U

aern  XXIV Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Mdusica — S&o Paulo — 2014

O inventio retdrico na criacdo musical contemporanea
MODALIDADE: COMUNICACAO

William Teixeira da Silva
UNICAMP/FAPESP - teixeiradasilva.william@gmail.com

Resumo: O inventio é a etapa dentro do estudo da Retdrica que se ocupa da concepgdo das ideias e
da escolha dos contetdos do discurso. O presente trabalho discute a possibilidade de se pensar um
inventio na contemporaneidade e mais, a possibilidade de se compreender a misica através da
ascendéncia retérica que Ihe é propria nesse ambito. Por fim, tais conceitos serdo aplicados na
leitura do processo composicional da Sequenza XIV, de Luciano Berio e em Maknongan, de
Giacinto Scelsi.
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The Rhetorical inventio on contemporary music composition

Abstract: The inventio is the part in the study of rhetoric that deals with the conception of ideas
and choosing the content of the speech. This paper discusses the possibility of thinking about a
inventio today and more, the possibility of understanding music through its rhetoric ascendence.
Finally, these concepts will be applied in the reading of the compositional process of Luciano
Berio’s Sequenza XIV and Giacinto Scelsi’s Maknongan.
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1. Introducéo

E praticamente impossivel definir um marco inicial para a relacio entre a retérica
e a mausica ocidental. Apesar de seus primeiros trabalhos de sistematizacdo escritos por
Aristoteles e, posteriormente, por Cicero, o florescimento da retérica na Grécia Antiga néo foi
restrito a linguagem verbal. O estudo dessa arte continuou a ser perpetrado através da Idade
Média com algumas mudancas, mas carregando ainda um status de muita relevancia. Isso fica
claro, por exemplo, na maneira similar com que essa relacdo é discutida por Agostinho em De
musica e De doctrina christiana e, ainda, por Boécio em De institutione musica e De
diferentiis topicis.

Durante a Renascenca, 0 pensamento humanista viu em seu desenvolvimento a
retomada da Institutio Oratoria, de Quintiliano, o que levou a uma grande pesquisa por
maiores niveis de aplicagéo da retorica e musica, como foi visto na Seconda Pratica italiana e
na proliferacdo de tratados sobre Affektenlehre e Figurenlehre na Alemanha. A Ars rhetorica
tem uma estrutura de cinco partes, a saber, inventio, dispositio, elocutio, memoratio, e

pronunciatio. A primeira parte tem sido negligenciada na maioria dos estudos, restando dela
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apenas o conceito de Afeto. Todavia a nogdo de retérica em musica sempre foi além de meras
figuragdes.

Apbs o lluminismo, essa conexdo sofreu grande declinio a foi substituida pela
busca por uma musica absoluta, o que, junto ao fato da deslegitimacao do estudo da retorica
como disciplina, obscureceu seus vestigios e influencias. Entretanto, um esfor¢o para se
procurar aspectos remanescentes pode nos levar a uma melhor compreenséo e interpretacéo

da musica.
2. Referencial teorico

O crescimento do Positivismo, assim como a légica formal, no inicio do século
XX, criou uma lacuna em disciplinas como a Estética e a Etica. O método cientifico que fora
utilizado na criacdo de bombas atdmicas, ndo foi capaz de arbitrar sobre se lanca-las em duas
cidades japonesas seria correto ou ndo. Sem querer conectar o valor moral da
contextualizacdo, na mesma época, a musica via uma crescente formalizacdo de seu processo
composicional, influenciado pelo cientificismo.

Na década de 1950, esse colapso iniciou um renascimento da pesquisa sobre as
proposicdes aristotélicas em ldgica informal, como uma ferramenta para solucionar tais
problemas. Essa luta para se unificar propriedades sintaticas e semanticas da linguagem
mudou os rumos tomados nos estudos da analise do discurso, principalmente ap6s o livro
“Tratado da Argumentagdo: a nova retorica”, escrito em 1958 por Chaim Perelman e Lucie
Olbrechts-Tyteca.

O trabalho contempla, entre seus pontos, a discussao sobre a génese do discurso e
a selecdo inicial, ou criacdo, da tese a ser defendida. A grande novidade é a proeminéncia
dada a entidade receptora do discurso no processo argumentativo, o auditorio: “o ponto inicial
“0 ponto de partida da argumentacdo pressupde o acordo do auditorio (...). A prépria escolha
das premissas e sua formulacdo (...) raramente estdo isentas de valor argumentativo.”
(PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996: 73)

Consequentemente, uma nova reflexdo pode nos fazer entender como a musica
demanda em sua estrutura um certo tipo de procedimento composicional. Desde a
Renascenca, a musica tem devido retorica os procedimentos de selecdo do material musical,
como, por exemplo: a escolha de um sujeito na masica imitativa; a ligacdo entre métrica e
tonalidade a afetos especificos; a legitimacdo da improvisagdo como processo generativo, 0

que foi exaustivamente abordado por BARTEL (1996). Essas questbes foram demandadas
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pela realidade da musica tonal, mas como a retdrica pode estar presente na composi¢do da

masica contemporanea?
3. Ascendéncia retdrica da composi¢ado contemporanea

Primeiramente, o conceito da invencdo retorica é uma estrutura bastante aberta,
em que se busca mais por critérios para a escolha do material inicial, do que um método
rigido de criacdo. Além disso, seu estudo de pontos cruciais pode ser uma referéncia valida
para a procura por elementos retoricos nas praticas contemporaneas, pois as proposi¢des da
Nova Retdrica sdo feitas para o atual estado de arte do pensamento humano.

A Sequenza XIV, escrita pelo compositor italiano Luciano Berio, € nosso primeiro
objeto de andlise para verificar a validade e relevancia desse conceito. Berio comecou a
trabalhar nessa composicdo em 1995, e atingiu a sua atual forma apenas em 2002, o que
significa que é a pendltima peca do seu catdlogo. Mais que informacbes temporais, nosso
interesse é descobrir as primeiras percepcfes composicionais e a dimensdo retorica da peca,
propriedades que dizem respeito a relacdo entre compositor e audiéncia através do discurso.
Isso € evidenciado pelos trés pontos que seguem.

O primeiro e mais determinante ponto é a vontade que Berio tinha de prestar uma
homenagem ao violoncelista inglés Rohan de Saram. Eles tinham um longo histérico de
trabalho juntos, ja que Saram era violoncelista do Arditti Quartet e também solista de musicas
escritas por Berio. O compositor utilizou o fato de Saram ser um descendente do Sri-Lanka e
pediu a ele alguns exemplos musicais do seu pais, levando em consideracdo que Saram
também tocava o Kandyan Drum, um instrumento percussivo de rituais. De todo o material
que Saram gravou e transcreveu, Berio escolheu um ritmo de 12 tempos para ser a célula

condutora das sessdes percussivas da peca.
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Fig. 1: A sequenza de 12 tempos escolhida por Berio
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A escolha do material mostra uma intencdo de se elogiar, que corresponde aos
principios do discurso epiditico, prescrito por Aristoteles, o que significa que esse ndo é
apenas um discurso para Saram ou sobre Saram, mas a partir de Saram. Esse género grego de
discurso foi usado em situacGes em que uma pessoa enaltecia ou censurava alguém através da
argumentacao sobre um valor especifico, e ndo falando sobre toda a sua personalidade. Dessa
nobre vontade, Berio construiu um discurso quase biografico, reunindo elementos da vida de
Rohan de Saram, mas ele, de fato, foi além, explorando as possibilidades musicais de trabalho
com esses elementos. Essa € uma afirmagdo importante, ja que a principal intencdo aqui ndo é
fazer uma musica meramente étnica, mas o proprio Saram é o elemento inicial de
continuidade entre as ideias. Uma prova dessa afirmacao é o fato de que Berio faz uma série
de permutacbes daquele tema de 12 tempos, deslocando ele de onze a treze tempos. Essa
mudanga surpreendeu Rohan de Saram, que tentou corrigir Berio, mas foi alertado pelo
compositor sobre sua intengdo®. Isso é comum na histéria da mdsica: um gosto pessoal ou
caracteristica da pessoa honrada é o objeto escolhido, a tese que serd trabalhada com dado
procedimento. No entanto, a origem desse tipo de critério é precisamente a incidéncia retorica
no processo composicional, que alimenta o ciclo discursivo entre orador e audiéncia e assim
por diante.

Um segundo elemento é a propria série das Sequenze. Além do ponto anterior,
Berio escolheu uma certa maneira de estruturar esse elogio. Essa peca é a décima quarta de
uma série que comecgou em 1958 com a Sequenza para flauta. Os aspectos que unificam todas
elas sdo: (1) tentar escrever polifonicamente para um instrumento monddico, (2) a
virtuosidade demandada do instrumentista e (3) A sequéncia de alturas trabalhadas,
especialmente o intervalo do tritono. O titulo foi definido desde os primeiros rascunhos,
incluindo, no momento, o subtitulo “Dual”, devido ao carater independente das duas méaos,
como pode ser visto nos arquivos da Paul Sacher Stiftung em Basel, Suica.

Como Berio diz em seu artigo “Form” de 1961, a falta de uma forma de senso-
comum a musica sem tonalidade é um dos principais desafios aos compositores
contemporaneos. Apesar das tentativas de reviver a rigida ocorréncia da forma sonata, 0s
compositores criaram suas proprias estruturas formais, tentando definir um deslocamento
sintatico do material que permitiria a negociacdo de significado dentro da musica. Esse tipo
de abordagem no pensamento composicional de Berio se aproxima da proposta de Perelman,
para quem a escolha do lugar onde o discurso se faz, o grego topoi, € uma decisao que implica
numa gama de significados que podem ser usados como premissas, 0S axiomas. Portanto,

quando Berio decide colocar essa peca dentro dessa série especifica, ele decide adotar uma
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série de paradigmas criados por ele mesmo, proporcionando um contexto musical a pega. Essa
decisdo encontra uma expressdo imediata na mudanca que Berio faz na afinacdo regular do
violoncelo. A corda Sol é afinada meio tom acima, resultando na scordatura L4-Ré-Sol#-Do,
0 que cria um tritono ja cordas soltas e aumenta a possibilidade da ocorréncia desse intervalo.

O terceiro e mais solido ponto é a escolha do instrumento, nesse caso, O
violoncelo. Para Berio, um instrumento musical é toda uma dimensédo de histdria e tradicdo
em vez de um mero emissor de som. O instrumento € a chave para constatar um topos, e aqui
Berio quer encontrar um lugar onde ele possa dialogar com o passado, presente e futuro do
repertorio do instrumento, mas também dialogar com o histérico do puablico; todo o seu
repertorio anterior que cria expectativas do instrumento que é visto no palco. Esse lugar onde
duas pessoas diferentes podem se comunicar através do discurso € chamado, desde
Aristételes, de lugar-comum. O lugar comum é um conjunto de argumentos incontestaveis,
que podem ser usados como uma base consensual para a troca de informacdo. Para
Aristoteles, a efetividade de um discurso esta na habilidade do orador em reconhecer o0 modo
certo de falar com a audiéncia. As vezes, uma colocagdo pode ser dita como uma verdade
absoluta, mas alguém pode se levantar contra ela, questionando sua fundamentagéo. Para isso,
o filésofo grego escreveu seu famoso livro, “Topicos”, onde ele estuda as regras para
conhecer melhor as audiéncias, aumentando a chance de persuadi-las.

Em nosso caso musical, o lugar comum é estabelecido primeiro como um
mecanismo gue escolhia temas existentes do repertério das pessoas para criar outra peca com
uma ligacédo pré-estabelecida com o publico. Depois, esse lugar era usado na escrita da musica
tonal, quando o bem estabelecido sistema tonal era aceito ou desafiado dentro de uma
determinada obra.

ApOs 0s novos recursos musicais contemporaneos, ndo € mais surpreendente
quando um acorde de dominante ndo € sucedido pela sua tonica, portanto, o compositor deve
buscar novas (ou antigas) conexdes com sua audiéncia. Acaba por ser muito inovador quando
um som é criado através do ataque de um golpe no corpo do violoncelo e a ressonancia vinda
de um tapping da mdo esquerda em uma nota definida. Esse modo de jogar com tradi¢Oes
estabelecidas permitem que Berio crie tensdes comunicativas no discurso, ja que para ele “é
muito importante entender (...) que um instrumento musical é por ele mesmo um fragmento
de linguagem musical” (BERIO, 1981: 78)

A énfase na audiéncia é o aspecto mais importante do conhecimento retérico e, de
acordo com ele, é o principal foco da Nova Retérica de Perelman. Esse papel de protagonista

é essencial para entendermos a fluidez do discurso, ja que seu significado é renegociado a
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cada performance que é feita. O significado primitivo almejado por uma leitura hermenéutica
deve constatar primeiro a audiéncia que o discurso quer atingir. Esse elemento se perdeu nas
atuais pesquisas sobre significado musical, como aquelas feitas Robert Hatten e Kofi Agawu,
onde a andlise encontra um tépico, mas ndo se especifica para qual audiéncia o significado
desse tdpico € efetivo. O problema é que esse termo tem um sentido diferente do termo de
Aristételes, o qual, a proposito, ambos ndo tomam como referéncia. O ponto é que a mengéo
clara dessa entidade poderia aumentar a relevancia de todo esse trabalho atual e, ap6s uma
revalidacdo contemporanea conceitual, poderia ser aplicada também na musica
contemporanea.

Discutir sobre topicos nos permite inserir outra grande contribuicdo do corpo
conceitual de Perelman, que é a associacdo de topicos quantitativos e qualitativos com o
classicismo e o romantismo, respectivamente. O lugar da quantidade contem uma série de
argumentos como “uma coisa € mais importante que outra se € mais antiga ou se é conhecida
por um nUmero maior de pessoas”, assim dizendo. Por outro lado, o lugar da qualidade ocorre
guando a raridade de algo o faz mais valioso que outras coisas, ou um evento urgente
ultrapassa a regra aplicada em situacdes comuns. Essa dicotomia € constantemente
apresentada em decisdes feitas pelo compositor quando a sua vontade de estar mais proximo
da audiéncia se encontra com ideias e projetos pessoais.

Portanto, esta claro que a habilidade artistica é, em geral, um ponto entre esses
dois extremos. A grande diferenca estd em que distancia o compositor quer estar de servir a
sua vontade de originalidade ou de ter um completo entendimento da audiéncia. A retorica é
esse espaco amplo onde o compositor pode fazer escolhas procurando pelo efeito na audiéncia
e por onde é possivel conduzir a efetividade de seu produto final em comparacdo com as
intences iniciais

O dltimo e oposto objeto de analise € o Maknongan uma peca escrita pelo
compositor, também italiano, Giacinto Scelsi. Essa peca foi publicada em 1976 e pertence ao
fim da carreira de Scelsi, quando seu método de composicdo era bastante improvisativo, em
sua grande parte apds ele tocar em um estranho instrumento chamado ondiola. Essa
improvisacao era gravada, e entdo o compositor fazia os ajustes para a peca final, um processo
muito diferente do minucioso trabalho de Berio.

Como foi constatado, a legitimacdo da improvisacdo como processo gerador foi
uma contribuicdo feita pela retorica @ musica instrumental, a saber em pecas phantasia. Esse
género ndo era livre e disforme, mas seguia alguns principios para que se mantivesse a

unidade e continuidade. Na masica tonal, a variagdo de um tema ou o trabalho virtuosistico



myw XXIV Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica — Sdo Paulo — 2014
em uma determinada tonalidade ou progressdo de acordes eram o0s dois modos de atestar
algum tipo de tese musical.

A musica de Scelsi, esta inserida em um contexto pds-tonal, portanto sua tese
musical vai muito além que uma organizacdo de notas. Sua principal preocupacdo era
descobrir a vida dentro de um som. Para ele, a musica habitava o coracdo, o centro do som,
portanto esse procedimento de improvisacdo deu a ele a oportunidade de explorar 0 som em
todas as suas possibilidades, como ataques, dinamica, articulacdo, timbre e todos os elementos
inseridos no som. Maknongan é o registro de sua explora¢do ao redor de um Sol# no baixo
com todos os seus harmonicos e frequéncias vizinhas, modulados por uma grande gama de

nuances. Aqui, 0 som € a tese a ser defendida.
4. Consideragoes finais

Assim, é possivel ver a profunda influéncia da retérica na composicdo musical
contemporanea, mesmo quando o material ndo é tonal ou “retrogrado”. O estudo desse
recurso milenar pode ajudar o musico, tanto compositor quanto instrumentista, a entender o
desenvolvimento do discurso musical em todas as suas instancias. Desde as primeiras ideias, a
intensidade com a qual o compositor almeja afetar a audiéncia esta presente no ponto central
da peca. Esse método de criacdo oferece recursos para alimentar a criatividade e selecionar 0s
elementos certos para se construir o mundo dentro da peca.

Dessas duas manifestacfes musicais distantes e seus objetos longinquos, ainda é
possivel notar tracos da retorica na realizacdo da intencdo dos em suas relacdes com a
audiéncia. Lugares argumentativos, os topicos, sao um objeto eminente que estara ainda mais
presente nos estudos musicais se forem priorizados junto com o estudo da audiéncia e as
presuncdes que cada compositor tem dessa entidade. O corpo conceitual do Inventio vai além
de referéncias culturais ou sociais que a musica pode ter dentre suas figuracdes, mas define o
regime de signos em que a peca é construida com cada um de seus elementos, desde 0s
instrumentos musicais adotados, aos paradigmas estruturais estabelecidos, em qualquer grau
de definicéo.

O exame que a analise musical faz nos processos usados pelo compositor é mera
informacdo histdrica se ndo € coordenada com o estudo da concepcdo das idéias e da
disposicédo e trabalho da substancia musical. A mesma retorica que outrora concedeu seu
arcabouco criativo pode, hoje, oferecer a musicologia ferramentas mais eficientes para

consolidar a interpretacéo de toda a informacé&o relacionada a musica.
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