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A compositora Galina lvanova Ustvélskaia (acima) e Shostakévitch, com quem teve aulas no Conservatério Rimski-Korsakov

sobre o compositor, lhe valeu um
comentdrio amistoso do “Pravda”
(“liricamente ltcido, humano e
simples”) e um Prémio Stdlin de
100 mil rublos... Sao pdlos opostos.

Ustvélskaia estudou, de 1937 a
1939, no conservatério da sua cida-
de natal, tendo interrompido o
curso durante a guerra para servir
num hospital, e concluiu seus estu-
dos musicais no Conservatério
Rimski-Korsakov, onde foi aluna
de Shostakdvitch, até 1947. Afir-
ma-se que este a defendeu das acu-
sagoes de “modernismo” na Unido
dos Compositores Soviéticos e,
tendo tido alguma influéncia sobre
as suas composi¢des de juventude,

nido dos instrumentos nao € inusi-
tada, como no “Dueto para Violino
e Piano”, os registros contrastam
agressivamente, graves contra
agudos, massas sonoras contra
sons isolados, clusters contra pon-
tilhismos,  fortissimos  contra
pianissimos, glissandos diante de
staccatos, ataques versus siléncios,
numa tensao ritmica permanente.
Noutras criagdes os estranhos gru-
pos instrumentais acoplados jd
sdo, por si sos, expressdes de con-
flito. E o caso da “Composicio 1 -
Dona nobis Pacem”, de 1970-71
(flautim, tuba e piano), da “Com-
posigdo 2 - Dies Irae”, de 1972-73
(8 contrabaixos, caixa de 43 x 43

L

ra’,a compositora retorna aos tem-
pos pré-histdricos. Os instrumen-
tos sdo obviamente modernos e j4
tém sido usados das mais diversas
formas na musica européia. Mas
aqui tem-se a impressdo de que fo-
ram tomados por seres selvagens
que impdem a sua natureza enlou-

quecida sobre eles, ndo para me-.

noscabar uma audiéncia culta, mas
para enviar gritos de socorro nas-
cidos da afligdao. Nesse sentido, a
musica se torna um sinal: ela nio
mais gesticula, mas se petrifica em
alguns poucos simbolos esparsos,
tais como os que podemos obser-
var nos quadros de Kasimir Malié-
vitch. Ustvdlskaia estd escrevendo

espiritual de Emily, a poeta-suici-
da Marina Tsvietdieva, uma das
muitas vitimas do stalinismo.
Ustvélskaia é —quem sabe—a Ts-
vietdieva pés-suprematista da mu-
sicamoderna.

Ela prépria ndo nos ajuda a des-
vendar o enigma de sua obra: “E
muito dificil falar sobre a prépria
musica. Minha habilidade para
compor infelizmente néo é iguala-
da por minha habilidade para es-
crever sobre minhas composicoes.
Além disso, hd quem diga que uma
exclui a outra. Pego a todos os que
realmente amam a minha mdsica
que renunciem a sua andlise tedri-

»
ca’.

rando-se as vezes em quase-ca-
nons burlescos, essas figuras mar-
telantes se chocam, durante todo o
desenvolvimento da fuga com im-
previsiveis ruminagdes surdinan-
tes do'piano, do flautim e da tuba,
para mais adiante serem revisita-
dos por explosdes percussivas das
caixas e “clusters” contrabaixisti-
cos (“Composigdo 2 - “Dies Irae”),
até esmorecerem nos sopros e
pianissimos agonizantes da “Com-
posi¢do 3 - “Beneditus qui Venit”,
que Louis Blis avizinha da “Per-
gunta sem Resposta” de Charles
Ives. Sem querer semantizar o in-
semantizdvel musical, ndo hd co-
mo evitar a sensagdo de perceber
nessa conflagragdo sonora um pa-
tos de tragédia pessoal e coletiva.
Deumlado, atruculénciadatubae
do flautim em registros extremos,
a empostagio bufo-marcial das
caixas, as intrusdes do piano e dos
contrabaixos em massas opressi-
vas. De outro, o estertorar agonico
do piano e dos demais instrumen-
tos em humilimas intervengdes na
fimbria do siléncio. “As minhas
obras ndo sao religiosas no sentido
literal, mas estdo cheias de espirito
religioso e, no meu modo de sentir,
soariam melhor no interior de
uma igreja, sem introdugdes e
andlises de cardter académico. Nas
salash¥€ concerto, ou seja, em am-
biente ‘profano’, resultariam dife-
rentes” —afirma, sempre enigmd-
tica, a compositora.

Nao € possivel ainda definir com
precisio o espaco da miisica russa
em nosso século, sacrificada como
o foi pelo interdito stalinista. Entre
Scriabin e Stravinski hd um vazio
que s6 serd preenchido quando a
obra tedrica e pratica de Obuhov
(1892-1950) e Wyschniegradski
(1893-1980), expatriados russos,
pioneiros da musica atonal e mi-
crotonal, puder ser melhor conhe-
cida, assim como a dos ultracro-
matistas Roslavetz (1881-1944) ¢
Lourié (1893-1966). Mais significa-
tiva do que parecia é a musica da
fase nao policiada dos “modernis-
tas” como Mossolov (1900-1973) e
Popov (1904-1972) —o CD “Music
of the First October Years”, do selo
Olympia, editado em 1988, -
alguma idéia dessa proc
tencialmente rica, como ¢
provam a “Sinfonia de CAmara

__Dé Maior”, op.2 (1927) de Pojicl,

os “4 Antncios de Jornal” e os “3
Esbogos Infantis”, op.18 (1926) de
Mossolov, um compositor que
chegou a interessar a Giacinto
Scelsi quando foi divulgada na Eu-
ropa a “machine music” futurista
de sua obra “Zavéd” (Fdbrica), ex-
traida do balé “Stal” (A¢o), de
1928. Trés anos depois, Pierre
Monteux dirigiria, em Paris, o poe-
ma sinfénico “Rotative”, para trés
pianos, metais e percussio, de
Scelsi, na mesma linha de perqui-
rigdes. Algumas obras pianisticas
dos anos 20 desse compositor rus-
50, que podem ser ouvidas no CD
“Mossolov - Works for Piano”
(editado pela gravadora Le Chant
du Monde, em 1991), mostram-no
laborando num instigante enclave
entre o cromatismo pds-scriabi-
niano e o brutalismo ruidista da
musica-da-mdquina. Como se v&,
sdo informagdes recentes sobre um
periodo por muito tempo rasurado
da higt6ria musical do nosso sécu-
lo pela censura stalinista. Ustvls-
kaia nao hd de ter sido indiferente
a essas afinidades com a margina-

lidade vanguardista russa.
Qo ddanravimardoc nae arivi o



as suas composigoes de juventude,
acabou influenciado por ela, no
fim da vida, chegando a submeter
suas proprias obras ao julgamento
dacompositora.

Poucos terdo utilizado a dis-
sonancia com a violéncia e a direti-
dade com que Ustvlskaia a usa.
Embora haja 6bvios antecedentes
na prépria tradicdo moderna rus-
sa, em Stravinski por certo, mas
também em manifestacoes quase-
futuristas de autores da geragdo
que a precedeu imediatamente, co-
mo Prokofiev, Mossolov e Popov,
as mais ousadas antecipagdes pa-
recem ensombrecer perto das
compactas explosoes sismicas dos
desacordes da compositora. Desde
os exemplos mais antigos de suas
obras, em torno dos anos 50, o
“Trio para Violino, Clarineta e Pia-
no”, o “Octeto”, “O Grande Dueto
para Violoncelo e Piano”, sua per-
sonalidade se desgarra e se singu-
lariza pelo ascetismo e radicalida-
de das interveng¢des sonoras, com
um matiz percussivo obsedante,
que levou, por sinal, Elmer
Schoenberger a denomind-la “a
dama com o martelo”. Comple-
mentam a dissonancia cacofénica
de suas obras uma extrema con-
cisdo, que se condensa em blocos
sumadrios de encadeamentos de
sons, atravessados de siléncios, e a
formacdo contrastante, conflituo-
sa, do instrumental. Quando a reu-

(8 contrabaixos, caixa de 43 x 43
cm e piano) e da “Composigéo 3 -
Beneditus qui Venit”, de 1974-75 (4
flautas, 4 fagotes e piano). Mas a
timbristica contrastante é explora-
da da maneira mais radical possi-
vel, agravada por ataques bruscos
dos instrumentos, cachos de sons
em regides incomuns vazados por
sopros e pianos pianissimos. A
“Sonata n? 5 em 10 Movimentos”,
com sua dindmica exaltada pelo
martelamento de células sonoras
obsessivas, concebida quando
Ustvolskaia ja chegava aos 67 anos,
mostra que a idade néo lhe ate-
nuou a rebeldia. E se em criagdo
ainda mais préxima, a “Sinfonia n?
5”,de 1990, o Padre Nosso recitado
enfaticamente pelo narrador pare-
ce contradizer a austeridade da
obra —a menos que se trate de
“uma escolha irdnica” de Ustvols-
kaia, como sugere Louis Blois, ou
de uma interpretacgdo extrovertida
(contra a expressa recomendagdo
da compositora: “Com emogao in-
terior”)— a dureza e a secura do
percussionismo orquestral confir-
mam ainda as propostas anterio-
res, mantendo basicamente a sua
coeréncia.

O elementarismo formal e a
agressividade ruidistica de sua
obra levaram um outro estudioso,
Theo Hirsbrunner, a invocar Stra-
vinski e Maliévitch: “Como Stra-
vinski em ‘A Sagragdo da Primave-

vitch. Ustvolskala esta escrevendo
musica suprematista muito depois
dos pintores de quadros suprema-
tistas, que se tornaram pegas de
destaque nos museus do mundo
ocidental, mas foram banidos na
Unido Soviética. Durante os anos
70, ninguém em Leningrado pen-
sava em glasnost e perestroika,
mas em suas composi¢oes Ustvols-
kaia ligou-se a tradi¢do da van-
guarda russa: com intransigéncia
reconsiderou “ex novo” os ele-
mentos musicais, deixando-os no
seu estado primigénio, ainda néo
tocado pela civilizagdo. Para Alain
Poirier sua musica lembra “a obra
eruptiva de Varése”, parecendo
num primeiro momento “total-
mente desvinculada de qualquer
tradi¢do, ainda que sua esséncia e
sua justificativa estejam enraiza-
das numa heranga modal conside-
ravelmente colorida e enriquecida
por poderosos efeitos de ressonin-
cia”. Louis Blois evoca a imagem
de personalidades independentes
como Giacinto Scelsi, que lhe pare-
cem afins em espirito, sendo em
estilo.

A mim, sua “arte de recusas” me
faz pensar em duas outras grandes
mulheres —na revolug@o silencio-
sa e solitdria dos poemas de Emily
Dickinson, que ficaram inéditos
durante a sua vida, e, dentro da
propria Unido Soviética, na trdgica
insubordinagio dessa descendente

ca’.

Refletindo, ndo obstante, sobre
as suas “Composicoes 1a 3”, Alain
Poirier, guiado pelos titulos que a
autora lhes deu, julga ver ai uma
“missa em miniatura”, que passa-
ria em arco do apelo a paz, ao “dia
da ira” e a expectativa do Reden-
tor. Se assim for, trata-se também,
ao que parece, de uma alegoria da
peniténcia e da esperanga do povo
soviético. Mas é tal a sua explosivi-
dade sonora, que eu me pergunto
se essas pecas ndo teriam algo de
uma “missa negra”, como de certa
forma aquela “Sonata da Chiesa”,
que Virgil Thomson produziu em
1926, obra notdvel na opinido de
John Cage, compactando culto ne-
gro protestante americano, ritmos
de tango sincopado e uma “fuga
para acabar com as fugas” (expres-
sdo de Cage) num concerto disso-
narite em que trocam de papel cin-
co instrumentos disparatados
—uma clarineta gm mi bemol, um
trumpete em ré; uma viola, uma
trompa em fd e um trombone. S6
que Ustvolskaia vai ainda mais
longe, no trovejante “rumo-
ratério” (para aludir ao “roarato-
rio” cageano) da sua minimissa
laica. A comegar pelo inusitado so-
lo de tuba que inicia as células fu-
gais da “Composicdo 1 - Dona no-
bis Pacem”, entrecortada de gemi-
dos do flautim e do piano em sinis-
tro acoplamento sonoro. Aglome-

Se asaproximagoes nos auxitiam,
suprindo a reticéncia da composi-
tora, a compreender e situar, no
contexto de sua pdtria e da musica
contemporanea, o significado da
esfingica presenca de Ustvélskaia
—ainda viva, com 77 anos, a julgar
pelas noticias dos CDs—, é preciso
que se diga que, de fato, e apesar de
todos os precedentes, em tltima
andlise sua obra ndo se parece com
nada. E af reside a sua grandeza.
Sem apelag¢des, sem chorar, sem
cantar, sem contar, em completo
isolamento, ela responde com sua
musicainsélita pelo quehd de ma;s
fntegro, mais ético e mais insy
borndvel na dignidade espiritual
do artista e do ser humano. Cons¢-
guiu ser ela mesma, contra todas as
pressoes e opressdes. Ao mesnio
tempo, talvez pela prépria solidao
periférica de seu trabalho em re-
lagdo aos centros de gravitagao eu-
ropeus, logrou criar uma obra ori-
gin argem de todas as origi-
nalidades da musica do seu tempo.
Extraiu branco do branco. Siléncio
do siléncio. Um siléncio que grita.
Grito tdo alto e de tanta intensida-
de que'talvez ndo seja escutado pe-
los ouvidos anestesiados da maio-
ria silenciosa, mas que, a0 menos,
jdnaopodesersilenciado.

Augusto de Campos é poeta, tradutor e critico,
autor, entre outros, de “Despoesia” (Perspecti-
va).




