdticas, po-
de-se dizer que h4 um denomina-
dor comum nessas aventuras so-
noras que vao da ultra-sistemati-
zacdo A ndo-sistematiza¢io do
som, autonomamente considera-
do, como gerador celular de expe-
riéncias perceptivas, reafirmando
o prestigio da linguagem comple-
xa, fragmentdria e antinormativa
frente ao discurso redundante das
pés-medianias e dos neo-modis-
mos regressivos.

Do “delirio de lucidez” de um
Boulez, esse “maquis” da renova-
¢do musical infiltrado no coragio
do sistema, as imprevistas explo-
sdes marginais de Scelsi, Nancar-
row, Ustvélskaia e do novo Nono
(““Caminante, no hay camino,/ Se
hace camino al andar”) e as pro-
gramdticas “impossibilia” de Cage
e Ferneyhow, renasce a voz contes-
tadora dos que buscam na perqui-
ri¢do do som, como instincia fisica
e metafisica, para além de todas as
convengdes, uma reescuta sensivel
do universo. Trata-se aqui ndo da
miisica como entretenimento ou
veiculo de emogdes e de tensdes
motoras, que cumpre outros de-
signios, mas de musica entendida
como fenomenologia do som e sua
percepgdo artistica. Ndo s6 uma
questio de estética, mas de
“ethos”, contra a passividade da
escuta. No fundo, uma sé questio,
se, como quer Wittgenstein, éticae
estética, indefiniveis e apenas de-
monstrdveis ou semostraveis, sioa
mesma coisa. Sob essa perspectiva,

.a encruzilhada voltou a se abrir. A

muisica, felizmente, é de novo um
enigma. Sem nostalgia a ndo ser a
do futuro.

Augusto de Campos é poeta, ensaista e tradu-

tor, autor de “Expoemas” e “Despoesia”, entre
outros livros. 9



