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Outras maneiras de descrever a chuva

MODALIDADE: Comunicacéo Oral

Mauricio Funcia De Bonis
IA-UNESP — debonis@ia.unesp.br

Resumo: Em meio as andlises que integraram a argumentacédo de minha tese de doutorado (DE BONIS,
2012), dedicada ao pensamento e a obra dos compositores Henri Pousseur e Willy Corréa de Oliveira,
um capitulo tratou de minhas composi¢des em que enfrentei as mesmas questdes de base. A referéncia a
materiais e procedimentos musicais do passado, como uma forma de metalinguagem, é descrita nesse
texto no processo de composi¢do da peca Outras maneiras de descrever a chuva, para trés cantores e
trés instrumentistas.

Palavras-chave: metalinguagem, citacdo, composi¢éo, serialismo.

Other ways of describing rain

Abstract: Amidst the analysis that take part in my doctoral thesis (DE BONIS, 2012), dedicated the
thought and the musical works of composers Henri Pousseur and Willy Corréa de Oliveira, one chapter
focused on my compositions that shared the same main concern. The reference to musical materials and
procedures of the past, as a form of metalanguage, is described here in the composition process of the
piece Other ways of describing rain, for three singers and three instrumentalists.

Keywords: metalanguage, quotation, composition, serialism.

1. Desdobramentos

Apos a reavaliacdo critica (por seus préprios protagonistas) da experiéncia com a
generalizacdo da série na década de 1950, o contexto em que se realizavam as discussoes
entre Pousseur e Boulez na década de 1960 € marcado pelo agravamento das divergéncias
sobre a abordagem do legado de Webern — e sobre a relacéo a ser estabelecida com a tradicdo
(veja-se Nattiez, 2005). Se a geracdo de Pousseur e Boulez ja recusava a aplicacdo das
técnicas seriais como as novas tabuas da lei, ndo era consensual a atitude a ser tomada em
relacdo aos principios mais gerais que organizavam a musica erudita como linguagem em sua
histdria (ou mesmo que a definiam como um campo especifico de trabalho).

Em nossa tese de doutorado (DE BONIS, 2012) desdobramos nosso trabalho
composicional para construir um relato das trajetorias tedricas e musicais de Henri Pousseur e
Willy Corréa de Oliveira. A busca de uma relacdo organica com a consciéncia historica da
linguagem, na recusa a uma negacdo do passado (e a uma regressdo a uma experiéncia que
partisse do vazio, da destruicdo dos resquicios da tradicdo), é percorrida naquela pesquisa
desde uma interpretacdo da abordagem da arte como linguagem na historiografia das artes
plasticas (e da arte em geral), até uma apreciagdo das discussdes sobre essa abordagem na

musica erudita do século XX. Nesse contexto introduzimos de maneira mais detalhada a
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proposta de Willy (Oliveira, 1979) por uma semidtica musical, e a crise generalizada que se
observa com a auséncia de uma linguagem comum. Essa crise, avaliada por esses
compositores em sua relagdo com o estagio presente do sistema capitalista, leva a consciéncia
de uma situacdo metalinguistica. A impossibilidade da defini¢do clara do campo de trabalho a
partir de uma pratica atrofiada (até o limite minimo de seu reconhecimento como tal) torna
esse trabalho definivel apenas em sua relacdo com a experiéncia histdrica, em reflexdo isolada
sobre o processo de criacdo. Nessa situacdo metalinguistica, op6em-se radicalmente as
propostas mais proximas de uma tabula rasa — uma eliminacdo da relacdo com o passado,
para uma experiéncia que partisse de um “vazio” idealizado — daquelas que buscam articular
uma relagdo organica com a histdria, na reavaliacdo critica da tradicdo e dos principios
organizadores do passado da linguagem. Na utopia de Pousseur, as novas “tabuas da le1”
nasceriam da superagdo das antigas, e ndo de sua negacdo ou destruicdo pura e simples —
afinal, mesmo a defesa da tabula rasa permanece embrenhada em uma situacéo
metalinguistica generalizada, na auséncia de uma linguagem comum. ‘“Parece que, se ndo a
atingimos ainda, a0 menos entrevimos em um futuro mais ou menos proximo uma
possibilidade de se definir em relacdo ao passado que ndo seja mais caracterizada pela
dependéncia, nem mesmo pela dependéncia da oposigdo a ele” (Pousseur, 1972, p.143).

Para Pousseur, ao refletir sobre sua experiéncia empirica com a metalinguagem
em Composer (avec) des identités culturelles, a tabula rasa da qual partia a musica de
vanguarda da década de 1950 se preocupava exclusivamente com problemas “superficiais,
materiais e elementares, e de sua organizacdo em uma poética que se qualificaria talvez de
virginal ou (mais patologicamente?) de amnésica” (Pousseur, 2009, p.314). Ele lembra uma
conversa desta época com Stockhausen em que eles vislumbram que sua musica, ao invés de

“propor um novo vocabulario”, teria a fungao de

abrir e articular um espaco suficientemente vasto em que todas as masicas presentes
no mundo contemporaneo e na consciéncia coletiva pudessem encontrar um lugar,
se reencontrar, se confrontar, dialogar, se casar, se cruzar e portanto — resistindo a
um nivelamento geral e preservando ao contrario suas propriedades distintivas —
produzir mesmo uma espécie de super ou metalinguagem englobando-as todas
(assim como seus multiplos cruzamentos) e onde elas pudessem aparecer como
subsistemas comunicantes (POUSSEUR, 2009, p.313).

Nesse mesmo trabalho ele detalha sua visdo sobre a operagdo com a
metalinguagem (a partir de sua experiéncia pessoal) dentro das preocupacfes estruturais de
um compositor oriundo da experiéncia serial (idem, p.315-319). Considera em primeiro lugar
que a relevancia do trabalho metalinglistico se da a partir do reconhecimento da referéncia

externa — ainda que ndo ocorra a identificagcdo exata da origem, consideramos que ainda assim
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tal operacdo pode ser efetiva, pelo reconhecimento do contraste na natureza do material e do
reconhecimento de um estilema, de um trago de outro sistema de referéncia, ainda que ndo da
obra precisa para a qual se aponta. O que Pousseur enfatiza € a riqueza da possibilidade de se
operar com o grau de recognoscibilidade da referéncia, variando a apresentacdo do material
de forma a jogar com a percepc¢do de seu significado. Outro aspecto enfatizado por Pousseur é
0 da relevancia da variagdo sobre o material externo evocado como uma forma de se operar
com a semantica musical, ao que ele acrescenta como breve exemplo a incorporacdo da
cancdo Frere Jacques (alterada para o tom menor) na 12 Sinfonia de Mahler. A concepcao de
um processo de criagdo em que 0 compositor ndo operaria apenas sobre a sintaxe, mas teria
algum controle adicional sobre as resultantes semanticas, faz com que ele chegue a afirmacgéo
de que a composicdo metalingiistica ndo se justificaria plenamente e ndo adquiriria todo seu
sentido se ndo conduzisse a uma “operacao discursiva” no sentido mais completo da palavra.
Nesse contexto ele enfatiza a necessidade da manutencdo da operacdo sobre a sintaxe, em
primeiro plano, seja nas “jungdes” e ‘“‘suturas” entre as diferentes citacdes, seja em sua
“costura com o tecido” da obra que as incorpora; e ressalta que o conjunto do discurso deve
ser regido por um “sistema subjacente suficientemente forte, claro e l6gico”, que unifique
todos os materiais a partir de suas semelhancas estruturais, de seus denominadores comuns.
Afirmamos no decorrer do texto que a idéia-forca de uma convicgao
metalinguistica na obra e no pensamento de Pousseur e Willy ultrapassa suas solucdes
particulares, configurando-se como referéncia prospectiva possivel para uma criagdo musical
hoje, a partir de uma consciéncia desse estado critico da pratica social da musica erudita. Se o
conjunto daquele texto demonstra uma adeséo a essa profissdo de fé, o trecho selecionado
para essa comunicacdo se coloca como o testemunho de uma experiéncia com seus
desdobramentos no processo de criagdo. Em Outras maneiras de descrever a chuva a
utilizacdo de fragmentos de uma obra de Hanns Eisler faz corpo com uma proposta
isomorfica, com o conjunto das relacbes entre a estrutura musical e o poema, na clave em que
comentamos a relacdo de Willy com os poetas concretos — modulada aqui para uma realizacao

de um poema de Rilke, com implica¢bes que comentaremos em seguida.
2. Outras maneiras
O desejo de escrever uma peca para um dos principais grupos dedicados a masica

contemporanea no Brasil, o Nucleo Hespérides — Mdasica das Américas, me levou a

reconsiderar uma melodia que eu fizera e guardara sobre um poema de Rilke, A solidao (na
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traducéo de Geir Campos).

A soliddo é como chuva.

Sobe do mar nas tardes em declinio;
das planicies perdidas na saudade

ela se eleva ao céu, que é seu dominio,
para cair do céu sobre a cidade.

Goteja na hora dibia quando os becos

anseiam longamente pela aurora,

guando os amantes se abandonam tristes

com a desilusdo que a carne chora;

quando os homens, seus édios sufocando,

num mesmo leito vao deitar-se: é quando

a soliddo com os rios vai passando... (Rainer Maria Rilke, A solid&o).

Escrita para duas sopranos, baritono, piano, percussdo (crotales, vibrafone,
glockenspiel, prato suspenso, bombo, caixa clara) e sons eletronicos pre-gravados, o
desenrolar da peca é guiado pela relagcdo entre as trés vozes, alternando entre solos, duos e
jogos entre as trés vozes que variam do contraponto livre a melodia acompanhada, até chegar

a uma soma das trés em um so corpo harmdnico ao final da peca.
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Exemplo 1. P4gina 2 de Outras maneiras de descrever a chuva, quando da entrada dos cantores.

Os sons pré-gravados utilizados nessa peca sdo todos manipulacoes eletrénicas de
amostras do som de uma chuva leve e constante. Apds a primeira audi¢cao dessa chuva “real”,
para ilustrar o espaco entre essa estrofe e a seguinte, procurei uma chuva “real” em musica,

uma figuragdo musical pré-existente para a chuva, que dialogasse com o material intervalar
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dessa peca — empréstimo a que se prestaram as Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben
op.70 de Hanns Eisler. A referéncia pouco explicita a fragmentos dessa obra € ainda apontada
no titulo da nova peca. Mas 0s materiais que engendram o discurso de Outras maneiras de
descrever a chuva nao sdo derivados dos de Eisler; esses aparecem por extensdo da idéia, em
livre analogia, em relagdo metaférica com o texto cantado — portanto em um plano seméantico
pontual, distinto da relacdo entre o texto e 0s materiais meldédicos com que as vozes o entoam.
A peca de Eisler, por sua vez, parte da referéncia ao legado de Schoenberg, escrita segundo o
sistema dodecafonico, em homenagem aos 70 anos daquele compositor, para uma formacéo
idéntica a do Pierrot Lunaire, e com uma abertura que, assim como o0 inicio do
Kammerkonzert de Alban Berg, enfatiza as notas correspondentes as letras do nome Arnold
Schoenberg na notacdo aleméd — nesse caso, ArnolD SCHonBerG (l&, ré, miz, do, si, siz, sol).
A D
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Exemplo 2. Série de doze sons utilizada por Hanns Eisler em seu op.70.

As notas da série de Eisler que ndo compdem o anagrama funcionam como
sensiveis e caminhos cromaticos a notas do anagrama (em direcdo ao ré e ao sol, em
particular), aléem de se referirem ao motivo B-A-C-H, em homenagem ao mestre barroco, que
ja dera origem a conhecida série do Quarteto op.28 de Webern. Aqui ele surge invertido da
quarta a segunda nota da série, e em permutacao nas quatro Gltimas notas. No breve interludio
entre a segunda e a terceira estrofes do poema em Outras maneiras de descrever a chuva,
piano e vibrafone, a exemplo das texturas granuladas constantes emitidas pelos dispositivos
eletrénicos, partem de superposicdes de trinados agudos para gestos rapidos derivados da
peca de Eisler. Ap6s um breve fragmento extraido do n® 14 das Vierzehn Arten..., segue uma

variacao sobre as partes de flauta e piano dos compassos 201 a 207 do n° 7.
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Exemplo 3. Cp.438 do n°14 da pega de Eisler, cuja parte do piano é variada na p.7 de Outras

maneiras...
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Exemplo 4. Compassos 200 a 209 (parte n°® 7) de Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben de

Eisler.
Liberamente ca. 15 seg.
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Exemplo 5. Péaginas 7 de Outras maneiras de descrever a chuva, momento em que as partes do
piano e da percussdo sdo baseadas sobre os nimeros 14 e 7 da peca de Eisler.
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ca. 20 seg.
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Exemplo 6. Pagina 8 de Outras maneiras de descrever a chuva, sequéncia do momento anterior.

A parte do piano dos compassos 201 a 205 e a fonte das alturas para a parte do
piano nas paginas 7 e 8 das Outras maneiras de descrever a chuva, instrumento que na
sequéncia utiliza as alturas da flauta (compasso 206) e as duas primeiras notas do violino
(compasso 207) do original de Eisler. Ja o glockenspiel na pagina 8 das Outras maneiras de
descrever a chuva utiliza as alturas da flauta (compassos 203 e 204) e do violino (compasso
208) do original de Eisler.

Na peca de Eisler o uso desses materiais é afirmativo como desenvolvimento
motivico, num tratamento “celular” da série, em contraponto cerrado entre motivos bem
definidos e suas variantes. Em Outras maneiras de descrever a chuva os mesmos elementos
surgem em duracGes menos precisas, a sugerir uma improvisacdo sobre poucos elementos
(mantendo-se as mesmas alturas do original). Um interladio instrumental mais indeterminado,
em contraste com a precisao ritmica das partes cantadas.

Ainda como sinais que apontam para materiais de fora do discurso, com o inicio
da estrofe seguinte ouvem-se alguns gestos isolados da peca de Eisler ao piano, sob o retorno
das 3 vozes, enquanto retornam os sons eletrénicos; reforcam a variedade de planos na
polifonia, nesse momento da peca em que as vozes Se encontram com eventos mais
independentes. Os diferentes planos polifénicos mantém a distin¢do entre o carater vocal mais
preciso e o instrumental mais indeterminado (no que diz respeito as duracfes) das se¢des

anteriores. Os gestos de Eisler provém das partes da flauta e do piano no n°® 3 e no n° 13.
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Exemplo 7. Pagina 9, em que os gestos ao piano provém do n° 3 da peca de Eisler.
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Exemplo 8. Compasso 58 do n° 3 da peca de Eisler, do qual a parte da flauta fornece as alturas
para o primeiro gesto na mdo direita do piano a pagina 9 de Outras maneiras de descrever a

chuva.
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Exemplo 9. As alturas da parte da flauta nos compassos 50 e 51 do n° 3 de Eisler aparecem
invertidas no segundo gesto do piano a pagina 9 de Outras maneiras de descrever a chuva (veja-se
0 exemplo 197).
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Exemplo 10. P4ginas 10 e 11 de Outras maneiras de descrever a chuva, em que o piano utiliza em
seus gestos alturas provenientes do n° 14 da peca de Eisler.
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Exemplo 11. Compassos 418 a 420, e em seguida compassos 426 e 427, do n° 14 (Gltima secdo) da
peca de Eisler, em que a parte do piano fornece os materiais para 0s gestos ao piano as paginas 10
e 11 de Outras maneiras de descrever a chuva.

Os sons eletrénicos passam a predominar, alcam-se ao primeiro plano, e em
didlogo com improvisacdes do percussionista, interrompem essa estrofe com pouco mais de
um minuto de uma figuragdo musical “aberta” de uma tempestade, a cargo dos intérpretes. No
retorno das 3 vozes para a conclusdo da peca e do poema, em que 0s trés cantores caminham

juntos em representacao dos versos finais, piano e percusséo dialogam retomando os materiais
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lineares da introducdo e das vozes no inicio da pecga, animando a memdria estrutural e
abandonando os sinais externos ao discurso. Menos caracterizadas como citagdes, € menos
fortemente relacionadas a estrutura geral da peca do que ocorre em geral com citacbes
propriamente ditas, as breves alusdes a peca de Eisler podem ser vistas como sinais,
apontamentos em uma possivel relacdo semantica com a figuracdo musical do texto. Mas
ainda que ndo sejam percebidas como cita¢des, devido ao grau de transformacdo do material,
exercem uma funcdo estrutural fundamental, no contraste entre os materiais lineares e
contrapontisticos nos extremos da peca com as texturas em rapidos movimentos granulares

nas secdes centrais.
3. Considerac0es finais

A direcdo do discurso em prol de uma estrutura autdbnoma (independente da
identificacdo da referéncia exterior) caracteriza a auséncia de citacdes nas secOes finais da
peca. Ao se aproximar de sua conclusdo, a peca prioriza texturas mais livres no
acompanhamento, e desdobramentos melddicos e polifonicos a partir dos materiais lineares
iniciais. O reconhecimento da chuva emprestada de Eisler pode ndo ser mais importante que
uma identificacdo ornitologica precisa em musica, como por exemplo, no Catalogue des
oiseaux de Messiaen ou nas cangdes Fruhlingstraum e Die Krahe do Winterreise de Schubert
— de resto, pecas em que a referéncia extra-musical talvez seja relevante enquanto geradora de
objetos musicais diversos, mas cuja funcdo sintatica prevalece sempre sobre a associacao
simbdlica. Por outro lado, reconhecida a origem das figuras de Outras maneiras de descrever
a chuva nas Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben de Eisler, essa referéncia pode informar
sobre o0 universo contrapontistico e intervalar que orienta a composicdo das partes vocais —

um tratamento cromatico variado que ndo deixa de ser reminiscente do pensamento serial.
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