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RESUMO

A musica transtextual, caracterizada pelo entrecruzamento de textos musicais,
encontra-se em ampla conexdo com 0s processos historico-sociais que determinam o
surgimento do objeto musical enquanto objeto aparentemente independente de seu
contexto produtivo. Esta conexdo ocorre a partir do espelhamento, expresso em
determinados processos composicionais, de uma razdo reificada que naturaliza as
relagdes econdmicas em enunciados objetivos. O entrecruzamento de textos musicais,
entdo, assume a feicdo de uma relagdo abstrata entre objetos e, simultaneamente,
internaliza no material musical o principio de equivaléncia que guia as relacdes
produtivas e econdmicas. Agindo no sentido contrario, diversas obras expressardo
criticamente este estado de coisas e, a partir de posicdes diferentes, colocardo em
questdo o estatuto reificado do objeto musical. Neste sentido, a poética transtextual
oferecera uma — entre inUmeras — respostas para esta problematica, foco principal do
trabalho. Para abordar este problema, investigaremos a transformacdo do trabalho do
musico em relacdo ao objeto musical sob uma Otica marxista valendo-nos,
principalmente, dos trabalhos de Gydrgy Lukacs e Isaak Rubin. Em um segundo
momento, colocaremos o problema da atual crise da critica conforme analisado por
Peter Sloterdijk na obra Critica da Razdo Cinica. Os resultados desta primeira
abordagem auxiliardo no entendimento de como, a partir do dialogismo linguistico, as
formas ideoldgicas verter-se-iam na pratica transtextual. Por fim, analisaremos quatro
obras do préprio autor que expressam distintos métodos e categorias transtextuais em

correlacdo com a critica da reificacao.

Palavras-chave: transtextualidade; poética musical, critica da reificacdo; razdo cinica.



ABSTRACT

Transtextual music, characterized by the intertwining of musical texts, is in
broad connection with the historical and social processes that determine the emergence
of the musical object as an object apparently independent of its productive context. This
connection occurs through the reproducing, expressed in certain compositional
processes, of a reified reason that naturalizes economic relations in objective statements.
The intertwining of musical texts then takes on the appearance of an abstract
relationship between objects and simultaneously internalizes in the musical material the
principle of equivalence that guides productive and economic relations. Acting in the
opposite direction, various works critically express this state of objects and, from
different positions, question the reified status of the musical object. In this sense,
transtextual poetics will offer one — of many — answers to this problem, which is the
main focus of this work. To address this problem, we will investigate the transformation
of the musician’s work and the musical object from a marxist perspective, drawing
mainly on the works of Gyorgy Lukacs and Isaac Rubin. Secondly, we will place the
problem in the current crisis of criticism as analyzed by Peter Sloterdijk in his work
Critique of Cynical Reason. The results of this first approach will help us understand
how, based on linguistic dialogism, the ideological forms that are poured into
transtextual practice. Finally, we will analyze four of the author’s own works that
express different transtextual methods and categories in correlation with the critique of

reification.

Keywords: transtextuality; musical poetics; critique of reification; cynical reason.
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1 INTRODUCAO

Ao discutir o legado musical que é transmitido ao longo dos séculos, Igor
Stravinsky (1996, p. 58) relembrara que “o paradoxo segundo o qual tudo o que nao ¢
tradicdo[,] é plagio[,] tem sua razdo de ser...”. Nesta afirmacdo, estaria Stravinsky —
compositor que antecipa 0 Modernismo com A Sagracdo da Primavera (1913) —
rejeitando toda criacdo autbnoma e reduzindo, assim, a masica a reproducdo da
tradicdo? Ainda que possa confirmar um importante aspecto da poética de Igor
Stravinsky, o papel que as formas da tradigdo musical desempenham nas suas
composicOes, este paradoxo igualmente aponta para uma constatacdo empirica: a
relacdo explicita e implicita que as obras musicais estabelecem entre si e, mais
particularmente, a muatua determinacdo das estruturas, materiais e formas em
diferentes momentos da historia da musica. Observado por este ponto de vista, 0
paradoxo se resolveria no entendimento de que toda e qualquer obra musical esta
inserida em um contexto linguistico que ndo apenas influencia a criacdo, mas a
determina desde o inicio. Entre a tradicdo, o plagio e a invengdo, encontram-se
inimeras aproximagdes com o legado musical que, de uma maneira ou de outra,
compreendem em si diferentes abordagens desta, por vezes evidente, “relacdo

determinada”.

Tomada no plano da poeética musical, a dindmica “intermusical” incita a
composicdo de obras que se pautam por uma rede consciente de remissGes na
construcdo de seu material. O processo criativo que seleciona trechos, elementos
estilisticos ou longas secGes de uma ou mais composicdes, reintegrando-os —
transformados ou ndo — em uma nova obra musical, pode ser compreendido como
uma postura deliberada frente a poténcia expressiva e significativa da “relagdo
determinada”: levada ao primeiro plano, ¢ tornada uma poética. Isto ocorre, por
exemplo, no uso da parddia, da alusdo ou citacdo, do tom sério ou satirico dos
pastiches inventivos, entre outras modalidades. Do neoclassicismo de Apollon
Musageéte (1928) a variedade estilistica de Agon (1957), Stravinsky estabeleceu sua
poetica no entrecruzamento que nos referimos. A partir da tradicdo das dangas
(Gaillarde, Pas de deux, Ragtime, Tango, etc.), 0 compositor russo produziu uma

invencdo irredutivel tanto as referencias que sdo seu ponto de partida — tal como
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ocorreria no pastiche — quanto ao seu préprio e inovador material musical. A esta
perspectiva poética que se vale do atravessamento de musicas como fundamento
composicional podemos, em analogia ao cruzamento de textos verbais, chamar de
transtextualidade: postura ativa que alca a necessaria interconexdo de obras da
linguagem musical, ou intertextualidade, ao patamar de processo criativo livre e

consciente.

Se o trabalho sobre as obras musicais € uma postura poética, por outro lado,
sendo um aspecto estrutural da linguagem musical e comum as demais linguagens
artisticas, a acdo da relacdo entre obras prescinde de uma postura ativa frente a
transtextualidade: é uma determinacdo que atua sob os discursos musicais. Na teoria
literdria, esta estrutura é descrita pelo conceito de intertextualidade ou, mais
propriamente, o estudo “entre textos”. Aplicado ao campo da musica, este conceito
indica que, assim como certo texto encontra-se conectado com outros textos (e.g.
negando-os ou afirmando-o0s), a musica também é caracterizada ndo apenas pelos
materiais internos, mas pelos materiais externos que implicaram sua producdo
(inclusive por contraposi¢cdo). Sendo assim, uma obra “Gnica” ndao Se imiscui da
coletividade linguistica que a inclui como ‘“subconjunto”. Por esta razdo, toda
composicdo musical serd necessariamente determinada pelo movimento dialético
situado entre a invencdo individual e a linguagem coletiva que compreende a sua

invencéo.

Se limitarmos o problema a seu aspecto unicamente tedrico, 0 panorama
apresentado seria suficiente para a construcdo de um conhecimento categorial que
investigaria exclusivamente as modalidades de conexdo entre certa obra musical e as
remissdes que ela estabelece. Assim, depreenderiamos de casos concretos métodos e
técnicas de operacionalizacdo da transtextualidade que poderiam ser variadas ou
reproduzidas na composicdo de novas obras. Se, de um lado, este expediente é
fundamental na caracterizacdo do trabalho em relacdo a composicdo, de outro,
mostra-se muito limitado diante da complexidade do tema e, em especifico, frente ao
ponto central: através de qual razdo uma obra é relacionada com outra? Para
compreender o trabalho criativo direto e indireto sob esta totalidade linguistica,
necessitamos igualmente compreender as estruturas inferiores que condicionam, ao
longo da histéria, tanto a manifestacdo intertextual em geral quanto os modos

transtextuais expressos em técnicas particulares. Argumentamos que a relagdo entre
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estas estruturas inferiores — relativas as préaticas sociais ao longo da historia — e o
entrecruzamento de musicas € fundamental para a adequada compreensdo deste

problema.

Tendo em vista este argumento, devemos inscrever a discussdo sobre a
intertextualidade’ da msica no horizonte das préticas sociais concretas. Se ela é
caracterizada por uma espécie simbdlica dentro de um género de relagbes de troca,
encontra-se submetida a razdo dos sujeitos produtivos, isto é, a logica de trocas
materiais dentro de certo modo de producdo. A intertextualidade, neste sentido, €
definida ndo apenas como relacdo entre objetos musicais, mas como relacdo entre
sujeitos produtivos que sdo, eles sim, portadores de certa linguagem musical. O
surgimento de partes de uma mdsica dentro de outra procedera, portanto, da
racionalidade produzida dentro de um modo de producdo que delimita os regimes
econdbmicos de troca. Se no modo de producdo poés-industrial e capitalista uma
“melodia” ¢ juridicamente considerada uma propriedade privada, o mesmo nao se
aplicaria as melodias de cantochdo utilizadas nos motetos do seculo XIIl. Um
compositor da ldade Média, ele préprio anénimo, nunca poderia, evidentemente, ser
acusado de plagio. A questdo, contudo, ndo é apenas “juridica”. A geracdo de formas
sociais tdo distintas possui uma raiz comum: o desdobramento superestrutural de
relacbes concretas entre 0s sujeitos produtivos. A poetica transtextual, portanto,
encontra-se condicionada por certa razdo do mundo que produz dialeticamente as
formas musicais — pois depende, insistimos, da postura criativa frente a estrutura

intertextual.

A partir da correlacdo entre a poética transtextual e a razdo dos sujeitos
produtivos, alguns problemas sdo suscitados: em primeiro lugar, de que maneira a
fisionomia das praticas transtextuais mudaria a luz dos diferentes contextos
historico-materiais? Restringindo o problema ao conjunto da histéria da musica
Ocidental, identificamos duas transicdes produtivas que acompanham as grandes
“divisas” de periodos musicais. A saber, a passagem da producdo artesanal a

manufatura, situada entre a ldade Média e a Renascenga, e desta ao modelo

L A intertextualidade &, conforme indicamos brevemente acima, uma funcéo inerente a linguagem tanto
verbal quanto musical. A transtextualidade, por sua vez, decorre do trabalho poético sobre esta
caracteristica essencial. Destarte, toda e qualquer obra musical € intertextual, ao passo que apenas
algumas se utilizam de métodos transtextuais. Por outro lado, podemos nos perguntar se ha algum
processo criativo que, ainda que de maneira inconsciente, ndo se utilize de alguma metodologia
transtextual.
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industrial-capitalista, entre os séculos XVIII e XIX. Se a precisdo de cada transicao
demandaria a analise comparativa de um extenso repertorio, por outro lado, dois
importantes fatores histéricos determinariam o conjunto: de um lado, a formacao e
regularizacdo de estratos de trabalhadores da mdsica (cantores, instrumentistas e
compositores), de outro, a transformacdo de partituras, e posteriormente discos, em
mercadoria. Ambos os fatores modificaram a relagdo entre 0s sujeitos produtivos e
objeto musical e, em paralelo, condicionaram? os agentes criadores na composicéo

musical.

Se o primeiro problema se refere a internalizacdo de condutas objetivas
decorrente de fatores econdmicos e culturais, um segundo problema pode ser
caracterizado pela producdo de obras transtextuais e as decisdes que semelhantes
produtores assumem — em termos técnicos e estéticos — frente as determinagdes
encontradas de antemd@o. Sobre este ponto, podemos perguntar: quais Processos
criativos e metodos heuristicos poderiam, no contexto atual, buscar respostas ao
problema assim delineado? Dividindo-o em duas partes, teriamos de um lado a
investigacdo sobre o trabalho de compositores que ao longo dos séculos buscaram
responder, dentro do contexto em que estavam inseridos, a questdo transtextual; de
outro lado, a busca por novos processos composicionais que lidem, elaborem e
desenvolvam a tematica da composicdo transtextual dentro da atual fisionomia do

problema.

Para abordar essas questdes, partimos da hipotese de que a transformacao do
trabalho do musico na sociedade ocidental levou a formacdo de um objeto — em
principio ligado a pratica musical — marcado pela estrutura, ou forma, das relacfes
econdbmicas que o produzem, isto é, 0 objeto musical enquanto mercadoria. Esta
modificacdo qualitativa incide ndo somente no material musical, mas também, de
maneira mais relevante, no proprio sujeito-produtor. Ao internalizar as condutas
adquiridas pelos habitos econémicos, entre eles as relacbes de trabalho (i.e. forca
produtiva) e a finalidade social da producdo (i.e. a troca de mercadorias), 0 sujeito
poderia passar a considerar certas relacdes humanas — em especial as artes — como

expressdo destes mesmos habitos econdmicos. O fendbmeno conhecido pelo termo

% Da arte de artesdo & arte de “artista” do século XIX, estabelecem-Se categorias estéticas como o
“pastiche” em oposicéo ao que é “original”. Estas oposices, internalizadas subjetivamente, modificam
a pratica na medida em que favorecem certas condutas frente ao material musical. Neste caso, o “fazer
bem” do artesdo ¢ desfavorecido frente ao “fazer original”.
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reificacdo corresponde a esta internalizagdo: no momento em que a relacdo entre
pessoas se torna 0 mesmo que a relacdo entre coisas, 0 objeto da muasica — que é
essencialmente uma projecdo técnica e sensivel dos musicos e ouvintes — se torna
autbnomo em relacdo aos participantes e, portanto, a pratica da musica se torna

“distorcida”.

Este movimento ocorre em paralelo com a desvinculagdo da musica de um
campo restrito de representacdes. Segundo Jacques Ranciére (2005, p. 34), o regime
estético, momento historico em que as artes se libertam das imposicdes retdricas do
passado, “implode a barreira mimética que distinguia as maneiras de fazer arte das
outras maneiras de fazer e separava suas regras da ordem das ocupagdes sociais”.
Superada essa barreira, a0 mesmo tempo em que pdde a masica fundar sobre si
mesma as leis de sua criacdo — impulso que levaria ao Modernismo e a vanguarda
estética —, viu-se impelida a participar do universo de mercadorias que, em certo
sentido, possibilitou esta implosdo. O modo de producdo capitalista havia tornado
possivel este processo em funcdo, de modo objetivo, da superacdo do sistema de
trabalho anterior, 0 mecenato. Sem ter de responder aos designios do mecenas, no
entanto, o compositor deparou-se com outra determinacdo: o mercado editorial, os
teatros e, por fim, a industria fonografica. O sujeito, entdo, encontra-se cindido: ou
produz conforme a determinacdo de um mercado ou, em sentido contrario, desvela
novas sensibilidades que, de modo pungente, criticam as limitacbes novamente

impostas.

Se uma das solugdes do impasse entre a absoluta submissdo a “mercadoria
musical” e a producdo, conforme aponta Theodor Adorno, da “musica cuja estrutura
traz a plena luz algo essencial da estrutura social [e, portanto,] ndo tem nenhum
mercado”, seria a radicalizagdo em um dos polos, outra partiria da retomada do
elemento representativo com vistas a critica desta mesma contradicdo historica
(ADORNO, 2009, p. 343). Os resultados ambiguos do p6s-modernismo, que retoma
elementos figurais perdidos e ao mesmo tempo denega novamente a poténcia
emancipatéria da msica®, se traduziriam na intensificacdo do aspecto mercantil do

objeto musical: ao introjetar na propria forma o principio de equivaléncia que

¥ Neste sentido, Jacques Ranciére afirmaria que “muito rapido a alegre licena pdés-moderna, sua
exaltacdo do carnaval de simulacros, mesticagens e hibridizages de todos o0s tipos, transformou-se em
contestacdo dessa liberdade e autonomia que o principio modernitario dava — ou teria dado — a arte a
missdo de cumprir” (RANCIERE, 2005, p. 42).
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corresponde, em geral, & forma mercadoria, 0 pds-modernismo solaparia o ideal
pluralista que, a0 menos em aparéncia, aliar-se-ia com uma resolugcdo da cisdo
modernista. Atraveés da atenuacdo da “resisténcia opositiva” entre 0s materiais,
correspondente as diferencas semanticas e sonoras, alguns compositores buscariam
conciliar universos musicais que outrora causariam um choque estético. Nessa
insensibilizacdo pela homogeneizacdo dos elementos, a “resisténcia opositiva” se
expressaria pelo avesso: uma ‘“‘aceitacdo colaborativa” entre a invencdo livre e a
subserviéncia mercantil representada, no plano material, pelos objetos musicais

ideologizados.

Neste sentido, ao se colocar centralmente na critica do objeto musical, a
transtextualidade — a0 menos uma manifestacdo especifica desta poética — poderia
recuperar 0 genuino potencial critico sustentado por alguns compositores desde a
década de 1960. Lidando diretamente com a problematica delineada acima, a obra
transtextual nunca se encontraria subtraida da estruturacdo estético-social em que é
concebida e circulada e, portanto, ¢ uma das linhas de fuga para o contemporéneo e
persistente problema da reificacdo do objeto musical. Neste trabalho, buscaremos
investigar a proposicdo de que por meio de uma abordagem consciente dos modos
transtextuais — como poética ou “fazer” musical — em correlacdo com a critica da
reificacdo, a composicdo de novas obras tambem pode oferecer uma distinta solucao
estética para o impasse, ou crise, do modernismo, ou seja, favorecer uma pratica

nao-reificada.

Para tanto, dividiremos os problemas em trés eixos que correspondem as secdes
deste trabalho. A primeira secdo (cap. 2, 3, 4) buscara compreender o fenbmeno da
reificacdo do objeto musical a partir das condigcbes econdémico-sociais estabelecidas
desde meados do século XIX. Esta tematica sera dividida em trés capitulos que
correspondem a fundamentacdo econdmica e historica da transformacdo do objeto
musical em mercadoria (cap. 2), a descricdo dos efeitos da reificacdo nas préaticas
musiciais (cap. 3) e, por fim, a critica estética da pratica musical “distorcida” em
confronto com a racionalidade cinica das formas ideoldgicas da atualidade (cap. 4). A
segunda secdo se direcionard, sobretudo, ao entendimento da intertextualidade e do
aspecto dialégico da linguagem musical (cap. 5) e, em seguida, 0 exame da poética
transtextual e a definicdo de modos e categorias de entrecruzamento musical (cap. 6).

Tendo em vista a correlacdo das teméticas abordadas nas duas primeiras secoes,



18

apresentaremos no Ultimo capitulo (cap. 7) a analise poética e descritiva de quatro
composicdes do autor que partiram do problema estético e técnico da critica da
reificagéo.

Na investigacdo das condicGes atuais que € colocada a pratica musical,
pretendemos questionar a perspectiva que sustentaria a impossibilidade de se
transformar o mundo pela sensibilidade musical — esta univocamente relegada a
irrefletidamente refletir as imagens turvas que lhe sdo apresentadas pelo universo
mercantil ou, ao contrério, estando subtraida da realidade e alheia a qualquer
determinacdo humana, relegada ao plano de pura abstracdo. Tudo o que ndo é
“estranho” a musica encontra-se, em um sO tempo, situado nos limites entre uma
determinacdo e outra liberdade, isto €, na dualidade de escolha do sujeito frente a
realidade.

O poeta acorda na terra. Demais, 0 poeta é homem, Homo sum, como dizia o célebre
Romano. Vé, ouve, sente e, 0 que é mais, sonha de noite as belas visdes palpaveis de

acordado. Tem nervos, fibra e tem artérias — isto €, antes e depois de ser um ente idealista, €
um ente que tem corpo. (Alvares de Azevedo, Lira dos Vinte Anos).
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2 O OBJETO MUSICAL NO PROCESSO SOCIAL DE PRODUCAO: O
FETICHISMO DA MUSICA

Em uma das passagens mais agudas da critica & industria cultural feita na
Dialética do Esclarecimento (1944), Adorno e Horkheimer discorrem sobre a
modificacdo do carater mercantil da obra de arte. A partir de uma espécie de
“autoevidéncia” de sua utilidade econOmica, a obra de arte deixaria de desfrutar da
relativa autonomia produtiva dos séculos XVIII e XIX. O fréagil equilibrio entre a
autodeterminacdo e o0 estatuto de mercadoria, determinado por leis de producéo,
penderia para um lado da balanga no momento em que a obra de arte abdicaria,
contraditoriamente, da limitada autonomia que sucede de sua insercdo no mercado
burgués.

O novo ndo é o carater mercantil da obra de arte, mas o fato de que, hoje, ela se declara
deliberadamente como tal, e é o fato de que a arte renega sua prépria autonomia,
incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo, que Ihe confere o encanto da
novidade. A arte como um dominio separado s6 foi possivel, em todos os tempos, como
arte burguesa. Até mesmo sua liberdade, entendida como negacéo da finalidade social, tal
como esta se imp0e através do mercado, permanece essencialmente ligada ao pressuposto
da economia de mercado. As puras obras de arte, que negam o carater mercantil da
sociedade pelo simples fato de seguirem sua propria lei [estética], sempre foram ao mesmo
tempo mercadorias: até o século dezoito, a protecao dos patronos preservava o0s artistas do

mercado, mas, em compensacdo, eles ficavam nesta mesma medida submetidos a seus
patronos e aos objetivos destes. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 130)

Se esta constringida liberdade ndo tardaria a, novamente, submeter-se as
determinagdes alheias, desta vez as leis do mercado e ndo ao gosto do patrono,
igualmente permaneceria em poténcia — atualizada principalmente no modernismo
artistico. Ndo obstante, a contraditoria defesa e ao mesmo tempo denegacdo da
autonomia sucede de transformacdes produtivas de base que possibilitaram o
surgimento da tensdo, nesta apresentacdo, entre estes dois termos. A modificacdo do
estatuto econdmico da obra de arte deriva, até certo ponto, da reconfiguracdo dos
vinculos produtivos iniciada no final do século XVIII. O sistema de patronato,
estabelecido desde o final da Idade Média, seria neste momento gradualmente
substituido pelo novo sistema capitalista. Livre do gosto de um patrono, o artista
poderia produzir obras que obedecessem a suas proprias leis e, inserindo-as em um
mercado, estabeleceria 0 processo de troca que garantiria a continuidade produtiva.
Colocada no mercado, no entanto, a obra adquire um aspecto que nunca tivera — ao

menos sistematicamente — até entdo, um valor de troca. Torna-se, portanto, algo
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diferente de uma obra de arte, destinada ao uso estético, ao ser transformada em

mercadoria.

Isto tem consequéncias diretas ndo apenas no aspecto produtivo, conforme
Adorno e Horkheimer apontaram, diminuindo novamente a promessa de liberdade (e
autonomia), mas nas condutas dos sujeitos que, habituados a se relacionar com os
objetos estéticos a partir do seu valor de troca, passam a considera-los pelo prisma da
utilidade mercantil. Portanto, o uso estético — que pressupfe a invencao autbnoma —
reduz-se ao “uso mercantil”, se assim poderiamos concebé-lo. A partir da distingcdo
entre valor de uso e troca, categorias presentes na teoria do valor de Karl Marx
(1818-1883), os autores da Escola de Frankfurt declararam que “o que se poderia
chamar de valor de uso na recepcao dos bens culturais € substituido pelo valor de troca;
ao inves do prazer, o que se busca é assistir e estar informado, 0 que se quer é
conquistar prestigio e nao se tornar um conhecedor” (ADORNO e HORKHEIMER, p.
131). Dito de maneira diferente, ndo apenas o objeto de arte surge cindido entre dois
valores, mas tende a socialmente limitar-se ao carater mercantil em detrimento do uso
estético que, até meados do século XIX, era seu motor produtivo e, inclusive, fonte de

valoragdo econdmica.

Esta transicdo econémica tomaria forma de maneira particular no campo da
masica, sobretudo com o estabelecimento do mercado editorial no século XIX e a
reproducdo musical dos séculos XX e XXI. Em paralelo a modificacdo do estatuto
mercantil da obra musical, o uso criativo da transtextualidade passaria por uma
transformagdo: o que até entdo servia como representagdo de certo “estilo” (e.g.,
composicdo de danca em um estilo nacional), parddia (satirica ou ndo) ou citacdo
tematica (do cantus firmus ao tema e varia¢do), se tornaria um procedimento que
propiciaria a representacdo da distancia de objetos musicais distintos, isto €, da
distancia entre estruturas musicais que seguem leis diversas. Isto € ilustrado, por
exemplo, pelo uso simbdlico do cantochdo Dies Irae — de estrutura modal — em
contextos eminentemente tonais. Longe do suposto cosmopolitismo do classicismo
vienense, em que hd uma fusdo entre estilos, no século XIX as diferencas seriam
colocas como diferengas. Entre elas, a diferenga entre a “minha” musica e a
apropriacdo da mdasica alheia (ndo por acaso processo chamado pela literatura
angléfona de musical borrowing). Conforme discutiremos adiante, este processo é

marcado pela mudanca das relacGes produtivas e, mais especificamente, dos habitos
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decorrentes das trocas econdmicas. Neste contexto, podemos discutir o papel da
reificacdo em direcdo a subjetividade dos produtores e o condicionamento que as
linguagens, assim como a composi¢cdo transtextual, recebem de uma “pratica social

distorcida”.

Antes de investigarmos a reificagdo, tema solidamente discutido por Georg
Lukacs (1885-1971) na obra Historia e Consciéncia de Classe (1923), mostra-se
pertinente 0 exame do fundamento metodolégico da tese lukacsiana: a teoria da
mercadoria, ou a teoria do valor, desenvolvida em detalhes por Marx no primeiro
volume d’O Capital (1867) e, em seguida, o fetichismo da mercadoria — fendmeno
analisado pelo autor que, posteriormente, desenvolveu-se na categoria analitica da
reificacdo. A partir deste exame inicial (cap. 2), que abrange o surgimento da
forma mercadoria ao longo da histéria da musica, passaremos ao entendimento da
reificacdo e suas implicacbes na pratica musical (cap. 3). Ao final da secéo,
considerando o fendmeno da reificacdo na atualidade, propomos uma critica dos
discursos musicais transtextuais que tendem a representar — em termos estéeticos e
formais — uma postura cinica em relagdo a emancipacao linguistica proposta pelas
vanguardas dos seculos XX e XXI, em especifico através da expressdo estética da

forma mercadoria (cap. 4).

2.1 AFORMA MERCADORIA

Ainda que muitas vezes aplicado como categoria autdnoma da analise, o
conceito de fetichismo — particularmente aquele atribuido a Marx — encontra-se
umbilicalmente ligado a teoria econdmica do valor e, de forma geral, a forma
mercadoria. Esta teoria, de grande importancia no campo da economia, consiste na
dialética externa e interna da mercadoria como “valor de uso” e “valor de troca” e
coloca-se contra o fundo (e fundamento) do conceito de “trabalho abstrato” para, a
partir desta conjuncdo, compreender os efeitos do modo de producdo mercantil no
sujeito. A exaustdo com que este tema foi tratado ndo poderia nos impedir de, ainda
outra vez, buscar compreender o “fetichismo da mercadoria” sob sua perspectiva

fundacional, isto é, a partir da teoria do valor em Marx.
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O produto do trabalho humano, observado pelo prisma do valor, possui dois
aspectos: o primeiro aspecto, chamado por Marx de valor de uso, € o conteudo
qualitativo e “atil” presente em qualquer espécie de produto (seja ele um violoncelo,
uma obra musical ou uma monografia); o segundo aspecto do valor, produzido
formalmente, surge no momento em que este produto € inserido no processo de troca,
sendo, assim, chamado de valor de troca. Um produto €, por assim dizer, “transformado
em mercadoria” quando inserido no processo de troca: apenas neste momento a ele €
atribuido um valor especifico em relacdo as demais mercadorias. Tal divisdo subsiste
somente na mercadoria enquanto produto tornado mercadoria e, invariavelmente, em
circunstancias que tornaram este produto apto a ser trocado. Nao ha qualquer traco do
valor de troca no valor de uso. Mesmo com o enorme avango técnico desde o século
XIX, o enunciado de Marx (2019, p. 105) mantém sua validade: “Até hoje, nenhum

quimico descobriu valor de troca em pérolas e diamantes”.

Se o primeiro aspecto deriva da multiplicidade de funcdes atribuidas aos
produtos (técnica, utilitaria, ou estética) por grupos e individuos, a segunda se revela
somente na relacdo entre os produtos tornados mercadorias. Isto quer dizer que o
produto “A” apenas adquire valor de troca quando colocado em relagdo a “B”, isto é,
quando ha uma expressdo em que “X quantidade de A =y quantidade de B”. Marx
chamara esta relacdo de forma simples do valor. Antes mesmo de alcancar a
generalizacdo do equivalente geral no dinheiro, em que tais relacdes de base se
apresentam metamorfoseadas, a forma simples do valor revela uma contrariedade
imanente da mercadoria: a0 mesmo tempo em que apresenta qualidades distintas de
outra mercadoria é, em certas proporcoes, passivel de se tornar equivalente a outra
mercadoria. A oposi¢do, por assim dizer, “interna” entre a qualidade diferente e a
capacidade de tornar-se quantidade equivalente € realizada formalmente por uma

unidade “externa”.

Uma das forcadas resolucdes desta oposicdo é, como habito, considerar a
unidade entre, de um lado, os produtos (valor de uso) e, de outro, a formalizacdo do
equivalente no dinheiro. No entanto, esta resposta a ‘“contradicdo imanente” da
mercadoria também visa “oculta-la enquanto oposicdo nos dois polos da relagéo,
concentrando em cada um [dos polos] apenas uma das determinagdes opostas”
(GRESPAN, 2019, p. 105). A naturalizagdo da troca, cristalizada pela repeticédo de
determinadas relacbes produtivas entre seus agentes (proprietarios de mercadorias,
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vendedores da forga de trabalho), tende a apresentar o valor do segundo tipo como
destacado da mercadoria ao inveés de apresentd-lo numa fisionomia dupla. Nesta
segunda apresentacdo, em que os polos se mantém em estado de tensdo interna, ndo
apenas o processo social de troca é visto de frente, como também o processo efetivo de
transformagdo da natureza em produtos Uteis. Isto, contudo, tende a ser uma Visdo
desprivilegiada:
O valor de uma mercadoria s6 adquire expressao geral porque todas as outras mercadorias
exprimem seu valor através do mesmo equivalente, e toda nova espécie de mercadoria tem
de fazer 0 mesmo. Evidencia-se, desse modo, que a realidade do valor das mercadorias sO
pode ser expressa pela totalidade de suas relacdes sociais, pois essa realidade nada mais é

que a “existéncia social” delas, tendo a forma do valor, portanto, de possuir validade social
reconhecida. (MARX, 2019, p. 88)

Devemos igualmente compreender a mercadoria como “valor” social que
precede o ato de troca. Como deposito de esforco humano, o produto é fruto do
trabalho. A abordagem do trabalho deve, evidentemente, considerar as contingéncias
reais em que ocorre, sendo, portanto, dependente de fatores objetivos na economia
capitalista. No seu modo de producdo correspondente, o trabalho assume um carater
duplo: o trabalho concreto, referente a qualidade e técnica empregada, e o trabalho
abstrato, enquanto dispéndio geral de esforco humano (quantificado em horas de
trabalho). Se, por um lado, a concretude na transformacdo do mundo € inerente a
producdo de qualquer produto, por outro lado, o carater abstrato emerge da sociedade

voltada a producdo de mercadorias.

Abstraido de sua especificidade na divisdo entre as inUmeras profissdes da
cadeia produtiva, o trabalho passa a ser considerado quantidade geral de trabalho
humano. Levando em consideracdo esta homogeneidade, ou abstracdo, resta
compreendermos o trabalho em seu aspecto quantitativo como tempo de trabalho
(tempo médio para a producdo de determinado produto dentro das circunstancias
produtivas, tecnoldgicas, etc.). Apenas na introducdo deste dispositivo universal, a
atividade individual adquire equivaléncia com as demais atividades e, portanto, é
passivel de ser introduzida no sistema de trocas mercantis como forca de trabalho
humano (PIMENTA, 2020, p. 622). Na medida em que o produto, e por consequéncia a
mercadoria, ¢ resultado do trabalho, seu ‘“valor” € teoricamente atribuido pela

quantidade de trabalho contido em si. Este é o fundamento real da producdo do valor,
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excluidas as transformagfes subsequentes (e.g., lucro). Pois, “uma vez que a grandeza
do valor de uma mercadoria representa apenas a quantidade de trabalho nela contida,
devem as mercadorias, em determinadas propor¢des, possuirem valores iguais”
(MARX, 2019, p. 67).

2.2 O FETICHISMO DA MERCADORIA

O ponto central da teoria da mercadoria, e que resulta na sua mistificacdo
fetichizada, é a oposicdo entre a mercadoria finalizada e a relacdo produtiva que a
engendrou. Estando no mundo como objeto acabado, a mercadoria tem ocultado o
processo transformativo que a levou a ser. Encontra-se como parte integrante de um
coletivo de mercadorias autdbnomas dotadas de “valor inerente”, como se fosse uma
apresentacdo, porem invertida, da relacdo entre o sujeito e objeto da produgdo. Em
outras palavras, transformado em mercadoria, o produto tem escamoteadas as relacdes
sociais que determinam sua producdo e, inserido no mercado, o0 produto
superficialmente passa a ser valorado por suas caracteristicas materiais. A esta
dissociacdo, ou dissimulacdo, Marx chamara de fetichismo da mercadoria. O uso do
termo ““fetiche”, que detém sua raiz no portugués arcaico fetisso (“feiti¢o”), indica
ilusdao e a0 mesmo tempo “misticismo”. Assim como a religido, que busca alienar a
relacdo dos homens com o mundo, a mercadoria congrega em si 0 mistério oculto de

Sua existéncia.

Este ocultamento, no entanto, ndo resulta apenas de operacdes subjetivas, que
analisaremos adiante, mas de fatores objetivos determinados pela “constancia” do
surgimento da relacdo produtiva como representacdo”®: esta relacdo entre sujeitos
encontra-se mediada pelas coisas, enquanto as coisas assumem a fisionomia das

relagbes produtivas “cristalizadas” pelo habito. Isto ocorre, por exemplo, no

* Na obra Marx e a critica do modo de representacéo capitalista (2019), Jorge Grespan realiza uma
andlise critica dos conceitos de “apresenta¢do” (Darstellung) e “representacdo” (Vorstellung) no
pensamento de Marx. Segundo esta interpretacdo, de maneira geral, a apresentacéo se da nas formas
sociais decorrentes de certa relacdo produtiva e, posteriormente, a representacdo se desdobra como
reaparicdo simbdlica desta mesma forma social na consciéncia dos agentes sociais. Isto ocorre, por
exemplo, no processo em que o trabalho real, relativo ao trabalho concreto apresentado no trabalho
abstrato, ¢ representado pela “qualidade” do produto: na inversdo da representagdo, o produto COmo
qualidade simboliza sua forma social de base, isto é, a quantidade de trabalho nele depositado.
Aprofundando a distorcdo, a qualidade passara a ser representada pelo valor no equivalente geral — ndo
mais na representacdo de primeiro tipo, da quantidade de trabalho abstrato, e menos ainda no trabalho
qualitativo.
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enrijecimento do vinculo entre o trabalhador e o empregador como venda de uma
mercadoria especifica, a forca de trabalho, de tal modo que o vinculo social é
representado pela troca de horas de trabalho. O economista russo Isaak Rubin
(1886-1937) analisa esta estrutura “cristalizada” a partir do carater duplo da troca
comercial capitalista: de um lado, qualquer produtor encontra-se indiretamente
conectado com a totalidade produtiva, ou mercado, de outro lado, ndo estabelece
relagbes produtivas diretas com os individuos desta totalidade, mas tdo somente
relagbes mediadas pelas mercadorias trocadas. Por relagdes diretas, compreendemos
vinculos solidos dentro de um sistema produtivo socialmente ordenado como, por
exemplo, ocorre na economia planificada. A fragmentacdo e descontinuidade s&o
caracteristicas inerentes a aparicdo das relacbes sociais sob a forma mercantil —
representadas, de forma invertida, como “fidelidade” do consumidor e seguridade

trabalhista.

No trabalho autdnomo, por exemplo, contratos sdo estabelecidos entre duas
pessoas com a condicdo de que, apds a entrega da mercadoria (servico ou bem) de A
para B e do pagamento de B para A, o vinculo entre ambos € quebrado. Nestas
condicdes, a relacdo é resumida a vinculos temporarios. A indissolivel conexao
indireta, pulverizada em trocas privadas, é assumida pela relacdo entre coisas como,
neste exemplo, entre servico ou bem e o dinheiro. Sendo assim, as pessoas inseridas
neste universo sdo possuidoras de mercadorias: o trabalhador, da forca de trabalho; o
empreendedor, dos meios de producdo; o proprietario rentista, da moradia e da area
agriculturavel; o banqueiro, do capital de investimento. Isaak Rubin (1990, p. 16) dira
que este tipo de relacdo produtiva “une individuos particulares na ocasido de
transferéncias de coisas entre si, e isto € limitado a esta transferéncia de coisas; as
relagbes entre as pessoas assumem a forma de equalizagdo entre coisas™. Este
movimento, entendido como “coisificacdo”, nos d4 uma primeira definicdo do termo
reificacdo: as relagdes entre os individuos produtivos sdo representadas, ou

personificadas, pelas “coisas” que sdo sua propriedade.

Esta espécie de inversdo ndo pode ser entendida apenas nos seus aspectos
materiais, de ordem econ6mica, mas nas reverberacdes subjetivas decorrentes da

cristalizacdo deste habito mercantil. O movimento de autonomizacdo do objeto,

® Neste trabalho, todas as citacdes ndo publicadas em portugués foram traduzidas pelo autor.
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distanciado do sujeito producente, encontra-se remetido as representacdes da
consciéncia humana. Esta, por sua vez, reestrutura a pratica social em formas
ideoldgicas. Isto é observado quando os produtos culturais, como a mdsica, sdo
apartados de sua vida material e adquirem uma existéncia prépria a parte do
sustentaculo sobre o qual se equiliboram. Antes de serem produtos auténomos,
desarraigados do solo social, sdo elaboragGes das consciéncias que previamente
conheceram por meio das condi¢Ges produtivas, isto é, brotaram da experiéncia da

linguagem®: fruto nem do acidente, nem da escolha.

Tudo se passa como se a consciéncia, submetida a logica fetichizante,
transformasse os predicados (ou propriedades) de um sujeito no proprio sujeito. Nas
suas formas ideoldgicas, ela é representada de modo palindrémico, pois o sujeito
torna-se 0 “objeto” do objeto tornado “sujeito”. Disto decorre que, assim como a
mercadoria aliena a materialidade do produto em funcdo de seu valor de troca, a
consciéncia tem alienada de si 0 sujeito que, agora, apenas a “encarna” — assim 0
individuo tem o destino governado por um ‘“fantasma” que, ao mesmo tempo, lhe ¢é
exterior e interior. Esta € a reflexdo que, invertida novamente na retomada de
consciéncia, converte-se em poténcia ativa: transforma-se a consciéncia pela
transformacéo do mundo.

N&o é a consciéncia que determina a vida, mas sim a vida que determina a consciéncia. Na
primeira forma de considerar as coisas, partimos da consciéncia como sendo o individuo
Vivo; na segunda, que corresponde a vida real, partimos dos préprios individuos reais e

vivos, e consideramos a consciéncia unicamente como sua consciéncia (MARX e
ENGELS, 1998, p. 20).

Ao mesmo tempo em que se encontram determinados por estes fatores
econbmicos, os individuos sdo impelidos contra esta determina¢do na producdo de
variadas formas sociais ou, na acepcdo geral, formas ideoldgicas — que tanto podem
variar e aprofundar o carater fetichista quanto, igualmente, produzir horizontes de
reconfiguracdo deste estado de consciéncia. Tais formas sociais adquirem o grau de

constancia conforme se depositam em discursos e se reproduzem na linguagem

® As linguagens sdo constituidas no interior de um processo histérico e refletem, direta e indiretamente, o
sistema de ideias que a transforma. No contexto em que as trocas comerciais se tornam indistintas das
relacdes entre os individuos, a linguagem se constitui nesta e por esta dinamica fetichizadora. A
linguagem verbal, mas ndo apenas, guarda ampla conexdo com a propria consciéncia. Segundo Marx e
Engels (1998, p. 24), “a linguagem é a consciéncia real, pratica, que existe também para os outros
homens, que existe, portanto, também primeiro para mim mesmo e, exatamente como a consciéncia, a
linguagem so aparece com a caréncia, com a necessidade de intercdmbio com os outros homens”.
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disseminada. Isto ndo apenas ocorre verbalmente, e de maneira certamente evidente,
mas igualmente nas linguagens musicais. Devemos, assim, examinar especificamente
como tais formas sociais e ideoldgicas se depositam nas formas estético-linguisticas da
musica. Por forma social, compreende-se uma organizacdo delimitada, operada pela
estruturacdo de elementos dentro de um conjunto légico-discursivo. Se isto se faz
concretamente a partir da formagdo dos elementos materiais de cada linguagem,
resultando em maltiplas manifestacbes peculiares, a0 menos uma estruturacdo

generalizada — e, portanto, formal — podemos deduzir da “inversdo” fetichista.

O fetichismo da mercadoria opera, incialmente, uma ocultacdo: relacGes
produtivas determinadas encontram-se subsumidas em representagfes que colocam
“atrds” e no “fundo” o processo de produgdo. A apresentacdo — manifestacdo das
relacbes concretas — € incorporada na representacdo que, contudo, ndo € capaz de
anula-la. Em segundo lugar, a representacdo adquire a aparéncia de autonomia em
relacio ao processo que a engendrou — se torna um género objetivo. Ambas as
operacdes ocorrem, por exemplo, no fetichismo do dinheiro. A externalizacdo da
contradicdo interna do valor (uso e troca), realmente apresentada na tensdo entre
qualidade e equivaléncia com outros produtos (equivalente relativo), adquire do
equivalente geral uma “resolu¢do” for¢ada. Da pluralidade de produtos do trabalho,
correspondente aos seus multiplos usos, encontramos um Unico representante: o
dinheiro. O equivalente geral, assim, em um sé golpe oculta a rede de equivaléncias
relativas, mantendo-as “ocultas” na troca de dinheiro e mercadorias, e torna-se uma

coisa objetiva.

Destas duas operacbes, podemos deduzir duas consideracdes formais e uma
metodologica antes de nos debrucarmos, mais especificamente, sobre o fetichismo na
linguagem musical: primeiro, a oposicdo de elementos que encontram uma sintese
“resolutiva” em uma das polaridades desta mesma tensdo; em segundo lugar, a
naturalizagdo ou cristalizacdo desta “resolu¢do” em um sistema autonomo, objetivo,
racionalizado. Ambas as formas surgem, e insistimos neste ponto, no interior de
relacbes produtivas especificas. Na medida em que estas duas formas ndo sdo
autoevidentes, estando soterradas e ao mesmo tempo presentes no fendmeno, a
metodologia empregada deve mobilizar uma “autorreflexdo” contraria a “reflexdo”
obtida pela andlise descritiva. Deve, portanto, ser um método critico: a busca de

processos interpretativos que facam transparecer, do cerne das representacdes, 0S
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mecanismos de producdo e reprodugdo das formas sociais no interior das formas

estéticas.

A critica social da musica se faz, portanto, necessaria para que a fundacdo
concreta, apresentada nas relagcdes produtivas concretas, surja sob os escombros do
edificio estético-musical, e seus indmeros enunciados, cristalizados nas formas
fetichizadas. A critica, neste sentido, deve “desnaturalizar” a representacao
unidimensional, dando-lhe consequéncia em outros planos significativos. Herbert
Marcuse (1973, p. 93) afirma que, sem a mediacdo da critica, “a linguagem tende a
expressar e a promover a identificagcdo imediata da razdo e do fato, da verdade e da
verdade estabelecida, da esséncia e da existéncia, da coisa e de sua funcao”.
Intermediada pelo ato interpretativo, a critica sem duvida pode defrontar-se com
ambiguidades, sobretudo na correlagdo da linguagem musical com suas condicOes
produtivas. Por outro lado, uma postura meramente descritiva incorreria em um risco
maior: a aparéncia reduziria a complexidade do produto da consciéncia, e sua
multiplicidade significativa, numa (re)apresentacdo fetichizada. O movimento em
direcdo a critica requer, necessariamente, a definicdo do objeto de critica: isto é, a
definicdo dos aspectos da linguagem musical e, mais especificamente, do objeto

musical, submetidos ao processo de fetichizacao.

2.3 O “OBJETO MUSICAL” E SEU PROCESSO DE TRANSFORMACAO SOCIAL

Na obra Mdsica e Homem (1980), o music6logo hungaro Janos Marothy
(1925-2001) ilustra seu entendimento da musica, enquanto fenémeno linguistico e
comunicativo, com a metafora do gravador analégico: a totalidade vivenciada pelo
individuo € como uma gravacdo em mdaltiplos canais, cada um contendo uma
informacdo linguistica. No ato criativo-musical, esta totalidade € reduzida a
sensibilidade da escuta’, como uma reducdo de mdaltiplos canais em um Gnico canal
mono. A escuta musical, num segundo momento, reintegra a complexidade inicial,
reverberando-a no interior da construcdo subjetiva deste ouvinte que, ele préprio,
inscreve a informacdo da escuta em maltiplos “canais” de significagdo. A

homogeneidade da matéria acuUstica encontra-se integrada na heterogeneidade da

" Neste caso, ndo nos referimos a dpera e s obras intersemidticas — em que ha a incurséo de multiplas
linguagens artisticas — surgidas, em especial, a partir dos anos 1960.
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emissdo e recepcdo da mensagem estética. Mardthy aponta que a musica, em sua
totalidade, demanda que certo sujeito realize a virtual complexidade por meio das
vibracBes acusticas: as conexfes formais suscitadas por um canal, o acustico, se
realizam nas ramificacdes sensiveis e intelectuais de um sujeito cognoscente
(MAROTHY, 1987, p. 21).

Disto resulta que, enquanto uma totalidade, nosso objeto deve comportar
igualmente o meio sonoro, com sua forma interna, e 0 meio social — consciéncia
historica que estabelece os modelos gerais de representacdo. Esta dualidade, com
frequéncia contraditoria, pode ser definida por objeto musical: o dado sensivel
informado pelo sujeito em sociedade. Pode-se objetar tal proposicdo da seguinte
maneira: 0 mesmo dado sonoro é capaz de proporcionar diferentes representacées
mentais em diferentes individuos, o que tornaria essa correlacdo ndo verificavel e,
portanto, uma afirmacdo falsa. Ora, lembremos que toda ciéncia é construida sobre
inducbes eficazes, permitindo variacfes aceitaveis. Defendemos que ndo apenas o
sujeito é deduzido do atomo social, o individuo e sua agéncia, mas igualmente dos
grupos societarios aculturados dentro das mesmas circunstancias de classe. Neste
sentido, as condicdes materiais do desenvolvimento do individuo, incluindo a sua
classe, género, etnia, etc., concorrem no estabelecimento de modelos de representacédo
musical, isto &, um contexto ideoldgico — ou ideologema, em termos linguisticos —
capaz de tanto interpretar quanto criar objetos musicais. Modelos “verticais” que,
entretanto, se transformam horizontalmente em razdo das mudancas materiais e

individuais.

Subtrair do objeto musical o sujeito, tornando-o uma “forma sonora em
movimento”, ndo contradiz, por outro lado, as diferentes perspectivas de escuta,
reduzindo, em ultima instancia, este objeto a unidimensionalidade auditiva? A
complexificacdo, por outro lado, ao introduzir o erro ndo busca realisticamente
adequar-se ao objeto da mausica, isto é, partir da evidéncia de que a representacdo
musical, assim como a estética, se transforma em conjunto com as transformacdes
materiais? Se a postura exclusivamente voltada ao fendmeno sonoro dificilmente
encontra arduos defensores, na pratica continua a existir em algumas correntes da
pesquisa em masica, em especifico na analise e composicdo, embora revestida de
sutilezas terminoldgicas e glosa cientifica. A postura que se volta a totalidade da

experiéncia estética, por outro lado, ainda que tenha vocais defensores, & com
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frequéncia reduzida as notas de programa. Ainda na deécada de 1960, em forte
intercambio com Henri Pousseur (1929-2009) devido a sua colaboragdo na Opera
transtextual Votre Faust (1964), Michel Butor (1926-2016) escreveria no artigo “A
musica, arte realista”:
Este fracasso em reconhecer as capacidades representativas da musica [...] esta
intimamente ligada a certa concepcdo de realidade, cuja insuficiéncia tem sido
constantemente apontada pelo pensamento moderno em todas as suas formas ha mais de
um século, e também esta relacionada aquela falsa petrificagdo cientifica e materialista que
a critica marxista mostrou corresponder a um momento particular no triunfo da burguesia.
Essa concepgdo, que torna a masica literalmente inexplicavel e, portanto, o Gltimo bastido

para os crentes da arte pela arte, baseia-se na identificacdo absoluta do real com o visivel
[audivel], como se ndo tivéssemos outros sentidos. (BUTOR, 1981, p. 448).

Esta petrificacdo, concomitante a subtracdo do meio social, ndo poderia ser
entendida como a transformacdo de uma relagdo representativa — a musica nas
determinadas condi¢bes produtivas, isto €, seu uso simbolico dentro do contexto
econémico e artistico — em uma coisa fruida a parte da realidade em que se insere?
Antes de abordarmos este assunto, podemos levantar uma segunda objecdo a nossa
proposicdo: o artista poderia, como ato de liberdade, produzir uma obra musical
desconectada de um rigoroso controle sobre o resultado final como, por exemplo,
ocorreria na automacdo serial ou com uso da inteligéncia artificial e, desta forma,
produzir uma obra supostamente alienada da consciéncia do sujeito social. Como
resposta a esta objecdo, reproduzimos o argumento de Henri Pousseur escrito no
“Prologo” do livro Musica, semantica, sociedade (1970).

Nada poderd impedir que ao longo da escuta, tal ou tal obra de mdsica “pura”,
aparentemente afastada de qualquer pretensdo ilustrativa, me revele toda uma série de
coisas precisas e praticas sobre a a¢do que a produziu e sobre os agentes de sua producédo
(“material™). [...] Toda musica, inclusive aquela que se pretende pura e autdnoma, constitui

um verdadeiro teatro primeiramente mental, mas ao mesmo tempo “exterior”, em que se
representam as alegorias de nosso destino. (POUSSEUR, 1984, p. 13)

Retomando o argumento de Mar6thy: um meio homogéneo é convertido em
heterogéneo a partir da escuta musical. O contrario poderia ser dito em relacdo a
composicdo: a multiplicidade do sujeito é canalizada, por mediagdes formais, na
homogeneidade da matéria sonora. Ndo se fundara, portanto, em uma perspectiva
precisamente tracada no tempo histérico, mais especificamente na hegemonia da
mercadoria musical, a postura de subtracdo do sujeito de seu objeto de criagdo? Em

outras palavras, a alienacdo do objeto de sua producdo artistica ndo representa a
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manifestacdo do fetichismo enquanto ndo reconhecimento do trabalho depositado
naquela obra de arte? O meio heterogéneo, correspondente as formas ideoldgicas que
alienam o trabalho humano, € espelhado no meio homogéneo (i.e., o texto musical).

Dizer “a maquina escolheu para nos” ¢, neste sentido, o mesmo que dizer “nods

escolhemos a maquina”.

Ao discutir a relacdo entre homem-maquina na composi¢do eletroacustica, o
compositor Philippe Manoury (1952-) afirma que “dentre as milhares de operagdes
efetuadas por um processador, ndo existe nenhuma pela qual ele manifeste certa
preferéncia” (MANOURY, 1988, p. 209). Ainda que a maquina pareca manifestar
alguma opinido significativa, os dados de entrada bem como a sele¢do (estética) na
saida sdo, a rigor, fornecidos por humanos. Se a permutacdo estatistica de dados das
inteligéncias artificiais pode deslumbrar o olhar desavisado, o pastiche elaborado é
ainda mais capaz de convencer aquele ouvinte que, ao escutar a fuga a la Bach,
confunde-a com a “verdadeira” musica do génio barroco. Em ambos o0s casos, 0
resultado reside na capacidade de copiar modelos. Para um, é a forca bruta da
estatistica; para o outro, o estudo e o virtuosismo técnico. Em ambos 0s casos, no
entanto, falamos de compositores copiados e ouvintes que escutam musica. N&o
podendo se imiscuir da sua prépria consciéncia, ainda que alienada, o sujeito é
responsavel pelos produtos de sua invencdo poética — expressando-a ou ndo como

fetiche.

Se 0 objeto musical se realiza na conexdo entre 0s sujeitos e as musicas, nos
resta investigar a relacdo entre estes lados para, entdo, compreendermos o
desdobramento do fetichismo da mercadoria nessa linguagem artistica. Antes de
prosseguirmos na avaliacdo historica desta relacdo, é importante distinguir entre a
separacdo metodologica e a separacdo ontoldgica dos lados. O sujeito, enquanto
totalidade, abarca 0 objeto a ele compelido através da percepcdo e do conhecimento.
Isto ocorre, a titulo de exemplo, na analise das propriedades acusticas (frequéncia,
amplitude e duracdo etc.) que, como resultado final, produz o conhecimento
fisico-acustico. Inscrito na linguagem matematica, o objeto acUstico se torna
conhecimento matematico do sujeito e, a0 mesmo tempo, um segundo objeto
transformado pela analise acustica. O objeto musical surge, portanto, do processo
gnosiolégico em que 0 sujeito representa, ou imagina, multiplos objetos estéticos a

partir da escuta. Faz-se necessario, portanto, uma separacdo metodoldgica entre a
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concretude do objeto e o objeto tornado representagdo — no &mbito estético — por um
sujeito. Esta concretude, dada na materialidade do som e da partitura, carece de
objetividade no plano ontolégico caso tenha de si subtraida sua transformacao
gnosioldgica e, portanto, sempre aparecera na relagdo do sujeito com o objeto
representado.

Tendo esta separacdo metodoldgica em vista, poderiamos investigar as
propriedades do objeto musical. Ao invés de empreender o exame exaustivo dessas
interpretacdes, abordaremos neste momento apenas as relagdes necessarias para a
compreensdo de nosso objeto, isto €, o objeto musical tornado mercadoria — que,
conforme pretendemos demonstrar, resulta de um processo que visa soterrar a
complexidade do objeto (em especial, 0 sujeito-produtor). Para tanto, 0 exame deve
voltar-se a investigacdo das transformacdes historicas do processo de producdo da
masica que possibilitaram o afastamento, ou ocultamento, do sujeito produtor e do

objeto produzido.

Ao dizer que no fetichismo da mercadoria “uma relagdo social definida,
estabelecida entre os homens, assume a forma fantasmagorica de uma relagdo entre
coisas”, Marx (2019, p. 94) indica que as “coisas” Sd0 apresentadas como objetos
despossuidos de sujeitos. Os modos de producdo, e consequentemente as relacdes
sociais, condicionam a apresentacdo de nosso objeto musical, mesmo que ndo de
maneira univoca. ldentificamos diferentes apresentacdes conforme determinadas
condices produtivas em funcdo do uso social, da insercdo da musica no contexto
econémico geral, e da posicdo de classe da maior parcela dos musicos (cantores,
compositores e instrumentistas). O surgimento da partitura, do concerto publico, do
disco e das plataformas de “transmissdo em fluxo” (streaming) como mercadorias e
“bens de consumo” ¢ dependente ndo somente da circulagdo nos mercados, mas da
profunda transformacdo das relacfes produtivas no capitalismo. Ainda gque apenas no
inicio do século XIX possamos identificar as primeiras manifestacfes claras deste
processo, ele é verificado desde o final da Idade Média. Indissociada dos musicos, a
mercantilizacdo de musica era naquela época realizada a partir da contratacdo de
trabalhadores. A compra e venda da mdo de obra diretamente para as instituicoes
palacianas serd o inicio deste longo processo de transformacdo do objeto e trabalho

musicais.
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2.4 AS PRIMEIRAS “INSTITUICOES” MUSICAIS: AS CAPELAS E O MECENATO

As primeiras sistematizagdes do trabalho musical no Ocidente foram
determinadas pelo desenvolvimento do Estado absolutista que, desde o século XV,
propiciou o surgimento de estruturas estaveis de producdo musical. Isto ocorre no
momento em que o continente europeu passa por grandes transformac@es politicas e
econdmicas. Ao contrario do caleidoscpio politico da Idade Média, em que a
propriedade fundiaria encontrava-se subdividida em pequenas unidades de terra
(feudos), neste regime o imperador atraiu para si, e de maneira concéntrica, todo o
poder religioso e politico do Estado. As disputas de poder dentro da igreja crista
ocorridas no final da Idade Média (como, por exemplo, o Grande Cisma) produziram
sucessivas crises que criaram condicfes para a emergéncia de novas liderancas
religiosas. A partir do século XIV, os monarcas passaram a adotar 0s rituais e
simbolismos reservados exclusivamente aos papas. Estabelecendo uma equivaléncia
entre a uncdo papal e a coroacdo do rei, se unificaria o poder politico e religioso na
figura do monarca absolutista® que, a partir de entdo, teria o “direito divino” de

concentrar em si, e apenas para si, 0 dominio do Estado (BORGHETT], 2008, p. 188).

Paralelamente, a inddstria manufatureira (ainda artesanal, em esséncia)
gradualmente passou a substituir o modo de producdo agrario e das corporacdes de
oficio. Este novo sistema de producdo, caracterizado pela divisdo do trabalho,
impulsionou a expansdo das cidades na medida em que artesdos e trabalhadores
passaram a migrar para 0s centros urbanos em busca de trabalho. Isso resultou no
aumento significativo da populacdo urbana e na expansdo das cidades como centros
industriais e comerciais. A partir do século XVI, sdo estabelecidos as préticas
econbmicas que resultariam na formacdo da classe burguesa: as Bolsas e pracas de
comércio, nas quais a continuidade das trocas econémicas é diaria, substituem as
grandes feiras que funcionavam em datas fixas, além disso, o crescente volume de

commodities importadas das coldnias somam elementos que, junto aos primeiros

& A Missa L homme armé de Guillaume Dufay (c. 1400-1474) pode ser interpretada como uma precisa
representacdo da unido entre clero e nobreza sob a figura do monarca. A melodia popular L homme
armé (“O homem armado”), cujo texto proclama os homens a armarem-se e vestirem suas armaduras
para a guerra, é citada no cantus firmus da missa. Ainda que este texto esteja ausente na missa
(tratando-se do texto préprio ao ordinarium), a citagdo melddica intervém na missa como simbolo da
monarquia: o deslocamento do contetdo clerical, indicado pelo cantochdo, para o conteido simbolo da
cavalaria, expresso pela melodia profana, ocorre com a manuten¢do da forma polifénica da missa. A
contradicdo entre forma e conteido se manifesta por meio de uma parddia em que a melodia profana é
revestida de texto e de forma musical sacros.
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bancos, promovem as condi¢des materiais de acumulacdo que, séculos mais tarde,

levaram a sublevacdo burguesa.

A vida em torno da corte tornou-se, neste momento, o palco privilegiado das
Artes. Representacdo sensivel do humanismo e racionalismo modernos, as Artes
floresceram com o amplo investimento na forma do mecenato: modelo que seria
replicado nas cortes europeias. Se 0 musico da ldade Média assumia, de forma
predominante, vinculos esporadicos com seus patrdes, excecdo esta na igreja, o
mecenato engendrard o estabelecimento de contratos duradouros entre muasicos e
patronos. Menestréis e troubadours puderam atuar de forma itinerante e, muito
provavelmente, sua permanéncia no circulo cortesdo ndo era mantido por contratos
formais. Com a instituicdo de grupos musicais nas capelas a partir do século XV
podemos identificar o movimento de formalizacdo do masico como, de fato, um
profissional dedicado a préatica musical. A complexa musica polifénica realizada nas
capelas requeria um conjunto altamente treinado de musicos, assim como uma
hierarquia em que o mestre de capela fosse superior ao cantor e ao solista. Este tipo de
verticalizagdo que, séculos adiante, se estabeleceria como verdadeira divisdo de
trabalho, poderia ser encontrado nas grandes cortes europeias, 0 que nos indica a
sistematizacdo de uma relacdo definida (ainda que ndo especifica) entre a forca
produtiva e o0 modo de producdo. Esta universalizacdo possibilitou, de um lado, a
circulacdo de obras e musicos entre as cortes e, de outro lado, a formagdo do modelo
produtivo em relacdo ao qual a concrecdo particular, nos diferentes Estados, estaria

direcionada.

Se a similaridade estrutural possibilitava a ampla circulacdo de obras, assim
como a mobilidade dos mdusicos, as condicGes dispostas na relacdo produtiva
respeitavam a ldgica do regime aristocratico: a relacdo entre o musico individual —
assim como a obra musical, criacdo sua ou de outrem — e a instituicdo fundava-se na
relacdo direta, e servil, entre o trabalhador e o mecenas. Por um lado, o trabalhador
encontrava-se sob um tipo de contrato vitalicio diretamente com o nobre. Os termos
definiam que o mesmo deveria servi-lo até a sua morte ou revogacdo unilateral do
contrato — 0 que aconteceria, por exemplo, caso fosse concedido seu ingresso em
qualquer outra corte o que, de fato, poderia ocorrer nos bons termos entre
empregadores. No caso da quebra do contrato, ele poderia até mesmo ser preso

(RAYNOR, 1978, p. 116). De outro lado, a produgdo artesanal no interior da corte
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obedecia a diretrizes definidas pelo grau de controle do patrono que, por sua vez,
costumava compreender e até mesmo exercer a pratica musical. Se este ndo era um
controle direto sobre o trabalho, pois a liberdade do compositor serd encontrada na
suspensdo local da regra, pairava acima, mesmo em suspenso, o julgamento do seu

mecenas.

O deslocamento de musicos entre as cortes poderia nos indicar, sob certa
perspectiva, a formagdo de uma “protomercado” em que trabalho e obras musicais
poderiam assumir a forma de mercadoria. Musicos agiriam como empreendedores
capazes de planejar onde e quando vender sua forca de trabalho. Isto repousaria,
evidentemente, sobre um mercado (marketplace) de trabalho, conforme certa
interpretacdo nos sugere (STARR, 2004). No entanto, do ponto de vista que
sustentamos, este ndo parece ser o caso. Em termos juridicos, restava ao musico
convencer seu patrdo a demiti-lo, na medida em que os termos dos contratos
impossibilitavam sua rescisdo. A auséncia de intermediarios comerciais, tais como
editoras, entre as esferas da producdo e consumo, impossibilitava o compositor de
difundir sua obra como mercadoria — considerando que a mercadoria requer
universalidade para, de fato, tornar-se valor de troca em um mercado relativamente
estabelecido. Neste contexto, ndo encontramos a aparéncia fetichizada da
forma mercadoria. As relacbes produtivas ndo se encontram, como mercadoria,
soterradas em uma suposta autonomia do objeto do trabalho: eram, na realidade,
evidentes na sujeicdo do musico ao mecenas como dependéncia direta, ainda que

assimétrica, entre ambos.

Apesar de ndo estar impregnada da dissociacdo operada pela légica da
forma mercadoria, a musica na corte assumiu o papel de representar os atributos
simbdlicos da nobreza. Neste sentido, poderia ser observada com instrumento de
“fetichizagdo” destes atributos. Podemos compreendé-la, para além de sua riqueza
composicional “interna”, também segundo sua funcdo ‘“externa”, isto é, através da
correlacdo entre musicos e o sistema produtivo cortesdo. Assim como nhas outras
instancias ligadas a corte, 0s grupos musicais deviam servir aos designios do nobre
(e.g., ao duque) e, por extensdo, representar o seu poder e prestigio. A musica é
apresentada, nessas circunstancias, com as caracteristicas que simbolizam o poder
principal. A execucdo de musica polifonica com sua complexidade técnica exige do

musico uma formagdo excepcional que, até os dias atuais, requer anos de estudo e
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pratica. Ao contrario dos pequenos grupos itinerantes da Idade Média eventualmente
anexados as cortes, sustentar um grupo especificamente capacitado para a execugdo
polifénica requeria recursos consideraveis e excedentes. Enquanto na igreja ocorria,
segundo os registros, apenas em grandes festividades, a polifonia na corte era
indispensavel no “ritual de ostentagdo do principe” (PERKINS, 1984, p. 515).
Com a fundacdo das capelas, a misica mudou de uma pratica costumeira para o
instrumento de representacdo de poder, carregado de uma funcéo ideologica precisa, a de
defender, preservar, e acima de tudo exibir os valores identitarios da classe dominante. [...]

Gragas ao privilégio da polifonia, a musica nas capelas da corte assumiu uma funcéo
essencialmente ideoldgica. (BORGHETTI, 2008, p. 193)

Contraditoriamente a apresentacdo externa do status garantido pelo poder
aristocratico que, como tal, buscava elevar-se acima da pratica comum, a polifonia
apresenta em sua estrutura uma negacdo dessa representagdo. Assim como uma
tapecaria de luxo, o grupo musical e sua masica assume a funcdo de objeto que
representa um valor — neste caso, valoracdo do luxo principesco. Nisto reside a
“fetichizagdo” de um tipo especifico: o aspecto qualitativo, dado na complexidade
polifénica e mais ainda no trabalho requerido por esta pratica, é fetichizado
“externamente” no potencial simbdlico assumido no conjunto dos luxos — objetos
igualmente trabalhados por artesdos altamente treinados. Nesta externalizacdo, que
intensifica a qualidade como quantidade simbolica (quanto mais complexo, mais
luxuoso), a linguagem retém algo que nega a morfologia concéntrica do poder
absolutista. Em tensdo com esta ideologia, a linguagem polifénica formaliza
musicalmente, ou mesmo representa concretamente, a consciéncia coletivizada do
trabalho. Isto é, o material polifénico é a textura sonora que, enguanto préatica real,
alinha-se com o trabalho cooperativo do musico — aspecto herdado da polifonia

medieval.

2.5 DO ARTESANATO DAS CORTES A MANUFATURA DO GRANDE TEATRO

A medida que o enfrentamento entre a burguesia e a nobreza é acirrado,
diferentes correlagbes entre as forgas e sistemas produtivos sdo formadas no campo

musical. Mantendo uma relacdo simbidtica com a aristocracia durante séculos, a
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burguesia pdde, por meio da usura’, acumular grandes quantidades de capital, ou
“capital primitivo”, que a partir do século XVI seria investido na construgdo de
industrias e comércio. Este processo, no entanto, s6 pode ser completado pela
suplantacdo dos resquicios do feudalismo, como a propriedade comunal, que se
tornaram um obstaculo para o desenvolvimento capitalista. Utilizando-se da
expropriacdo da terra, em um sO golpe a burguesia pdde concentrar para Si a
propriedade privada, capitalizando a producdo agréria, e forcar grande parte da
populacdo, despossuida de seu antigo modo de vida, a viver como trabalhadores
assalariados. Tais condi¢fes formaram a classe trabalhadora, ou proletariado, e a
oposicdo entre esta e a burguesia — condi¢cdo permanente até a atualidade. Ambos o0s
processos, acumulacdo e expropriacdo, permitiram a burguesia redesenhar o poder,
antes reservado ao Estado nacional, em escalas globais. Surge, assim, o mercado
mundial em que todo o capital industrial subjuga os interesses nacionais e antigos
vinculos de trabalho, como o patronato musical. Isto ocorreria, pois “por toda a parte
onde penetrou, ela [a grande indUstria] destruiu o artesanato e, de modo geral, todos os
estagios anteriores da industria” (MARX e ENGELS, 1998, p. 71).

Se a préatica musical individual, realizada pelo intérprete e compositor, ndo
poderia, naquele momento, ser inserida na “automa¢do” do método industrial em
virtude de impossibilidades técnicas (seu resultado maximo seria o realejo e o
orquestrido), a aplicacdo de sistemas produtivos de escala ampliada, como a
manufatura, reconfiguram a organizacdo do trabalho musical e sua distribuicdo no
século XIX. Nessas condigcdes sociais, em que a burguesia demandava tanto chapéus
qguanto sonatinas, formou-se um amplo mercado englobado por grandes teatros,
empresas de edicdo, industria de instrumentos (em especial, o pianoforte), educacédo
musical, etc. No momento em que as ofertas de trabalho nas capelas das cortes se
tornavam raras por motivos variados, o mercado burgués demandava, inclusive, o
crescimento da mdo de obra disponivel (DENORA, 1991). Em funcdo da grande
expansdo dos teatros a partir da segunda metade do século e, consequentemente, das
orquestras, um elevado numero de masicos especializados era requerido para a
execucdo de sinfonias, concertos e, em especial, Operas. Paralelamente, orquestras

amadoras sdo gradualmente substituidas por orquestras profissionais assim como

% Segundo o historiador Ferdinand Braudel (1987, p. 47), a ““burguesia’, ao longo dos séculos, tera
parasitado essa classe privilegiada [nobreza], vivendo perto dela, contra ela, tirando proveito de seus
erros, de seu luxo, de sua ociosidade, de sua imprevidéncia, para se apoderar de seus bens”.
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concertos ao ar livre (promenade), de caréter informal, cedem aos eventos musicais
realizados em grandes teatros (WEBER, Wiliam, 1991).

Além do acréscimo quantitativo, o0 modo de producdo capitalista teve forte
impacto na organizagdo do trabalho. Na corte, 0 musico atuava sob o designio do
patrono, e seus interesses musicais, de forma analoga ao método de producdo do
artesanato: tal como o mestre artesdo, um mdsico executava suas proprias obras
(e.g., Mozart que, nos saldes vienenses e franceses, executava suas sonatas) e com
frequéncia as dedicava, sendo ou ndo encomendas, para certo duque, condessa ou
membro da nobreza. Nos teatros, por outro lado, o musico é integrado em funcdo de
uma especifica divisdo do trabalho. De forma analoga ou idéntica ao sistema de
producdo manufatureiro, o instrumentista forma o corpo de orquestra em funcdo de
uma especialidade (flautista, oboista, clarinetista, fagotista, etc.) em certo setor ou
naipe; 0 regente atua exclusivamente na coordenacdo do grupo; o compositor,
possivelmente subtraido da pratica instrumental, trabalha intermediado pelo texto
musical — este que, nesta circunstancia, deveria detalhar no andamento, dinamica,
fraseado, articulacdo, etc., a parcela de informacdo que antes poderia ser transmitida
oralmente. Cada qual assumiu uma funcdo no interior da estrutura pré-determinada da
orquestra sinfonica, reproduzivel mundialmente, assim como ocorre no sistema de

producdo manufatureiro.

Esta transformacdo da base produtiva acompanha mudancas de relacBes sociais
entre a esfera da producdo e consumo. Se no mecenato as relacfes tinham um carater
direto, masica para certo patrono, no capitalismo as relacbes indiretas se tornam
preponderantes: a musica ¢ feita para o “mercado anonimo”, ou publico dos teatros.
Este processo, no entanto, apenas se consolidaria a partir de 1850. Até a década de
1840, os bilhetes apenas poderiam ser vendidos para membros exclusivos da
aristocracia e alta burguesia. A abolicdo desta restricio teve como resultado o
crescimento massivo de salas de concerto a partir da metade do século. Nesta altura,
concertos com publico de até mil pessoas se tornaram uma realidade nas capitais
europeias, como Paris e Londres (WEBER, Wiliam, 1991). A mudanga rumo ao
“grande publico” nos sugere a ideia de que, ndo mais sendo coagido pelo gosto do
patrono, 0 musico se libertaria do esquematismo formal e estético determinado por
outrem. Desatados da ‘“‘subordinacdo a um padrdo social de producdo artistica”, os

artistas criadores supostamente poderiam, por intermédio da liberdade adquirida,
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compor obras “individuais” e “livres”. Este € o argumento do importante sociélogo
Norbert Elias (1897-1990).
Na fase da arte artesanal, o padrdo de gosto do patrono prevalecia, como base para a criacdo
artistica, sobre a fantasia pessoal de cada artista. A imaginacdo individual era canalizada,
estritamente, de acordo com o gosto da classe dos patronos. Na outra fase, os artistas séo,
em geral, socialmente iguais ao publico que admira e compra sua arte. [...] Com seus
modelos inovadores, podem guiar para novas direcBes o padrdo estabelecido de arte, e

entdo o publico em geral pode ir lentamente aprender a ver e ouvir com os olhos e ouvidos
dos artistas (ELIAS, 1995, p. 47)

Tal promessa, no entanto, encontra limites determinados. A liberdade assim
adquirida encontra-se conectada com o principio democratico dentro do modelo
capitalista e deste retém suas premissas: caso tenha aprovacdo popular, ou grande
publico, qualquer compositor € capaz de vender sua obra como mercadoria, seja
bilheteria ou partitura. Por outro lado, ao contrario do que sugere Norbert Elias, 0
publico deste periodo ndao era passivo e simplesmente “guiado” por modelos
inovadores. Este era, na realidade, composto pelo grupo que se encontrava apto a
integrar as novas instituicdes musicais — isto €, poder econémico para adquirir 0s
bilhetes, partituras, instrumentos musicais, periodicos, etc. Assim como na politica,
interesses de classe possuem expressao no campo da estética. Por meio da sociedade
civil e seus instrumentos (e.g. periddicos), tais grupos atuam ‘“democraticamente” na
formacdo de balizas que mobilizam igualmente os interesses econdmicos de certas
instituicbes. Assim poderiamos observar esta complexa inversdo: o publico,
anteriormente individualizado (patrono), torna-se consumidor “andénimo”; o musico
criador, de artesdo andnimo, € alcado ao estatuto de génio e virtuose. N&o seria esta
inversdo a que melhor representaria a consciéncia deste publico? A compulséria
liberdade do artista que, de frente, é criador autbnomo mas que, de costas, esta
indiretamente atado ao hegeménico crivo estético, ndo € fruto do modo de relacéo
dissimulado?

Nesta inflagdo do homem individuo, em que o carro passa na frente dos bois, em que a
personalidade do artista passa na frente da funcionalidade da obra, hd uma perversa mas
essencial dessocializacdo da arte da mdsica. E se esta é agora popularesca por principio,
devido as aparéncias democraticas que a vida tomava entdo, em esséncia ela é uma
expressdo de classe. [...] O que dantes era vicio apenas do intérprete, agora ¢ vicio do

préprio artista criador, que tornou-se, ndo exatamente um democrata, mas. .. um capitalista!
(ANDRADE, 1963, p. 47)
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Se a opinido de Mario de Andrade pode soar exagerada, pois o capitalista €
aquele ao qual a maioria dos compositores vendem a sua mao de obra, ndo deixa de
sublinhar o fato de que, nesta conjuntura, a masica sera um dos meios de expressao
privilegiados pela burguesia. Langados no universo concorrencial do capitalismo,
compositores viram-se impelidos a adentrar no mercado editorial. O ingresso, no
entanto, ndo era gratuito. Isto produz um efeito duplo e contraditorio: ndo mais
subjugado ao gosto cortés, pdde elaborar uma obra individual; ao mesmo tempo,
quando é lancada num circuito de producdo e consumo, a mercadoria musical
defronta-se com as expectativas comerciais das editoras. Quando dizemos que uma
mercadoria defronta-se, entendemos que dela € subtraido o artista criador. A obra
transformada em mercadoria prescindird de autoria, pois, inserida no mercado,

transforma-se em valor de troca.

Por mais que 0 “ganho de poder do artista em relagdo ao seu publico” seja
patente quando comparamos 0 modelo burgués com o modelo do mecenato, a
transformacé@o da obra musical em mercadoria modifica 0 modo de relacdo entre os
individuos que a produzem e consomem (ELIAS, 1995, p. 44). O objeto musical,
materializado na partitura, assumira o papel de intermediario entre estes extremos
sociais: o lastro objetivo, dado no laborioso processo criativo de compositores e
intérpretes, surge mistificado na partitura e nos palcos; a relacdo concreta entre o
musico e o publico surge intermediada pelo livreto e pelo espetaculo. O material
musical como mensagem estética na sua multiplicidade (inteleccdo, representacédo e
sensibilidade) encontra-se, nestas condigdes, atado ndo ao meio de veiculacdo (a
partitura como meio criativo e pratico), mas a coercdo que através deste meio se
expressa. Em outras palavras, a partitura recebera do valor de troca o peso da
equivaléncia com qualquer outra mercadoria e, no mundo de mercadorias, sera
comparada e comprada sob este parametro. Resta-nos compreender as condicGes
relativas as pressdes econdmicas e sociais que produzem a fetichizacdo do objeto
musical e, por sua vez, a modificacdo qualitativa do objeto musical em funcdo da

coercao econdmica.
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2.6 O MERCADO EDITORIAL NO SECULO XIX: CONCRECAO DO OBJETO
MUSICAL ENQUANTO MERCADORIA

Apesar de existir desde a invencdo das primeiras técnicas de reproducéo,
somente no século XIX a editoragdo musical se estabeleceria como um amplo e
lucrativo sistema de trocas em que atuam compositores, editores, distribuidores,
vendedores e compradores. No inicio do século, provavelmente este mercado ndo
obtinha grandes margens de lucros. Isto ocorria devido a relacdo do alto valor de
producdo (chapas, papel e mio de obra), o valor pago pelos direitos autorais™ e o
publico relativamente reduzido (LENNEBERG, 1983). Este cendrio mudou a partir da
metade do século como resultado dos primeiros passos rumo a massificacdo dos
métodos de producdo de musica. O sistema de assinaturas de pessoa para pessoa,
comum no século XVIII, foi lentamente substituido por uma rede internacional de
comercio voltada as lojas de musica e bibliotecas. Com esta modificacdo, em que as
trocas tornam-se constantes nas lojas, 0 nimero de impressdes cresceu de algumas
centenas para milhares de copias até o final do século (STRYKOVSKI, 2018, p. 580). A
dindmica do mercado, voltada a maximiza¢do do lucro, iria impor uma especulacao
econdmica calculada desde o plano da producdo até a venda. E esta especulagéo, feita

sobre os compositores™, se mostra na pergunta: “qual o valor potencial de sua obra?”.

No momento em que este mercado € firmado, a relacdo entre 0 modo de
producdo, concentrado na inddstria e comércio da edicdo musical, e o compositor
passou a ser determinada pela rentabilidade da obra no mundo das mercadorias
musicais. O célculo do lucro passaria, entdo, por uma racionalidade que busca
investimentos acertados a despeito do aspecto qualitativo da obra — ainda que nao
desaparega, a qualidade ¢ convertida em “marca” distintiva. Neste contexto, a
publicacdo de obras popularescas, de maior fluxo de vendas, rapidamente ganhou
espaco, assim como obras no “dominio puablico”. Nesta ldgica econdmica, isto €

determinado pela correlagdo de trés fatores: o custo operacional ou capital fixo,

19 Quando nos referimos aos “direitos autorais”, o fazemos em livre conexdo com as comissdes recebidas
por compositores das editoras. Apenas no seculo XX as leis de propriedade artistica seriam de fato
sistematizadas.

1 Esta especulagdo econdmica, prerrogativa do conservadorismo congénito do mercado, é verificavel
inclusive na vida de grandes compositores. Ao tentar vender algumas obras de camara para a editora
Breitkopf & Hartel, um compositor tdo insuspeito quanto Franz Schubert recebeu a seguinte resposta:
“Ainda ndo temos conhecimento do sucesso comercial de suas composicdes e, portanto, ndo podemos
oferecer uma remuneracgdo pecuniaria fixa (que um editor pode determinar ou conceder somente de
acordo com esse sucesso)” (PROBST apud STRYKOVSKI, 2018, p. 574).
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referente ao custeamento do meio de produgdo (maquinério da editora, papel,
manutengdo, etc.), o custo relativo ou capital mdvel, respectivo ao pagamento de
salarios e comissdes aos trabalhadores (operérios da fabrica, direitos autorais ao
compositor, vendedores, etc.), e a mais-valia, valor subtraido do trabalho (isto é,
deduzido do capital mével) com a finalidade de acimulo e reproducdo do modo
produtivo (LUXEMBURGO, 1985). Nas diferentes disposicOes destes fatores, veremos
que “objetivamente” — deste ponto de vista — existem claras determinacGes impostas aos
agentes produtores através das coer¢des econdmicas expressas, entre outras coisas, na

popularidade e, por conseguinte, rentabilidade de uma corrente estética.

Ao menos trés disposicdes sdo deduzidas destes fatores tendo em vista a
comissdo paga ao compositor, ou o direito autoral, como custo relativo. No primeiro
caso, diminui-se o custo relativo e, por conseguinte, aumenta-se a mais-valia da
mercadoria ou barateia-se o valor final (neste contexto, com a Unica finalidade de
desbancar a concorréncia). Compositores sem “sucesso comercial” prévio com
frequéncia recebem comissbes com valores irrisorios. Assim como a maioria dos
trabalhadores que apenas possuem sua mdo de obra qualificada, o compositor
encontra-se coagido a aceitar tais acordos espdrios caso pretenda editar sua obra. O
segundo caso, mais comum do que o precedente e seu desdobramento, se da pela
elevacdo do custo relativo tendo em vista o estabelecimento de uma “garantia” de
vendas. As elevadas comissfes cedidas a compositores de sucesso comercial
“comprovado” € um desses exemplos. Apesar do custo relativo para o editor
encontrar-se, neste caso, menos favoravel, o maior fluxo de vendas compensa o
investimento da editora. O terceiro caso, que historicamente mostrou-se o mais
“prolifico” e a0 mesmo tempo violento contra toda a musica contemporanea, € a
anulacdo de custos varidveis. Isto ocorre com a publicacdo de musicas do dominio
publico que, além de comprovadamente populares, ndo geram 0s custos variaveis

relativos as comissoes.

Esta terceira disposicdo, que na atualidade tornou-se a regra de ouro da
editoragdo de “musica classica” e instrumento de venda das assinaturas para as
temporadas de grandes orquestras e teatros, ndo ocorreu em um sé golpe. A
preponderéncia da edicdo e execucdo da obra de compositores mortos molda-se
gradualmente conforme, por exemplo, é atestado nos catalogos histéricos da editora

Breitkopf & Hartel. Ao longo do século XIX, esta tendéncia se intensificaria
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(STRYKOVSKI, 2018) e seria expressa, igualmente, nos programas de concerto na

Europa:

Durante as dez temporadas ap6s 1815, as obras executadas pela recém-fundada
Gesellschaft der Musikfreunde incluiram 77% de compositores vivos, dezoito por cento de
compositores mortos e cinco por cento que ndo puderam ser determinados. Durante as dez
temporadas ap0s 1838, as porcentagens foram de 53, 18 e nove, respectivamente. Em
seguida, durante as dez temporadas apds 1849, dezoito por cento das obras executadas
foram de compositores vivos, 78 por cento de compositores mortos e quatro por cento
indeterminados — quase exatamente o oposto de quarenta anos atras (WEBER, Wiliam,
1994, p. 187).

Na andlise das conjunturas econdmicas do século XX e XXI, que €
principalmente caracterizada pela formagdo de uma Indastria Cultural articulada e
ramificada, constatamos que as disposi¢cdes basicas do século XIX mantém-se
relativamente inalteradas. As editoras, que procuram fazer valer seus interesses
comerciais contra seus concorrentes através da criacdo de argutas estratégias de
marketing e producdo de lobbies comerciais, se consolidariam nos oligopdlios da
producdo. Esta tendéncia se intensificou com a gravacdo industrial de discos e,
atualmente, com as empresas de streaming. Sem perder de vista estes fatores
econémicos, podemos recuperar a afirmacdo de Adorno e Horkheimer no inicio do
capitulo: a partir do século XIX, e de maneira evidente no século seguinte, a obra
musical renuncia a sua autonomia criativa através de sua insercdo em um mercado
competitivo que dita, conforme pudemos analisar, leis precisas de “garantia” e
“sucesso”. Estas leis, determinando o aspecto qualitativo pelo resultado quantitativo,
transformam o uso estético da obra — conforme os autores disseram, o “prazer” e o
“conhecimento” pela “utilidade”. Se apenas neste século o processo tomara nitida
forma, ele é resultado dagquele movimento de intensificacdo qualitativa do carater

mercantil.

Em nosso entendimento, isto ndo ocorreria na postura de compositores que,
tendo em vista o lucro imediato, somente passariam a considerar o produto do seu
trabalho uma mercadoria, seja por necessidade ou ma fé. Na realidade, essa postura
conecta-se com uma racionalidade que deriva do habito ou recorréncia de certas
praticas sociais. Estas, por sua vez, sdo o resultado direto das relagdes produtivas do
capitalismo que, como pudemos analisar anteriormente, pressupée a construgdo de

formas sociais, isto é, ideologias que fetichizam os objetos produtivos e também se
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depositam em condutas — neste caso, condutas reificadas. Para abordar o tema da
reificacdo, podemos de inicio examinar a discussdo feita por Lukécs no capitulo “a
reificagdo e a consciéncia do proletariado” de Histéria e Consciéncia de Classe.
Partindo da definicdo de Lukécs, investigaremos os efeitos de uma pratica social
distorcida na recepcdo da escuta, intepretacdo e por fim na composicdo dos objetos

musicais.
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3 AREIFICACAO DO OBJETO MUSICAL

Conforme analisamos acima, uma complexa dinamica atua na formacao
subjetiva dos individuos sob a influéncia da forma mercadoria, especialmente no
contexto das praticas musicais em que demandas por “rentabilidade” alteram a
qualidade dos objetos musicais. Levando adiante este argumento, sustentamos que a
imposicdo da forma mercantil sobre os sujeitos engendra a internalizacdo de uma
objetividade econdmica expressa, entre outras coisas, nas condutas e percepcoes
relativas aos aspectos internos dessa pratica, a saber, a especializacdo que iria
fragmentar o objeto musical, a racionalizagdo do tempo musical e a bricolagem
estilhacada de certa poética composicional. Este entendimento, contudo, parte de
processos econdémicos e sociais decorrentes da mudanga qualitativa do estatuto da

mercadoria.

3.1 A INFLUENCIA DA FORMA MERCADORIA NA FORMACAO SUBJETIVA E
SOCIAL: O FENOMENO DA REIFICACAO

Uma sociedade voltada a producdo de mercadorias, sendo esta capaz de
influenciar toda a extensdo da vida humana, difere de uma sociedade em que a
mercadoria cumpre um papel secundario, ainda que importante, na producdo social.
Determinados fatores propiciam o surgimento da mercadoria, sendo a producdo de
excedente acima das necessidades imediatas de consumo o fator principal. Na
antiguidade, e até certo ponto no liberalismo abstrato (lei da oferta e demanda), a
circulacdo de mercadorias era limitada pelas necessidades do consumo real — da
antiguidade até o final da Idade Média, as trocas mercantis eram comuns, ainda que
exercessem um complemento a agricultura de subsisténcia e ao artesanato que, de
maneira limitada, era comercializado em nivel local. A transicdo deste modo de
producdo a economia capitalista ndo resulta simplesmente de um incremento na
quantidade de mercadorias postas em circulagdo, ou apenas do aumento de
produtividade em funcdo do desenvolvimento técnico da industria. Deve-se,
sobretudo, a uma transicdo do carater produtivo a forma mercantil. Segundo Rosa
Luxemburgo (1985, p. 14), “a producdo capitalista ndo ¢ uma produgdo voltada para
fins de consumo, mas para a producdo de valor”. A diferenca, portanto, reside nas

transformacgdes da racionalidade que move a produgdo sendo, assim, uma diferenca
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qualitativa. Desde o inicio, a mercadoria “impde” sua finalidade a todo produto
humano. De evento esporédico, tanto a producdo quanto a troca de mercadorias se
estendem as diversas esferas da experiéncia social que, moldadas por esta razdo de
mundo, tornam-se elas proprias um espelhamento subjetivo e ideolégico da forma

mercadoria.

A generalizacdo da forma mercadoria poderia ser, entdo, responsavel pela
formacdo subjetiva dos individuos que, submetidos as manifestagdes objetivas das
mercadorias (incluindo o processo fetichista), habituam-se com a “ordenacdo” desta
forma. Na internalizacdo de seu principio, os sujeitos atuariam eles proprios — em
direcdo a si e aos outros — como objetos dotados de valor. Em uma palavra, se
reificariam. Se, de um lado, o fetichismo da mercadoria atua na relagdo entre o
trabalhador e o objeto, a reificacdo, por outro lado, atua na internalizacdo da forma
mercantil em certa subjetividade e, em paralelo, sua racionalizacdo em certa
objetividade. Isto nos remete, ainda outra vez, a estruturacdo da forma mercadoria.
Conforme o enunciado de Lukacs (2012, p. 193), “pode-se descobrir na estrutura da
relacdo mercantil o prototipo de todas as formas de objetividade e de todas as suas
formas correspondentes de subjetividade na sociedade burguesa”. Como analisado
anteriormente, tais formas objetivas revestem-se de uma aparéncia distinta daquela
estruturada, ou apresentada, servindo-lhe de representacdo subjetiva. Neste ponto,
Lukacs nos demonstra ndo apenas como a reificacdo intermedia a transformacdo da
forma objetiva descrita por Marx na teoria do valor em formas ideoldgicas que a
representam, mas também a internalizacdo da razdo reificada se reflete nas préaticas

humanas.

No mundo de coisas que se relacionam entre si na circulacdo mercantil, o
individuo é habituado com as regras dessa circulacdo como se, de fato, ndo tivesse
poder sobre elas. Na sociedade em que a producdo domina os individuos, e ndo o
contrario, 0s objetos sociais — incluindo o objeto musical — sdo apresentados na
fisionomia de objetividades independentes da acdo humana. Assim como as leis da
natureza que se impdem contra a humanidade com sua forga, e contra as quais nos
colocamos em postura contemplativa, a dindmica social, quando reificada, é

representada por leis objetivas'®. O processo de reificacdo repousa, como condigdo

12 Neste sentido, 0 objeto das ciéncias naturais espraia-se para os objetos das ciéncias humanas que
sd0, na realidade, objetos dindmicos que nao obedecem as leis de fato universais da Fisica, da Quimica,
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primeira, na ossificagdo do modelo social como se fosse a prépria natureza, e ndo
resultado da dindmica “segunda natureza” social. O movimento real da historia,
mobilizado pela acdo de sujeitos politicamente atuantes em que a irracionalidade
apresenta papel importante, é representado pelo seu oposto na observacdo dos
acontecimentos a luz de procedimentos previsiveis e calculaveis. Na teleologia do
progresso, a histéria percorre a transicdo de um estagio inferior a um superior do
conhecimento técnico e ético, com uma determinacdo prépria alheia as vicissitudes
humanas. A contradicdo entre mudanga e permanéncia, tensdo que verdadeiramente
engendra o movimento, é “resolvida” no apelo as estruturas imutaveis, pois,

deterministicas.

Essa ossificagdo, no entanto, ndo é a rigor deliberada, mas condicionada por
diversas estruturas sociais que reiteram a naturalizacdo da acdo humana, dando-lhes
caracteres objetivos. Um exemplo disso é a ordenagdo juridica. Embasada na
constituicdo, aparenta aplicar a lei através de uma indiferenca racionalizada e,
paradoxalmente, rejeita a arbitrariedade de sua interpretacdo. Outro exemplo é o
estimulo de ‘“competéncias subjetivas” no ambito do treinamento empresarial. Na
internalizacdo da racionalidade administrativa, o sujeito substancializa a prépria
consciéncia: esta deve ser administrada pela meta-consciéncia. Ambas as estruturas,
dependentes da pratica humana, assumem a aparéncia de determinacdo universal na
forma de normas. A primeira, na aplicacdo rigorosa das leis sem interpreta-las, a
segunda, na reorganizacdo da irracionalidade da consciéncia numa estrutura da razéo
econbmica. Estas formulacdes exteriormente objetivas sdo, na realidade, as chaves
subjetivas que trancafiam os interesses reais que as movem: a proliferacdo da forma
mercantil. Herbert Marcuse se reportara as “leis das coisas” que reificam as leis de
sociais:

A produgdo e a distribuicdo em massa reivindicam o individuo inteiro e a psicologia
industrial deixou de h& muito de limitar-se a fabrica. Os multiplos processos de introjecdo
parecem ossificados [reificados] em relagBes quase mecénicas. O resultado ndo é o
ajustamento, mas a mimese: uma identificacdo imediata do individuo com a sua sociedade
e, através dela, com a sociedade em seu todo. [...] Se os individuos se encontram nas coisas

que moldam a vida deles, ndo o fazem ditando, mas aceitando a lei das coisas — ndo a lei da
Fisica, mas a lei da sociedade. (MARCUSE, 1973, p. 30)

da Matemaética e da Biologia. O movimento de espraiamento ndo resulta de um erro de aplicacdo
epistemolégica, mas da amplificacdo das ciéncias aplicadas do seu ambito técnico, a industria e
agricultura, para a totalidade do conhecimento. Neste sentido, o conhecimento puramente tedrico das
ciéncias naturais encontra-se igualmente reificado na sua necessidade de, fora da pesquisa na
universidade, corresponder a utilidade técnica.
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Quando internalizada, a medida objetiva passa a mediar a interdependéncia
dialética entre o individuo e seu objeto. Esta extremada mediacdo contradiz, em
diversos momentos da vivéncia social, a perspectiva Gnica que certo individuo
apresenta em relacdo aqueles objetos. Ao assumir a postura de mediador neutro,
reconfigura a conexdo entre os dominios mais propriamente subjetivos, como as
significacOes, os afetos e a percepcdo, em relagdo tanto aos objetos concretos da
experiéncia quanto aos demais individuos. A pratica social torna-se, entdo, mediada
racionalmente pela estrutura da linguagem que a reordenou: as formas ideoldgicas
significam, de forma redutora e exterior ao processo particular de subjetivacdo, os
objetos desta consciéncia como se dela independesse. Se, por outro lado, podemos
argumentar que qualquer sociedade € construida sobre a reproducdo de coercgdes
formalizadas ou ndo nos processos de aculturacdo, a0 mesmo tempo devemos
considerar uma apresentacdo peculiar desta estrutura na separacdo do sujeito e 0s
objetos de sua representacdo, bem como a sua separacdo da postura ética a qual
ele mesmo contribui. Segundo Axel Honneth (1949-) em Reificagdo (2006), livro no
qual discute a teoria de Lukacs, a critica da reificacdo ndo é apenas moral, cognitiva ou
normativa, ainda que as influencie. Ela repousa na critica a uma pratica social
distorcida especificada pela substancializacdo das relacbes do individuo com a

sociedade.

Com o uso de outros termos, Marx apontou na apresentacdo fetichizada do
trabalho qualitativo sob trabalho abstrato uma faceta da neutralidade da postura
reificada. Com a mecanizacdo da producdo, o produto do trabalho deixa de ter
significacdo para o individuo. Sua atividade segue a logica da producdo de valores.
Resumido a venda da forca de trabalho como mercadoria, o trabalho assalariado
expressa materialmente a relacdo reificada na obtencdo de dinheiro. No ambito do
trabalho, sua atividade especifica é desconectada do aspecto qualitativo do produto,
sendo o fim ultimo resumido exclusivamente a troca pelo equivalente geral. A
generalizacdo deste processo para quase todas as praticas humanas, contudo, nao
realizou-se completamente no século XIX, razdo pela qual Marx provavelmente
identificou semelhante fenémeno no &mbito do trabalho e do dinheiro. Mantém-se,
ainda assim, profundamente fértil, conforme observaremos a seguir, a conexdo da
reificacdo com aspectos materiais do trabalho. Como toda grande edificagdo, esta

também é construida a partir da fundagdo. A caracterizagdo do trabalho assalariado
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moderno do musico podera evidenciar como o objeto musical, em suas diferentes
perspectivas subjetivas, é reificado a partir da internalizacdo de objetividades

econdmicas.

3.2 DIVISAO E RACIONALIZACAO DO TEMPO DE TRABALHO EM
CORRELACAO COM A REIFICACAO DO OBJETO MUSICAL

Dois fatores foram, juntos, decisivos para o aparecimento do trabalhador
assalariado moderno e, assim, o processo de reificagdo: a divisdo do trabalho e a
racionalizacdo do tempo de trabalho médio. Sobre o primeiro fator, podemos citar o
argumento anterior de que a transicdo da producdo artesanal para a manufatura na
musica engendrou uma cisdo entre compositor e intérprete e, entre os intérpretes, a
especializacdo em um unico instrumento. Quando hd o rompimento da unidade do
processo produtivo, fragmenta-se a experiéncia concreta do objeto final. A musica
aparece cindida entre criacdo e execucdo, enquanto ambos os polos se interpelam no
todo. Reformada como partes segregadas que sdo reunidas pelo produto de cada
especialidade, a musica se unifica na sobreposicdo, mais do que fusdo, de objetos
musicais distintos. A experiéncia coextensiva do intérprete-compositor é substituida
pela imagem parcial do especialista que, frequentemente, estudou para identificar
detalhes técnicos de seu dominio. Esta fragmentacdo possibilita a racionalizacdo do
processo criativo e a reproducdo das abordagens indiferentes, e até arbitrarias, ao
contedo musical. Encapsuladas na técnica composicional e instrumental abstratas,
servem de caixa de ferramentas para resolver um trabalho individual especifico
independentemente do restante do processo — fato que resulta no desentendimento
comum entre ambos tanto no plano poético quanto, de maneira mais evidente, na

interpretacéo.

O segundo fator é a razdo matematica do tempo de trabalho médio que,
mensurado no relégio e metrbnomo, se opbe ao musico sob a forma de uma
objetividade pré-estabelecida. Na producdo manufatureira do teatro de concerto, o
nimero de ensaios e sua duragdo sdo determinados pelo valor e horas de trabalho dos
musicos. Por conseguinte, um tempo médio de trabalho estabelece — a despeito das
obras — diretrizes especificas para a selecdo do repertorio, ou seja, as obras sdo

escolhidas pelo tempo disponivel de ensaio. A qualidade da obra, portanto, é
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subordinada a quantidade de ensaios e horas. Tempos de ensaio como aqueles
praticados pelos musicos que tocaram a dépera Arianna, de Claudio Monteverdi, sdo
impensaveis nesta atual conjuntura: segundo Monteverdi em carta a0 mecenas
Alessandro Striggio, “ndo sdo essas coisas [ensaios] a serem feitas com pressa”,
relembrando que sua Opera Arianna “demandou cinco meses de ensaios aplicados
depois de a termos decorado” (2011, p.71). Em consequéncia desta imposicao
manufatureira, a composicdo de novas obras para teatros e instituicGes musicais €
igualmente condicionada por essas medidas temporais, inclusive com um numero
especifico. Tanto a duracdo total da obra (e.g. entre sete e doze minutos), que deve
adequar-se a duracdo do espetaculo, quanto a sua escritura deve se adequar ao
cronograma de ensaios. A predilecdo por musicas pouco laboriosas €, portanto,

favorecida.

No contexto de precisa mensuracdo do tempo, o estudo musical também é
esquadrinhado por divisGes precisas. Isto ocorre, por exemplo, na sistematizacdo do
tempo de estudo médio. O método Urstudien fur Violine (1911) de Carl Flesch
(1873-1944) €, neste sentido, representativo. Segundo o autor, 0 metodo serve aos
“violinistas completamente negligenciados até o tempo presente”: 0S musicos de
orquestra, professores ¢ amadores que ‘“raramente tém mais de uma hora a sua
disposicdo para o propoésito de estudo” (1911, p. 3). Desta uma hora, metade deveria
ser destinada ao estudo técnico e a metade restante ao repertorio. Cada exercicio tem
no inicio uma duracdo precisa. Na racionalizacdo do tempo de cada exercicio, Flesch
supde o tempo médio de estudo — e, inversamente, de trabalho — disponivel para um
profissional de sua época. O método ndo se destina, segundo o autor, para a minoria
que dispbe de muitas horas de estudo como, por exemplo, os solistas. Esta medida
objetiva, sustentada pela igual divisdo do tempo na atuacdo profissional, independe
da temporalidade de estudo de cada violinista: o tempo é otimizado pois, tendo ele

“valor”, qualquer desperdicio é contrario a sua aplicacédo eficiente.

Em paralelo, o proprio tempo musical passa a ser determinado por medidas
exatas, sobretudo com o uso do metrdbnomo e, atualmente, na compara¢do com a
precisdo ritmica produzida por computadores (tanto na edicdo quanto na sintese
eletrbnica). O tempo da justa medida e o tempo qualitativo da experiéncia musical
formam entre si um processo dialético. A passagem de um polo ao outro, seja na

atualizacdo de uma partitura no tempo ou a quantificagdo temporal da imaginacao
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musical, resulta na complexidade e, muitas vezes, contrariedade entre escrita e
realizacdo, imaginacdo e escritura, etc. Com a introducdo de aparatos mecanicos e
digitais capazes de determinar com precisdo a divisdo matematica da duragdo, a
experiéncia temporal passa a ser determinada por algo que € externo ao sujeito — a
maquina — enquanto na vivéncia organica da duracdo, expressa nas palavras
“andamento” e “pulso”, 0 tempo é experienciado na continua passagem de regides
duracionais (pulso estacionario, aceleracdo, desaceleracdo, o impulso, etc.). Na
internalizacdlo da medida metronbmica, a dialética temporal sucumbe a
unidimensionalidade cronométrica. A relacdo qualitativa com o tempo € inscrita na
medida justa: peridédica ou aperiddica. Esta aparéncia, contudo, se desfaz na
interpretacdo musical que, realizada por humanos, é incapaz de se adequar a rigida
medida da maquina. Se este aspecto mantém-se na mdsica viva, realizada na
presentidade do concerto, 0 mesmo ndo pode ser dito da gravacdo: 0s metodos
industriais de edicdo do tempo e filtragem espectral visam reestabelecer o objeto
musical na sua forma mecanica — as oscilacbes de tempo e de andamento sdo
enquadradas na time grid (onde até o ‘“erro” humano recebe uma mensuragdo
percentual). Lukacs aponta este fendmeno na conversdéo do tempo em espaco

quantificavel:

O tempo perde, assim, o seu carater qualitativo, mutavel e fluido: ele se fixa num
continuum delimitado com precisdo, quantitativamente mensuravel, pleno de “coisas”
quantitativamente mensuraveis (os “trabalhos realizados” pelo trabalhador, reificados,
mecanicamente objetivados, minuciosamente separados do conjunto da personalidade
humana); torna-se espago. (LUKACS, p. 205)

Ambos os fatores da especializacdo e racionalizacdo do tempo de trabalho
implicam o estabelecimento de media¢6es primariamente objetivas com o produto do
trabalho musical, o objeto musical, assim representado, assume uma fisionomia
autbnoma em relacdo ao musico: a obra cristalizada no texto musical fora da
atualizacdo no tempo musical e histérico, a execucdo (ou performance) das obras
determinada por técnicas e normas de estilo. No caso da composi¢do, o trabalho
transtextual com obras do passado pode sugerir que, antes de serem inflexdes de
perspectiva com materiais historicos, surgem da naturalizagdo reificada. Nesta
abordagem, a prética distorcida resulta do tratamento estritamente objetivo em relagdo
a muasica, cujos elementos, a despeito de seu conteddo musical, sdo manipulados

como “pecas” em uma manufatura. Como a bricolagem de um edificio novo feito a
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partir de escombros, a postura alienante frente a poética transtextual reificaria a
estrutura “organica” e complexa das obras — em termos de significacdo dos codigos
historicos —, tratando-a como um molde que poderia forcadamente ter partes subtraidas.
Postura, entretanto, distinta do tensionamento de duas estruturas, e por conseguinte dois
sujeitos, que é capaz de mover uma poética transtextual sustentada por uma dialética
remissiva: na transposicdo ndo alienante, reconstitui-se, como transformagédo ou

representacdo, o material musical de A no material de B.

A naturalizacdo reificante pode ocorrer, em sentido preciso, na pratica da
interpretacdo. A livre interpretacdo das indicagdes expressas em uma partitura, em
especial no repertério profundamente reificado da muasica do passado, indica a

inadequacdo do musico as “regras de estilo™®

e, portanto, uma fonte de “erro” em
relacdo a rigorosa logica na qual deve se inserir, em outras palavras, como uma
“ferramenta animada”: o violino desconectado da subjetividade do violinista assim
como a partitura desconectada do compositor. Neste sentido, a partitura engquanto
suporte de uma mausica viva que requer uma interpretacdo para dentro e fora é
substituida por normas prescritivas, verbalizadas ou ndo, que 0s cantores e
instrumentistas devem obedecer passivamente. A reinterpretacdo inventiva, neste
contexto, tende a ser avaliada de maneira negativa — algo ironicamente aceito e
valorizado em certos intérpretes como Glenn Gould (1932-1982), que desarticula o
senso comum ao interpretar, por exemplo, as sonatas de Mozart ou de Beethoven
utilizando andamentos e articulagdes pouco usuais (e.g. andamento excessivamente
lento da introducdo da Appassionata). Lukéacs indica esta problematica ao abordar o
“erro” humano:
Como consequéncia do processo de racionalizacdo do trabalho, as propriedades e
particularidades humanas do trabalho aparecem cada vez mais como simples fonte de erro
quando comparadas com o funcionamento dessas leis parciais abstratas, calculadas
previamente. O homem ndo aparece, nem objetivamente nem em seu comportamento em
relacdo ao processo de trabalho, como o verdadeiro portador desse processo; em vez disso,
ele é incorporado como parte mecanizada num sistema mecanico que ja encontra pronto e

funcionando de modo totalmente independente dele, e a cujas leis ele deve se submeter.
(LUKACS, 2012, p. 203)

13 Se, evidentemente, as leis musicais ndo costumam ser apresentadas de maneira prescritiva, tendem a
surgir como resultado da educacdo musical. A sutileza da passagem de diretrizes gerais para normas
inviolaveis ndo é simples. Ao ver que uma triade maior formada na permutacéo serial de seu aluno, o
professor de composicéo costumara dizer: este acorde ndo produz unidade com o material. O salto desta
justa observagao para a concre¢do de uma norma, porém, ndo é improvavel.
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O desvio as normas é, por outro lado, desde o senso comum até a critica
especializada uma predisposicdo da atividade artistica. Se neste ponto poderiamos
identificar a atenuacdo dos processos reificantes na musica vemos, ao contrério, a
situacdo oposta: seu aprofundamento. Isto pode ser verificado, por exemplo, na
provavelmente mais caracteristica e subjetiva qualidade de uma interpretacdo, sua
agogica. Antes de ser destinada a inflexdo particular de um intérprete, a agdgica €
objetivada na fidelidade ao estilo. Executar certo repertério sem o uso de rubatos
precisos é, entdo, considerado um “erro” de estilo. A irracionalidade da flutuacéo
temporal é aceita e até mesmo desejada. Por outro lado, ao menos em aparéncia,
encontra-se sob controle e subordinada a “correta” interpretagdo. Na sua repeticao
mecanica da flexibilidade, o automatismo agogico se impGe a sensibilidade que, em
muitos casos, implicaria outro tratamento. Segundo Adorno, até mesmo ‘“as zonas
irracionais também s3o socialmente reproduzidas” (2011, p. 275). Esta contradicdo é
entendida na racionalizacdo da criacdo humana em geral e da criacdo artistica em

especifico.

Na postura reificada, a atividade apresenta-se como passividade perante a
normatividade do objeto e, resumindo-se na aplicacdo da técnica e diminuicdo dos
“erros”, a acdo € convertida em reflexdo do mesmo. Nesse sentido, a criatividade
repousaria na capacidade de célculo das possibilidades decorrentes das mesmas
predisposicdes e, simultaneamente, um célculo do grau de autonomia em relacdo a
simples reproducdo (i.e. reflexdo). Se o computador, com a capacidade de analisar
dados massivos, € o modelo de exceléncia técnico-reflexivo, o artista criador é a
contraparte inovadora desta conduta fundamentalmente reificada em relacdo a
criatividade. Ao contrario da invencdo, que reside na criacdo de relacbes ndo
reproduziveis entre os elementos materiais e o material musical (cristalizando-os,
eventualmente, na técnica individual), a inovacdo é a procura pela renovacdo das
mesmas relacGes materiais sob a aparéncia do novo. Na segunda acepc¢do, a analise
computacional e a criacdo humana formam uma falsa oposi¢cdo quanto a inovacgdo.
Ambas estdo voltadas as regras que determinam o mesmo fim, a producdo da
mercadoria, pois ambas continuam submetidas ao mesmo calculo racional: prever, a
partir de um conjunto de regras, os resultados (output) de uma combinacdo de dados

prévios de entrada (input) visando, em qualquer circunstancia, a performance do
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sistema. Tal diferenca é de ordem relativa, como independéncia calculada, e nédo
qualitativa.
O elemento “criador” s6 é reconhecivel [na pratica social reificada] pelo grau de autonomia
relativa ou de subserviéncia completa com que as “leis” sdo aplicadas, isto €, até que ponto
0 comportamento puramente contemplativo é rejeitado. Mas a diferenca do trabalhador em
relacdo a cada maquina, do empresario em relagdo ao tipo dado de evolucdo mecanica, e do
técnico em relacdo ao nivel da ciéncia e da rentabilidade de suas aplicacdes técnicas, € uma

variacdo puramente quantitativa, e ndo uma diferenca qualitativa da estrutura da
consciéncia. (LUKACS, 2012, p. 219)

Ao buscar definir a criacdo, e aqui podemos incluir as praticas musicais, em
tensdao com as “leis” deduzidas da logica econdmica, Lukdcs ilumina dois pontos: o
primeiro, que devemos entender a criacdo dentro de limites de autonomia em que é
episodicamente permitida; o segundo, que expde a fragilidade das forcas
de subserviéncia, relativas ao movimento dialético em que os sujeitos podem colocar-
se contra os limites abstratos — apresentados como razdo excessivamente objetiva —
impostos contra si. Nestes termos, a critica da reificacdo faz-se necessaria no
movimento contrario dos limites impostos pela subserviéncia expressa enquanto
racionalidade. Esta acdo contraria, historicamente ligada ao processo da critica
carregado pelas vanguardas de-reificantes, atualmente encontra-se — conforme
discutiremos a seguir — sujeita a uma nova camada ideoldgica que, na fisionomia
apresentada, se expressa por uma razao cinica. Apenas tendo passado este exame
inicial, podemos devidamente considerar a objetividade com que as figuras musicais
mesclam-se na producdo de transtextos musicais. Isto €, na complexa trama entre a
reificacdo dos objetos musicais tomados como partes de um grande “escombro
historico” e a critica que visa, através de estratégias claras, reconstituir uma poeética

transtextual.
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4 POTENCIACAO CINICA DO OBJETO MUSICAL: E POSSIVEL A
CRITICA DA REIFICACAO NA ATUALIDADE?

Uma abordagem superficial da reificagdo do objeto musical com vistas a
restituicdo de uma pratica musical genuina (i.e., exclusdo da mediacdo estritamente
objetiva com o0s participantes e, por extensdo, do proprio objeto), poderia supor o
seguinte esquema: encontrada a estrutura da reificacdo enquanto ocultamento de
relacbes produtivas pela razdo objetiva, disposta em formas ideoldgicas precisas,
procede-se a critica destas representacfes, interpretando-as como uma espécie de
consciéncia ilusoria interposta entre o sujeito e objeto reificados. Deste processo,
resultaria uma conduta renovada em que, tomando conhecimento das estruturas
abstratas da falsa consciéncia, o individuo tornar-se-ia protagonista do seu destino a
margem das representacdes introjetadas socialmente. Os objetos reificados, assim,
poderiam ser reconhecidos como objetos sociais, resultado de uma coletividade
linguistica e cultural em que ele, individuo esclarecido, é participante ativo. Tudo se
passa como se a critica da pratica distorcida a convertesse, sem qualquer mudanca

substancial, em uma pratica genuina.

Este esquema ignora um fato fundamental das formas ideoldgicas: sua
sustentacdo é a relacdo produtiva concreta e, por conseguinte, a racionalidade que
emana dessa estrutura hegemdnica. No movimento de “baixo para cima”, das trocas
econdmicas as representacdes, 0 que estd embaixo interpreta como um filtro o que
encontra acima — quando ndo, simplesmente, censura certas perspectivas. A auto-
representacdo emancipatoria do individuo encontrar-se-ia, nestes termos, em conflito
com as condicGes materiais que, expressas como razdo, capitulam frente a
“imobilidade” do estado de coisas. Uma espécie de abnegacdo frente a aparente
impossibilidade de transformacdo social reconfiguraria a critica que, a principio,
mobilizava ndo somente discursos, mas acdes efetivas. Disto resultaria uma distinta
modalidade de critica que ao mesmo tempo em que propala o discurso do
esclarecimento, realiza a interversdo da acdo transformadora em passividade
contemplativa. Isto ¢, o movimento de emancipacdo das representacOes reificadas se
racionalizaria em uma cinica, na maioria das vezes bem humorada, defesa de sua
autonegacdo. Apenas assim podemos compreender o aprofundamento do caréter
reificado, distanciado de uma préaxis, que resultaria paradoxalmente de discursos

emancipatérios.
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Ao estudar este fendmeno, o filosofo Peter Sloterdijk cunhou o termo “falsa
consciéncia esclarecida” em sua obra Critica da Razdo Cinica (1983). Através deste
potente oximoro, Sloterdijk sintetiza a postura que sustenta a0 mesmo tempo a “falsa
consciéncia”, relativa as perspectivas ideoldgicas introjetadas pelas formas sociais
reificadas, e o “esclarecimento”, discurso que visa desmascarar as supersticdes e a
ignoréncia. Ambos 0s conceitos, evidentemente, excluem-se mutuamente e apenas
coexistem sob uma racionalidade que se manifesta de modo cinico. Compreender a
critica da reificacdo requer, portanto, o entendimento da razdo cinica que desarticula
internamente a relacdo entre teoria e praxis da critica. A partir desta compreenséo,
poderemos avaliar a clivagem que se realiza no objeto musical fazendo-o surgir
enquanto movimento de emancipacdo pratico-linguistica e, simultaneamente,
conformagdo as praticas e figuras de uma tradigdo “ossificada” no tempo. Se o
Modernismo visou, de maneira inconteste, demolir os mitos linguisticos herdados do
século XIX, dos escombros restariam pedacgos, fragmentos e figuras que seriam
reintegradas de distintas maneiras no novo contexto sonoro: muitas das quais,
sustentadas por uma razéo cinica mais do que, propriamente, por um distanciamento

critico.

4.1 “SABEM O QUE FAZEM, MAS AINDA ASSIM O FAZEM”: A CRITICA AO
AVESSO, OU CINISMO

Segundo a perspectiva encampada por diversos pensadores da atualidade, a
racionalizacdo das formas ideoldgicas no tempo presente € preponderantemente
caracterizada pela paradoxal “transparéncia”, ou autocritica, de sua estrutura
I6gico-discursiva. Segundo Slavoj Zizek (2007, p. 200), assim como no blefe, na

13

postura cinica “a ideologia pode colocar as cartas na mesa, revelando o seu
funcionamento, e ainda assim continuar a funcionar” (grifo do autor). Ainda que
aparente mobilizar uma critica a ideologia, esta postura expressa um segundo
revestimento racional ao nucleo opaco da falsa consciéncia e, em um s6 tempo, o
interesse particular em descreditar a poténcia emancipatoria dos processos do
esclarecimento. Para Sharon Stanley (2007, p. 390), em seus estudos da histéria do
cinismo politico, assim como o0 paranoico, “o cinico supde que estas crengas

[esclarecimento] mascaram o0s verdadeiros motivos pelos quais 0s seres humanos
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agem”, isto ¢é, “seus fins privados”. Abstendo-se de seu papel nas transformacoes
sociais, 0 cinico dobra a aposta na dissociagdo entre teoria, instrumento de seus
interesses, e praxis da critica — esta que, contraria a seu discurso, tem por fim o
beneficio pessoal. Tentando compreender este fendmeno segundo as condicbes
materiais de sobrevivéncia em confronto com uma responsabilidade ética, Peter
Sloterdijk (2008, p. 33) afirma que os cinicos “sabem o que o fazem, mas o fazem
porque as ramificacdes objetivas e os impulsos de autoconservacdo [praxis] a curto
prazo falam a mesma lingua e lhes dizem que, se assim ¢é, assim deveria ser”. Em
consequéncia, o cinico vivencia uma profunda contradicdo entre a compreensdo
teorética da ideologia vigente e o senso de “dever” que racionalmente o move na

pratica.

Um dos aspectos ressaltado por estes autores do que caracterizamos como
“racionalidade cinica” ¢ a equivaléncia dissimulada de opostos entre os planos
discursivos e efetivos. Isto quer dizer que a contradicdo entre discurso e pratica
anteriormente ocultada pelos processos de reificacdo surge, na superficie da
representacdo, como algo “justificado” e, portanto, um desdobramento “logico” dos
fatos. Assumindo uma forma critica, na explicitagdo do mecanismo da reificacdo
realiza-se, de maneira despropositada, a concordancia dos opostos que a critica
pretende cindir. Ao mesmo tempo em que aponta discursivamente para algo,
denunciando-o enfaticamente, o enunciatario cinico paradoxalmente se retira da
efetividade que resultaria da presenca e envolvimento com esta denuncia. A
transparéncia € sub-repticiamente expressa na auséncia. A0 mesmo tempo em que
indicaria enunciar alguma verdade, este enunciatario cinico ndo espera a acdo do
interlocutor que, movido pela revelacdo do ato perlocutério, descenderia da
representacdo a acdo no mundo. Com isso se produz uma espécie de contemplacao
tipicamente reificada, pois passiva e indiferente aos sujeitos, frente a forma da
revelacdo. Esta problematica, que Zizek chamard de “impossivel posi¢io de
enunciacdo”, ndo se resume a um problema linguistico: deve ser compreendida na

fronteira com a realidade concreta.

A reducdo da critica a uma foérmula sem forca efetiva fora rigorosamente
apontada por Marx e Engels em A Ideologia Alema. Apesar de nédo utilizarem
explicitamente o termo ‘“cinismo”, sua critica indicaria uma postura cinica dos

criticados. Nesta obra, Marx e Engels referenciam a tendéncia de 0s jovens
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hegelianos que, tentando “interpretar de modo diferente 0 que existe”, de fato “ndo
lutam de maneira alguma contra 0 mundo que existe realmente”, isto €, buscam
mudangas reais combatendo “unicamente a fraseologia desse mundo” (MARX e
ENGELS, 2002, p. 9, grifo nosso). Se a interpretacdo do mundo é veiculada nos
enunciados, a critica deste mundo ndo é totalizada na sua porcdo linguistica. Os

14
I

enunciados agem em funcdo de seu proprio meio material™" e, portanto, colhem sua

efetividade ndo apenas da ressiginificacdo abstrata dos discursos equivocados, mas
transformando  definitivamente este meio material™. Esta perspectiva surge do
entendimento que Marx e Engels tinham do entrelagamento entre a objetividade
concreta, no seu aspecto pratico e vivencial, e a consciéncia teorica e linguistica —
conexdo esta na qual podemos compreender uma critica da ideologia enguanto

transformagéo.

Nesta perspectiva, 0 cinismo € expresso em uma inversdo de valores entre
fraseologia e realizacdo material dos discursos. Ele se aproxima, assim, do que €
chamado de hipocrisia. Mesmo no discurso hipocrita, a razdo busca conectar 0s
discursos e as acgdes através da efetividade. Quando o hipocrita diz o ditado popular
“faca 0 que eu digo, mas ndo faga o que eu fago”, acaba colocando em relevo a
incompatibilidade entre as esferas do discurso e da acdo. A estrutura racional do
cinismo, por outro lado, ndo opera com esta oposi¢do. Assim, discursos podem ser
tomados por acdes efetivas enquanto as efetividades, dadas na realizacdo material,
podem livremente conectar-se a discursos diametralmente contrarios a elas. Disto
resulta uma conduta distinta da ocultacdo hipocrita. Além disso, a incompatibilidade
encontra-se colocada a luz do dia diante do interlocutor como se fosse desprovida
daquela “motricidade” propria da critica efetiva, isto é, a transforma¢do do mundo.
Nesta direcdo, o filésofo Vladimir Safatle (1973-), na obra Cinismo e Faléncia da
Critica (2008), aborda a “transparéncia” que retira da efetividade sua poténcia
atualizada:

N&o se trata [0 cinismo] de um caso de insinceridade ou de hipocrisia. Ao contrario, mesmo
que haja clivagens entre a literalidade do enunciado e a posi¢do de enunciagdo, essa

4 A significagdo dos discursos por intermédio do ideologema é um dos temas do quinto capitulo deste
trabalho (confronte o cap. 5.4).

15 Tal é a inverséo da perspectiva hegeliana relativa & mediacao do espirito em direcdo & matéria realizada
por Marx e Engels. Na analogia da “camara escura”, o argumento dos autores se mostra evidente: “Em
toda ideologia, 0s homens e suas relages nos aparecem de cabeca para baixo como em uma camara
escura, [...] as fantasmagorias existentes no cérebro humano s3o sublimag¢des resultantes
necessariamente do processo de sua vida material” (MARX e ENGELS, 2002, p. 19).
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clivagem é, tal como na ironia, claramente posta diante do Outro. Assim como na ironia, no
cinismo o Outro percebe que o sujeito ndo esta |a para onde seu dito aponta. (SAFATLE,
2008, p. 71)

Tendo em vista essa complexa mediacdo entre os campos da pratica e dos
discursos operada no cinismo, Peter Sloterdijk propde a reestruturacdo do problema a
partir de uma critica aguda da nova forma ideoldgica e de suas disposicGes na
racionalidade. Em sua opinido, as categorias postas e criticadas por Marx e Engels
tornaram-se ineficazes na compreensdo do problema do cinismo, a saber, a dialética
entre materialidade e idealidade. Ao vislumbrar um horizonte de mudanca, porém,
Sloterdijk tomaria a primazia da consciéncia como propulsora da transformacédo do
sujeito:

Apenas sob o signo de uma critica do cinismo é possivel se lancar para além da
contraposicdo ja esgotada entre teoria e praxis; s6 ela pode deixar para tras a dialética
escolar entre “ideal” e “realidade efetiva”. Sob o signo de uma critica da raz&o cinica, o

Esclarecimento pode renovar suas chances de permanecer fiel ao seu projeto mais intimo:
transformar o ser por meio da consciéncia. (SLOTERDIJK, 2008, p. 129)

Em nossa perspectiva, a reestruturagdo do problema ndo exclui, contudo, a
mediacdo existente entre os discursos e a efetividade, mas matiza a complexidade
resultante desta relacdo nas condutas do cinico. O que marcadamente diferencia o
cinismo de outras atitudes de dissimulacdo € a sua racionalizacdo — e, portanto, a
producdo de saber e conhecimento — e sua legitimacdo. Isto pode ser observado de
maneira clara, por exemplo, no campo da politica brasileira. Na avaliacdo de Luis
Roberto Barroso (1958-) sobre o processo que levou ao golpe de Estado contra o
governo de Dilma Rousseff (1947-), identificamos a legitimacdo dessa racionalidade.
Entdo ministro do Supremo Tribunal Federal na ocasido do golpe constitucional,
Barroso (2022, p. 43) afirma em artigo que “a justificativa formal [do impeachment]
foram as denominadas ‘pedaladas fiscais’ — violagdo de normas orgamentérias —,
embora o motivo real tenha sido a perda de sustentagdo politica”. Ao afirmar que a
efetividade deste processo — perda do mandato de presidéncia — € justificada pela
realidade politica, ao passo que o discurso é revestido de um formalismo juridico,
Barroso suspende o critério normativo que a Justica representa — a constatacdo da
violagdo pratica de uma lei orgamentéria. Ao suspender estes critérios, a forma
correspondente & pratica da justica é utilizada, na verdade, como um formalismo

inoperante capaz de ser anexado a qualquer “motivacdo real”, ou seja, a qualquer
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interesse politico real. Semelhante argumentacdo apenas € realizada por uma
racionalidade que, além de sustentar a identidade de opostos, € capaz de anuncié-la
abertamente sem, no entanto, esperar reagdo significativa de grande parte da opinido
publica.

Nesta razdo, afirma-se que, assim como um discurso politico é capaz de
“condenar”, outro formalismo juridico é capaz de “absolver” e, ao contrario, assim
como um discurso politico ¢ capaz de “absolver”, ainda outro formalismo juridico
podera “condenar”. Em outras palavras, qualquer discurso justificaria uma uUnica e
mesma pratica, a correlagdo dos interesses de cada agente politico e juridico. A
perspectiva do cinico poderia se expressar da seguinte forma: a realidade deve ser
abordada de maneira pragmatica, e ndo de maneira ingénua. Ou, valendo-se da
perspectiva etica de Nicolau Maquiavel (1469-1527), de que “ha coisas que parecem
virtudes e acarretam a ruina, outras que parecem vicio e, com elas, obtém-se a
seguranca e 0 bem-estar” (MAQUIAVEL, 2012, p. 78). Estas posturas levariam o
cinico a desacreditar dos projetos emancipatorios que visam superar 0S interesses
particulares em direcdo ao bem comum, isto &, reforcam o carater reificado e

individualista.

Nesta suposta “realidade pragmatica” da sociedade, todos 0s sujeitos estariam
incessantemente em busca do interesse proprio a despeito do revestimento ético que
seus discursos poderiam assumir — algo, de fato, verificado na ampla hipocrisia da
politica. O universo social e politico seria, nesta perspectiva, comandado por uma “lei
natural” de cunho hobbesiano™® que, mesmo denunciada, continuaria a operar. No
momento em que afirma que as “imposi¢des da sobrevivéncia e desejos de
autoafirmacgdo humilharam a consciéncia esclarecida”, Peter Sloterdijk (2012, p. 35)
poderia estar se referindo a logica concorrencial na sua expressao atual, o
neoliberalismo, que impde uma competicdo profundamente desigual em que o
esclarecimento somente poderia, do ponto de vista de um realismo recrudescido,
dificultar os processos de autorrealizacdo do “sujeito empreendedor” (DARTOT e
LAVAL, 2016, p. 329). A partir da analise empirica desta conjuntura social, em

conexdo com uma perspicacia reflexiva, surgiria um desencantamento contra o qual

16 Como fundamentagio do “contrato social”, Thomas Hobbes (1588-1679) concebe a relagéo entre os
individuos sob a perspectiva agonistica. Sua célebre afirmacdo de que, sem a coer¢do de um Estado
garantidor da lei, nos encontrariamos na condi¢ao de “guerra de todos contra todos” €, antes, conclusio
I6gica da premissa que faz da autopreservagao o imperativo da lei natural (HOBBES, 2014).
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uma falsa consciéncia esclarecida poderia, uma vez mais, alienar o sujeito da
possibilidade emancipatdéria. O principio l6gico desta falsa consciéncia pode, em
oposicdo a “transcendéncia”, ser chamado de “descendéncia”: a partir da critica do
discurso, sempre seria desnudado um interesse subjacente — inclusive nos projetos
emancipatorios. Observando a postura deste individuo, Zizek diz que “o gesto
fundamental do cinismo ¢ a dentincia da ‘autoridade genuina’ como uma pose, para a
qual o Unico contetdo efetivo é a crua coercdo ou submissdo em beneficio de algum
ganho material” (ZIZEK, 2007, p. 205). Esta “realidade efetiva”, nos termos de
Sloterdijk, se relacionaria com as posi¢cfes que o0s individuos ocupam no poder
hegemonico:
Nas confrontacdes do esclarecimento, o que estd em questdo é tudo menos a verdade:
posicdes de preponderancia, interesses de classe, posicdes escolares, estabelecimentos de
desejos, paixdes e a defesa de “identidades”. Estes dados prévios de maneira tdo intensa
conferem uma forma ao diadlogo esclarecido, que seria apropriado falar de uma consciéncia
de guerra do que de um dialogo de paz. Os adversarios ndo se encontram uns frente aos
outros sob um dominio de um contrato de paz de antem&o acordado. Acham-se antes em

uma concorréncia entre repressao e aniquilacdo; ndo sdo livres em relacdo aos poderes que
levam suas consciéncias a falar desse modo e ndo de outro. (SLOTERDIJK, 2012, p. 42)

Do ponto de vista ético, o cinismo revela uma estrutura abrangente de
funcionamento. E uma postura que, a0 mesmo tempo em que postula uma espécie de
descendéncia e desdém em relacdo aos valores esclarecidos, baseia-se nesses valores
para entdo rejeita-los. Dai a critica afirmar uma moral somente para, na sequéncia,
nega-la em zombaria. Este movimento é sintetizado por Sharon Stanley (2007, p.
291) quando afirma, evocando a ética de Maquiavel, que “para desmascarar a baixeza
da alma humana, o cinico deve permanecer dentro das categorias convencionais de
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‘vicio’ e ‘virtude’”. Ou seja, o cinico somente ¢ capaz de mobilizar seu discurso, assim
como o hipdcrita, em apelo aos conceitos de justica aceitos de antemdo no interior de

um sistema ético.

Esta estrutura ndo estd limitada ao campo da ética e politica, conforme
discutimos até aqui. No campo da criacdo artistica, o cinismo se revela na rejeicao
forcada de dois regimes estéticos nitidamente contrastantes, tanto na historia da arte
quanto na postura frente ao objeto de arte. Isso pode ser observado na equiparacao
(sensivel e social) da obra cuja produgdo visa uma finalidade mercantil imediata e

aquela chamada “desinteressada”, ou seja, aquela que produz seus protocolos de
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desvelamento sem apelo as expectativas de mercado. Quando o compositor norte-
americano William Bolcom (1938-) faz a exaltagdo do “relaxamento dos conceitos
estanques da musica nova”, tendo em vista a justaposi¢cdo de “géneros musicais” a
despeito de seu contexto e finalidade produtiva, remete-se justamente as mais
importantes diferencas econdmicas que geram tais diferencas, isto €, 0 processo
produtivo de cada ‘“género musical”. Em suas palavras, “ambas as indastrias sdo
distintas; uma para o lucro, outra resolutamente ao ‘ndo-lucro’” (BOLCOM, 1998, p.
483). Assim como verificado no plano ético, Bolcom parte do reconhecimento da
diferenca para, em um segundo momento, expressar a diferenca como uma

equivaléncia®’.

Uma postura mais radical rumo a equivaléncia de regimes produtivos €
incentivada pelo projeto estético da “terceira corrente” sugerida pelo compositor
norte-americano Gunther Schuller (1925-2015). No projeto ambicioso de Schuller
(1998, p. 413), a terceira corrente (third stream) é “uma via de fazer musica que
sustenta que toda musica é criada igual [equal]”. As primeira e segunda correntes
corresponderiam, respectivamente, a masica classica e ao jazz. Observada por este
prisma, a terceira corrente buscaria uma conciliacdo entre opostos que, superando a
antinomia iluséria das “correntes principais” (maistream), buscaria revelar uma
identidade comum entre qualquer musica. Ndo apenas se pretende ser uma nova
corrente, mas a proposta de Schuller também se direciona contra as instituicoes
hegemoénicas (anti-stablishment) e rejeita as categorizacbes (anti-label) comuns por,
segundo o compositor, sua musica se “basear no conceito de diversidade”.
Paradoxalmente, ao tentar rejeitd-las, a terceira corrente intensifica a oposi¢do de
estéticas para, em contraste, mostrar-se independente delas. Isto se expressa na
alternancia de clichés capazes de demarcar territorios contrastantes que, ao invés de
criar um novo territorio, se mantém firme nas correntes principais. Nisto reside o
paradoxo cinico: a legitima busca por diversidade musical, pela eliminacdo de
categorias reificadas, se realiza na rearticulagdo das “correntes” simbolizadas por
figuras caracteristicas. Ao invés de transforméa-las de maneira critica, superando as

diferencas pela unificacdo de duas epistemologias criativas (e.g. valendo-se da

7 particularmente notério desta desarticulagdo entre efetividades e os discursos ocorre na impossivel
concepe¢do de uma “industria voltada ao ndo-lucro”. Ou seja, até mesmo uma indUstria — cuja funcéo é a
produgdo para o lucro, ndo importando o aspecto qualitativo do produto — é possivel encampar seu
0posto.
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indeterminagédo, improvisagdo guiada e uma notacdo mais determinada), realiza-as

alternadamente.

Os projetos estéticos de Bolcom e Schuller sugerem ndo somente uma
pluralidade estilistica, resultado da depuracdo de posturas estanques frente a
composicdo musical, mas indiretamente incentivam o enfraquecimento de um
movimento critico na musica: a ambicdo do Modernismo e das vanguardas em
distanciar-se dos objetos reificados e, assim, pesquisar novas perspectivas estéticas
marcadas pela reivindicacdo da autodeterminacdo sensivel e, por conseguinte,
plataforma de uma autodeterminacdo social. Na difracdo critica do criticismo,
poder-se-ia chegar, a partir destes projetos, no cinismo. Ao discutir a recep¢do do
Quarteto de cordas n° 3 (1972), marcado pela alternancia de uma retorica tonal do
Romantismo e estruturas seriais, 0 compositor estadunidense George Rochberg
(1918-2005) elogia o seu “mundo de novas misturas” incompativel com a
“autoconsciéncia estética ou moral que exclui muito por conta da ‘pureza’
(ROCHBERG, 1998, p. 405). Contra a tomada de consciéncia “moral” e “estética”,
propde que deveriamos “abragar tudo o que é possivel para o gosto e experiéncia de
alguém, sem considerar [regardless] o seu tempo, lugar ou origem”. Neste arcabouco
universal, inclusive, inserem-se 0s objetos musicais fetichizados que impedem a
expressdo de um pluralismo decorrente de praticas marcadas pela participacdo dos
sujeitos — isto &, o reconhecimento das relacdes mediadas pela contemplacdo mercantil

ndo coadunam, em termos efetivos, com a prética musical livre™.

E neste sentido que Vladimir Safatle (2008, p. 179) discute 0 esgotamento da
critica como forma artistica, mais especificamente na musica, a partir de “certa
estetizacdo da razdo cinica”. A avaliacdo do liame pratico-estético entre a critica
enquanto forma artistica e a busca de regimes de emancipacdo das determinacbes
reificadas podera, a seguir, nos auxiliar a delimitar a acdo da razdo cinica em certa
manifestacdo atual da transtextualidade e as vias de fuga de uma falsa consciéncia

esclarecida.

18 Se 0s objetos musicais ndo sdo insensiveis ao seu processo de produco, seu material musical retém a
marca de sua origem. No ambito da mercadoria, isso se reflete na presenca da reprodugéo em
contraposi¢do a criacdo. Em relagdo as estruturas sociais de interpretacdo e recepcdo, a hierarquia
manufatureira contrasta com a autodeterminagdo organizativa.
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4.2 A CRISE DA CRITICA DA MUSICA NO SECULO XX

Direta ou indiretamente, o pensamento critico encontrou momentos de
representacdo no campo estético. A verificacdo desta representacdo, contudo, deve
considerar a polimorfia dos objetos estéticos em conformidade com a linguagem
estética, ou linguagens, expressa em determinada obra. No caso do objeto musical,
composicdo e interpretacdo operam conjuntamente na construcdo concreta da
representacdo’®. Uma caracterizacdo da critica viria do entendimento de que a
naturalizacdo de leis linguistico-musicais intervém na reificacdo da relacdo entre o
sujeito e objeto da composicdo, ou seja, formas de representacdo depositadas em
“regras” composicionais e interpretativaS Se imporiam contra 0 sujeito-criador
impedindo que este, no exercicio de sua expressdo, pudesse transformar a materia
segundo a sua consciéncia. Esta seria, na realidade, racionalizada através do material
musical fetichizado e estranho a totalidade subjetiva resultante do contato desta
consciéncia com a matéria. Deste entendimento, a critica visaria ndo simplesmente
rejeitar o material em si, mas também emancipar a consciéncia dos dispositivos
intermediarios. Se estas normas tedricas e tecnicas sdo aprendidas desde a formacao
musical sd8o, ao mesmo tempo, ditames que influenciam as relacdes com o objeto
musical.

A critica lancaria luz a essas normas reificadas e, das lacunas, faria surgir um
novo campo da experiéncia sensivel. Esta fora a critica do Modernismo: da altura
definida surgiu o continuum espectral; da regular divisdo da duracdo, os limites de
periodicidade e aperiodicidade; da sintaxe formal do tonalismo, 0s regimes de
continuidade e justaposicdo; etc. No dltimo capitulo de Harmonia (1922), Arnold
Schoenberg (1874-1951) afirma que a regra no campo musical é “algo que ¢ sempre
arrastado pelas ondas do proximo acontecimento” (2001, p. 569). A abolicao da
“norma” da dissonancia no inicio do século XX, que precedeu toda uma série de
emancipacbes formais, € matizada pelo dispositivo da critica: transportada para a
composicdo, a critica do tonalismo se efetua no pantonalismo e, posteriormente, no
serialismo. Mais do que superar as normas antecedentes, a critica as alca em um

patamar de maior generalidade (e.g. a polarizacdo livre dos grupos seriais como

9 Em relagdo ao objeto musical, a representagdo pode ser entendida no atravessamento que este objeto
recebe de conteidos imagéticos, dindmicos e semanticos via a formalizagdo operada no ato de criagao,
interpretacdo e escuta. Devemos insistir no ponto de que a representagdo nao € um espelhamento, tal
como a imitacdo sugere (e.g. mimesis), mas a transformagao entre contetidos linguisticos conectados e
ndo-autbnomos.
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generalizacdo da polarizacdo do tonalismo, os limites entre periodicidade tonal e
aperiodicidade, etc.). Na obra Cinismo e faléncia da critica (2008), Vladimir Safatle
aborda a tematica da expressdo particular em relacdo a universalidade da linguagem
reificada:

O esgotamento do sistema tonal é também o esgotamento de uma gramatica de expressdes
que se naturaliza no uso reiterado de cadéncias e elementos que desempenham sempre a
funcdo de um “sistema de representagdes”. A “emancipagido da dissonancia” em relagdo ao
esquema antecipacdo-resolucdo, emancipacdo a respeito da qual fala constantemente
Schoenberg, ndo seria outra coisa que a possibilidade de construir ideias musicais capazes
de desvelar uma expressao recalcada pela gramatica do sistema tonal. Recalque produzido
por uma aparéncia que submete a expressdo singular aos ditames de uma linguagem
sedimentada. (SAFATLE, 2008, p.186)

Se este processo desvelou a profundidade do continuum sonoro ao longo do
século XX, a exaustdo dos limites acusticos e o fechamento autorrepresentativo
provocou, desde a década de 1960, a mobilizacdo de uma feroz e muitas vezes
contraditéria contra-critica. A combinatéria dos elementos emancipados poderia, ao
menos virtualmente, conduzir cada qual a uma criacdo autodeterminada e limitada
apenas pela natureza acustica e técnico-instrumental. Na substituicao dos “‘sistemas
representativos” desgastados, conectados com a retérica naturalizada, pelas moéveis
formas de representacdo, ocorreria um movimento extremo: alcancando sua
independéncia, o material musical se reportaria apenas a si mesmo. Apo0s todo o
processo de emancipacdo das estruturas musicais, o material atingiria o estatuto de
normas arbitrarias — pois fruto da invencdo individual — que resultam em obras
justificadas por estas mesmas normas. Sendo o material autorrepresentativo, o objeto
torna-se autorreflexivo. Isto produz um movimento duplo e, a rigor, contraditério. A
determinacdo de codigos Unicos, ndo reproduziveis, acessiveis mediante a chave
linguistica contida na obra revela-se ao contrario: alcancando o ouvinte enquanto
fechamento, o cddigo Unico € desvendado no apelo a abertura, ou seja, na postura
autoreflexiva.

A distdncia entre a autodeterminacdo estrutural e a completa abertura é
evidenciada na escuta da musica do Serialismo Generalizado do inicio da década de
1950, em especifico no denominado “estilo pontilhista”. Henri Pousseur afirma que,
assim como na distribuicdo estatistica de fen6menos naturais, no serialismo
generalizado “qualquer coisa pode acontecer, ao menos para a percepcao”
(POUSSEUR, 2008, p. 92). A complexa combinacdo de séries multi-paramétricas

resulta em eventos sonoros Unicos (pontos) correspondentes a convergéncia de
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diferentes valores da série. A periodicidade da série (e.g. ciclos de 12 valores) é
representada pela passagem de pontos que, entre si, produzem uma textura
relativamente homogénea, aperidodica, e desprovida de qualquer “formalidade”
(Gestalt). A equiprobabilidade cognitiva da escuta serial ndo somente resulta na
incapacidade de se absorver a saturacdo combinatéria mas, sobretudo, na
impossibilidade da norma abstrata, expressa em nUmeros e séries, despontar na
interpretacéo.

A dificuldade de identificar figuras, isto é, elementos distintivos no tecido
sonoro, impede que a escuta retenha objetos determinados e 0s ancore em uma
interpretacdo global da obra. Sem wuma “chave” interpretativa, portanto, o
ouvinte-intérprete é compelido a criar a sua propria. A emancipagdo da linguagem
reificada, obtida atraves da autodeterminacdo da estrutura produz, assim, uma
transparéncia interna que, na sua externalizagdo, se realiza negativamente no ato de
escuta. Espelhando a emancipacdo do material musical, a interpretacdo se aliena do
objeto de escuta. Segundo Vladimir Safatle (2008, p. 181), “as obras fi¢is a forma
critica seriam capazes de organizar-se a partir de protocolos de desvelamento de seu
processo de produc@o”. Sdo obras, portanto, capazes de externalizar (i.e. de forma
cognoscivel) os elementos constitutivos que na linguagem reificada encontravam-se
escamoteados sob uma razdo naturalizada®®. No entanto, ao surgir principalmente
enquanto abertura, tais obras poderiam falhar em mobilizar uma critica que,
interiorizada a0 maximo na particularidade do material musical, subtraiu-se da
aparéncia.

Tematizada por Umberto Eco (1932-2016) desde Obra Aberta (1962), a
“abertura” indica a poténcia significativa do objeto que, atualizado em diferentes
sistemas de representacdo, se desdobra em multiplas interpretacdes. No interior do
objeto estético, isto é realizado a partir da utilizacdo do acaso e da polissemia na
estrutura material como, por exemplo, na utilizacdo da forma mdvel (mobile), a
indeterminacdo e a multiplicidade de significantes (figurais) e processos criativos na
mesma obra. Do ponto de vista do sujeito, a abertura se realiza como ‘“abertura da
fruicdo” que, direcionada a qualquer objeto estético — definido pela tendéncia a

ambiguidade —, engendra maltiplas leituras e significados. Ao mesmo tempo em que

2 A razdo que faz da série harmonica o imperativo da triade é a mesma que escamoteia 0s parciais
superiores e, portanto, a objetividade fisica da combinagdo de qualquer conjunto de alturas. O mesmo
poderia ser identificado na melodia que, ocultando o potencial disjuntivo dos instrumentos de teclas e
cordas, realiza-se no cantabile vocal.
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quebra as interpretacOes fixas das obras de arte, abrindo todo um campo de criagdo
interpretativa, a tomada unidirecional da abertura pode resultar na anulacdo da
representacdo a partir da completa deriva de sentido realizada pelo fruidor. Na
radicalizacdo da acepcdo de fruicdo aberta, projeta-se ao infinito a anexacdo de
significantes e significados, ou seja, € suspensa a pertinéncia minima definida no
cddigo. Ao se projetar no objeto musical, o sujeito de interpretacdo escuta o objeto
como autoprojecdo e, no limite, desconecta-se da critica expressa pelo novo codigo.
Faz, portanto, uma livre interpretacdo do objeto musical. Trés décadas apds publicar
Obra Aberta, Umberto Eco assim se reportaria ao tema na obra Limites da
Interpretacdo (1990):

A iniciativa do leitor consiste em fazer uma conjectura sobre a intentio operis [intencéo da
obra], conjectura essa que deve ser aprovada pelo complexo do texto como um todo
organico. Isso ndo significa que s6 se possa fazer sobre um texto uma e apenas uma
conjectura interpretativa. Em principio, podemos fazer uma infinidade delas. Mas no fim as
conjecturas deverdo ser testadas sobre a coeréncia do texto e a coeréncia textual sé restard
desaprovar as conjecturas levianas (ECO, 2012, p. 15)

Nessa espécie de tautologia estética, identificada por diversos compositores
ligados ao Serialismo®, cada objeto musical encerra em si sua forma e contetdo e,
contraditoriamente, apresenta a transparéncia interna enquanto oclusdo figurativa
externa. Com isto, a heterogeneidade linguistica que permeia 0S processos de
representacdo, expressa negativamente na abertura exagerada da significacdo, €
sistematicamente excluida deste regime estetizante, em especifico aquelas figuras
privilegiadas da tradicdo musical (formas periodicas, superposicdo de tercas, perfis
suavizados, etc.). Fechando-se a estas figuras, possivelmente com vistas a um projeto
ontoldgico de emancipacao total, igualmente fecha-se para a realidade que, mesmo
fetichizada, apresenta em sua estrutura as relagdes culturais sedimentadas. Neste
sentido, o desinteresse e 0 esquecimento solapam, numa forma abstrata, as relacGes
humanas sedimentadas nas formas representativas de certa cultura musical: o objeto
musical assim emancipado torna-se, ainda que pelo avesso, ele proprio um objeto

reificado.

21 Ainda em 1954, Pierre Boulez (1925-2016) — um dos mais vivazes defensores da generalizacio do
principio serial — problematizou a rigidez encontrada entre os niveis da estrutura serial. No artigo
“Pesquisas Atuais”, Boulez afirma que a pesquisa serial deveria se direcionar rumo a “uma dialética que
se instaure a cada momento da composi¢do entre a organizacdo global rigorosa e uma estrutura
momentanea submetida ao livre-arbitrio” (BOULEZ, 1995, p. 33). Em outras palavras, estruturas que
ndo seguissem um processo automatico.
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Adorno compreende este processo de interversdo em relagdo a “musica mais
recente” de seu tempo, possivelmente em referéncia as obras do serialismo
generalizado. Segundo Adorno, “aquilo que se isola a tal ponto, como se ndo tivesse
mais nada em comum com o conteddo humano, e que, por isso mesmo, denuncia a
condicdo desumana, esté prestes a esquecé-la impiedosamente e a tornar-se a si mesmo
um fetiche” (ADORNO, 2011, p. 349). Em outras palavras, ao se representar
negativamente a razdo da consciéncia reificada, entendida enquanto alienacdo das
relagdes produtivas, na absoluta tomada de controle da série, reitera-se o estado
recrudescido ao invés de, propriamente, demové-lo de sua aparéncia naturalizada
mediante uma reflexdo critica. Isto é, um espelhamento que seja capaz de indicar o
objeto de critica sem, contudo, recair na reproducdo ou fetichizagdo. Para
compreendermos melhor este ponto, bastaria reproduzir os comentarios de Henri
Pousseur.

No entendimento de Pousseur, a “ancoragem poética” da musica serial da
década de 1950 seria o entdo ‘“‘estado predominante das relagdes humanas”. Neste
sentido, indica este estado quando faz a pergunta: “a justaposicdo separada,
ndo-relacional, dos individuos na nossa sociedade industrial ndo conduziria a um
nivelamento estatistico desprovido de contorno?” (POUSSEUR, 2008, p. 114).
Espelhando o carater fetichizado das relagdes humanas, produziria-se, assim, um
complexo objeto musical fetichizado: negacdo da linguagem reificada e ao mesmo
tempo formalizacdo, ainda que contraria a ordem passada, do processo social da
atomizacdo individualista. Tendo em vista esta contradicdo, uma sequéncia de
autocriticas mobilizara a retomada do uso de figuralidades® — tanto morfoldgicas e
arquetipicas (eg. figuralidades tais como a volata, as unidades verticais
multiparamétricas, o uso de direcionalidades em “fase”, etc.) quanto, de maneira
resolutiva, figuras que evidentemente referenciam as formas ideoldgicas as quais
encontram-se submetidos 0s sujeitos produtivos (eg. referéncia integral, parcial ou
transformada de obras e géneros musicais). Retomada que, conforme pretendemos
observar, encontra-se realizada — em maior ou menor medida — em tensdo com a

transparéncia cinica “pds-ideologica”. Na década de 1980, Pousseur se reportara a

22 e por figura podemos compreender a unidade formal (Gestalt) experimentada na escuta de trechos
circunscritos na “espessura do tempo”, podemos igualmente ampliar este termo para qualquer elemento
material que, eficaz na retencdo cognitiva, possa criar remissdes consigo mesmo, isto é, possa ser
percebido num processo de repeticdo dentro ou fora da obra (eg. de texturas homogéneas, porém
diferenciadas, ao continuum de referencialidade da totalidade linguistica).
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transformacgdo do regime estetizante da vanguarda em ‘“composi¢cdo com identidades

culturais”:

Depois de uma década inteiramente consagrada a (re-)construcdo de um tecido musical a
partir de uma radical tabula rasa, e, portanto, quase exclusivamente preocupada com o que
se poderia chamar de problemas de superficie, material e elementos, e sua organizagdo em
uma poética que as vezes € qualificada como virginal ou (mais patologicamente?)
amnésica, esta certo um retorno em forga a semantica dos signos musicais, a um jogo com
associacdes histdricas e geograficas, sociais ou ideoldgicas, ou seja, propriamente dito, [um
retorno] as identidades culturais. (POUSSEUR, 1986, p. 314)

4.3 FIGURALIDADE AMBIVALENTE: HA UMA COMPOSICAO CINICA?

A critica enquanto representacdo da anulacdo do sujeito das sociedades
andnimas sera posta, novamente, em critica pela postura composicional que visa
reintegrar as “imagens” destes sujeitos. Esta reintegracdo passaria por modos de
aproximacdo que, em fungdo do “relevo” e “contorno” determinado pelo processo
criativo, engendraria diferentes permeabilidades remissivas®>. O sentido global da
“critica da critica”, encampada por alguns compositores ligados a Musica Nova e a
Escola de Darmstadt®, confinaria com a ambiguidade decorrente da retomada de
objetos musicais que, a0 mesmo tempo em que representam 0S sujeitos sociais,
igualmente representam a aparéncia fetichizada dos sujeitos. O movimento da
vanguarda rumo a construcdo de novos cddigos musicais desviaria seu curso ao
investigar os tracos depositados no chdo da histéria e, ao se deparar com as trilhas
sulcadas por séculos na linguagem cristalizada, se depararia com a encruzilhada
encontrada no fim deste caminho: as figuras que, inseridas no movimento real da
sociedade contemporanea, assumem a aparéncia de uma mercadoria. Restaria saber
“como” abordar tais figuras sem, contudo, absorvé-las de forma acritica ou mesmo

cinica.

Submetidos ao processo de producdo decorrente da forma mercadoria (ie.,
producdo de valor de troca sobre o valor de uso), os produtos culturais encontram-se

igualmente submetidos — da criacdo a circulacdo — ao nivelamento operado pela

2% Confronte o capitulo o cap. 5.1.

2 A partir da segunda metade dos anos 1960, um conjunto de obras materializaria a reintegracio das
figuras referenciais. Entre os compositores ligados a estética serial, podemos destacar o balé Musique
pour les soupers du roi Ubu (1966) de Bernd Alois Zimmermann (1918-1970), a dpera Votre Faust
(1967) de Henri Pousseur e o terceiro movimento da Sinfonia (1969) de Luciano Berio (1925-2003). No
Brasil, desde a obra serial Musica para 12 instrumentos (1961) de Gilberto Mendes (1922-2016)
encontra-se presente — tanto na instrumentacédo (que conta com berimbau, bongd e bandolim) quanto na
escritura para estes instrumentos — o uso de figuragdes explicitas de cunho popular.
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equivaléncia dada, abstratamente, na homogeneizacdo destes produtos nos mercados
culturais. Em oposicdo as caracteristicas imanentes dos produtos musicais —
determinados ndo somente na sua estrutura formal, mas na rede de interpretantes
reconhecida por certo grupo social (eg. o cantochdo dentro do rito litargico do
cristianismo) —, encontrariamos o critério do valor de troca e sua magnitude relativa
que, suplantando a imanéncia qualitativa destes produtos, totalizaria a apresentacao
social desta variedade de produtos. Ainda que ndo se apresente, em certas
circunstancias, como uma mercadoria dotada de um preco®, a equivaléncia se
externaliza nos processos de troca simbélica. Em outras palavras, a mdsica enquanto
fendmeno social recebe da forma mercantil um tipo de objetividade que a faz ser
representada enquanto mercadoria simbdlica. Assim reificado, o objeto musical se
encontrard sujeito a interiorizacdo estrutural do principio de equivaléncia, ou
homogeneidade — vindo dai o processo ndo apenas exterior, ao surgir como
equivaléncia, mas interior de modificacdo formal do objeto rumo a homogeneidade

estrutural.

Ao representar estas figuras reificadas em uma obra musical, poder-se-ia
colateralmente espelhar o palco desta equivaléncia generalizada — que necessita, em
certo sentido, da anulacdo das particularidades intrinsecas de cada obra musical
referenciada. N&o apenas o uso de uma figuralidade evidente pautard a critica
revigorada, mas sobretudo a modalidade deste uso que, em funcdo da forma que
mobiliza os materiais, pode-se revelar tanto na reprodugdo do “principio da
equivaléncia” quanto na representacdo da tensdo entre objetos qualitativamente
diferentes. Em ambos 0s casos, no entanto, encontramo-nos no campo em que a
retomada das figuralidades pode, ao invés de reintegrar o sujeito na sua poténcia
significativa, reintegrd-lo objetivamente como uma coisa alienada de sua origem.
Teriamos, assim, a representacdo cinica da forma musical “critica”: afirma-se a
aparéncia fetichizada enquanto aparéncia sob o fundo da critica. A estrutura que
emancipou-se das determinagdes tradicionais ou, de maneira sintética, a linguagem

modernista, € utilizada como instrumento técnico de organizacdo das aparéncias

% Mesmo quando o valor de troca de uma obra artistica ¢ tido como “inestimavel” — frase estampada
sobre o fundo de uma tela de Amedeo Modigliani (1884-1920) na cole¢do “As Pinturas mais Valiosas
do Mundo” da revista Caras —, continua recebendo seu valor geral do valor de troca que, mesmo sendo
incalculavel, nada retém das caracteristicas intrinsecas da obra. Adorno e Horkheimer apontam esta
unificagdo do carater duplo da mercadoria ao dizer que “a arte como um género de mercadorias, que
vivia de ser vendida e, no entanto, de ser invendivel, torna-se algo hipocritamente invendivel, tdo logo o
negoécio deixa de ser meramente sua intengdo e passa a ser seu Gnico principio”.
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figurais. Assim como no cinismo, encontramos uma dissociagdo entre discurso e
pratica: 0s processos, métodos e técnicas composicionais do Modernismo, em
autonegacdo da racionalidade que historicamente os produziu, sdo utilizados como
instrumento de manipulagdo das figuras reificadas da consciéncia. Ao se libertar do
“contetdo” critico, a forma modernista se torna um receptdculo das mercadorias
simbdlicas. Para utilizar uma figura de linguagem brasileira: um modernismo de
cabresto, ou seja, que ndao cumpre seu contetdo critico e emancipatério. Adorno
entende essa postura cinica na ‘“zona intermediaria” entre a musica nova € o
tradicionalismo:

Estabeleceu-se uma zona intermediaria: uma producdo em certa medida com ares

modernos, flertando por vezes, inclusive, com a técnica dodecafbnica, que cuida

atentamente para que ninguém lhe faga mal juizo. [...] Em rigor, ja ndo visam a nenhuma

grande arte, mas, com sabia medida, a resignacdo e a ma consciéncia acham-se inscritas na
face de seus produtos. (ADORNO, 2011, p. 355)

Esta “resignacdo cinica”, contudo, ndo condiz com qualquer obra que se
desenvolva a partir de figuras, citacdes e parddias — isto é, de toda obra de cunho
transtextual. A resignagcdo busca confirmar um estado de coisas, isto &, produzir
composicBes em que as contradi¢cbes (neste caso, a relacdo entre forma e contedo)
encontrem-se conciliadas. Ao discutir a “aliena¢dao do conteudo da musica”, Janos
Mahothy (1987, p. 252) afirma que “a musica alienada em seu conteldo exerce a
‘missdo fetichizante da arte’, gera o embelezamento do existente e sugere sua
imutabilidade”. Ao representar o reino de mercadorias simbolicas como um mundo
coeso, estavel ¢ mesmo “belo”, abdica-se de um importante proposito da arte: sua
missdo desfetichizante. Ao pautar as figuras que representam 0s sujeitos reais,
submetidas as aparéncias “coesas” da estetizagdo fetichizante, a obra critica deveria
cindir de dentro estas figuras — ruptura que expBe a negatividade desta aparéncia
imutavel. Se, nas palavras de Sloterdijk (2012, p. 164), a negatividade estética do
Modernismo “oferece uma arte de guloseimas envenenadas” ao frustrar o prazer do
belo, por outro lado, é por meio desta frustracdo que as artes engajadas expdem o

contetudo “venenoso” vendido sob a forma de guloseimas.
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4.4 A DISTINCAO ENTRE CRITICA E CINISMO: A HETEROGENEIDADE DE
OPOSTOS VERSUS A HOMOGENEIDADE DOS ELEMENTOS

No artigo “As Desventuras do Pensamento Critico”, publicado em 2007, 0
filosofo Jacques Ranciére (1940-) buscou compreender o problema do cinismo na
forma artistica em conformidade com o que diagnosticou como a crise da critica.
Segundo o entendimento do autor, a forma critica da arte pode ser entendida como
oposicdo de elementos que, dispostos na mesma composicao artistica, produzem uma
espécie de tensdo significativa e formal. Esta tensdo mantém os materiais separados,
estranhos uns aos outros, de maneira que esta disparidade formal seja percebida
enquanto repulséo significativa. Tratados enquanto heterogeneidade dos opostos, 0S
materiais resistiriam aos processos de indistingdo (i.e. “coesdo”). Esta forma de
representacdo, condizente com as técnicas de justaposicdo e colagem, acentua a
distancia dos materiais afirmando-os como opostos, ou polaridades. Esta é, segundo
Ranciere, a férmula critica deduzida do pensamento de Bertolt Brecht (1898-1956):
“fazer o familiar, o acolhedor, parecer estranho, ‘sinistro’, a fim de revelar a realidade
de um mundo estruturado pela exploragio entre classes” (RANCIERE, 2007, p. 82). Na
distancia em relacdo a linguagem moderna, as figuras reificadas da consciéncia
surgiriam fraturadas em um contraditério objeto que € ao mesmo tempo familiar e

estranho.

Se a colagem é uma das possibilidades de heterogeneidade de opostos,
seguramente ndo é a Unica: 0s jogos de perspectiva operados na parodia e nas
transformacdes radicais de um referente sdo igualmente capazes de expor a cisao
significativa de uma figura aparentemente banal. Isto ocorre, por exemplo, na ampla
desarticulacdo da valsa desde a hipérbole em La Valse de Maurice Ravel a valsa de
aparéncia satirica em Wozzeck de Alban Berg. Nestes casos, a critica ndo visa opor
elementos contrastantes, mas contextos linguisticos contrastantes que desnudam o
fetichismo (enquanto “embelezamento”) da opuléncia dos saldes vienenses. Tanto na
colagem quanto na transformacdo, no entanto, lidamos com um tensionamento do
significante que, lancado contra ou dentro de outro elemento, parece sofrer uma

“repulsdao” formal.

A exposicdo desta imagem “fraturada” como oposicdo significativa entre

figuralidades é um dos mais importantes aspectos estruturais de certas obras de
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Gilberto Mendes (1922-2016) e Willy Corréa de Oliveira (1938-), ambos ligados ao
movimento Mdasica Nova — grupo de vanguarda iniciado na década de 1960 que
introduziu o pensamento do serialismo generalizado e das discussdes da Escola de
Darmstadt no Brasil. Por meio da analise de duas obras representativas da colagem
enquanto ruptura desses compositores — a Sinfonia de Navios Andantes de Gilberto
Mendes e Solo | de Willy Corréa de Oliveira —, buscaremos exemplificar alguns
procedimentos formais, aos quais poderiamos elencar uma série de outros, que

correspondem a “heterogeneidade de opostos”.

Segundo Paulo Chagas (2011, p. 133), a obra de Mendes caracteriza-se por
“conciliar elementos distintos e heterogéneos em uma mesma estrutura” ao passo que,
na obra de Oliveira, encontramos “uma forte tendéncia a ruptura por meio de uma
dialética de negagdo/afirmacdo”. Esta distingdo revela-se menos acentuada na analise
formal de suas composicOes, em especifico a resisténcia e a clara separacéo de dois
contextos principais: a linguagem da vanguarda da década de 1960, do serialismo a
estruturagdo “aberta”, e a linguagem da musica tonal — popular ou ndo — apresentada
enquanto epistemologia oposta (em termos formais) aquela primeira. Os materiais
musicais distintos sdo, portanto, funcionalmente incompativeis: caracteristica diferente
do “mascaramento” de um material pelo outro. Ao mesmo tempo, diferentemente da
“terceira corrente” de Gunther Schuller, estas figuras surgem no texto musical nao
enquanto justaposicdo de géneros reduzidos a fetiches, mas surgem no interior da
arquitetura critica, isto €, inserem-se na totalidade sensivel que expbe a contradicdo
mercantil. Em outras palavras, rejeitam a tendéncia a coesdo, ou equivaléncia, das

qualidades.

Em Sinfonia de Navios Andantes (2010), Gilberto Mendes compde a forma
musical a partir da constante justaposicdo de fragmentos que, a rigor, ndo sdo
gradualmente transformados ou sobrepostos. Os fragmentos sdo caracterizados por
estruturas seriais pontilhistas, estilizacdes tonais de foxtrote e bossa-nova, texturas
homofonicas ligadas as harmonizacdes de jazz (eg. blocos do tipo four way closed),
figuras ritmicas de bolero na percussdo, entre outros elementos. Em grande parte da
obra, a passagem entre estes elementos é conduzida através do corte abrupto sem
preparacédo e, em diversos trechos, sem a finalizagdo do fragmento precedente — ainda
que o “fechamento” de frase, no sentido de uma cadéncia ou diminuicdo dindmica e

textural, ocorra frequentemente.
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A interrupcdo abrupta, que produz uma espécie de separacdo das qualidades,
tende a demarcar contextos musicais que atuam, no decorrer da obra, em contraste ou
contraposicdo. Neste sentido, ndo encontraremos, por exemplo, a manutencdo de
estruturas seriais desenvolvidas por procedimentos de variagdo (transposigoes,
retrogradacoes, etc.) ou mesmo transformacdes de instrumentacdo (adigéo e subtracdo
gradual na textura), mas a oposi¢do de unidades “figurais” razoavelmente demarcadas.
A diferenca entre essas figuralidades produzirdo a partir de sua diferenga — no plano
material — uma de trama de polaridades ou campo de tensionamentos. Ainda que
modulacBes possam ser observadas na obra®®, a obra tende as oposicbes de figuras
heterogéneas. Isto pode ser observado na reducdo para piano dos compassos 30 a 33

(fig. 1) em que duas estruturas sao conectas pelo corte abrupto:

Figura 1 — Redugdo dos compassos 30 a 33 de Sinfonia de Navios Andantes de Gilberto Mendes.
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Fonte: MENDES (2015)

%6 Em ao menos um trecho, Mendes realiza um processo direcional. Entre os compassos 48 e 53, uma
estrutura pontilhista gradualmente assume a figura ritmica do acompanhamento de foxtrote (ou Polca)
enquanto no plano das alturas a série dodecafénica é, por subtracdo de certas alturas, condensada em
tétrades tonais.
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Neste trecho, podemos observar a justaposicdo de uma estrutura serial
dodecafonica com um fragmento textural de bossa-nova. A série, realizada em
paralelismo de quarta aumentada entre flauta e clarinete, ndo é modulada ou mesmo
conectada ao fragmento seguinte, caracterizado por tétrades tonais. A Unica
permanéncia entre os fragmentos ocorre em parte da instrumentagdo (flauta),
recontextualizada dentro de uma estrutura melddica descendente — em oposicdo a
disposicdo alternada do fragmento precedente. JustaposicGes desta espécie estdo
presentes em diversos pontos da obra. Em sentido contrério ao uso de técnicas que
buscam revelar a coextensividade entre universos musicais distintos, a estrutura formal
resiste a tendéncia de homogeneizacdo qualitativa e, com isso, representa a distancia
linguistica entre cada figura. Ao analisar a obra Saudades do Parque Balneario Hotel
(1980), Mendes afirma que atingiu “um equilibrio e oposicdo entre o universo
harmonico poli/atonal e o universo harmonico tonal”, utilizando a técnica do serialismo
“de vanguarda” em alterndncia ou simultaneamente com as técnicas “herdadas do

classico-romantismo” (MENDES, 1994, p. 191-1).

No equilibrio entre os fragmentos opostos, que ndo pode ser confundido com
conciliacdo, a obra estrutura — nos termos de Ranciere — uma ‘“heterogeneidade de
opostos”. Equilibrio técnico ao lidar com as diferencas no fluxo temporal sem, com
isso, fundi-las na indiferenca. O discurso de Mendes é sustentado pela abordagem
epistémica da harmonia. O primeiro fragmento apresenta uma seérie de doze sons
seguida de sua retrogradacao invertida, enquanto o segundo fragmento é formado por
pentacordes em movimento paralelo derivados das triades tonais com extensdes (fig. 2).
A série ndo organiza o material pentacordico na mesma medida em que a estrutura
pentacordica ndo encontra-se presente na série: 0 material serial, formado por intervalor

de segundas e quartas, € colocado em oposicéo as tercas dos pentacordes:

Figura 2 — Estrutura harménica dos compassos 30 a 33 de Sinfonia de Navios Andantes
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Um procedimento semelhante, e talvez mais evidente do que nas obras de
Mendes, é encontrado em certas obras de Willy Corréa de Oliveira. No breve texto
“Presente”, incluido na introdu¢do das Pecas para piano (2006), Oliveira diz se
reconhecer como um “compositor figurativo” que, tendo passado pelos “rigores
construtivos” do serialismo e dos jogos de probabilidade (acaso e indeterminagdo),
tornou-se “as figuras porque s6 com elas poderia contar as estérias que se
impunham” (OLIVEIRA, 2006, p. 13). Estorias estas que poderiamos entender nas
representacfes que, provendo-se das figuras, buscam articular a critica enquanto
oposicdes de materiais. A clara oposicdo de materiais musicais dos primeiros
compassos de Solo | (2002) para violoncelo ilustra o movimento alternado entre a
estrutura critica — ou, segundo o compositor, estrutura “abstrata” — e as figuras

cristalizadas da tradicdo musical (fig. 3).

Figura 3 — Primeiros compassos de Solo | (2002) para violoncelo.
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Fonte: OLIVEIRA (2002)

Os seis primeiros compassos de Solo | apresentam a melodia da cangéo
Fascinacdo, composta por Fermo Marchetti (1876-1940) e publicada em 1905 com
texto de Maurice de Féraudy (1859-1932). Esta mesma melodia passara por dois
processos de compressdo intervalar, semelhante as redes de Henri Pousseur
(POUSSEUR, p. 171-254, 2008), entre os compassos 8 e 12. Entre a apresentacdo e
variacdo desta melodia, encontramos um segundo material em pizzicato -
possivelmente desdobramento da estrutura fraseoldgica (sentenca) da cancdo de
Marchetti que, neste momento, iniciaria no segundo grau de D& maior. Os
desdobramentos do material de partida, tais como a estrutura intervalar e o perfil
melddico, ndo encontram-se entremeados temporalmente por figuras hibridas —
unidades que poderiam reter a identidade do material a0 mesmo tempo em que

apresenta sua transformacdo. Apesar de dedutivel, Oliveira suprime o caminho
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intermediério que modularia a figura rumo a sua compressao intervalar. Por reter a
identidade das diferencas, novamente podemos remeter esta estrutura musical a
categoria de ‘“heterogeneidade de opostos”. Neste caso, oposicdes que derivam da

citacdo e sua transformacéo radical.

A forma critica definida enquanto tensionamento da diferenca entre figuras
reificadas e a linguagem do modernismo — tensdo presente em ambas as obras de
Mendes e Oliveira — passaria por uma transformacdo que, segundo Ranciere,
neutralizaria seu potencial de produzir heterogeneidade e, por consequéncia, sua
poténcia ‘“‘desfetichizante” capaz de desvelar a realidade ocultada sob os objetos
reificados (i.e. figuralidades cristalizadas). A tensdo opositiva se tornaria lassa no
momento em que 0s elementos passassem a se relacionar segundo o principio da
equivaléncia: assim como na mercadoria, 0 aspecto qualitativo é sobrepujado pelo
aspecto quantitativo, isto €, a diferenca que sustenta a oposicdo é diluida na

equivaléncia entre os elementos.

Ranciere ira categorizar o apagamento das diferencas como um processo
produtor de homogeneidade de elementos. Neste momento, as diferencas deixam de
operar enquanto oposicdo e se integram numa rede de indistincdo insensivel as
qualidades, assim como campos epistémicos, que definem a “pluralidade” — tenso
campo de conflitos entre processos hegemdnicos e focos de resisténcia. No seu
argumento, esta homogeneidade é decorrente da generalizacdo e espraiamento da
forma mercadoria que, por sua for¢ca motriz, tende a desconsiderar a diferenca
(semantica e de matéria) dos elementos. A respeito das obras fotograficas que
retratavam o tema das guerras no Oriente Médio e o consumo vistas na Bienal de
Sevilha, Ranciére afirmara que “em ultima analise, terrorismo € consumo, protesto e
espetaculo sdo fundidos no mesmo processo, um processo governado pela lei do
mercado, que ¢ a lei da equivaléncia” (RANCIERE, 2007, p. 83). As distincdes
evidentes entre a tragédia das guerras e sua razdo geopolitica — o0 poderio sobre a
producdo e o consumo —, perdem a forga do “choque” no momento em que o0s
mecanismos de “mascaramento” encontram-Se cinicamente postos em evidéncia e

tacitamente “aceitos”?’.

2T DistingBes que, apesar de menos evidentes, se expressam na relagdo entre as figuras musicais do
mercado musical mundial (i.e. pop music) e a autodeterminacdo linguistica do regime estético do
modernismo.
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Se uma tendéncia ao tratamento homogéneo do material musical se reflita,
conforme abordado anteriormente, no pensamento de Bolcom, Schuller e Rochberg,
seria na obra do compositor britdnico Thomas Adés (1971-) que poderiamos observar
uma postura mais radical frente a permutacdo das figuras ou, segundo as palavras do
compositor, o “bati de fantasias” [dressing-up box] que veste a “superficie” de sua
composi¢do. Em meio & complexa escritura de sua musica, encontram-se dispersos
inimeros elementos provenientes do jazz ao pop mundial, a parafrase de estilos
classico-romanticos e estruturas “modernistas” (polimetria, saturagdo do registro de
alturas, disposicdes pontilhistas, aperiodicidade de compassos e duragdes,
dodecafonismo, etc.). Obras como Chamber Symphony (1990), Powder her Face
(1995), America: a prophecy (1999) e Piano Quintet (2000) pautam a mistura de
elementos figurativos (na maioria das vezes, como parafrase estilistica) de maneira
transparente e sempre indissociada da aparéncia “moderna” de sua escritura. Os
elementos encontram-se, portanto, sustentados por um discurso que pode ser
considerado “moderno” e “parddico”. Para Dominic Wells (2012, p. 6), isto garante a
obra de Ades um “pluralismo estilistico” em que a “tensdo entre a tradigdo e
modernismo simplesmente ndo é uma questdo”. Conforme poderemos identificar, o
afrouxamento de opostos em Ades segue um expediente preciso: a “fetichiza¢do” das
figuras reificadas por meio da linguagem moderna ou, em outras palavras, a
representacdo de um conteido “banal” dentro de uma forma “esclarecida” (e

vice-versa).

Diferentemente da categorizacdo de Wells, o compositor britanico parece
desconsiderar o conceito de “estilo musical”. Para Adé¢s, entre o que chama de
“superficie” e “forma subjacente” ndo hd uma relacdo de mutua determinagdo, mas
“mascaras” que se colocam sobre um conteudo ‘“verdadeiro”, compreendido como
“beleza da forma” e “verdade da emoc¢do”. Estas mascaras, que para o compositor
podem ou ndo ser transparentes, se aproximam do que se compreende por estilo

musical: elementos do século XVI, o rococd, ou mesmo o “estilo” modernista. A
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despeito da “forma subjacente”, estrutura formal que Ades ndo parece definir
precisamente, seu discurso parece indicar que a superficie?® é uma aparéncia posta
enquanto aparéncia e arbitrariamente conectada a um conteldo-formal — no seu

entendimento — metaforico.

Corroborando com esta perspectiva, em certos trechos de uma entrevista
concedida a Tom Service, 0 compositor ira se referir ao termo drag. A partir desta
categoria parodica, Adés entenderia o “estilo” modernista enquanto uma aparéncia
ornamental: “o que estava errado naquele periodo era que ndo se percebia que essa
forma de estética Modernista simplificada [stripped-down] era tdo drag quanto o
rococd” (ADES, 2012, p. 72). O modernismo estilizado, ou simplificado, poderia
assumir a aparéncia de processos que visam desvincular as formas dos campos
epistémicos de sua producdo, considerando-as formas autdbnomas em relacdo aos
sujeitos produtivos — e, principalmente, em relacdo ao conteddo que mobilizou essas
formas. A discussdo, no entanto, parece indicar a desintegracdo da unidade entre
“interioridade” e “exterioridade” musical de maneira idéntica a que é realizada nas
inversdes parddicas. Neste sentido, o termo “drag” designaria a subversdo que
suspenderia indexagdes fixas entre as “ideias musicais” e os “estilemas” que a
representam da mesma maneira que a relacdo fixa entre identidade e expressdo de
género sdo questionadas pela pratica drag. Ou seja, atraves da parddia se revelaria a

normatividade.

Esta direcdo, no entanto, ndo é concretizada no discurso de Adés. Segundo
Judith Butler (1990, p.175), “ao imitar o género, [a] drag implicitamente revela a
estrutura de imitacdo do género em si — assim como a sua contingéncia”. A critica do
estilo por meio da parddia, que visaria expor a estrutura reificada que solidifica o
contingencial, é tomada de forma positiva: ao afirmar as aparéncias sobre uma
profundidade metaférica, Adés compde um “jogo de superficies” que circula as
representacdes da cultura hegemdnica. Ao invés de opor as figuras na criacdo da
estranheza brechtiana, apresenta-as em uma estrutura maleavel capaz de conciliar

diferencas que, enquanto oposi¢do, seriam irreconcilidveis. O “modernismo” dessa

%8 Se poderiamos argumentar que Ades refere-se a uma relagdo de camadas estruturais semelhantes as
relacdes de estrutura de frente (foreground) e estrutura de fundo (background) pensadas por Heinrich
Schenker (1868-1935), incorreriamos em um erro. Segundo o compositor, 0 pensamento de Schenker
desconsidera que “a forma ¢ o resultado de uma musica interna” e, nas suas palavras, a analise do
pesquisador austriaco ¢ uma “tolice perigosa” (“dangerous nonsense”) (ADES, 2012, p. 61, 114).
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estrutura opera de forma técnica sem, contudo, desdobrar-se enguanto modelo

autogerativo e, assim, torna-se incapaz de mobilizar a critica que se esperaria da

parodiza¢do. Em suas palavras:
E simples: deixa-se a superficie visivel, ou ndo, como a nata sobre o leite [skin on milk].
Néo sdo exatamente mascaras. S80 mascaras transparentes. Até a nudez “sem estilo” € uma
forma de vestimenta, de drag, nesse sentido. Portanto, precisamos ser honestos sobre essas
coisas e ndo ter vergonha de dizer: “Ah, isso? Eu peguei no século XVI1”, ou qualquer coisa
do tipo. Algumas pessoas se horrorizam com isso. Mas se propriamente 0 compositor ouviu
abaixo dessas superficies, vocé ndo esta realmente consciente delas; vocé simplesmente vé
a beleza da forma por baixo, a verdade da emocdo. [...] Eu acho que, a menos que vocé
tenha muita certeza do que esta fazendo, vai obscurecer o que esta acontecendo de fato sob
a superficie, fingindo que sua superficie é “real”. Enquanto o que espero fazer é tornar o
que estd sob a superficie mais claro, tornando honestamente impossivel ignorar que a
superficie é apenas isso — transparente, evanescente — e movendo-se através do material
disponivel de tal maneira que a forma real se torne mais clara. Portanto, isso pode envolver
algumas coisas do bal de fantasias [dressing-up box]. Mas se a forma subjacente estiver

clara, ndo importa absolutamente que “ah, essa € uma parte antiga de sei la de quem”.
(ADES, 2012, p. 71-72)

Este “movimento” de superficies ¢ visivel em Piano Quintet, obra em que o
compositor retém a identidade de um motivo intervalar ao transitar entre estruturas
harmdnicas tonais, cromaticas e triadicas (desfuncionalizadas). Nesta obra, ainda
encontrariamos variacbes do motivo de partida que, em relacdo as diferentes
transformacdes, estabelece um critério de continuidade entre 0s eventos sucessivos.
Conectado a variacdo, 0 motivo atua diagonalmente entre a imediatez e 0s eventos
passados da escuta — funcdo subjacente da forma-sonata, estrutura de partida da
composicdo de Ades. Esta funcdo da superficie contra um fundo, contudo, assume
papéis diferentes nas obras Living Toys e, de maneira mais evidente, em Concert

Paraphrase on Powder Her Face.

Ao longo das cinco secbes de Living Toys (1993), para orquestra de camara,
diversos elementos figurais (de material e duracdo diferentes) sdo sobrepostos e
justapostos em um conjunto sonoro que tende a complexidade informacional. A
movimentagdo de figuras, no entanto, se apresenta como “superficie” de continuas
melodias que carreiam um sentido formal “inferior”. Na terceira se¢do (Militiamen),
esta disposicdo é acentuada na oposicdo entre o solo de trompete piccolo e ataques
pontuais da orquestra. A estrutura, que tende ao adensamento, se assemelha a um
simulacro de um improviso virtuosistico do trompetista de jazz Dizzy Gilespie
(1917-1993). Tanto a escritura de percussdo (caixa e bumbo) quanto de trompete

buscam, de maneira evidente, representar um jazz grotesco — pois parodiado e
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desarticulado. Como “mascara” das figuras estereotipadas de bebop, o compositor
conduz um desdobramento sonoro das potencialidades do trompete na utilizagdo da
surdina plunger (contrafacdo da Sequenza V de Luciano Berio) e exploracdo de
articulagdes fonéticas (fig. 4).

Figura 4 — Parte de trompete da terceira secdo (Militiamen) de Living Toys.
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Fonte: ADES (1996)

Neste sentido, o “jogo de superficies” adesiano consistiria na sobreposicdo de
distintas camadas de sentido por meio do apelo as representacbes dos aspectos
“exteriores” de certa expressdo musical. Tomados fora do contexto epistémico e
produtivo, os elementos encontram-se dissociados do sentido geral que as figuras
assumem nos discursos particulares (por exemplo, certa correlagdo motivica no
improviso conectada com o tema; o desdobramento da surdina enquanto material
composicional, etc.). S&o, assim, elementos tornados clichés de certo estilo e
reintegrados em uma forma representativa que, antes de rearticular as figuras no
panorama critico, acentua as objetividades que as tornam uma imagem parcial e
genérica dos sujeitos producentes. Ao discutir o Concerto Conciso (1998), Safatle
afirma que a estrutura da obra é formada por “clichés musicais que subsistem em
contextos que ndo lhe sdo proprios” e, neste sentido, sdo “clichés que remetem a
inflexes da gramatica musical convencional ou da propria tradicdo modernista
(reduzida ela também a ‘imagem musical’)” (SAFATLE, 2008, p. 200). Perguntado
sobre o tema do kitsch, assim Adeés discorreria:

Este é um ponto filosofico: a diferenca entre kitsch e cliché. De maneira engragada, se algo
for inteiramente cliché, isso ndo é problema. Muitas obras-primas sdo apenas um cliché
apos o outro como, por exemplo, o caso de Mozart. Isso € bastante natural porque, se vocé
pensar a respeito, dois clichés que nunca se encontraram antes podem gerar um efeito
original e profundo. Kitsch é um cliché usado com ma fé, em que a pessoa sabe fazer
melhor mas ainda o utiliza, 0 que causa constrangimento. E um adulto fingindo ser uma

crianca. Eu me pergunto se Mozart é completamente inocente, sinceramente. (ADES, 2012,
p. 37)
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Ao considerar a obra de Mozart uma sequéncia de clichés, Adeés falha em
compreender a fungdo cumprida por determinadas figuras da linguagem comum do
tonalismo e, sobretudo, o desdobramento temporal de unidades sintéticas como o
motivo. Em seu trabalho Psicologia do Kitsch (1971), Abraham Moles (1920-1992)
define o kitsch como certa perspectiva em relacdo ao objeto de arte que busca
transformar aquilo que é original — no sentido de “Gnico” e “origem” — em uma
mercadoria reproduzivel que, através deste processo, é alienada das significacbes
produtivas e culturais do modelo de partida. Neste simulacro, o referente é primeiro
desarticulado para, entéo, surgir como um meio-termo “autenticamente falso” (MOLES,
2012). Este parece ser o caso do “kitsch invertido” realizado por Adés no inicio de
Paraphrase on Powder Her Face (2008). Assim como no inicio da opera Powder Her
Face, esta obra para piano inicia-se e desdobra-se em torno de uma “superficie” de

tango (fig. 5).

Figura 5 — Compassos iniciais de Paraphrase on Powder Her Face.
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Fonte: ADES (2009)

A melodia com caracteristicas de tango — segundo o compositor, um tango
gravado por Carlos Gardel (1890-1935) — é permeada por figuras estereotipadas

(clichés) e outros elementos de certas interpretacdes: a agogica fluida, os levati em
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appoggiatura, os ataques “rigidos” de acordes contra uma melodia flexivel em
cantabile, o uso de arpejos despropositados, a utilizacdo do registro grave do piano,
entre outros. Se o “kitsch positivo” buscaria simplificar estes clichés em um “pop-
tango”, Adé¢s faz o contrario: seu “kitsch negativo” busca desfigurar as figuras sem,
grosso modo, transforméa-las. Ao transpor ao extremo grave do piano os acordes
funcionais de dominante secundaria do terceiro grau (V/Il) entre 0s compassos 2-4,
assim como a ‘“cadéncia perfeita” em Si menor (c. 8), o compositor dissimula a
conven¢do tonal por meio do registro. Neste sentido, o “tango moderno” ndo se
diferencia da razdo que fetichizaria o tango argentino em um “simulacro de tango”;
apenas a expressa de maneira cinica na reapresentacdo da figuralidade reificada por
meio da sua aparente desestruturacido®. Este é o paradoxo da razdo cinica que
homogeneiza os elementos que sdo, a rigor, geradores de teleologias opostas: ou a
promessa de emancipacao, ou o reflexo que nega e aceita em um s tempo a razéo
reificada.
De fato, os Unicos elementos organizadores sdo “fetiches em ruinas” ou formas que sdo
destruidas da mesma maneira que uma crianca destréi brinquedos e depois tenta
remonta-los a forca (os casos exemplares aqui sdo o tango de Arcadiana e o “tecno” de
Asyla, movimento chamado ironicamente de Ecstasio). Essa forma consegue absorver sua
prépria desestruturacdo, sem com isso colocar em questdo a nocdo de que s6 h& ordem
através de materiais fetichizados. Dessa maneira, ela flerta com o informe sem abandonar a
sustentacdo de um principio de organizacéo a respeito do qual ela faz toda questdo de

enfatizar sua descrenca. Como ja foi dito, mesmo o informe pode servir para sustentar uma
Ordem que vigora por meio de sua propria descrenca (SAFATLE, 2008, p. 200).

%% Este processo é evidente no arranjo de Cardiac Arrest (1995), da banda inglesa Madness, para grupo de
camara. Ao desfetichizar o timbre kitsch do pop inglés dos anos 1980, estilizando-o com figuras
estereotipadas de “técnica estendida”, Ades fetichiza o discurso moderno que produziu a reflexdo da
técnica instrumental. Isto ¢, joga com um movimento paradoxo que reduz ambas a um “fetiche em
ruinas”.
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5 INTERTEXTO: DO GRAU ZERO AO PALIMPSESTO CRIATIVO

Na segunda licdo de Arnold Schoenberg em seu curso de composicéo,
organizado por Leonard Stein e editado sob o titulo Fundamentos da Composi¢do
Musical (1967), o professor alerta o aluno que “nos estagios iniciais[,] a invencao do
compositor raramente flui livremente” e, logo em seguida, demonstra aspectos da
composicdo de frases e melodias por meio de exemplos retirados do repertorio dos
séculos XVIII e XIX (SCHOENBERG, 1967, p. 4). A sintética exposi¢do tebrica e 0
amplo uso de exemplos musicais indicam um método de ensino que, se ndo o faz
explicitamente, ao menos incentiva o aluno a imitar os exemplos do repertério
classico-romantico para, entdo, desenvolver a fluéncia de sua invengdo musical.
Fluéncia que, assim como no estudo de uma lingua estrangeira, deriva mais da
rearticulacdo livre de enunciados reais da linguagem musical do que a rigorosa
aplicacdo de regras contrapontisticas (i.e. de uma ‘“‘gramatica” musical). A simples
imitacdo que produz pastiches — cria¢do a rigor ‘académica’ — ndo se reduz a sala de
aula: ela surge como exercicio derivado da funcdo da linguagem descrita pela
intertextualidade, isto é, a conexdo dos enunciados de uma obra com o contexto
linguistico que a engloba. A fluéncia de um compositor é, neste sentido, o grau de
consciéncia em relacdo ao repertorio que, direta ou indiretamente, estabelece um

dialogo.

Apesar das diferentes definicbes do conceito de intertextualidade, termo
cunhado por Julia Kristeva (1941-), sua funcdo geral se refere a dinamica posta em
movimento na producdo real de qualquer texto. Partindo de um conjunto finito de
enunciados anteriores, constituidos por certo repertoério dentro de um contexto
linguistico e cultural, toda nova producdo se coloca no complexo entrecruzamento,
refutacdo, reproducdo e variacdo destes mesmos enunciados. Kristeva chamara de
“ideologema” (idéologéme) a relacdo estabelecida entre uma organizagdo textual
especifica, enquanto ordem de enunciados, e os textos formalmente exteriores a si,
porém com 0s quais compartilhna uma mutua definicdo. Estes, por sua vez, tanto serdo
inferidos no novo texto quanto o integrardo desde o inicio em razdo da producgdo
intertextual. Desta maneira, o texto sob a ética do ideologema indica que, antes de
fechar-se sobre si mesmo, ele age como signo na (e da) sociedade historicamente
situada (KRISTEVA, 1969, p. 67-70). A insercdo dos enunciados em seu meio

produtivo, o campo intertextual, sugere que a ideologia comum — fonte dinamica da
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geracdo de sentido — é implicada nos enunciados particulares de um texto. E nesta
interseccdo que se situa, propriamente, a criacdo artistica. Do pastiche que ndo
ultrapassa 0 modelo a composi¢do inventiva perfaz-se um movimento rumo ao
ideologema: o reconhecimento dos enunciados musicais dentro de seus contextos
produtivos possibilita, como tomada de consciéncia do material, sua transformacgéo

prospectiva.

A criacdo dos enunciados, por outro lado, ndo poderia ocorrer a margem do
corpo ideoldgico: antes de se alienar, a criacdo ocorre sempre em relagdo a dindmica
cultural. Se assumissemos, a titulo de hipétese, que a funcdo intertextual ocorre
exclusivamente no circuito fechado de um sistema sincronico e estatico, a producao de
textos ocorreria tautologicamente: um conjunto finito de textos se permutaria e, caso
houvesse possibilidade, um deménio poderia calcular todas as combinacbes de
enunciados validos. O extremo oposto € igualmente falso: de uma pagina em branco,
brotariam palavras. A mutabilidade dos sistemas linguisticos, de maneira mais realista,
se opde as duas explicagdes “absolutas” que semelhantes perspectivas nos oferecem. As
mudancas infraestruturais implicam ndo somente em uma matizacdo ideoldgica dos
discursos, mas na forma em que sdo veiculados os discursos. Isto ocorre, de fato, de
baixo para cima. Os membros de uma lingua séo capazes de, por meio do ato de fala,
transformar a estrutura sincronica: variacGes estatisticas que correspondem a novas
indexacdes de expressdo do novo conteudo podem, ou ndo, generalizar-se em formas
linguisticas estaveis. Isto pode ser demonstrado no plano lexical. A intensificacdo da
pratica do anglicismo no uso cotidiano da lingua portuguesa decorre de fatores de
ordem cultural, e sobretudo econdmicos, que aumentam a circulacdo desta lingua no
ambito do trabalho, da educacdo, etc. A sedimentacdo dessa pratica, eventualmente
dicionarizada, decorre evidentemente de aspectos infraestruturais e pode, dentro de
certos limites, produzir estruturas textuais (e de pensamento) decorrentes do habito
adquirido (BERBER, 2005).

Mikhail Bakhtin (1895-1975) aprofunda o entendimento da influéncia das
praticas sociais na lingua ao discutir o papel dos “géneros de discurso”, em especial
aqueles do cotidiano, na modificacdo da estrutura dos enunciados. Ao pautar o0s
discursos e sua relagdo com a estrutura gramatical que os expressa (i.e. um arranjo
variado de signo-objeto), Bakhtin (1997, p. 44) afirma que “as formas do signo sdo

condicionadas tanto pela organizagdo social de tais individuos [em processo de
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interacdo] como pelas condigdes em que a interagdo acontece”. O intertexto Se
relacionaria, neste sentido, com os géneros discursivos que, por vezes, surgem em
contextos sociais precisos. Deste ponto de vista, antes de ser uma colagem de
fragmentos enunciativos de quaisquer textos, a intertextualidade corresponde aos
enunciados que surgem no interior de géneros particulares e que conservam certos
tracos discursivos de sua origem, isto €, o uso de figuras de linguagem, uma ordem e
duracdo dos enunciados, a presenca de citagdes, 0 uso de provérbios populares, um

estilo argumentativo, etc.

Bakhtin exemplifica este aspecto do discurso no dialogo que ocorre em
contextos hierarquizados, como no trabalho. No género hierarquico, a enunciagdo é
conduzida em funcdo da posicdo dos sujeitos do discurso (locutor e ouvinte). Na
comunicacdo entre o “subalterno” e 0 ‘“‘superior” os enunciados sdo elaborados em
conformacdo a certa expectativa linguistico-social — fato descrito com precisédo por
Roman Jakobson (1896-1982) ao abordar a relacdo hierarquica entre o sujeito e o
predicado na enunciacdo®®. No conto Em Servico de Anton Tchekhov (1860-1904),
um ajudante de policia (sem nome), quando se dirige a Lijin, um juiz de instrucéo,
utiliza o inusitado pronome de tratamento “vocé” no lugar de “senhor”. Na voz de
narrador, o autor coloca em evidéncia o tratamento inconveniente® do personagem
dentro da ordem hierarquica — tratamento inesperado, mas justificado por uma
hierarquia auxiliar, a de ser mais velho do que o juiz de instrucdo. Esta nuance de
linguagem, que lida com certa escolha enunciativa, depende do reconhecimento de
géneros discursivos que, neste caso, derivam de uma préatica cotidiana relativa ao
trabalho.

Tendo isto em vista, compreendemos que o intertexto desdobra-se ndo
abstratamente, em uma malha fechada de referencialidades, mas na dindmica
transformativa que produz os modos de articulacdo e significacdo dos elementos

estaveis da linguagem (e.g. a palavra). Assim podemos caracterizar o contexto® da

% Segundo Jakobson (1970), nas frases enunciativas de diversas linguas o sujeito sempre precede o
predicado (objeto nominal). Segue disso uma hierarquia formal que, segundo o autor, promove 0 agente
a “dignidade de herd6i da mensagem logo que assume o papel de sujeito dela” (JAKOBSON, 1970, p.
106).

% Contradicdo discursiva acentuada no tratamento ambiguo do ajudante de policia. Na sua fala, ele se
refere ao juiz de instrugdo como “patrdo” e ao mesmo tempo utiliza o pronome de tratamento “vocé”
(TCHEKHOV, 2010, p. 156).

%20 termo “contexto”, cuja etimologia remete a unido de tecidos (do latim contextus), poderia designar
apenas um conjunto de textos que (intertextualmente) se relacionam com certo texto. Esta definigao,
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intertextualidade: conjunto modvel de significados que se realiza “de” ¢ “para”
determinados sujeitos histéricos. Em conjunto com os lados da interacdo dialdgica
(locutor e ouvinte), produz-se uma tricotomia. Ao discutir o ideologema, Kristeva
divide o espaco textual em trés “dimensdes” que, por sua vez, sdo vertidas em dois
eixos: o “eixo horizontal”, relativo ao sujeito (locutor) e ao destinatario (ouvinte) do
texto; o “eixo vertical”, referente ao corpus literdrio (i.e. contexto e ideologema).
Atuando enquanto mediagdo do eixo horizontal, eventualmente centrado no mesmo
individuo, encontramos o eixo vertical do conjunto textual do intertexto, ou limites

intertextuais.

Quando nos referimos ao centramento do locutor-ouvinte, temos em vista 0s
textos monoldgicos — textos que podem representar explicitamente o dialogo (e.g.
romances e pecas de teatro) ou os textos que ndo buscam esta representacdo (e.g.
poesias em geral, textos técnicos e cientificos, discursos politicos, inscricdes em
monumentos, etc.). A intertextualidade dos dialogos falados, ou das falas transcritas,
costuma ser evidente na maioria dos casos: o locutor fala e recebe uma réplica do
ouvinte que, tornando-se locutor, por vezes textualmente cita ou parafraseia 0s
enunciados do primeiro locutor. Nos textos monoldgicos, tais liames ndo se déo
imediatamente no ato de escrita, por mais que estejam representados, ainda que
ocorram, invariavelmente, como sucessdo do processo criativo em que o locutor é
também ouvinte. O filosofo norte-americano John Dewey (1859-1952) entende um
processo semelhante quando se refere a tricotomia falante-objeto-ouvinte tanto na
comunicacdo da obra com um publico quanto no “discurso interno” do artista.
Colocando-se no lugar do ouvinte, o falante (artista) ndo apenas emula a recepcao
publica da obra, mas observa o objeto que ele mesmo produziu como sendo objeto
social.
Ha o falante, o dito e aquele com quem se fala. O objeto externo, o produto artistico, é o elo
entre o artista e o pablico. Mesmo quando o artista trabalha na soliddo, todos os trés termos
estdo presentes. Ali o trabalho estd em andamento, e o artista tem de se transformar
vicariamente no publico que o receberd. SO pode falar na medida em que seu trabalho o

atraia como alguém a quem a fala se dirigisse, através do que ele percebe. Ele observa e
compreende tal como um terceiro observaria e interpretaria. (DEWEY, 2010, p. 216)

contudo, deve ser ampliada no caso do discurso de Bakhtin: ela abarca ndo somente a forma textual,
mas o conteldo ideoldgico destes textos. O uso do termo “ideologema”, neste caso, pode especificar a
segunda acepcao.
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O dialogo “interno” que produz a monologia é, portanto, resultado de um
reconhecimento do dialogo “externo” que, até mesmo em termos de experiéncia, 0
precedeu. Antes mesmo da organizagdo “superior” dos géneros de discurso, é na
palavra que podemos estabelecer o patamar minimo da intertextualidade. Bakhtin
estabelecerd neste patamar a conexdo direta entre os textos de uma lingua e o seu
contexto. Segundo o autor russo, “as palavras sdo tecidas a partir de uma multidao de
fios ideologicos e servem de trama a todas as relagcdes sociais em todos os dominios”
(BAKHTIN, 1997, p. 41, grifo nosso). Sendo a unidade minima para a construcéo
textual, a palavra atravessa todo género discursivo e carrega, mesmo enquanto
polissemia, um sentido ideolégico para qualquer texto da lingua®. O intertexto,
contudo, ndo se resume a presenca de palavras ou citagcdes de enunciados entre dois
textos: € uma funcédo geral da linguagem que, expressa na materialidade da lingua,

movimenta signos.

Assim poderia ser compreendido o conceito, descrito por Bakhtin na década de
1930*, de dialogismo. Ao abordar a monologia enquanto resultado de um processo
dialégico, o autor russo afirmaria que “toda enunciagdo, mesmo na forma imobilizada
da escrita, ¢ uma resposta a alguma coisa ¢ ¢ construida como tal” (BAKHTIN, 1997, p.
98). A expectativa de uma resposta — seja ela uma refutacdo ou concordancia — cumpre
um papel tdo significativo na construcéo textual quanto o fato de ser, em si mesma, a
resposta a outros enunciados prévios. Ou seja, 0 texto monoldgico encontra-se, de
maneira objetiva, atado ao passado e ao futuro. Por esta razdo, textualidade e
intertextualidades sdo — a partir do entendimento dialégico — a mesma coisa: ndo ha
texto sem intertexto. A sua abstracdo da “tricotomia” locutor-ouvinte-contexto é, a
rigor, uma reducdo metodoldgica que pode cumprir fins especificos (e.g. analise
intratextual), ainda que sob nenhuma hipédtese possa se prestar a descrever o texto
integralmente. Ao criticar a filosofia da linguagem descrita como “objetivismo

abstrato”, relativa a perspectiva que valoriza os tragos distintivos (i.e. gramaticais e

% A permeabilidade dos discursos ao sentido ideolégico das palavras é salientada por Herbert Marcuse
quando aponta que, na “linguagem oficial” da publicidade, busca-se neutralizar os significados criticos
capazes de compreender os fatos, ou seja, os significados encontram-se reduzidos as simples descri¢des
dos fatos (MARCUSE, 1974, p. 93).

* Na ocasido da publicacdo da traducdo para o francés (1977) do livro Marxismo e a Filosofia da
Linguagem, escrito por Bakhtin e publicado em 1930, Roman Jakobson escreveu um prefécio em que
descreve a “antecipacdo” dos problemas entdo atuais do campo da sociolinguistica e das pesquisas
semidticas. N&o por acaso, Jakobson focaliza em especial o ultimo capitulo em que Bakthin “discute o
papel fundamental e variado da citagdo — patente ou latente — em nossos enunciados” (JAKOBSON
apud BAKHTIN, 1997, p. 10).
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fonéticos) da lingua sobre o aspecto expressivo-ideoldgico, Bakhtin coloca em

evidéncia o aspecto dialético, carreado na interpretagdo do locutor-ouvinte, do texto

monoldgico:
Toda enunciacdo monoldgica, inclusive uma inscricio num monumento, constitui um
elemento inalienavel da comunicacdo verbal. Toda enunciacdo, mesmo na forma
imobilizada da escrita, € uma resposta a alguma coisa e é construida como tal. Nao passa de
um elo da cadeia dos atos de fala. Toda inscricdo prolonga aquelas que a precederam, trava
uma polémica com elas, conta com as reagdes ativas da compreensdo, antecipa-as. Cada
inscricdo constitui uma parte inaliendvel da ciéncia ou da literatura ou da vida politica.
Uma inscricdo, como toda enunciacdo monologica, é produzida para ser compreendida, é
orientada para uma leitura no contexto da vida cientifica ou da realidade literaria do

momento, isto é, no contexto do processo ideoldgico do qual ela é parte integrante.
(BAKHTIN, 1997, p. 98)

5.1 A MUSICA SOB O PRISMA DA INTERTEXTUALIDADE

Se a intertextualidade da linguagem verbal € evidenciada na analise dos
enunciados segundo uma gradacdo do distanciamento entre a palavra direta e a
inferéncia do ideologema, realizada tanto a partir da forma discursiva quanto do
conteddo ou significado de um texto, o0 mesmo ndo pode ser dito no campo da
linguagem musical. Ainda que o estudo semiotico da musica revele em amplitude o
sentido evocado pelo signo musical, a funcdo simbolico-denotativa da verbalidade
encontra-se — com o mesmo grau de estabilidade — ao menos ambigua na linguagem
musical. Enquanto a linguagem verbal apoia-se na primordial diferenca entre o
morfema, apto a gerar sentido (e.g. uma palavra), e o fonema, unidade sensivel
diferencavel — dicotomia chamada de “dupla articulagdo” —, a linguagem musical, por
sua vez, parece ndo apresentar uma unidade significante semelhante ao morfema.
Segundo o semidlogo Jean-Jacques Nattiez (2005, p. 24), a primeira articulacdo (i.e.
morfema) da musica se assemelha a segunda articulacdo da verbalidade, isto &, ao

fonema.

Disto resultaria que a organizacdo sintatica se colocaria como a primeira
articulacdo, referente as formas musicais, e as unidades diferenciaveis (conjunto de
alturas, duracdes e dindmicas) a segunda articulacdo. Esta particularidade, que nao
diminui a poténcia semantica dos enunciados musicais, faz com que a linguagem da
musica se torne um campo privilegiado da semiose introversiva, na qual as unidades
de primeira articulagdo parecem referenciar a si mesmas. Segundo Flo Menezes, ao
discutir o conceito de escritura, na musica “os jogos de linguagem se acumulam, se

refletem, se reforgcam, desenvolvem e se contradizem, numa infindavel remisséo da
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musica a si mesma” (MENEZES, 2013, p. 23). Este problema de ordem semioética, que
demandaria um exame extremamente detalhado, é resumido pelo comentéario de Roman
Jakobson a semiologia da musica de Nicholas Ruwet (1931-2001): “em vez de visar a
algum objeto externo, a musica parece ser uma linguagem que significa a si mesma”
(JAKOBSON apud NATTIEZ, 2005, p. 23). Estas indicag0es poderiam sugerir que a
inferéncia do ideologema nunca ocorreria sem a presenca de unidades formais e,

presumivelmente, se daria no plano homolégico-formal®>.

Por esta particularidade da musica, processos poéticos que se baseiam na
transformagdo formal do enunciado em conjunto com a prevaléncia do “mesmo”
conteddo — considerando-se a implicacdo entre forma e conteudo da verbalidade —,
como acontece nos sinbnimos e metaforas, ndo sdo definidos com precisdo na
linguagem musical. Se tomarmos como exemplo, de um lado, a permutacdo das
palavras “ser” e “existir” em um texto de ontologia e, de outro lado, a troca de um
motivo de trés alturas por outro de sete na reexposicdo de uma forma-sonata,
identificamos procedimentos radicalmente diferentes. Em ambos 0s casos, 0 género
discursivo altera o sentido geral do enunciado: no primeiro caso, considerando-se o
texto de ontologia, nota-se apenas um indevido uso do sinbnimo (demonstrando
inconsisténcia terminoldgica ou, se realizado de maneira consciente, a definicdo de
categorias distintas); no segundo caso, a substituicdo da estrutura sintatica do motivo
situaria esta estrutura fora do género da forma-sonata (e.g., aproximando-se da

variacao).

O conhecimento de que “ser” ¢ formado por trés letras e “existir” por sete nao
modifica o significado dos termos. Se esta diferenciacdo mostra-se fundamental na
poesia (e.g., como a adicdo de letras em Forma do poeta concretista José Lino
Grinewald), o mesmo ndo se confirma na maioria dos textos. Para a musica, ao
contrario, tais modificacGes sintaticas alteram substancialmente a identidade do
enunciado. Isto poderia levar ao entendimento de que o signo musical refere-se a si
mesmo a partir de paridades sintatico-formais. Por outro lado, assim como a

significacdo concreta dos morfemas ndo surge de uma “fun¢do”, mas do contexto

% A relacdo homolégica em direcdo ao ideologema assinala que este elo &, pela natureza linguistica da
mausica, necessariamente formal. Ao contrario de um texto critico que pode, dentro de uma sintaxe e
Iéxico contemporaneos, se referir a acontecimentos da antiguidade sem grandes problemas, a musica
opera este tipo de remissdo através da mimesis da forma. Neste sentido, a pertinéncia intertextual
(introversiva) depende fundamentalmente de critérios de similaridade qualitativa.
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ideolégico em que estdo imersos, os enunciados musicais ndo poderiam referir-se
apenas a si mesmos em razdo de uma particularidade linguistica. Isto indica, na
realidade, que é por meio das homologias sintaticas que o contexto ideolégico é

€Xpresso.

A polémica que rodeia a discussdo sobre a produgdo de sentido do signo
musical, encampada por varios autores em posturas frequentemente defensivas®,
torna-se menos determinante quando, por outro lado, a mensagem musical é
metodologicamente reduzida ao “intertexto homogéneo”, isto ¢, quando a andlise
verte-se para a dupla estrutura do objeto musical. Em simultaneidade a poténcia
heterogénea deste objeto — que se espraia em remissdes de ordem simbdlica —, o
“Intertexto homogéneo” atua na aproximagdo sintatica entre 0s textos musicais.
Semelhante redugdo metodologica visa, em primeiro lugar, definir formalmente o
ambito do intertexto (abrangendo a citacdo de elementos completos até a parafrase
“estilistica”) e, em segundo lugar, fornecer uma base solida para a inferéncia do
ideologema — isto é, a necessaria passagem da homogeneidade a heterogeneidade
simbdlica. O foco excessivo no plano sintatico-formal, assim como a deriva
interpretativa descontextualizada, produzem duas posturas antitéticas que, a rigor,
deveriam ser concebidas como estdgios metodoldgicos mais do que realidades

estanques do ser musical.

Tendo em vista esta perspectiva epistémica, o0 intertexto musical pode ser
abordado a partir de uma aproximacdo da tricotomia de Kristeva e Bakhtin com a
duplicidade do objeto musical: acima do locutor (masico produtor) e do ouvinte
(musico dialégico ou puablico), ambos informando de maneira Unica o objeto,
encontramos um contexto ideoldgico que atua na mediacdo de cada significacdo
singular. Em termos estritamente formais, esta media¢do concerne as estruturas
cristalizadas nos variados géneros que integram desde o inicio os textos musicais
particulares. Estes géneros, no entanto, ndo se reduzem a modelos abstratos (e.g.
esquematismo de um rondd), mas surgem na interdependéncia dos movimentos
ideoldgicos que, conforme explicitamos anteriormente, resulta de uma dinamica

dialégica entre os sujeitos. A “circularidade” entre sujeitos e contexto, que seria

% Vale lembrar as verdadeiras querelas em torno do signo musical ocorridas entre o semidlogo Nicolas
Ruwet e Henri Pousseur a respeito dos “tragos distintivos” em contraposi¢do a “expressdo” da musica
serial (Die Reihe v. 6), ou da critica de Claude Lévi-Strauss a incapacidade do pensamento serial
produzir a “dupla articulagdo” necessaria aos processos de significagdo (ECO, 2012, p. 302).
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ilustrada mais adequadamente como uma espiral, resulta do movimento ao qual
qualquer sistema linguistico estd submetido na sua ininterrupta transformacéo

historico-ideoldgica.

5.2 IDENTIFICACAO E INTERPRETACAO DO INTERTEXTO

Um dos aspectos fundamentais do intertexto é a capacidade de, a partir da
escuta, ser prontamente identificado. Isto requer que o ouvinte tenha previamente
conhecido o referente do intertexto, seja ele uma obra especifica, estilo ou género
musical. No passado, a “amplitude” contextual costumava ser compartilhada pela
maioria dos membros de um grupo social como, por exemplo, € evidenciado nos
géneros de danga conhecidos e praticados no ambito palaciano durante o periodo
Barroco. Se ndo podemos afirmar com certeza, é crivel sugerir que uma parcela
significativa dos integrantes das cortes saberia diferenciar os géneros segundo as
inflexBes ritmicas e formais. Neste ambito, a identificacdo de intertextualidades se
voltaria, ainda que ndo se resumisse, a apontar certas caracteristicas nacionais
“deslocadas”. Ao compor a Abertura em Estilo Francés (1735), como o titulo e as
ornamentacdes no estilo de Francois Couperin (1668-1733) indicam, Bach busca
compor uma suite “francesa” sem, com isso, abrir mao do estilo contrapontistico
presente em suas obras. Até entdo, o problema da identificacdo de intertextos
restringia-se a amplitude do “presente”, ou da pratica comum. Isto mudaria
substancialmente no século XIX, quando além da pratica comum, soma-se a ampla
mercantilizacdo de partituras e, mais ainda, as pesquisas da musica de séculos

precedentes.

Com a emergéncia das primeiras pesquisas musicoldgicas e a publicacdo de
obras voltadas ao estudo da histéria da musica®’, alinhadas com o movimento
enciclopedista, ampliou-se o escopo contextual do “presente” com o repertorio do
“passado” que, até entdo, era pouco conhecido. Segundo a musicéloga Zofia Lissa
(1908-1980), com a ampliacdo da “conscientizagdo” (awareness) do repertorio da

historia da musica, surge® a possibilidade criativa de se compor intertextos de longo

*" Obras como os tratados de histéria da musica de Johann Nikolaus Forkel (1749-1818).
% Conforme analisaremos adiante (cap. 6), a criacdo transtextual — nome mais adequado para o uso
poético do intertexto — estd longe de se restringir aos séculos XX e XXI. Com esta afirmagdo, Lissa
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alcance temporal. Com isso, nasce o problema da identificacdo e interpretacdo das
referéncias que, neste caso, ndo mais se configuram como aqueles intertextos
funcionais, préprios de qualquer texto musical. Sdo figuras que parecem representar
contetdos alheios a sintaxe interna, isto é, sdo figuras que parecem descolar-se do
discurso introversivo dentro de um género comum. Depois de apresentar diversas
composicdes dos séculos XIX e XX que utilizam-se das citagdes, Lissa assim se
reportara ao problema:
Em todos esses casos a citacdo aponta para duas direces: rumo ao original do qual foi
retirada e rumo a nova composicdo em que aparece e funciona de uma maneira
completamente nova. Aqui é suplementada por uma natureza semiética e visa ter um
significado especial. Se torna um simbolo [token] de algo que é diferente de sua propria
estrutura. O compositor a escolhe com cuidado e, assim, estimula o ouvinte a perceber

comentarios especificos sobre o conteldo — considerando-se que a citacdo é de todo
reconhecida. (LISSA, 1973, p. 26)

A autora aponta para dois aspectos que, em ambos o0s casos, referem-se ao
dialogismo entre o locutor e ouvinte: a insercdo de uma citagdo em contexto alheio
parece propor ao ouvinte uma remissao para fora da obra em questdo e, a0 mesmo
tempo, espera que esta estrutura musical exterior signifique algo dentro daquela
composicdo. De qualquer maneira, 0 jogo de linguagem surge da relacdo entre
locutor-ouvinte, isto é, da espera de uma resposta — ainda que silenciosa — da ponte
criada entre dois discursos. Conforme discutido anteriormente, esta ligacdo nao
necessariamente produz um abismo de onde surgiria a significacdo, mas pode
submeter-se a uma colagem homogénea que impede, por assim dizer, 0 processo
dialégico. O abrandamento da diferenca que postula a identidade de contrarios
conforma-se, por assim dizer, com a impossibilidade de se reconhecer a distancia
intertextual. Em vez de mover uma remissao (i.e., de dentro para fora), a colagem
parece anular a forga remissiva no momento em que a carrega ao Seu paroxismo
perceptivo. A apreensdo da citacdo, no entanto, ndo depende apenas da sua

identificacdo.

Este problema pode ser abordado do ponto de vista do contato entre sujeitos
pertencentes a contextos distintos no processo de interpretagcdo, ou mesmo
decodificacdo, de uma obra. Assim como uma citagdo pode ndo ser identificada por

qualquer ouvinte, e mesmo assim estabelecer outras conexdes intertextuais, obras

pretende analisar a “distdncia” historica — que possui implicagfes qualitativas Unicas — nunca antes
realizada até meados do século XIX.
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tradicionalmente alocadas em um espago contextual mais “fechado” igualmente
corremo risco de terem o contexto deslocado a partir da fungdo locutor-ouvinte.
Umberto Eco faz a distingdo entre duas intencdes relativas ao texto: a “intencdo da
obra” (intentio operis), materializada pelos signos internos a obra, e a “intengdo do
autor” (intentio auctoris), que depende de um contexto geral de significacdo ao qual
pertencia o autor. A escuta de uma obra musical prescinde do conhecimento das
intencdes do seu compositor, mas depende do entendimento do contexto autoral
(locutor) quando o ouvinte tem como objetivo a sua interpretacdo. Umberto Eco
explicita isto ao afirmar que “todo ato de leitura [leia-se “escuta”] é uma transagdo
dificil entre a competéncia do leitor (0 conhecimento do mundo compartilhado pelo
leitor) e o tipo de competéncia que um dado texto postula para ser lido de maneira
economica” (ECO, 2012, p. 84).

A escuta da fuga do Preltdio e Fuga em DO menor de Mozart (K. 546) sem
referéncia ao autor poderia sugerir, em termos formais, que a obra pertenceria ao
Barroco alemdo. Reconhecendo sua autoria, elementos do contra-sujeito (notas
repetidas, acéfalas, tipicas do classicismo vienense) e o contraste estilistico da coda
vivificariam a interpretacdo a luz do contexto. Algo semelhante poderia ser dito de
Ludus Tonalis (1942) de Paul Hindemith (1895-1963): sem o conhecimento da fuga
barroca, a intencdo poética do autor seria perdida. Em ambos os casos, 0 intertexto
estabelecido com o género da fuga barroca fornece um contexto-modelo (ou
ouvinte-modelo) sem o qual a interpretacdo se tornaria, em certo sentido, reduzida
apenas ao contexto do ouvinte (i.e., provavelmente uma escuta, em ambos 0s casos,
anacrénica). Assim, da mesma maneira que ocorre em casos extremos, como o da
aleatoriedade e da mdsica informal (e.g. serialismo generalizado), a dialogia de
locutor-ouvinte se tornaria uma monologia do ouvinte — caso raro, mas possivel,
levando-se em consideracdo a minima sobreposicdo de contextos e a tendéncia a
significacdo no ambito heterogéneo que, nos multiplos sentidos, esbarra em algum

contetido do autor®.

% Em 1938, o critico brasileiro Andrade Muricy escrevia que a musica de Schoenberg era “inumana” e
capaz de deixar “frios e indiferentes todos os publicos” (MURICY, 1946, p. 119, grifo do autor). A
forte reacdo do critico carioca demonstra, enquanto negatividade, 0 que é positivo na estética do
compositor vienense: a proposi¢do da expressao artistica que rejeita, desde o inicio, agradar algum
publico (SCHOENBERG, 1950, p. 154). Em certo sentido, até mesmo a equivocada interpretagdo
contextual — como nos atesta este exemplo — é capaz de revelar, na inversdo de valores, uma conexao
possivel da intentio auctoris.



95

Neste sentido, o intertexto musical ndo é somente formalmente plasmado no
texto, mas surge, igualmente, da interpretacdo que 0s sujeitos empreendem destes
elementos formais. Se poderiamos analisar, do ponto de vista da apreciacdo ou
interpretacdo, a abertura de todo objeto musical rumo a “recontextualizacdo” —
processualidade constante na histéria da mosica — no ambito produtivo a
intertextualidade tende ao fechamento contextual. N& apenas o texto musical
configura-se a partir de um conjunto repertorial dominado pelo compositor, mas
igualmente representa um estagio particular da complexa interacdo ideoldgica que
integra e participa. Atuando em relagdo aos discursos musicais®® que o circundam,
vocaliza em uma forma o seu contexto. Sendo assim, o compositor situa-se em uma
encruzilhada textual que, a despeito da defesa pessoal de uma poética que paute a
intertextualidade (e.g. metalinguagem), compele em direcdo de si uma tomada de
posicdo ou, mais precisamente, um tipo de escritura frente aos discursos que o

precederam.

5.3 COMPOSICAO E A TENSAO ENTRE TEXTOS MUSICAIS

Em um dos esbogos preparatorios para o livro intitulado Os Géneros do
Discurso (1952), Bakhtin (2016, p. 115) escreve que “o dialogo traz a marca ndo de
uma, mas de varias individualidades”. O aforisma desta breve proposi¢ao sintetiza o
papel assumido pelo didlogo na criacdo literaria onde o autor busca, na locucdo dos
personagens, apresentar uma personalidade, certa inflexdo, uma ordem sintatica
referente ao género discursivo adequado ao projeto narrativo, criando assim um
conjunto de individualidades que representa o dialogo comum. Esta interpretacao,
contudo, ndo totaliza o sentido desta proposi¢cdo: ndo somente no ambito da
representacdo encontram-se individuos (neste caso, personagens ficticios), mas no
proprio texto sdo veiculadas as palavras de “individuos reais” que, noutro momento,
escreveram ou disseram tais enunciados. Individualidades, é claro, transformadas no

novo texto em funcdo da imaginacdo do autor. Amplificada para a monologia da

00 termo “discurso musical” refere-se as estruturas musicais que encontram-se correlacionadas dentro
de uma obra. O discurso pode, assim, ser compreendido como a organizacdo das partes de uma obra
(sentido estrito de “forma musical”), mas sobretudo a aproximagéo deste discurso com certo género e
estilo.
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composicdo musical**

, esta proposi¢do indica que a individuacdo de um material
musical parece voltar-se tanto para si mesmo, enquanto trabalho técnico na matéria
sonora, quanto para 0s outros sujeitos que pré-formaram o material musical que é
trabalhado. Com isso, temos em mente que esses dois aspectos da composicao
coexistem em cada ato composicional e somente como estagio parcial ocorrem de

maneira autbnoma.

E neste sentido que ndo poderiamos afirmar que uma musica é de todo
desprovida de um estilo. As formas modelizadas no estilo parecem resultar de uma
espécie de generalizacdo que ndo é fixada ou definida a partir de uma musica em
particular. Os caracteres estilisticos, por outro lado, sdo detectdveis em estruturas
particulares que representam, em comparacdo com o modelo abstrato, determinado
estilo. Sendo assim, o contexto formado pelo conjunto de géneros e estilos* de um
periodo historico € transmitido nas enunciacGes concretas de uma época, isto é, as
composices que eventualmente servem de modelo. A composi¢do ocorre, portanto,
“obliquamente”: transformando de modo inventivo ou, em outro sentido, imitando e
desenvolvendo os géneros e estilos pré-estabelecidos. O que pareceria uma condigdo
intransponivel, ou espécie de necessidade histdrica, € na realidade uma espécie de
tensdo entre a formacgdo assegurada pelo individuo ao material e a sua pré-formacéo
historica. Assim como na mecanica, a tensdo ocorre em um espaco tridimensional e
depende da distribuicdo das forcas ao longo do objeto tensionado — curvando,
tracionando e comprimindo-o. Diferentemente da corda de violino, que é cindida ao
atingir o seu ponto critico de tracdo, na musica o limite critico de tensionamento
corresponde a uma nova configuracdo mais do que, propriamente, a destruicdo da

tensividade.

*'Se a pratica da musica vocal e instrumental é predominantemente dialégica — em virtude da
interpretacdo dindmica no ato de execucdo —, a sua composicdo, desde o advento da escrita musical,
fixou-se na partitura. Neste processo, torna-se monoldgica e perde o carater dialégico e improvisatério
ligado a interpretacdo. Em funcdo de sua temporalidade, a escrita permite que o compositor risque,
reescreva e revise longos segmentos. Esta diferenca, no entanto, ndo a exclui da dialogia (tanto
intertextual quanto, de maneira mais evidente, da pratica musical) em funcdo das particularidades
organoldgicas, fisioldgicas e acusticas que determinam a execucdo e, por conseguinte, determinam a
COMpOSiGao que Vise a praxis.

2 Os géneros distinguem-se dos estilos segundo uma gradacéo de particularidades. Se os géneros s&o
marcados por grandes diferencas formais (e.g., a diferenca entre a Opera e a sinfonia), os estilos surgem
como espécies dentro de géneros (e.g., 0 estilo da dpera francesa ou italiana). Tais divisdes sdo
atravessadas por estilos que se tornam géneros (e.g. sinfonia como realizagdo particular, em grandes
grupos, da suite barroca). Esta diferenciagdo torna-se mais difusa ao longo do século XX em razdo da
diluicdo do modo de representacdo fundado nos géneros cléssicos, fendbmeno que Jacques Ranciére
entende por transicio ao regime estético (RANCIERE, 2005, 27-44).
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Mesmo na criagd0 que visa negar o0 contexto em que se insere através do
estabelecimento de novos paradigmas formais, em atitude de tabula rasa, isto soO
ocorreria em relacdo ao que anteriormente foi inscrito na “tabuleta”. Ao criticar o
“romantismo-classicismo deformado” de Schoenberg e propor a generalizacdo do
principio serial para a “arquitetura global da obra™? ndo teria Boulez atuado
reativamente as obras do compositor de Erwartung? A resposta, o dodecafonismo
hipertrofico do serialismo pontilhista, surge da depuracdo dos elementos estilisticos
remanescentes do tonalismo: a busca da irreversibilidade do tempo (suspensdo do
ritornelo) e a autonomizacdo da parte perante o todo (atomizacdo do ponto e
afiguralidade). Tudo é construido como resposta ao que, na obra de Schoenberg e
outros compositores, era considerado um resquicio do passado. Ao contrario do
Modernismo, que quebrou os paradigmas da linguagem do romantismo fiando-se na
representacdo desfigurada de seus caracteres principais — isto €, na manutencdo da
melodia —, o serialismo buscou ‘“ocultar” seu intertexto. Isto ocorre de maneira
semelhante a ironia: um conteddo ausente, o tonalismo, é evocado através de sua
negacdo formal. No caso, uma ironia futurosa que foi capaz de inventar uma nova
escuta musical fora dos paradigmas do tonalismo — invertendo seus critérios de

expectativa.

Se este poderia ser considerado o limite negativo do intertexto, a conexao
indireta e refutativa com o referente, o limite positivo coloca-se como a realizacdo
afirmativa no material — continuum de remissdes matizado pelos variados modos de
“atravessamento” textual. Utilizando um termo mais apropriado, o limite positivo
poderia ser chamado de transtextualidade ou “textual transcendéncia do texto”:
composicdo que visa integrar aspectos ou citar fragmentos de um discurso musical
dentro de outro. Antes de abordarmos esta tematica, nos resta discutir o percurso
realizado pelos sujeitos em direcdo aos estilos e géneros que formam o horizonte
intertextual. Este problema é remetido a interacdo da aculturacdo em certa tradicdo
musical (objetividade linguistica) com a reflexdo dialdgica Unica nos individuos

(subjetividade ideoldgica).

*® Confronte o texto “Morreu Schoenberg” (BOULEZ, 1995, p. 239).
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5.4 AFORMACAO DO CONTEXTO IDEOLOGICO DO SUJEITO-CRIADOR

Que o pertencimento a certa sociedade reproduz, através de suas préticas e
instituicbes, um universo de representacdo na consciéncia do sujeito, nos parece
suficientemente claro. Ainda que cada realizagdo particular forme o material na sua
multipolaridade tensiva, este lhe fora inicialmente transmitido pelas experiéncias
vivenciadas no bojo de um grupo social. Este dado empirico é apontado por John
Dewey em Arte como Experiéncia (1934) quando o autor diz que, ao contrério da
filosofia, a “arte parte do que foi compreendido e termina no assombro” (DEWEY,
2010, p. 466). Em outras palavras, a invencdo que produz o desconhecido parte do
conhecido, isto &, dos modelos reificados que séo transformados no ato criativo —
processo nem sempre realizado plenamente e muitas vezes restrito a mera
reproducdo. Se para 0 autor norte-americano isto ocorre em razdo da imaginacdo —
atualizacdo do velho pelo novo — que se contrapde a inércia do habito, em nossa
discussdo podemos considerar esta mesma oposicdo em termos intertextuais: de um
lado, a superacdo de um texto advindo da experiéncia através de sua deliberada
transformacdo, de outro, a intertextualidade imperativa, ou irrefletida, que tende a

estagnacao.

Isto nos remete, em termos de experiéncia, a formacdo de habitos
composicionais. Tanto o compositor autodidata quanto aquele que frequentou
instituicbes de ensino compartilham, apesar das diferentes metodologias, um lugar
comum: a compreensdo de certas estruturas formais dentro de determinado género
musical. O ensino de composicdo explicitado no método de Schoenberg pode
inicialmente, a titulo de exemplo, indicar a formacdo de discursos internos no
compositor que, tendo copiado certas obras musicais, construiria um repertério que
compreende, inclusive, as réplicas do professor de composicdo (e.g. correcdo da
preparacdo e resolucdo de dissonancias). No momento em que sdo postos em relacdo
uns com os outros, os discursos dispares tornam-se dialogos. O didlogo interno,
portanto, se configura a partir da racionalizacdo® dos elos entre discursos. A
“colocacdo” em didlogo dos discursos internos, evidentemente, ndo ocorre de modo

mecanico nem se limita ao periodo de aprendizagem: ele ocorre em cada ato

* Este entendimento sugere que, a partir da razéo reificada, os elos se dariam de maneira puramente
instrumental e técnica. O “pastiche” enquanto forma artistica tende ao automatismo na repeticio de
modelos que, deslocados de sua relacdo ideologética, adquirem a aparéncia de técnica composicional
pura.
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composicional que vise, enquanto autoconsciéncia, religar a multiplicidade de fios
atados aos préprios discursos. A composicdo e a interpretagdo, assim, também se

interseccionam.

Ao discutir a oposicdo existente entre as “correntes estilisticas” e a
“individualidade”, Janos Maro6thy (1987, p. 305) exemplifica como esta espécie de
didlogo interno ndo corresponde somente a reproducdo dos discursos, mas sua
transformagdo por intermédio do individuo. O autor evidencia que algumas
composicdes realizam um tipo de desfetichizacdo que corresponde a mudanca dos
elementos de um estilo em concomitancia com a manutencdo das estruturas que
englobam o estilo, isto €, os géneros. Isto € mais do que simplesmente uma
“deformacgao™: esta criagdo critica nao reforma o estilo reificado numa simples
caricatura — como ocorre, por exemplo, nas parafrases de Thomas Ades —, mas faz a
manutencdo dos caracteres do género e desenvolve-os até transforma-los em um
discurso préprio, ndo estilizado. Se a “fetichizacdo” do discurso musical ¢ tornada
possivel pela repeticdo de conexdes estereotipadas entre 0s materiais — Vvistos como
clichés de estilo —, o contrario é possivel pela “desfetichizacdo” operada na
rearticulacdo dos nexos habitualmente atribuidos a certo género (que, apos fixados,
tornam-se normas). Segundo Marothy, parte desta nova estrutura resulta da conexao
inesperada de elementos comuns. Inicia-se no conhecido para, entdo, chegar-se ao

“assombro”.

Os casos cléssicos de desfetichizacdo nunca significaram a negacdo, a recusa aberta e
imediata dos clichés. Pelo contrério: a grande obra toma inspiracdo aparentemente da
aceitacdo dos comportamentos, dos géneros, dos ideais habituais. Somente no processo da
obra, no curso de uma analise, de uma transformagéo mais profunda dos clichés e de sua
comparacdo com outros clichés, vem a tona a sua relatividade e se forma uma critica
indireta deles. Portanto, a questéo era dificil de resolver: critica ou confirmagdo? Quando
Bach expande de maneira extraordinariamente grande o género da suite ou da missa e
Beethoven faz 0 mesmo com o da pastoral ou da marcha, isso representa ao mesmo tempo
uma critica das formas reais e cotidianas desses géneros, e a confirmagdo das
possibilidades inerentes a eles. (MAROTHY, 1987, p. 343).

Em termos intertextuais, isto indica que certas correlacdes dialdgicas entre
estruturas musicais, como clichés, encontram-se reificadas em correntes estilisticas
estanques. Estas conexfes sdo, portanto, o que podemos caracterizar como “contexto
ideologico” ou, no termo de Julia Kristeva, o ideologema: ndo apenas o sujeito

recompde livremente os elos dos discursos, mas ele os encontra racionalizados de



100

antemdo e, mais particularmente, os toma das obras-modelos de certo estilo (e.g.,
sonatas de Mozart, fugas de Bach, etc.). Através de uma razdo desfetichizante da
composicao, toda grande obra reconfigura as conexdes adquiridas e, redobrando-as
sobre si mesmas, supera a estilistica atual. Segundo Mar6thy, este é um ato do
individuo. As invengdes desfetichizantes de cada compositor, eventualmente
cristalizadas em um momento historico posterior, se comprimem nas formas sociais

disponiveis no presente.

A liberdade que move o compositor a reatar, transformar e cindir os elos
discursivos € condicionada por limites precisos que correspondem ao estado do
material, ou seja, o ideologema. Se a masica nos séculos XX e XXI impde uma
dificuldade adicional em funcdo da pluralidade de correntes estilisticas, ao mesmo
tempo ndo altera o carater qualitativo do problema, mas somente o quantitativo. A
diferenca, por outro lado, se estabelece na aparente desestruturacdo dos géneros
discursivos que, aléem de perderem forca frente a homogeneidade do ideologema
contemporaneo, se reduziram (e.g., massificacdo da forma-cancdo) e passaram a
confundir-se com o préprio estilo — dai a confusdo entre os termos, e funcdo, de
“género” e “estilo”. Este complexo e extenso problema ¢ investigado por Roland
Barthes (1915-1980) quando descreve o conceito de “escritura”. Este termo pode
auxiliar-nos a distinguir os limites de autonomia que, a partir do entendimento do
“contexto ideoldgico” finito, a criagcdo individual assume em relacdo ao universo

intertextual.

5.5 ENTRE A LIBERDADE E A MEMORIA: A ESCRITURA COMO ELO ENTRE O
SUJEITO E A CRIACAO INTERTEXTUAL

A definigdo de “‘escritura” presente no livro O Grau Zero da Escritura,
publicado por Roland Barthes em 1953, é iniciada com uma reflexdo sobre as
imposicdes que o escritor encontra ao deparar-se com o fato literario. Para tanto,
Barthes expBe uma divisdo inicial entre trés categorias, sendo as duas primeiras
“objetos” e a terceira uma “fun¢do” da literatura: a lingua, o estilo e a escritura. A
lingua é um limite extremo que delimita o nivel da significancia presente na obra
literdria. Se a literatura fosse composta por pseudo-morfemas, como nos jogos de

linguagem das criangas, o leitor se depararia com um signo esvaziado do campo



101

simbolico e reduzido, neste sentido, ao seu aspecto formal. Esta desfuncionalizacdo
semidtica, que tende a reestruturar-se como linguagem fonético-musical (e.g.
procedimento utilizado por Luciano Berio nas obras Visage e O King), ndo coaduna
com a funcdo principal de qualquer lingua: sua capacidade de significar algo para
alguém. Ao escrever, segundo Barthes, o escritor se submete a “natureza” da lingua:

algo que o escritor ndo escolhe.

Em sentido oposto da lingua, Barthes define o “estilo” como uma infra-
linguagem que — na sua definicdo — ndo é social, mas se remete as particularidades
irreprodutiveis do escritor. Neste sentido, para Barthes o estilo € um automatismo
pessoal e ndo uma abstracdo modelizada a partir de um conjunto de obras. Nesta
especifica definicdo, o estilo também é uma espécie de natureza referente a
corporeidade do escritor, dada na duracdo de seu organismo bioldgico. As metaforas
produzidas em seu discurso, as conexdes ausentes da superficie textual e que se
desdobram em uma rede de significantes sdo indissociaveis da vivéncia temporal do
autor. E, portanto, a integralizacdo da intentio auctoris, realizada sem predicdes,
materializada no autor. O estilo pessoal ndo € um aspecto social do enunciado no
sentido de que se projeta do locutor ao ouvinte como “mistério”: precipita-se COmMO
auséncia de uma chave intermediaria compartilnada pelos dois individuos da

comunicagéo.

Barthes (1972, p. 17) ancora o limite do possivel na lingua e o limite da
fortuidade no estilo em uma dupla determinacdo quando diz que “a lingua funciona
como uma negatividade, o limite inicial do possivel, e o estilo € uma Necessidade que
liga o humor do escritor a sua linguagem”. Entre a compressdo do duplo limite da
linguagem, Barthes compreende a escritura: a funcdo que conecta o escritor, a
sociedade e a historia, isto é, a liberdade de escolha — dentro da compressdo de uma
lingua e estilo — dos temas e conteldos de sua criacdo. Se a lingua e o estilo se
apresentam como ‘“‘objetos” que resta ao escritor interpretar, a escritura ¢ feita na
escolha de elementos que se iniciam em uma poténcia significativa e terminam na
atualizacdo. A funcdo escritural, assim, alinhava de maneira particular os fios
ideolégicos atados as palavras e expressa, como fruto da atualizacdo particular, uma

postura ética.
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Esta espécie de liberdade, no entanto, ndo apenas é comprimida pelos limites
extremos, mas pela ambiguidade que existe entre o confronto da escritura com o seu
tempo e as forcas que, deste tempo, compelem a escritura, impondo-lhe um uso
instrumental no consumo e apreciacdo e como representante do lugar comum que
encerra um conjunto de géneros. Para Barthes, a escritura ¢ um “compromisso entre
uma liberdade e uma memoria”: as escrituras antecedentes revestem as escrituras
consequentes de modo que tanto as palavras do escritor recobrem seus novos
enunciados quanto as demais escrituras da historia sdo atualizadas nos discursos
hodiernos. O campo abrangido pela escritura €, entdo, simultaneamente o campo do
proprio autor quanto das demais escrituras que estdo, em seu momento historico,
disponiveis. Esta unido ocorre em interdependéncia com a histéria e apenas nesta

combinacgéo € capaz de manifestar-se.

Ao analisar a transformagdo ocorrida na literatura burguesa, voltada mais em
direcdo da invencgdo retorica do que a alteracdo dos géneros, Barthes (1972, p. 48)
afirma que, a partir das convulsdes revolucionarias de 1848 na Europa, a escritura
tornou-se “o ato inicial pelo qual o escritor assume ou renega sua condi¢ao burguesa”.
Com a crise da hegemonia da ideologia burguesa, até entdo garantidora da ordem
imposta a literatura, a forca escritural revelou-se como introjecdo de um diferente
principio organizador: a possibilidade, e necessidade, do sujeito articular um novo
contexto ideolégico. Mais do que “falar bem” em termos retéricos, perpassando os
temas classicos, o autor seria compelido a “dizer algo”, a se colocar de maneira
especifica frente a esta crise que se estende, e se intensifica, até os dias atuais. A
reconfiguracdo das escrituras € realizada em paralelo com a reconfiguracdo da
intertextualidade. A metalinguagem como categoria surge do ensejo estético de
contrapor a estagnacdo intertextual, fixada nos géneros classicos, uma nova poética
fundada sobre si mesma. Se esta utopia da linguagem — revolucdo como realizacdo
sensivel de uma ideia — iria de encontro a chamada “faléncia” do Modernismo ou
“p6s-modernismo” no inicio do século XXI, ao mesmo tempo renderia os exemplos
particulares das inmeras escrituras que surgiram em resposta e didlogo com esta

problematica.
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5.6 APECULIARIDADE DA ESCRITURA MUSICAL

Apesar do conceito de escritura impor as limitagdes do meio a partir do
qual Barthes o elaborou, a linguagem verbal, ao mesmo tempo é capaz de ser
interpretado no campo musical. O compositor Flo Menezes (1962-) aproxima o
conceito barthesiano das discussdes de poética musical tendo em vista a peculiaridade
da linguagem musical. Diferentemente da escrita fonética-verbal, desenvolvida ha
mais de cinco milénios, a escrita musical é — nestes termos — relativamente recente. A
discussdo de Barthes, por exemplo, ndo aborda a relacdo explicita entre escrita e
escritura, algo que provavelmente interessaria aos estudos de heuristica da escrita.
Na linguagem da musica, por outro lado, esta relacdo fundamenta parte das

transformacdes do que entende-se por escritura musical.

Ainda que a escritura musical ndo dependa exclusivamente da escrita
simbdlica na partitura, seja na composicdo oral ou, mais recentemente, na musica
eletroacustica, desde que 0s sons passaram a ter aspectos seus grafados, algo que
ocorreu entre os séculos XI e XIlII, foi nela que a escritura se nutriu e passou a ser
veiculada. Ao longo dos séculos, a notagdo do som em componentes discretos
(respectivamente a altura, a duracdo, a dindmica e aspectos do timbre, como a
articulacdo) acompanhou a invencdo de processos composicionais que partem e
retornam a estes componentes. Por mais que estes componentes ndo se reduzam a
representacdo de um avanco técnico sobre o estagio precedente, e sim a relacdo da
abstracdo com a concretude técnica da escrita, ainda assim atuam na obra como um

todo™.

A complexidade da simultaneidade de duracGes da Messe de Notre Dame de
Guillaume de Machaut (1300-1377) se apoia, entre outros fatores, no amplo
desenvolvimento iniciado com os modos ritmicos. O uso de barras de compasso,
inicialmente utilizadas como cesuras irregulares, se tornariam regulares em funcdo da
periodicidade ritmica das dancas — algo acompanhado pela laicizacdo da mdsica no

Barroco. Esta mudanca sutil da escrita modificaria 0s processos ritmicos sobre o

** A distingiio entre “altura” e “duragdo” obviamente ndo deriva da notagio destes elementos. No tratado
Elementos de Harmonia de Aristéxeno de Tarento, do século VI a.C., esta distincéo é referida logo de
inicio quando enuncia: “Uma vez que a ciéncia da melodia tem muitas partes e estd dividida em
diversas naturezas, € preciso considerar uma delas como sendo a chamada disciplina da harmonia, que é
primeira pela ordem e que possui uma propriedade elementar” (ARISTOXENO, p. 73-75). Se a
harmonia é a parte, o todo seria composto pelas demais partes, isto é, provavelmente o ritmo e o ethos.
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esquadrinhamento do eixo temporal. Segundo Menezes (2013, p. 23), a esta
processualidade, que ndo se confunde com a escrita, € dado o nome escritura. N&o
isolada no tempo presente, a escritura age no rebatimento do conjunto de escrituras
precedentes. E assim que a intertextualidade é imiscuida na escritura ou, em outras
palavras, a “referencialidade” surge em relacdo as demais processualidades feitas na

historia.

Ao elaborar o tema da escritura, Menezes (2013, p. 23) sugere que “jogos de
linguagem” se acumulam — dentro e fora de uma obra especifica — ¢ formam “elos
multireferenciais”. Em razdo da ambiguidade da mensagem estética, desprovida de
sentido univoco, a referencialidade especifica surgira, mais propriamente, em cada
escuta. Se isto nos revela a poténcia de conexdes virtualmente contidas no texto
musical, a0 mesmo tempo indica 0 ndo fechamento da obra sobre si e sua abertura
intertextual em relacdo aos demais textos que a precederam. Sendo assim, Menezes
distingue dois aspectos da referencialidade: um poético e outro presente em qualquer

texto musical.

Quando a referéncia € visada como ponto de partida poético, e ndo um fim
necessario, ela passa do segundo ao primeiro plano do discurso musical. Além de
funcdo de linguagem, a referencialidade se torna o objeto de criacao, isto é, torna-se
metalinguagem. A citacdo literal é um tipo de espelhamento de um objeto musical
dentro de outro e, portanto, a recontextualizagdo de ambos. Um segundo tipo de
metalinguagem consiste em transformar o referente sem, contudo, representa-lo por
meio da citacdo ou espelhamento. Este procedimento, chamado de desdobramento,
consiste na criacdo de paralelismos estruturais do texto A (referente) no texto B
(composto) sem, com isso, necessariamente citar partes do texto A. Em relacdo ao
primeiro texto, o desdobramento se torna uma estrutura independente e ndo uma
reflexdo de materiais que encontram-se atados ao contexto ausente. Além de método
criativo proficuo, este procedimento expBe o cerne da escritura barthesiana: o
compromisso entre a lembranca dos discursos que se projetam para o futuro e a
liberdade:

Compor ¢ inserir-se em uma inelutvel trama referencial. N&do h& material musical que ndo
estabeleca referéncias e ndo se remeta a seus estados anteriores. Em seu rebento inaugural,
rompe 0 Novo na obra, imbui-se de referencialidade associada a materiais passados, dos
quais se nutre em sua constituicdo. E em suas iteragBes no decurso da obra, torna-se ele
mesmo autorreferencial (MENEZES, 2013, p. 18).
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5.7 UMA SINTESE DO UNIVERSO REFERENCIAL: A TRANSTEXTUALIDADE

A medida que investigamos o amplo universo da referencialidade, podemos
identificar que as distintas, e muito particulares, abordagens de cada autor revela
especificidades do que, de maneira geral, entende-se por relagdo entre dois ou mais
textos. Os conceitos especificos carreados pelos termos “ideologema”, ‘“contexto”,
“Iintertexto”, “escritura”, ‘“referencialidade”, etc. ndo poderiam, sem perder sua
matizagcdo especifica, ser reduzidos a um unico termo. Por outro lado, conforme se
evidencia na convergéncia de alguns pontos centrais entre os autores abordados até
aqui, a colecdo de termos apenas superficialmente denota um conjunto heterdclito de
entendimentos — ainda que polémicos — sobre 0 mesmo objeto (i.e., a relacdo entre
textos). Destarte, uma sintese a0 menos terminologica podera, no decurso desta
investigacdo, conduzir a um uso mais econdémico de termos, quando aplicados as

analises musicais.

A primeira e mais abrangente definicdo expde a funcdo da linguagem que
possibilita a relacdo entre textos. A palavra “referéncia” deriva do latim referre que
significa, na conjuncao de “re” (de volta) e “ferre” (levar), o mesmo que “levar de
volta”. Apenas se pode devolver o que, em um primeiro momento, foi recebido por
quem devolve. Neste exato sentido, a referéncia ocorre no dialogo: a algo e alguém se
responde. O “dialogismo” bakhtiniano sugere que todos os textos existem como
extensdo do dialogo, isto é, como réplica (monoldgica) do locutor ao ouvinte.
Conclui-se, assim, que a referéncia € um dialogo — apesar de surgir como texto
unificado. Em sentido muito proximo Kristeva compreende a “intertextualidade”. A
autora entende este processo como “cruzamento” de outros textos em um texto, no
sentido da forma enunciativa. Esta matizacdo permitiria afirmar a existéncia de
cruzamentos nao-dialégicos, isto é, citacbes que valem-se apenas da forma do

enunciado.

Este entendimento, contudo, seria uma perspectiva unilateral de suas pesquisas.
Tanto Bakhtin quanto Kristeva, que recupera alguns conceitos do autor russo,
invariavelmente entendem a relacdo textual dentro de um contexto. Ao invés de se
utilizar do termo “contexto”, que denotaria um conjunto de formas enunciativas,

Kristeva valoriza o termo “ideologema” que, em coro com Bakhtin, indica a tensdo
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significativa do contexto. Este termo, assim compreendido, ndo é o conjunto de
enunciados de uma lingua, estudado sincronicamente, mas & um contexto posto na
dindmica cultural de incessante recontextualizacdo. O contexto (formal) sempre é
complementado por um ideologema (contetdo). No sentido homogéneo, é contexto
(i.e., ordem de elementos materiais de diversos textos); no sentido heterogéneo, é
ideologema (i.e., préticas sociais onde o contexto é produzido e, com ou sem

modificagdes, reproduzido).

Os trés termos (referencialidade, dialogismo e intertextualidade), portanto,
parecem convergir no que podemos chamar de uma dialética remissiva: dialogo
mediado por uma disposicdo especifica da razdo (ideoldgica) em que algo (objeto
formal) é restituido, transformado ou ndo, como nova resposta discursiva (texto). O
modo em que esta resposta predica e modifica 0 remetente interessa ao estudo da
mensagem estética nas suas diversas linguagens artisticas. No campo da musica, a
remissdo € dirigida a forma somente enquanto é produzida por um sujeito que,
conhecendo as estruturas musicais, media racionalmente uma réplica. O modo de
remissdo, portanto, se espelha na obra por intermédio do compositor cuja razdo € o
conteddo do processo remissivo. Insistimos neste ponto: apenas neste horizonte
poderiamos conceber os modos remissivos nao somente como técnicas “fora” dos
sujeitos, mas sobretudo como sua expressdo. E assim que a uma dialética remissiva
corresponde uma escritura, consecucdo da razdo do sujeito sobre uma regulacdo

historica.

Levando em consideracdo a convergéncia destes conceitos, tanto a unidade
terminoldgica quanto a divisdo em categorias metodoldgicas podera simplificar a
analise das remissdes de uma determinada obra. Ao invés de criar novos termos,
adotaremos aqueles empregados por Gérard Genette (1930-2018) para descrever a
“transtextualidade”, ou a “transcendéncia textual do texto”. Na obra Palimpsestos,
publicada em 1983, Genette define a “transtextualidade” como uma funcgdo relativa a
dialética remissiva, ou intertextualidade. O maior esforco do autor é identificar, no
universo da poética literaria, os modos ou tipos de remissdo. Se alguns desses modos
sdo quase que exclusivamente verbais, como a definicho de metalinguagem e
paratextualidade, outros sdo capazes de abarcar a linguagem musical. A partir da
descricdo destas categorias, poderemos identificar a dialética remissiva em obras

musicais e a sua poténcia poética — sobretudo na categoria da “hipertextualidade”.
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6 OS MODOS TRANSTEXTUAIS

Na abertura da primeira de seis conferéncias ministradas em Harvard,
intituladas Poétique musicale sous forme de six lecons (“Poética musical em seis
licdes™), Igor Stravinsky define o que compreende por “poética musical”’. Suas seis
licBes, expostas em 1939, integram uma série de conferéncias voltadas a poética
artistica (Charles Eliot Norton Lectures on Poetry) da universidade estadunidense e
tornaram-se as primeiras a abordarem especificamente — nesta série centenaria — o
problema da poética da mdsica. Stravinsky (1996, p. 15-16) recupera o sentido de
“fazer” e “criar” atribuido a palavra poiein — verbo grego do qual deriva a palavra
“poética” —, reportando-0 ao que, no seu entendimento, corresponde a poeética da
musica, a saber: “o fazer no campo da musica” (grifo do autor). Um fazer que ¢
proposto como modo de fazer, operar e transformar o material musical rumo a
composicdo. Neste sentido, cada licdo se ocupa de um aspecto do fazer musical: a
composicdo, o fendmeno musical, o estilo, os desdobramentos do folclore russo na

composicao e, por fim, a pratica instrumental.

Em um sentido abrangente, ndo somente a poética investe sobre o que sera, mas
0 que foi feito — e 0 modo de sua feitura. Diferentemente do campo da analise musical,
que visa o vestigio simbdlico do texto musical, a poética espraia-se “geneticamente”,
isto é, observa os elementos estéticos internos e externos que intervieram na
composi¢do de determinada obra. Como “analise poética”, se compreenderia um
método heuristico que ndo prescinde da materialidade do texto musical, ainda que nao
se encerre no interior de um Unico texto musical, a obra finalizada. Na medida em que
0os modos de feitura sdo finitos, em razdo dos limites materiais do meio, compete
dividi-los em categorias que, se ndo os abarcam em sua totalidade, ao menos
apreendem sua variedade. Tendo em vista o problema da transtextualidade como
fazer composicional, buscar-se-a uma divisdo dos modos transtextuais enquanto

estratégias (heuristicas) de conexdo e atravessamento de textos musicais.

Ao discutir o tema da poética no campo da literatura, Gérard Genette
estabeleceria uma nitida distingdo entre o objeto da linguistica e o da poética. Esta
divisdo elucida a distin¢do tragcada entre analise e poética musical. Se o objeto da
linguistica € o texto em si, 0 objeto da poética serd, além do texto em questdo, 0s

inlmeros textos que permeiam um texto ou, mais propriamente, o atravessamento
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textual que um determinado texto recebe. As categorias que derivam deste segundo
objeto ndo sdo depreendidas da estrutura fechada de um texto, mas do conjunto de
textos que formam a estrutura poética. Segundo Genette (2010, p. 13), o objeto da
poé€tica é, portanto, a transtextualidade, ou seja, “tudo o que se coloca em relagéo,
manifesta ou secreta, com outros textos”. A abrangéncia que a definicdo alcanca é
abordada em cinco modos que concernem a cinco maneiras que um texto produz e

recebe remissdes de outros textos.

Ainda que a teoria de Gérard Genette se destine ao campo da literatura,
conforme outros estudos atestam (CASTRO, 2021) e o préprio autor sugere
(GENETTE, 2010, p. 129), a aproximacdo das categorias transtextuais ao campo da
pesquisa em musica pode mostrar-se relevante quando se pretende apreender dois
aspectos centrais: primeiro, o papel das diversas indicacdes puramente verbais na
partitura (titulo, subtitulo, instrucdes, notas de interpretacdo, prefacios, etc.) em
correlacdo com a estrutura musical que, ao inves de elemento acessorio, serviria ao
ouvinte na interpretacdo da obra; segundo, os parametros que distinguiriam o limite
negativo (transformacdo) e positivo (imitacdo) da transtextualidade, dividindo-os em
modos distintos dentro do continuum. Para tanto, assim como o autor faz na obra
Palimpsestos, abordaremos em resumo 0s quatro primeiro modos (intertexto, paratexto,
metatexto, arquitexto) para, entdo, nos debrucarmos sobre o modo transtextual mais

abrangente — o hipertexto — e suas ramificagdes.

6.1 O INTERTEXTO: CITACAO E ALUSAO

O primeiro modo transtextual descrito por Genette (2010, p. 14) é aquele que
geralmente nos referimos por “citagdo”. O termo que o autor francés emprega para
indicar este modo ¢ a palavra “intertexto” que, de maneira mais restritiva, ndo se
coaduna com a definicdo de intertextualidade de Julia Kristeva. Neste sentido, para
evitar esta ambiguidade, iremos nos referir a este modo pelo termo “referéncia” ou
“citacdo”. Para o autor, a “referéncia” (intertexto) € 0 modo em que 0S textos se
apresentam efetivamente — como “citagédo literal” — no interior de outro texto. Este
modo, no entanto, ndo se restringe a identidade exata para com o referente, mas se
estende até a alusdo que retém semelhanca com os materiais da referéncia. Se na

linguagem verbal esta extensdo se expressa principalmente pela significacdo dada
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contextualmente, na musica isso pode ser expresso na interpenetracdo formal que se
utiliza da memdria como fator de coeséo, isto €, o conhecimento prévio do referente

aludido.

6.1.1 A citacdo

Apesar de tender as unidades menores da estrutura formal, como fragmentos
melddicos ou estruturas intermediarias, o modo referencial — no sentido intertextual
atribuido por Genette — pode compreender longos trechos musicais. Quando Luciano
Berio cita o scherzo da Sinfonia n® 2 de Gustav Mahler (1860-1911) no terceiro
movimento de Sinfonia (1960), sobrepondo-0 a outras citacdes, 0 compositor carrega
para os diversos estratos formais, em termos temporais, 0 processo de citagdo do modo
referencial. O uso marcante das colagens é tanto que, ap0s a escuta do terceiro
movimento de Sinfonia, até mesmo a escuta da obra de Mahler pode passar a ser
permeada pelo tecido referencial inventado por Berio, percorrendo, assim, o sentido
inverso de ressignificacdo do referente por meio do novo contexto de citacdo
(MENEZES, 2021, p. 87). Se, de alguma maneira, esta especie de uso integral como
citacdo € uma expressdo do modo referencial no século XX, a citacdo de trechos
melddicos inteiros dentro de obras autdnomas é uma pratica comum desde a Idade
Média.

Nos motetos do século XIII, por exemplo, regularmente é possivel encontrar a
mesma melodia de tenor em composicoes diferentes. A partir de uma melodia de uso
corrente, em geral um cantochdo extraido do ordinario da missa, 0 compositor destinava
o trabalho composicional a criacdo das vozes em descante (duplum, triplum e
quadruplum). Algo semelhante foi realizado na composi¢cdo com cantus firmus. Ao
compor a Missa L’homme Armé, Guillaume Dufay (1397-1474) utilizou a melodia da
cangdo secular “O homem Armado” (L ’homme Armé) na voz intermedidria de tenor
(fig. 6). Apesar da proveniéncia da melodia, a0 menos em aparéncia, ndo se adequar ao

contetdo religioso da missa®®, o texto original ¢ “parodiado” pelo texto da missa

“¢ Conforme discutido anteriormente (cap. 2.4), a imbricagio de monarquia e religido é precisamente
representada pela introducdo da melodia profana de /’homme armé na missa catolica. A citacdo, nesse
caso, persegue um caminho duplo: o significante profano ¢ “canonizado” ao ser inserido no contexto
religioso e, por outro lado, a missa é laicizada pelo uso de uma melodia fora da liturgia. Esta dupla
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(“Kyrie Eleison”) e a monodia ¢, em diferente momentos, reexposta em outras vozes.
Em conjunto com seu sentido ideoldgico, provavelmente a popularidade dessa melodia
profana propiciou a sua citacdo t&o recorrente (e.g. as missas de Josquin des Prez e de

Johannes Ockeghem que citam L homme armé).

Figura 6 — reducéo da Missa L homme armé de Guillaume Dufay. A voz sublinhada indica a
citacdo, na voz de tenor (em cruzamento com a voz de contrabassus).
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Fonte: DUFAY (1951)

Este tipo de citacdo integral, com ou sem a parddia e substituicdo do texto
original, seria uma pratica comum até meados do seculo XVIII no ambito da musica
sacra como nos atesta, por exemplo, os inimeros Corais que Bach compds a partir de
melodias da tradicdo luterana. Com o desdobramento da escrita especifica para
instrumentos musicais no Barroco, o género do tema e variacdo passaria a expressar
outro uso do modo referencial como elo transtextual entre obras. Neste periodo,
multiplica-se a citagdo d’As Folias de Espanha na forma de tema e variacdo. As
variacOes de Arcangelo Corelli (op. 5), Marin Marais (IMM 12), Antonio Vivaldi (RV
63), entre outros compositores, € sempre precedida pela exposicdo da melodia que
retém, em todos 0s casos, ndo apenas o perfil melédico, mas a mesma estrutura
harmdnica e tonalidade (i.e. Ré menor). Mais do que uma subestrutura da polifonia,
como havia sido no uso de cantus firmus, a citacdo se tornou o objeto central das
variacles. Isto ocorre quando o “tema” adquire a centralidade formal e é exposto
integralmente e na primeira parte da forma, antes das variagdes apresentadas em

sequéncia.

fetichizacdo do profano e desfetichizagdo sacro €, de maneira semelhante ao simbolo do braséo e da
armadura, uma forma estética-ideologico do periodo (BORGHETTI, 2008).
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No século XIX o modo referencial cumpriria uma funcdo distinta daquela
conexdo estrutural verificada nos séculos anteriores, isto é, a necessidade de uma
consequéncia estrutural do cantus firmus e do tema e variagdes. Ele passa a ser
introjetado nas obras, assim como Sofia Lissa indicou, com a fungdo de remissao
“simbolica”: ndao mais como a figura central deste, ou a subestrutura daquele, mas
como signo que aponta para “fora” do discurso musical — e, mais especificamente, para
0 conteddo conotado pelo signo. Neste sentido, mostra-se representativa a citacdo do
cantochdo Dies Irae em diversas obras como, por exemplo, a Sinfonia Fantéstica
(1830) de Hector Berlioz (1803-1869) e as variacOes Totentanz (1853) para piano e
orquestra de Franz Liszt (1811-1886). A citagdo deste cantochdo se tornou tédo
recorrente no século XIX, em especial nos géneros programaticos, na busca de se
representar a “furia” divina ou laica, que 0 musicologo Robin Gregory escreveria que
“ha poucas obras em que a introducdo de uma porcdo de ‘Dies Irae’ nao aparente
alguma significacdo”, ou seja, que apenas cumpra uma fungdo no desdobramento

tematico (GREGORY, 1953, p. 139).

A quantidade de obras que se utilizam da citacdo, bem como a funcio®’
assumida na estrutura poética de cada momento historico, aumenta a cada seculo
percorrido e, assim, demonstra como o modo da referencialidade ¢ um dos
procedimentos transtextuais mais comuns da pratica musical, sendo o0 modo
preponderante em que 0S textos musicais se cruzam. Isto poderia ser explicado, ao
menos em parte, pelo aspecto introversivo da linguagem musical e a tendéncia a
“denotacdo” (ou indicagcdo) requerer a reproducdo integral do referente para se
explicitar. Este modo, no entanto, difere da transformacdo da citacdo em estruturas
novas e se restringe a reproducdo do referente — geralmente com variacdo da
instrumentacdo, andamento e tonalidade. Por outro lado, o modo referencial é
igualmente expresso na alusdo: um jogo (alludere) de perspectiva em relacdo ao

referente.

*T A recorréncia do modo referencial ao longo da histéria, impdem-se as distintas funcdes cumpridas nas
estruturas em questdo. Desta maneira, a citacdo de cantus firmus se apoia sobre 0 modo transtextual da
citagdo, ainda que decorra de uma distinta fungdo poética assumida no simbolismo das obras
programaticas do século XIX.
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6.1.2 A alusao

Segundo Genette (2010, p. 14) a alusdo acontece no ‘“enunciado cuja
compreensdo plena supde a percepcdo de uma relacdo entre ele e um outro, ao qual
necessariamente uma de suas inflexdes remete”. Quando o autor afirma que
necessariamente um enunciado implica em outro, significa que a interpretacdo do
enunciado surge de uma conexdo indireta (i.e., sem reproducdo do original) porém
logicamente indispensavel. Seguindo o exemplo de Genette*®, podemos conceber a
alusdo no nome que Mério de Andrade escolhe para a personagem cantora d’O
Banquete (1943-1945). Caso o leitor desconheca o canto da ave Araponga (procnias
nudicollis), possivelmente o mais alto entre as aves do mundo, o nome da cantora
“Siomara Ponga” ndo carregard um significado especifico. O trocadilho, baseado na
citacio nominal da ave, encerra um campo alusivo®® que se completa pelas metaforas
empregadas:

Os senhores conhecem o verbo “pongar”? ¢ irresistivel, Siomara Ponga era uma virtuose
célebre, coitada, “pongava” todos os bondes como os meninos de rua, ia para onde os
ventos sopravam, desde que os ventos fossem publicos. Ndo que ela aderisse, a cantora era

suficientemente culta pra ndo aderir aos tumultos, nem mesmo aos tumultos dos seus
triunfos diante de um publico desfeiteado por agudos e trilos. (ANDRADE, 1989, p. 160).

Mais do que o uso de metaforas (que ndo rettm a forma do referente), o
trocadilno expbe a alusdo como similaridade estrutural ou, ainda, variagdo de um
referente. No campo da masica, o melhor exemplo deste modo encontra-se na
referencialidade interna do tema e variacdo: a partir de um enunciado inicial, este
género desenvolve cada variacdo distanciando-se e aproximando-se do tema. Esta
remissdo interna € idéntica aquela que produz alusGes entre obras diferentes. O
elemento preponderante da alusdo é, portanto, a conexao do enunciado (e.g., uma
sequéncia melddica ou harménica) com outro ausente que, antecedendo uma
consecucdo variada, justifica o consequente. A variacdo € uma consecucdo Unica,
provida de unidade e autonomia, mas que sempre alude ao enunciado tematico. Isto
pressupde, conforme Genette indica em seu texto, uma percepcdo da relacdo: na

utilizacdo de técnicas que transformam substancialmente o enunciado ausente (e.g.

*® Genette exemplifica a alusdo em um romance de Madame de Lafayette onde o verbo “provar” substitui
“propor” e, no contexto do livro, se refere ao fato do personagem ser filho de um mercador de vinhos.

* Maério de Andrade lida tanto com o substantivo “araponga” quanto o verbo “pongar”, que significa
“pegar o bonde andando”.



113

alteracdo do perfil, dos intervalos e da proporcdo durativa) perde-se a eficacia
perceptiva da relacdo alusiva — adentra-se, assim, em outro modo representativo, o

hipertextual.

Ao discutir a relagdo entre o tema e as variagdes, Schoenberg (1967, p. 168)
aponta que os “mestres classicos fazem questdo de que o tema seja reconhecido na
variacao” e que, apesar da unidade formal das variagdes, “o niimero e a ordem dos
segmentos permanece o0 mesmo [na variagdo]|”. Ainda, discutindo a questdo da

3

identidade e diferenga, Flo Menezes (2015, p. 73) diz que as “variacdes implicam
transformacéo de aspectos dos materiais na mesma medida que em que parte de sua
esséncia ou de suas caracteristicas permanece intocavel” e, tendo em mente as
diferengas produzidas a partir da variagdo, sdo “alteracfes parciais dos materiais no
decorrer de uma obra, em que se preserva sua identidade”. Ambas as definicOes
fundamentam a amplitude maxima da transtextualidade®™. Quando a variacdo opera
dentro dos limites da cognoscibilidade da escuta, preservando suficientemente a
estrutura do referente e surgindo da necessidade consecutiva, podemos classifica-la

enquanto aluséo.

Uma obra que expbe a dualidade do modo referencial, representativa como
exemplo preciso nesta discussdo, € o Concerto para violino (1935) de Alban Berg
(1885-1935). O concerto, encomenda do violinista norte-americano Louis Krasner
(1903-1995), seria a ultima obra integralmente finalizada por Berg. Em uma carta
enderecada a Theodor Adorno de fevereiro de 1935, Berg escreve que naquele més
interromperia a orquestracdo da Opera Lulu para trabalhar, em razdo de evidente
necessidade financeira, na encomenda de seu concerto — finalizado em apenas trés
meses (LONITZ, 2005, p. 211). Dividido em dois movimentos, o concerto enuncia
desde os primeiros compassos uma estrutura harménica que, no decurso da obra, se
dirigiria para “fora” do concerto tanto na citagdo quanto, conforme analisaremos, em

alusdo.

O primeiro aspecto referencial do concerto encontra-se expresso na estrutura

intervalar da série dodecafbnica: disposta como superposi¢do de tercas maiores e

% Entre a citagdo textual, a alusdo e a hipertextualidade, encontram-se as multiplas possibilidades de
variagdo que buscam reter uma identidade e produzir ao mesmo tempo diferencas locais que
“ultrapassam” ou nao o modelo (hipotexto).
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menores, a série forma triades maiores e menores a cada trés alturas (fig. 7a). Esta
disposicdo possibilita a concatenacdo de triades que, a partir de suas fundamentais,
formam a sequéncia de quintas justas que correspondem as cordas soltas do violino
(Sol-Ré-La&-Mi) — correspondéncia figurada pelo solista no segundo compasso do
concerto. Os quatro altimos intervalos da série, formados pelo conjunto de segundas
maiores, intervém como liames do primeiro, e mais evidente, elemento referencial do
concerto: a citagdo do ultimo coral da cantata O Ewigkeit, du Donnerwort de Bach
(BWV 60). Berg utiliza a homologia entre as quatro Ultimas alturas da série (tons
inteiros) e o inicio do coral como conexdo entre ambas as estruturas harmdnicas. A
citagdo é realizada nos clarinetes e clarinete baixo entre os compassos 142-155 do
segundo movimento (fig. 7b). O compositor parece intensificar o elo homologico,
evidenciando-o na escuta, por meio da repeticdo dos trés intervalos nos violinos
(c. 143).
Figura 7 — Série dodecafonica do Concerto para violino de Alban Berg seguida da reducéo de

dois compassos em que Berg cita a Cantata de Bach. As notas vazadas da série indicam as fundamentais

das triades tonais. As alturas compreendidas entre os colchetes indicam a identidade intervalar entre a
série e o inicio da melodia da cantata.
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A referencialidade do concerto, contudo, ndo se limita a citacdo de Bach:
conforme pudemos observar na série, a sequéncia de alturas perfila uma verdadeira
progressdao harmdnica de cunho tonal. Esta sequéncia de acordes, exposta de forma
evidente entre os compassos 13-15 e variada nos compassos 84-87 do primeiro

movimento (fig. 8), pode ser interpretada abstratamente como uma progressédo de
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“quintas invertidas” ou, conforme analisa Douglas Jarman (1979, p. 102), uma
sequéncia situada na regido de Sol menor. Este entendimento ndo parece ser
corroborado pelas alturas das triades: o acorde de L& menor ndo pertence as regifes
tonais preponderantes do modo menor (I e I1l), mas do modo maior de Sol (I1). Se
desconsiderarmos a fixidez de um campo harmdénico de Sol menor, esta sequéncia
poderia pertencer, sem alteracGes substanciais das funcdes, ao campo de Fa maior
(I-V/1-111-V/1). A auséncia da triade de F& maior, no entanto, torna esta hipotese
pouco provavel ou forcada. Uma terceira possibilidade diria respeito a abstrata
retrogradacdo da ordem habitual do ciclo de quintas de modo que a cadéncia de V-I
(Mi-L& e Ré-Sol) e invertida em duas sequéncias de 1-V (Sol-Ré e La-Mi). Nesta
possibilidade, o campo harménico flutuaria entre dois polos correspondentes a Sol

menor e La menor.

Figura 8 — Reducdo de dois trechos do Concerto para violino em que Berg expde de forma evidente o
carater tonal de sua série (e.g., movimento contrario das vozes do “acompanhamento” do trecho B).

vin. solo

Fonte: BERG (1931)

Estes elementos isolados e genéricos, por outro lado, indicariam que Berg
somente reportou-se aos acordes do universo tonal — e ndo, de fato, a uma estrutura
anterior ao qual alude. Outros elementos, no entanto, podem especificar o contexto
referencial de sua alusdo. Do ponto de vista da disposicdo textural das vozes,
identifica-se a diferenca entre vozes de “acompanhamento” que movem-Se em graus
conjuntos e uma melodia inferior com amplos saltos. Outro aspecto das vozes
superiores € a suspensdo realizada a cada compasso que, de alguma maneira,

assemelha-se ao tipo de suspensdo realizada por Arcangelo Corelli em sonatas de
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camara — caracteristica peculiar que pode ser analisada em seus 12 trios sonatas op. 3,
em especial nos movimentos lentos, no qual a maioria dos compassos inicia-se com
uma dissonancia resultante de suspensao (e.g., movimento grave da segunda sonata op.
3). Em conjunto com a citacdo de Bach, podemos inferir que a aluséo pretendida por

Berg ndo é somente de um universo sonoro abstrato do “tonalismo”.

Outro aspecto que colabora com este entendimento é a propria progressao
desvelada pela série. Ainda que a progressdo de “quintas invertidas” nao espelhe o
movimento modulatério comum por quintas descendentes, esta mesma progressdo é
encontrada em trechos de recitativo de L’orfeo (1607) de Claudio Monteverdi. A
sequéncia de quintas ascendentes (Sol-Ré-La-Mi) € utilizada em ao menos dois
recitativos desta obra (fig. 9). No primeiro recitativo (fig. 9a) podemos observar a
mesma sequéncia de acordes daquela utilizada por Berg — a terca do segundo acorde,
neste caso menor, poderia dever-se a realizacdo do baixo continuo. No segundo
recitativo (fig. 9b), este movimento harmoénico é desdobrado em cinco quintas
justapostas (Fa-Do-Sol-Ré-La-Mi).

Figura 9 — Fragmentos de dois recitativos de L ’Orfeo de Claudio Monteverdi.
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Se esta coincidéncia ndo indica a citacdo da progressdo de Monteverdi, na
medida em que isto demandaria outros elementos de prova, a0 mesmo tempo — com
base neste conjunto de homologias — sugere que a alusdo tonal do concerto ndo é
abstrata (i.e., a manipulacdo livre de um material desarticulado de seu contexto). Ao
contrério de uma colagem de fragmentos discursivos tonais, as suspensfes e a
progressdo harménica parecem referenciar um contexto especifico, o tonalismo
praticado entre os séculos XVI e XVIII. No sentido oposto desta interpretacéo,
poderiamos afirmar que a intencdo do autor (intentio auctoris) ndo era referenciar
Monteverdi, que o tratamento da dissonancia (suspensao) € um procedimento comum
do contraponto e que ambas as coincidéncias sdo fortuitas ou genéricas. Ora, no
momento em que textos sdo colocados em relacdo uns com 0s outros, Sd0 Seus
elementos materiais (intentio operis) que se encontram correlacionados — ndo seus
autores. Tendo isto em vista, o tecido transtextual do Concerto indica um caminho
interpretativo possivel a partir da identidade formal: a relacdo indireta de alusdo
somente € necessaria para 0 ouvinte que, reconhecendo os fios que compdem a trama
discursiva, identifica na diferenca (i.e., variacdo) 0s tracos estruturais de uma

consecucao.

6.2 O PARATEXTO: TITULOS E ESBOCOS

O segundo modo, a paratextualidade, se refere ao texto que “circunda” e
significa um texto principal. Ainda que ndo intervenha no corpo textual, o paratexto
indicaria o contexto em que o texto foi concebido como, por exemplo, os titulos,
prefacios, bibliografia, notas de rodapé, etc. O exemplo de Genette para este modo
transtextual é a obra Ulisses (1922) de James Joyce (1882-1941). Nos esbocgos de
Ulisses, cada capitulo era precedido por um titulo que se referia aos episédios da
Odisseia de Homero. Ao retirar os titulos da publicacdo final, Joyce possivelmente
ponderou que a correspondéncia de capitulo a capitulo com a obra de Homero
tornava-se, por alguma razdo, despropositada na poética do livro. Esta informacéo,
contudo, é capaz de elucidar uma poética transtextual — elemento importante na
interpretacdo de seu texto. Assim como as notas de rodapé, os esbocos sdo textos
capazes de levar o leitor para outro texto que, de algum modo, significa o texto

principal.
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No caso da musica, de maneira estrita, 0 paratexto é em sua totalidade uma
relagdo intersemidtica: titulo, instrucdes, notas de programa, etc., que apontam uma
relacdo possivelmente transtextual com outra obra musical (intertexto), género
(arquitexto) ou a tematica e objeto de representacdo (e.g., um poema, imagem,

movimento, etc.). Historicamente o paratexto musical™

costuma ligar-se a trés
significados: em primeiro lugar, no caso da mdsica instrumental, ao género da
composi¢do (e.g., “missa”, “sonata”, “sinfonia”, etc.); em segundo lugar, a mlsica
vocal, ao texto que é cantado; em terceiro lugar, de maneira menos recorrente, a um
elemento de representacdo como, por exemplo, algumas das dangas dos trés livros
Pieces de Clavecin de Frangois Couperin (e.g., “La Laborieuse”, “La Diligente”, “Les
Regret”, etc.) — tipo paratextual que se desenvolveria sistematicamente a partir do

século XIX.

Além de indicar o género da composicdo, 0 paratexto possibilita que o
compositor transmita signos que significam o aspecto material da obra como, por
exemplo, um contexto ideologico que restringiria a “polissemia” dos discursos
musicais. Quando lemos o titulo “Impressdes sobre uma usina de ac¢o”, antes de
tomarmos conhecimento de quem é seu autor, conseguimos pressupor um contexto
sonoro: o universo fabril que evoca certos materiais sonoros, por mais vagos que
possam ser. Ao reconhecer que esta obra fora composta por Claudio Santoro
(1919-1989) em 1943, momento em que alinhava-se com as propostas estéticas e
politicas do grupo Musica Viva, o paratexto assume um sentido especifico, isto é, o

universo da luta operaria que muito provavelmente tentou representar (KATER, 2001).

Levando ao seu limite, poderiamos compreender a paratextualidade como
relacdo geral entre outras linguagens e a mdsica, isto &, como a categoria da
representacdo musical. O modo paratextual, neste sentido, residiria na construcdo de
liames intersemidticos entre titulos, descricdes e textos poéticos e o proprio texto
musical, mas também todos os textos que “cercam” (prefixo para) o texto musical.
Esbocos, cartas, notas de programa, etc. sdao provas na investigacdo poética. Sendo
assim, a paratextualidade expandiria-se, além do texto na musica vocal, para varios

campos linguisticos. Expansdo que requer um estudo especifico de cada linguagem e

* Ainda que a afirmacéo da tendéncia histrica dos paratextos musicais carega de uma analise estatistica
contundente, empiricamente somos levados a concordar que — em termos de repertério — na musica
Ocidental ha claras tendéncias paratextuais.
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das conexdes entrelinguisticas, isto é, uma teoria geral da intersemiose®?. Ainda assim, o
paratexto na maioria das vezes cumpre a fungdo de conectar textos musicais ou

sugestiona-los.

Observada pelo prisma paratextual, a composicdo O Canto do Cisne Negro
(1917) de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) parece se remeter a obra “O Cisne” (Le
Cygne), do Carnaval dos Animais (1886), de Camile Saint-Saens (1835-1921). Esta
relacdo, que poderia ser fortuita caso dependesse somente da palavra “cisne”, se
evidencia por similitudes estruturais. Em primeiro lugar, ambas tém a mesma
instrumentacdo (violoncelo e piano, sendo o violino na corda Sol um instrumento
eletivo d’0O Canto) e uma textura semelhante: melodia acompanhada em que o
violoncelo, sempre com a primazia melodica, encontra-se situado na sua regido de
“tenor” (entre Mi3 e Ré5) enquanto o piano acompanhador realiza arpejos ondulares.
Em segundo lugar, apesar da disparidade do tratamento harménico entre ambas as
obras, Villa-Lobos parece aludir ao perfil descendente e as primeiras alturas de Le
Cygne (Sol-Faz) ao compor a melodia cromatica (Sol-Fas-Fa-Mi). Esta alusdo é
igualmente corroborada pelo andamento e agdgica fluida sugerida pelo carater
cantabile. Apesar das semelhancas, a obra de Villa-Lobos ndo é um pastiche: a
referéncia paratextual indica também a distdncia entre ambas as obras: um “cisne

negro”, transfigurado (fig. 10).

Figura 10 — Resumo dos quatro primeiro compassos d’O Canto do Cisne Negro (1917) de Heitor
Villa-Lobos. A figura de acompanhamento é repetida em todos 0s tempos dos compassos.
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6.3 O METATEXTO: A CRITICA PELO CONTRA-TEXTO

Dos cinco modos transtextuais, 0 metatexto talvez seja aquele mais difuso
quanto a sua presenca no texto musical. Diferentemente da metalinguagem, que €
compreendida como funcdo linguistica ou perspectiva poética frente a criacdo, o
metatexto possui a caracteristica de ser um texto secundario que comenta ou critica
outro texto. Ao abordar esse modo de maneira sumaria, Genette o descreve como 0
texto conectado a outro texto que, ao comenta-lo, pode ou ndo se referenciar
diretamente a ele. Se, assim como o paratexto, podemos abordar o metatexto pela
perspectiva da intersemidtica — por exemplo, qualquer texto critico ou de analise
musical —, por outro lado, perderiamos o sentido especifico relacionado, em amplo
sentido, com o conceito poético de metalinguagem. O comentario especificamente
musical, diferentemente do verbal, deve necessariamente se explicitar por meio da
citacdo, alusdo ou transformacdo (hipertexto) do objeto comentado. Ainda assim, o
termo “comentario” ¢ pouco elucidativo: ele supde que uma obra musical tece um
discurso sobre outra obra musical. Na medida em que apenas as qualidades e certa
estrutura formal podem ser referenciadas ou transformadas, o ‘“comentario musical”
provavelmente é expresso por meio de outros modos, a0 menos quanto ao modo de

representacao.

Se considerarmos, de maneira mais precisa, o texto musical na sua ampla
transcendéncia que inclui — no processo poético de criacdo — o julgamento do
compositor sobre outras obras (de si e de outrem), 0 metatexto pode ser visto como
conjunto de consideracdes (criticas e comentarios) que no decurso da criacdo O
compositor impbe ao material musical. Isto é, as balizas estéticas que guiam a
“tessitura” da trama discursiva, conectando ou transformando elementos materiais
segundo estas balizas. O metatexto é, assim, o texto criticado de antemdo. Ausente
enquanto textualidade na obra final, o texto criticado serve de farol afirmativo ou
negativo na criacdo de um novo texto. Ambos se relacionam por oposicdo — a
composicdo surge como resposta a um problema técnico-estético, articulado
verbalmente ou ndo, identificado no metatexto. A obra que busca resolver de sua
maneira esse problema, sendo indiretamente guiada pelo metatexto, assume o carater

metatextual.
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Sendo assim, 0 metatexto possui duas expressdes: a primeira, intersemidtica,
disposta enquanto critica verbal de uma obra; a segunda, especificamente musical,
enquanto conjunto de textos que influenciam indiretamente a obra. Por estar
indissociado do processo heuristico, dificilmente somos capazes de considera-lo
abstratamente sem incorrer em equivocos. A precisdo do que (material), em que
situacdo (formal) e sob qual contexto (género) determinara, em cada caso, a
materialidade do metatexto (i.e., um aspecto localizado, a obra como um todo, uma
disposicdo dos elementos, etc.). Seu contorno geral pode ser visto, no entanto, nas
criticas e comentarios presentes em entrevistas, artigos e publicacdes. Conforme
discutido anteriormente, a critica de Pierre Boulez a Schoenberg ndo foi restrita a
comentarios escritos. Sua critica expressou-se na sua composicdo que, sob alguns
aspectos materiais, colocou-se em posicdo contraria as caracteristicas da obra de
Schoenberg, sobretudo ao uso “tematico” da série. Um metatexto preciso, quanto a
trechos especificos, € neste caso — em razdo da natureza heuristica do processo
composicional — praticamente impossivel de se tracar. Por outro lado, Boulez fez
apontamentos especificos no texto ‘“Morreu Schoenberg”. Correlacionados as obras
compostas na época em que publicou esta critica, como Structures | (1952) e Le
Marteau Sans Maitre (1954), estes apontamentos indicariam textos musicais

“metatextualizados”.

No decurso de sua critica, que toma desde o inicio uma posicdo contraria a
estética de Schoenberg, Boulez cita algumas obras. Ao interpretar 0s momentos
sucessivos da pesquisa gque levou ao dodecafonismo e sua sistematizacdo, o critico
agrupa as composicdes em trés periodos: o primeiro, que apresenta um “vocabulario
pOs-wagneriano”, abrangido pelos anos que separam Verklarte Nacht (1899) e a
Sinfonia de Camara (1907); o segundo, em que ha “preponderancia de intervalos
‘anarquicos’”, representado pelas Trés pecas para piano op. 11 (1908) e Pierrot
Lunaire (1912); o terceiro e ultimo, referido como a “nova organizagdo do mundo
sonoro”, iniciado nas Cinco pecas para piano op. 23 (1920). A despeito do rigor e
pertinéncia da divisdo da obra de Schoenberg nesses trés periodos, Boulez a utiliza
como figura retorica de uma ascensdo e queda do dominio sonoro mediante a série
dodecafonica. Do heroismo que o impulsionou da estética pds-wagneriana a
sistematizacdo da série, sobreviria o que consideraria o “fracasso” do serialismo

schoenberguiano. Conforme afirma Boulez (1995, p. 243), “a causa essencial do
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fracasso [de Schoenberg] reside no desconhecimento profundo das FUNCOES [sic]

seriais propriamente ditas”.

Para tanto, Boulez se refere especificamente ao desenvolvimento tematico da
terceira das Cinco pecas para piano op. 23 (fig. 11). Segundo o autor, diferentemente
da generalizagdo da funcdo serial a todos os parametros sonoros, o trabalho de
Schoenberg se restringe a organizacdo do total cromético. Os intervalos da série
encontram-se livres de uma estrita ordenacdo e, portanto, séo manipulados através de
um desenvolvimento tematico. Para Boulez, a op. 23 ¢ “particularmente significativa

neste sentido” (BOULEZ, 1995, p. 241).

Figura 11 — trés fragmentos da terceira das Cinco pecas para piano op. 23 de Arnold Schoenberg.
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Fonte: SCHOENBERG (1923)

Os quatro intervalos do “tema”, estrutura harmdnica que ainda ndo ¢ de doze
sons, sdo tanto transpostos quanto variados ritmicamente em desobrigacdo com uma
série determinada de duracdo. Em relacdo a estrutura serial de duracdo e dindmica de
Marteau Sans Maitre (fig. 12), marcada pela aperiodicidade e unidade serial entre os
parametros, o trabalho temético da op. 23 — em conformidade com a critica verbal — se
revela como metatexto “negativo”: eixo de afastamento de um aspecto identificado no

texto criticado.

Figura 12 — Reducdo de fragmento da sexta se¢do (V1) de Le Marteau Sans Maitre de Pierre Boulez.
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6.4 O ARQUITEXTO: GENEROS E FORMAS

A quarta modalidade se refere a relacdo entre um género historico e sua
designacdo taxondmica com determinado texto sendo, pois, uma relacdo da
“arquitetura” especifica de uma obra com outra conhecida de antemdo. A
arquitextualidade é, assim, uma remissdo indireta ou direta a um modelo formal
superior da pratica comum. No campo da literatura, as formas fixas (e.g. soneto,
redondilha, rondo, etc.) e os géneros literarios (e.g. romance, conto, poesia, etc.) séo
abarcados por este modo. O arquitexto pode ou ndo estar incluido no texto como
paratexto e, em ambos 0s casos, ndo necessariamente indicar o arquitexto da obra.
Quando a poeta Marilia Garcia (1979-) escreve o paratexto (subtitulo) “elegia” no
poema entdo descemos ao centro da terra, publicado no livro Expedicdo Nebulosa
(2023), o faz em um sentido distinto daquele esperado para este género poetico.
Segundo Norma Goldstein (2011, p. 81) a elegia € um género poético que expressa
“tristeza ou sentimentos melancolicos”. O Iuto tematizado por Cecilia Meireles
(1901-1964) em Elegia, poema que integra Vaga Mdasica (1942), representa um
exemplo em que género e titulo encontram-se em téacita concordancia®. Na obra de
Garcia, por outro lado, a poesia tematiza a prdpria elegia enquanto género. A
arquitextualidade da elegia ndo se coloca acima do poema, mas € incorporada no
poema. A composicdo, entdo, tematiza a interpretacdo (tedrica) deste género sem o

realizar>*:

GARCIA, Marilia. entdo descemos ao centro da terra

[...]

[3. Elegia]®®

emmanuel hocquard define a elegia
como um género poético

gue expressa a tristeza e melancolia
“elegia” vem de elegos: canto de luto

[..]
(GARCIA, 2023, p. 88-89)

% Cecilia Meireles (2013, p. 121) assim inicia os primeiros cinco versos de Elegia: “Perto da tua
sepultura,/ trazida pelo humilde sonho/ que fez a minha desventura,/ mal minhas méos na terra ponho,/
logo estranhamente as retiro.”.

> Ainda que neste trecho em especifico ndo escreva uma elegia, mas sobre a elegia, Garcia seguiré a
poesia lidando com este género — mais propriamente realizando o que chama de elegia inversa
(GARCIA, 2023).

% A autora utiliza colchetes (“[3. Elegia]”) na publicagdo original. A indicagio de trés pontos dentro de
colchetes indica a omissé@o dos versos que antecedem e sucedem esta sec¢ao.
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Por mais que o titulo ndo referencie a certa forma ou género, ainda assim a
estrutura subjacente da obra pode fazé-lo — e geralmente o faz. Na musica isto é
identificado nas divisbes formais preponderantes (forma-sonata, rondd, aria, forma
ternaria), em certas estruturas polifonico-texturais (canone, fugato, tipo de hierarquia
entre as partes), nos conjuntos de elementos materiais (instrumentacao, fraseologia e
ritmo recorrente em certa danga, etc.), ou em outras variaveis. A demarcacdo da
arquitextualidade de uma composicdo ndo é, por isso, univoca ou impossivel: mais
propriamente girando em torno de uma polémica, em especial nas obras que
ultrapassam as barreiras estreitas do género, o arquitexto tende a homogeneizar as
particularidades em virtude das semelhangas. E, portanto, uma estrutura em amplo
sentido.

A arquitextualidade é fundamental, sobretudo na poética composicional, na
medida em que lida com a expectativa estrutural de certo género e, mais ainda, a
distancia que se coloca em relagdo ao modelo. Ao discutir a interpretacdo a luz do
arquitexto, Genette (2015, p 17) afirma que “a percepcdo do género em larga medida
orienta e determina o ‘horizonte de expectativa’ do leitor [ouvinte] e, portanto, da
leitura [escuta] da obra”. A inferéncia de um arquitexto, seja na escuta ou a partir do
titulo, modifica o objeto musical em funcdo da estrutura assumida como modelo
comparativo. Se esta postura com frequéncia limita a escuta do objeto, da mesma
maneira possibilita a interpretacdo que, em apelo ao repertério adquirido na préatica
cultural, produz juizos com base em critérios de reconhecimento, isto €, observa a
espécie a partir do género superior que abarca a obra. Desta maneira, 0 arquitexto
reveste-se historicamente e depende, para o seu reconhecimento, do conhecimento
prévio dos caracteres do género. No livro Introducdo ao Arquitexto (1987), em que
realiza a genealogia dos modos e géneros literarios, Genette se reportard a este

problema:

Todas as espécies, todos os sub-géneros, géneros ou super-géneros sdo classes empiricas,
estabelecidas por observacdo do dado histérico, ou, no limite, por extrapolacdo a partir
desse dado, isto &, por um movimento dedutivo sobreposto a um primeiro movimento
sempre indutivo e analitico [...] Os grandes “tipos” [lirico, épico e dramatico] ideais que
tdo frequentemente sdo opostos, depois de Goethe, as pequenas formas e géneros médios,
ndo sdo nada mais que classes mais vastas e menos especificadas, cuja extensdo cultural
tem algumas chances de ser, por tal fato, maior, mas cujo principio ndo € nem mais nem
menos a-historico (GENETTE, 1987, p. 81).

A esta arborescéncia que, entre o geral e o particular, estabelece niveis

intermediérios de cognoscibilidade, corresponde uma maior ou menor adequacao
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arquitextual. Neste sentido, o modo arquitextual é posto em evidéncia quando é
tematizado em aparente desacordo com os caracteres do género que, mais do que
realizados, surgem representados. Por mais que se possa rejeitar que a Sinfonia de
Luciano Berio conjugue-se com o género da “sinfonia”, aspectos relevantes de sua
arquitetura indicariam o contrario. Do mesmo modo que a Sinfonia n°® 2 de Gustav
Mabhler, cujo terceiro movimento é citado, Sinfonia contém cinco movimentos: se a
sequéncia de movimentos dificilmente se enquadra, quanto a forma interna de cada
parte, aquela da sinfonia classica, ao mesmo tempo retém o carater contrastante da
grande forma e, significantemente, retém as particularidades do scherzo no terceiro
movimento. Em relacdo ao texto cantado pelos solistas, a obra parece ainda fazer

referéncia a outro género sinfonico, a Paix&0>°.

O arquitexto da grande forma procede, neste sentido, de uma abstracdo do
conteddo, isto é, se diferencia por um esquematismo (e.g. nimero de secdes) que
abarca uma variedade de subgéneros. Nos géneros “médios”, o conteudo parece
demarcar com mais precisdo sua identidade. Apesar da referéncia paratextual,
identificamos uma diferenca relevante entre o ragtime de Stravinsky, incluido em
Histoire du soldat (1918), e os ragtimes de Scott Joplin (1868-1917), compositor
norte-americano que participou do desenvolvimento deste género. Em uma anélise
comparativa (fig. 13), podemos observar que algumas figuras de Palm Leaf Rag e
Histoire sdo idénticas: as apojaturas iniciadas no contratempo (B1), a sincopa com
ligadura na ultima semicolcheia (B2) e o perfil em “V” do ultimo compasso deste

exemplo (B3).

Figura 13 —trecho do Ragtime (A) da Histoire du Soldat de Igor Stravinsky, parte de violino;
trés fragmentos de Palm Leaf Rag (B) de Scott Joplin, méo direita.
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Fonte: Autor (2024)

%% Segundo Flo Menezes (2015, p. 85), os textos utilizados por Berio percorrem o caminho narrativo da
Paixdo. Neste caso representando ndo a morte de Cristo, mas o assassinato de Martin Luther King
(1929-1968) — homenageado no segundo movimento intitulado “O King”.
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Outro elemento importante da notacdo de Histoire é o uso de semicolcheias
pontuadas: com o uso de pontuadas, Stravinsky possivelmente tentou notar o swing —
algo que na maioria das interpretacbes passa despercebido (i.e., resultando em uma
marcha). Ao utilizar figuras de ragtime, mas ndo uma citagdo ou alusdo a uma
composicado especifica, a obra realiza uma transcendéncia no modo arquitextual: a
criacdo Unica € um ragtime estranhado que, a rigor, ultrapassa uma estilizacdo. Ao
mesmo tempo em que ndo € nem um pastiche (semelhante ao modelo), nem uma
parafrase (um ragtime “tipico” sobre outro tema), e menos ainda um plagio, continua
representando o ragtime. No mais, esse processo resulta em uma parddia do género
ragtime: assim como a prosddia é confundida na parddia, a desconexao das figuras de
sua sintaxe habitual e recontextualizacdo na “linguagem moderna” produz um
desacordo entre o arquitexto e a transformacéo (material) do contetdo (i.e., 0 universo
sonoro multifacetado e fragmentario de Stravinsky). Esta espécie de processo
transformativo, ou a imitacdo diferida de um referente, nos leva ao ultimo modo

transtextual.

6.5 O HIPERTEXTO: TRANSFORMAGCAO E IMITACAO

O ultimo modo transtextual, e mais extensamente descrito por Genette, € a
hipertextualidade. Ela pode ser vista nos textos derivados por transformagdo ou
imitacdo de outro texto de partida. Em razdo de surgir de uma derivacdo, conecta
diretamente um texto prévio ao novo texto através de um liame poético. Quando
escrevemos “diretamente”, opomos 0 tratamento da hipertextualidade a relagdo
“indireta” definida pela fungdo intertextual (ou dialégica) em geral. Sendo um
procedimento poético, assim como o modo referencial (intertexto) de citacdo,
presume-se que o autor elaborou o texto novo a partir de uma transformacao
significativa do texto de partida ou, por outro lado, o imitou sem citd-lo ou mesmo
aludi-lo. Neste sentido, a hipertextualidade ocorre entre dois termos: um texto A,
chamado hipotexto, é consideravelmente transformado até se tornar um texto B,

intitulado hipertexto.

No campo da literatura, o metatexto e hipertexto se diferenciam quanto a
finalidade: aquele parte de um texto inicial com o fim de realizar uma critica
especializada, enquanto este se destina a producdo de uma obra poética e, portanto,

aborda o hipotexto a partir de estratégias criativas. A divisdo de ambos 0s modos quanto
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ao fim, no entanto, encontra inimeras excecdes na literatura®’. No campo da mdsica, no
sentido estrito do texto musical, diferencia-se quanto a determinacdo especifica do
hipotexto e quanto a acdo que diretamente produz um segundo texto. Neste sentido, ha
um movimento que é iniciado no material hipotextual e, por mais distanciado que se
torne, o material do hipertexto deve aquele sua “génese” material. Em outras palavras,
ao contrério do metatexto — que nao necessariamente retém uma conexdao material,
apenas processual —, 0 hipertexto necessariamente retém algum elemento do hipotexto

ainda que este, conforme analisaremos a seguir, seja amplamente transformado.

As duas categorias gerais do hipertexto sdo, conforme pontuamos acima, a
transformacéo e a imitacdo. Ambas se diferenciam quanto a funcdo e permanéncia de
um modelo entre os dois lados do processo. Por mais que ambos necessitem da
construcdo de um modelo — isto é, a construcdo de esquemas que correspondam a
sintaxe e materiais do hipotexto —, este modelo ird nitidamente manifestar-se nas
imitacGes, enquanto na transformacdo o modelo sera apenas um ponto de partida. Isto
quer dizer que, em certo sentido, a imitacdo®® tende a ser tecnicamente elaborada e
parcialmente inovadora: apesar do academicismo resultante da imitacdo de uma
forma-sonata de Beethoven, este € um procedimento que depende — para se tornar
convincente — de um amplo dominio sobre a estrutura modelizada. Esta pratica,
contudo, ndo se limita aos “estudos de epigonismo”. Na preservacao do modelo ¢ a
alteracdo do conteltdo, produz-se uma nova forma irredutivel a simples cépia do
hipotexto. Isto pode ser observado em obras que tematizam a imitacdo, expondo-a

esteticamente.

Na escritura da Suite Antiga op. 11, Alberto Nepomuceno (1864-1920) busca
tensionar o género da suite barroca e a estética romantica a partir da aproximacéo e
afastamento de um modelo imitado (i.e., o arquitexto da suite). Pela natureza da
imitacdo, que substitui conteddos e ndo os cita, a precisdo dos hipotextos oferece
dificuldade. N&o obstante, Nepomuceno demonstra elevada consciéncia do limite

estilistico entre sua obra e o modelo de imitagdo. Progressdes harménicas, texturas

*" Dos exemplos citados anteriormente, um demonstra que esta divisdo ndo é estanque, a0 menos no
campo literario: a “elegia” de Marilia Garcia ¢ metatextualizada quando teoriza o género da elegia,
porém surge em meio a construcdo formal do poema. Neste sentido, ndo é um texto que corresponde ao
género de discurso “critico”, mas ao da poesia.

%% No sentido utilizado aqui, a imitacdo se restringe ao procedimento situado entre a cépia e o pastiche
inventivo. Ela ndo tem, portanto, o sentido de imitacdo como mimesis ou representacdo de contetdos
além-musicais (heterogéneos).
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arquetipicas, ornamentacdo e desenvolvimento motivico parecem derivar de Bach e
Haydn, enquanto as variacbes (nas segundas partes da forma ternéria) buscam
ultrapassar a imitagdo e opd-la os elementos da musica contemporanea (sec. XIX).
Segundo Rodolfo Coelho de Souza (2008, p. 60), o tema do segundo movimento
(minueto) da suite, inclusive, é uma alusdo ao minueto da sinfonia n® 100 de Joseph

Haydn — ao menos quanto ao motivo.

Nos dois trechos abaixo (fig. 14), observamos duas escrituras distintas que,
dispostas em sequéncia nos minuetos | e Il da Suite, criam uma tensdo estilistica: a
primeira (minueto 1), com acompanhamento destacado e leve, tessitura reduzida e
valorizacdo da articulagdo dos motivos; a segunda, com uma ampla tessitura,
ressonante, com uso de oitavas, acordes e pedal. Em termos de agogica, 0 primeiro
trecho — por ser destacado — solicita um andamento estrito, enquanto no segundo
Minueto, ao grafar “alargando”, Nepomuceno parece indicar maior flexibilidade
fraseoldgica. Este conjunto de diferencas indica, conforme demonstrou Coelho de
Souza, “uma malha de significantes” que colabora com o entendimento de que o
compositor buscou imitar o estilo classico e, mais do que isso, criou um texto musical
em que o segundo minueto, dentro do estilo romantico, é a forma transformada da
imitacéo.

Figura 14 — Dois trechos dos minuetos | e 1l da Suite Antiga op. 11 de Alberto Nepomuceno.
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Assim como na imitacdo, o processo de transformacdo é alicercado em um
modelo. Ainda que ndo surja integralmente no resultado final, o modelo é a fonte
material sobre a qual a transformacdo formal é feita. Usando como exemplo um
provérbio (“o tempo é um grande mestre”), Genette afirma que “para transforma-lo,
basta que eu modifique, ndo importa como, qualquer um de seus componentes”
(GENETTE, 2015, p. 20). Retomando o exemplo do poema Forma de José Lino
Grunewald, identificamos que a transformacdo formal na adicdo de prefixos (“re”,
“dis”, “trans”, “con”, “in”) gera uma sintese hipertextual: o morfema “forma” ¢ o
hipotexto atdbmico que, nas sucessivas adi¢cdes, engendra o poema hipertextual. O
mesmo que vale para o nivel do morfema vale para o enunciado e 0s enunciados
majorados: quando o0 processo de variacdo se utiliza de um hipotexto expressamente
indicado ao longo do ato composicional, e o material resultante é substancialmente
transformado, temos diante de nods um hipertexto transformativo. A pertinéncia do
modelo se faz sentir no decurso heuristico e ndo necessariamente no resultado. O
percurso de variacdo, contudo, se tomado inversamente, levara necessariamente ao

hipotexto.

Neste sentido, a hipertextualidade se distingue do modo referencial (alusdo e
citacdo) em decorréncia de uma transformacdo contundente do referente. Tanto na
imitacdo quanto na transformacdo o modelo referencial tem de si subtraido algum
elemento, a saber: na imitacdo, retem-se 0 modelo (contorno do estilo) com outros
materiais; na transformacdo, retém-se parte do material (ou suas reminiscéncias) em
uma nova escritura. E importante levar em consideracdo que, da maneira que o
hipertexto € apresentado, um dos elementos se mantém relativamente intacto na
passagem entre textos (ou o modelo, ou aspectos do material). Neste sentido, a
hipertextualidade € proxima do procedimento conhecido por parddia: no seu
fundamento, definido desde a Poética de Aristételes, a parddia consiste na troca do
texto de uma melodia de maneira que o novo texto, construido com acentuacdes
diferentes do original, ndo se adeque a prosodia. O efeito comico do desencontro,
reforcado pela mudanca do texto sério ao satirico, esconde o cerne do procedimento
parddico, isto €, a permanéncia e a0 mesmo tempo mudanca do hipotexto (melodia e

letra).

Isto levou autores como o filésofo italiano Giorgio Agamben (1942-) e Gérard

Genette a reconsiderar o estatuto unicamente cémico da parddia, generalizando-a
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para compreender o universo da linguagem: para Agamben’, no entendimento da
separagdo da mdsica e texto que promoveria a futura autonomizacdo das linguagens
artisticas no seculo XIX; para Genette, no desvio tanto comico quanto sério que o
hipertexto toma do hipotexto.

6.6 AS SEIS CATEGORIAS HIPERTEXTUAIS, ENTRE ELAS A PARODIA

Partindo da divisdo inicial entre imitacdo e transformacdo, Genette buscara
categorizar o hipertexto quanto ao seu humor. Tendo em vista a reconsideracdo da
parddia, que divide-se em comica e séria, 0 autor se defronta com um problema
taxonémico: ainda que ganhe em complexidade, o termo adquire uma amplitude que
pouco precisa os diferentes procedimentos hipertextuais. Ao invés de multiplicar o
termo utilizando epitetos (e.g. parodia imitativa, variativa, comica, etc.), cria seis
categorias, cada qual descrevendo uma relagdo (transformacdo ou imitacdo) e uma
funcdo (ludica, satirica e séria). A funcdo, que estabelece a tonalidade pretendida no
discurso, adquire importancia no momento em que a transformacdo ou imitacdo é
avaliada quanto ao seu efeito semantico mais do que, diferentemente, quanto a sua
estrutura abstrata. Apesar da complexa discussdo do humor na masica, empiricamente
atestamos o siso, a leveza e a bufonaria de certa “musica pura” ou instrumental,
conforme analisaremos nos exemplos adiante. No quadro a seguir (quad. 1) podemos
observar as seis categorias da hipertextualidade, dispostas quanto a relacdo (linhas) e

funcédo (colunas):

Quadro 1 — Seis categorias hipertextuais definidas por Gérard Genette.

1 1
1 1
Ludico ! Satirico ! Sério
1 1
1 1
Transformacao Parédia \ Travestimento , Transposi¢do
1 1
' S
Imitacio Pastiche ! Charge ' Forjagdo
1 1

Fonte: GENETTE (2015)

% Tematica desenvolvida no livro Profanagdes (2006), em que o fildsofo italiano aborda a parédia
(AGAMBEN, 2007).
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Antes de nos perguntarmos exatamente como as fungBes se expressam na
masica, devemos ter em mente o fato de que as categorias sdo — até mesmo no campo
literdrio — somente guias taxondmicos, observacdes parciais incapazes de abarcar a
completude de uma obra: seja na mudanca de tonalidade (de sério ao satirico, e vice
versa), na definicdo de uma Unica relacdo (e.g., na passagem da transformacao a
imitacdo), ou mesmo na combinatodria desses fatores. A dissolucdo destas fronteiras é,
inclusive, desejavel caso se pretenda se aproximar do objeto. Segundo Genette, 0s
comentérios sobre este quadro tém por fim “ndo justifici-lo, mas embaralha-lo,
decompb-lo e finalmente apaga-lo” (GENETTE, 2015, p. 42). Tendo em vista esta
precaucdo metodoldgica, podemos eleger um conjunto de critérios que nos habilite
diferenciar as trés fungdes para, entdo, demonstrar cada categoria com exemplos

musicais.

No momento em que se estabelece as relacbes entre hipotexto e hipertexto,
alguma decisdo contextual®® deve ser levada em conta. Disto surgem as perguntas: no
processo de transformacdo, o contexto hipotextual sera deformado, suplantado ou
sobreposto? Na imitacdo, os materiais do hipotexto serdo exagerados, rigorosamente
respeitados ou apenas um ponto de partida? Estas posturas frente ao hipotexto
descrevem a perspectiva poética, assim com a tonalidade semantica, que o autor
pretende plasmar no objeto musical. Tanto na sobreposicdo quanto na deformacdo do
contexto, temos uma imagem difusa do hipotexto que, fora de contexto, surge como
parddia ou satira. Na suplantacdo, o hipotexto se torna um fragmento integrado em
outro contexto que o justifica e, desta maneira, se apresenta sem tensionar dois
contextos — a0 menos do ponto de vista da percepcdo. A unidade formal, um dos
elementos ligados a seriedade na composicdo, surge da exclusdo da biparticdo que
desagrega, em nivel semantico, os elementos do “contexto epistémico” de origem,

tornando-os estranhos®,

Do ponto de vista da imitacdo, o exagero das figuras do hipotexto (e.g.,

repetindo inimeros clichés) expressa ndo apenas ingenuidade, mas comicidade e

% Na discussdo que se segue, admitimos que o “contexto” corresponde a rede textual (ou intertextual)
habitualmente identificada em certo género, estilo ou obra particular.

® Por essa razdo, as obras “sérias” hipertextuais parecem expor o hipotexto como citagio integral
separada da estrutura geral da pega, isto é, justaposta a estrutura ja transformada. Neste sentido, a
seriedade de Henri Pousseur é expressa na criagdo das redes: método capaz de mediar a dureza da
justaposicdo a partir de modulagdes. Nao obstante, em sua obra os hipotextos também sdo apresentados
separadamente.
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escarnio — nas caricaturas, 0s tracos sao exagerados e estereotipados. A imitacdo que
busca reproduzir os detalhes estilisticos, partindo de um estudo aprofundado do
hipotexto (em geral, varias obras), tanto produz o pastiche inventivo quanto,
igualmente, a contrafacdo ou “forjagdo” — isto é, o pastiche sério do epigonista. Com
isso, tomaremos 0s seguintes critérios: para a transformacdo, quanto do contexto
estrutural do hipotexto e sua qualidade (deformada, justaposta, sobreposta,
misturada, etc.) sdo preservados; para a imitacdo, em que medida os elementos sdo
reproduzidos (na “justa medida”, no exagero ou na estilizagdo que varia e preserva
“menos” do hipotexto). A partir dessas definicOes gerais, passamos a investigar as

categorias.

6.6.1 Parddia e pastiche

Partindo da coluna da esquerda para a direita do quadro hipertextual (quad. 1),
temos em primeiro lugar a funcdo ludica. Segundo Genette, partindo do sentido de
“jogo”, a fungdo lidica é aquela que visa o “puro entretenimento OU eXercicio
prazeroso, sem intengdo agressiva ou zombeteira” (GENETTE, 2015, p. 41). De certa
maneira, mas ndo totalmente, entre o satirico e o sério, o ludico é a funcdo que mais
preserva a integridade material do hipotexto: isto €, lhe fornece uma apresentacédo
adequada, jogando com a “inteireza” das figuras e estruturas. A parodia, neste sentido,
ndo representa uma versdo ridicularizada do hipotexto, mas o insere em um contexto
aparentemente contrario ou simplesmente diferente daquele em que €é apresentado.
Ambos parecem existir em simultaneidade. Por esta razdo, a parddia necessita da
discordancia interna entre dois elementos referenciais: figura se opfe a sintaxe, ou

vice-versa.

Quando Paul Hindemith compde seu Ludus Tonalis — e ndo devemos deixar o
titulo se impor —, o apresenta como livro de preludios e fugas semelhante a’0O Cravo
Bem Temperado de Bach. Nos seus movimentos, Hindemith preserva uma rigida
estrutura da fuga, idéntica a de Bach, porém o faz com um conteddo harménico
absolutamente distinto do tonalismo barroco. O choque entre as duas estruturas
conflitantes, a saber, a grande forma e o material harmdnico “atonal”, ndo surge do
exagero de figuras da fuga (e.g., uso excessivo de stretti) ou de novas estruturas

polifénicas que se utilizam de elementos da fuga: o novo contexto harménico, como
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uma parodia, substitui o tonalismo barroco e mantém intacta a estrutura superior da

forma.

A simultaneidade parédica é constatada na sobreposicdo da estrutura intervalar
ndo tonal e a ordenacédo polifénica: na quarta fuga de Ludus Tonalis (fig. 15), o sujeito
tem a estrutura intervalar (segundas maiores, terca menor e quartas justa) que —
horizontalmente e verticalmente — ndo geram, apesar do carater diatdnico, qualquer
funcdo tonal. O sujeito é apresentado em DO, imitado uma terca maior acima e
novamente apresentado em DO (duas oitavas abaixo). O compositor parece fiar-se a
sintaxe da fuga, ainda que modifique os intervalos que habitualmente sdo usados na
imitacdo do sujeito (no V ou Il grau a depender do modo). A repeticdo em D&
reproduz, igualmente, o retorno para o “I grau” que nas fugas d’O Cravo bem
temperado ocorre na exposi¢do. O conteddo harménico vertical constitui conjuntos
acidentalmente tipificados como arquétipos maior-menor formando, em sua maioria,

conjuntos de quintas, quartas e segundas, conforme pode ser identificado ao longo da

peca.

Figura 15 — Inicio da quarta fuga (Fuge in A) de Ludus Tonalis de Paul Hindemith.
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Fonte: HINDEMITH (1943)

Um procedimento inverso é observado no Ragtime do Histoire du Soldat de
Stravinsky, citado anteriormente (fig. 13). Ao invés da grande forma do ragtime (em
quatro partes, semelhante ao rondd), Stravinsky se utilizou das figuras caracteristicas
ligadas ao género, bem como uma estrutura ritmica arquetipica. Inserindo-as no

discurso fragmentario inaugurado com os balés da década de 1910, em especial A
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Sagracdo da Primavera (1913), cria outra espécie de parddia — que, a rigor, ndo
ridiculariza ou escamoteia o ragtime®®. Nesta mesma categoria, podemos incluir as
parddias de Maurice Ravel (1875-1937) na transformagdo “ladica” de dangas (e.g.
pavana, bolero, valsa, etc.) ou certos trechos da obra de Alban Berg, como a valsa do
segundo ato da 6pera Wozzeck (1925) — mais ilustrativa do que satirica. Em ambos 0s
compositores as dangas sdo realizadas “fora” da sintaxe habitual, ainda que dela se

aproveitem.

Em certo sentido, toda parddia repousa na imitacdo de algum elemento. Sua
principal diferenca do pastiche reside no fato de que, em comparacdo aquele, neste a
imitagdo do hipotexto gera uma obra, nas melhores feituras, isenta de contradi¢es
contextuais. Ao discutir o pastiche na literatura, musica e pintura, Genette define esta
categoria como a “imitagdo da maneira de um mestre em uma performance nova,
original, que ndo consta do seu catalogo” (GENETTE, 2010, p. 128). O que devemos
reter desta definicdo ¢ que o pastiche sempre ¢ “a maneira de” um mestre: por esta
razdo, tanto é praticada nos estudos escolares de composicdo quanto para fins de
representacdo, isto é, com finalidade semantica de indicar um estilo sem cita-lo ou
aludi-lo. Outro uso do pastiche é realizado pelo falsificador (por vezes autodeclarado)
que, dominando a escritura de um mestre, passa a assinar obras em ‘“seu” nome. Em
todos os casos, 0 pastiche ndo é, a rigor, uma copia literal (trabalho executado pelo
copista ou editor), mas uma composicao inédita que claramente pertence ao estilo

imitado.

A Suite Antiga de Alberto Nepomuceno €, ao menos em parte, um laborioso
pastiche do estilo do século XVIII. Imitacdo que é colocada, conforme observamos
antes, contra uma escritura propria que no todo deixa de ser um pastiche. Outra
composicao, apresentada anteriormente neste trabalho (fig, 1), que inclui pastiches é a
Sinfonia de Navios Andantes de Gilberto Mendes. No exemplo fornecido, Mendes
justapbe as imitagdes do “estilo serial” e de ‘“bossa nova”: conjugaCdo que,
evidentemente, destitui a obra de integralmente ser um pastiche. Se a relacdo
ludico-imitativa € com frequéncia usada com fins de representacdo, seu uso na

totalidade de uma obra ndo goza de tanto prestigio: ao contrario da “forjacdo”

%2 Insistimos que dificilmente uma obra é representante fiel de uma das trés funcdes. O mesmo
compositor de Histoire escreveu no mesmo ano de 1918 outro Ragtime, neste caso para onze
instrumentos. Nesta composicdo a constante repeticdo de clichés e automatismos parece indicar uma
satira.
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epigonista, € uma das principais caracteristicas de obras destituidas de interesse. No
mais, € a categoria hipertextual usada na producdo massiva de musicas (e.g. as
imitagdes da Industria Cultural ou as claudicantes imitacGes feitas por inteligéncia
artificial).

6.6.2 Travestimento e charge

Na segunda coluna, a fungdo satirica, encontram-se as duas categorias
hipertextuais que visam apresentar o0 hipotexto de maneira exagerada, deformada e
ridicula. Em sua Poética, Aristoteles afirma que na comédia “o ridiculo ¢ um defeito e
uma deformagdo nem dolorosa nem destruidora, tal como a mascara comica é feia e
deformada mas nao exprime dor” (2008, p. 46). Ao dizer que nao ¢ “destruidora”,
entendemos que, assim como a parodia e 0 pastiche, a comédia retéem os elementos
deformantes. Sua representacdo, porém, se verte as caracteristicas que podem ser
ridicularizadas: as figuras recorrentes e os automatismos de estilo. Dizer que uma
figuralidade é cliché ndo apenas constata a sua trivialidade, mas também sugere a
possibilidade de torna-la alvo de uma satira. Em sentido inverso, a satira exple
figuralidades que ndo parecem clichés, mas que de fato o sdo. A funcéo satirica, desta
maneira, € frequentemente utilizada como critica: ao expor os “vicios” de maneira
comica, abre-se o caminho — ou ao menos é indicada uma rota — para a sua

desfetichizacao.

Na deformacdo do hipotexto, de alguma maneira semelhante a parddia,
subtraem-se elementos de seus contextos colocando-os em outro. Em razdo do
desproposito da nova conexdo, produz-se um efeito comico de “mascaramento” do
hipotexto. Gérard Genette se reportara a este processo, por ele chamado de
travestimento, como uma inversao entre um estilo épico e um estilo popular. Esta
trivializacdo parece atuar em duas direcdes: de um lado, o hipotexto popular é
hiperfetichizado com elaborados processos criativos, de outro lado, o hipotexto
rebuscado é reduzido para adequar-se em um género popular (i.e., a miniaturizagdo
kitsch). H& de se observar, no entanto, o exagero na deformacdo e o resultado

zombeteiro, espirituoso ou irénico®®. Além desta possibilidade de inversdo, o

%% Se 0 processo de inversdo é presente em diversas obras satiricas, ndo é apenas o arranjo estrutural que
define esta fungdo. Do contrério, desde a estilizacdo das dancas no Barroco até o uso de melodias
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cruzamento despropositado de contextos, independentemente de sua matizacdo
ideoldgica, cumpre o critério de deformacdo — qualidade que também pode ser
observada na interpretacdo musical (e.g. The Swingle Singers parodiando fugas em

jazz).

A parddia satirica muito provavelmente €, atualmente, a mais generalizada
pratica hipertextual. Isto é atestado pela proliferacdo acentuada do que se chama
mashup: a colagem, em diferentes campos sensiveis, de fragmentos ou obra inteiras
com a finalidade de se produzir um efeito cémico, em geral disseminado nas
plataformas digitais (BUZATO et al., 2013). Uma lista exaustiva de mashups poderia
ser fornecida, mas convidamos o leitor a realizar uma pesquisa online envolvendo os
termos “fugue” e “classical style” em conjunto com o titulo de filmes, desenhos
animados ou can¢des pop. Em sua maioria, tais incursdes criativas fazem variacoes
sobre um tema trivial, estilizando-o e fetichizando-o de maneira que a correlagédo

disparatada se torne irénica ou, nos casos irrefletidos, uma espécie de entretenimento.

Uma operacdo semelhante, mais elaborada em seus resultados, é o tema e
variacOes que transforma melodias simples em imensas arquiteturas musicais. As
variacOes do pianista e compositor Frederic Rzewski (1938-2021) sobre o tema da
cancao chilena Il Pueblo Unido Jamas Sera Vencido! demonstra, através de 36
variacOes, diferentes combinacdes contextuais entre a melodia popular e a roupa
estilistica (pontilhista, romantica, jazzistica, etc.). Ainda que seja interpretada sob a
funcdo satirica, a obra de Rzewski ndo é um deboche do tema citado: em diversas
variacbes 0 tema se torna um pretexto de uma invencdo livre, tornando-se uma
transposi¢do séria. A “parafrase” do pianista russo Arcadi Volodos (1972-) sobre o
allegretto (Alla Turca) da sonata para piano n° 11 de Mozart representa melhor a
chocarrice do travestimento: o texto original é “revestido” com canones, apojaturas,
oitavas e ornamentacdes, além do alargamento da tessitura a principio fixada no

fortepiano.

Algumas obras de Thomas Adés também aderem especificamente ao tipo de
inversdo descrito. A caricatura de Dizzy Gillespie da terceira secdo (Militiamen) de

Living Toys (fig. 4) transporta o género improvisatorio do Jazz para um contexto

folcléricas nos nacionalismos dos séculos XIX seriam, em sua totalidade, satiras. Neste sentido, assim
como na charge, o travestimento satirico € precedido pelo exagero de elementos que nos contextos
isolados ndo seriam.
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moderno: a utilizacdo de uma escrita intrincada, indicacbes de silabas fonéticas e
manipulacdo da surdina plunger vai de encontro, ou ao menos se opde, a harmonia
(pentatbnica blues), ao ritmo (tercinas), as ornamentacGes e ao registro proprio da
estilistica de Gillespie. A satira parodica de Adés se apresenta em Paraphrase on
Powder Her Face (fig. 5): composicdo em que o tango é apresentado de maneira
hiperbolica no exagero de clichés de estilo e do rubato escrito. Paralelamente, estes
elementos sdo contraditos harmonicamente (e.g., mistura de arquétipos tonais e nao
tonais, mascaramento no registro grave do piano, etc.). Mais representativo do
travestimento seja, antes, o arranjo de Cardiac Arrest: além de um arranjo, € um
hipertexto em que a propria linguagem moderna é o hipotexto da cangdo da banda
Madness.

O pastiche satirico, chamado por Genette de charge, metodologicamente se
assemelha ao pastiche. Sua diferenca é constituida na aparéncia de impropriedade
estilistica que o autor, objetivando o fim comico, evidencia durante a imitacdo. Em
outras palavras, € 0 mau pastiche que visa — em comparacdo com o bom pastiche —
expor a si mesmo como uma versao piorada do hipotexto. Por esta razdo as copias
executadas de maneira pouco convincente costumam, com alta frequéncia, levar o
publico ao riso — estaria 0 autor escarnecendo do hipotexto? Além da deformacéo,
Aristoteles também atribui a comédia, em sentido ético, a “imitacdo de caracteres
inferiores”. Caracteres que na imitacdo hipertextual consiste nos “vicios” de estilo:
clichés, automatismos de escrita, convencdes estilisticas ou de género, formulas

cadenciais, etc.

Na composicdo Cliché Music (1985), uma manifesta charge musical, o
compositor brasileiro Tim Rescala (1961-) busca satirizar a reificacdo de formulas
estereotipadas da musica contemporédnea de sua época. Para tanto, Rescala faz ele
préprio pastiches piorados. Dividindo os pastiches em “exemplos” que ilustram
diferentes tipos de cliché, tal como charges, cada movimento é apresentado por um
narrador-professor que descreve os procedimentos imitados. Conforme o narrador
explicita, apenas tragos pontuais dos estilos sdo imitados, isto €, cada “exemplo”
exagera partes que, inseridas nas composicGes, poderiam ter fungdes estruturais. O
efeito do exagero, da focalizagdo, do contexto absurdo em que os clichés surgem,

produz uma discordancia comica que, em certo sentido, carrega uma critica a
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superficialidade de certos usos de técnicas contemporaneas. A sétira é salientada na
narracao:
(propaganda publicitaria) uma pequena mostra dos diversos tipos de utilizacdo dos clichés
na musica contemporanea [.] Aprenda a utiliza-los com perfeicéo e vocé podera ser também

um compositor de vanguarda [.] Vocé que ndo tem talento [,] ndo se preocupe em aprender
[,] faca ja o seu cliché! (RESCALA, 1985).

O estilo kitsch da Marche Fatale (2016) de Helmut Lachenmann (1935-) se
revela pela imitacdo hiperbdlica de uma marcha. O paratexto “fatal” em unido com a
marcha, género ligado as incursdes militares, conota um sentido belicoso que, em
comparagdo com a pujanca festiva de sua obra, parece sugerir uma contradicao
deliberadamente elaborada, isto ¢, uma morbida consagracdo da fatalidade. De outro
lado, a luz da pesquisa estética encarnada em outras obras, a “marcha fatal” se destaca
como espécie unica: € um nitido pastiche. Tanto pelo sentido da marcha quanto o
contexto da obra de Lachenmann, surgem contrariedades estilisticas que indicam a
intencdo de se “banalizar” a marcha. Esta inten¢do ¢ atestada no texto incluido na

partitura:

Minha Marcha Fatale tem, entretanto, estilisticamente pouco a ver com meu prévio
caminho composicional; ela se apresenta a si mesma sem restricdes, se hdo como uma
regressdo, ainda como recurso as frases vazias que a civilizacdo moderna ainda se agarra na
sua diaria musica “utilitaria” [...] O termo chave ¢ “banalidade”. Como criadores nds
desprezamos, nés tentamos evitar — entretanto n6s ndo estamos seguros da banalidade
barata mesmo com as conquistas estéticas [do século XX e XXI]. (LACHENMANN, 2018,

p. 4)

6.6.3 Transposicdo e forjacao

Ao contrario das obras que sdo criadas sob a funcdo satirica, as composicoes
sérias buscam, por meio da relacdo hipertextual, ressignificar o hipotexto dentro de
outro contexto estrutural sem que as diferencas surjam como uma 0pOSicao
irreconcilidvel que, naquela funcdo, assume um papel preponderante (i.e., para a
percepcdo). Subsumidas no plano da aparéncia, as fortes oposicdes contextuais sao
internalizadas, isto é, consubstanciam-se na unidade perceptiva da obra acabada. E
assim que, por exemplo, séo realizadas as tradugdes: os tradutores visam transpor ndo
somente o sentido, mas toda uma estrutura poética. Qualquer traducdo €, conforme
Haroldo de Campos sugere, a traducdo do préprio signo: o sentido, a sonoridade (e.g.

aliteracdes), a disposicao tipografica, a estrutura, o tom, entre outros fatores que o
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tradutor julgar determinantes (CAMPOS, 2013). A traducdo criativa, neste sentido,
dependerd de escolhas que se imp&em a partir do contexto hipertextual ao qual o
hipotexto é lancado.

A transposicdo corresponde precisamente a esta transformacdo que altera
substancialmente o texto de partida e gera uma obra autdbnoma. Genette aponta uma
série de procedimentos literarios de transposicdo que pretendemos apenas citar em
sintese. Além da traducdo, o autor aponta a transestilizacdo, as transformacdes
quantitativas (excisdo, concisdo, condensacdo, extensdo, expansao e ampliacdo) e a
transmodalizacdo (e.g., alterndncia de modo narrativo ao dramatico). Destes
dispositivos técnicos, variaveis de acordo com o processo criativo do texto literario,
podemos reter a ideia de que toda transposicdo requer um procedimento, ainda que
empirico, de variacdo. A colagem de fragmentos musicais, a titulo de exemplo, € um
procedimento que, operando inteiramente no modo referencial, forma hipertextos
irredutiveis a estrutura de partida: tanto o Scherzo da Sinfonia de Berio quanto a
Musique pour les souper de roi Ubu de Bernd Alois Zimmermann, compostas
unicamente de citacdes, geram o oximoro-musical “todo feito de partes dispares”. As
modulagdes hipertextuais de Votre Faust, compostas por Henri Pousseur, mobilizam
diversos métodos®® de “transposicio”. Em todo caso, a transformacdo ndo visa
apresentar o hipotexto deformado (travestimento) ou ‘“sobreposto” com um novo texto

original (parodia).

No ambito da “transposi¢do”, podemos também citar o hipertexto de Mille
Regretz de Josquin des Prez (1450-1521) feito por Flo Menezes em Contrafacta
(2013), para quinteto de metais e eletronica. Através de nove transformacdes
sequenciais, o hipotexto de Josquin ¢ gradualmente “distorcido” até se tornar
irreconhecivel. A obra movimenta-se entre as distintas camadas de permeabilidade
referencial sem, contudo, realizar a citacdo de Mille Regretz (XAVIER, 2022). Dentro
desta categoria podemos incluir a “transposi¢do arquitextual” do quinto movimento
(valsa) das Cinco Pegas op. 23 de Schoenberg. O paratexto “waltzer” escrito no inicio
da partitura, em conjunto com a formula de compasso ternaria, indicaria tratar-se de —

considerando-se a harmonia — uma parddia ou mesmo travestimento da danca vienense.

® No artigo “compor (com) identidades culturais” Pousseur (1986, p. 315-318) elenca quatro métodos
que podem ser considerados hipertextuais, a saber: a citagdo, o “enxerto” (conexfo de citagdes),
variagdo multiparamétrica e conjuncdo “seméantica” (conexdo e dissociacdo por contexto de
proveniéncia dos hipotextos).
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A escritura, por outro lado, mostra que a valsa encontra-se apenas virtualmente presente
na peca: o tipico acompanhamento é transformado em figuras alternadas (fig. 16a) e
aludido ritmicamente em apenas um compasso (fig. 16b). A figura pontuada, tipica da
valsa vienense (fig. 16¢), é inserida em um contexto de variacdes (fig. 16d) que
dificilmente sugere a escuta do género “valsa”. Ainda assim, os materiais da valsa

encontram-se ali, porém intensamente transformados.

Figura 16 — Acompanhamento variado da valsa (A) e a breve alusdo (B) na Walzer da op. 23 de
Schoenberg. Dois fragmentos de valsas (C) de Johann Strauss | (1804-1849) e trés varia¢cGes do motivo
pontuado na Walter de Schoenberg (D).
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Fonte: SCHOENBERG (1923)

A (ltima categoria de nosso quadro hipertextual, a imitacdo séria, € 0 que
Genette chama de forjacdo ou apocrifo. Esta imitacdo diferencia-se do pastiche
académico pela utilidade que adquire. Ao menos em parte, a forjacdo é explicada
melhor pelo termo “apécrifo”, que corresponde a obra de autoria duvidosa

historicamente atribuida a um autor famoso. Sendo ou ndo uma falsificacdo, é uma



141

imitacdo que dificilmente se distingue do original e, por isso, provavelmente fora
concebida por um discipulo (ou profundo estudioso do autor). Mozart ndo teve a
possibilidade de finalizar seu Requiem e um de seus alunos, Franz Xaver Stssmayr
(1766-1803), comprometeu-se a termina-lo a partir de manuscritos. A atual verséo
executada do Requiem é em parte, mais especificamente os trés ultimos movimentos,
uma forjagdo profissional. O pastiche é, aqui, um trabalho sério de ‘“restauro” e
reconstituicdo. Outras imitacfes bastante comuns nas praticas composicionais se
conectam com a forjagcdo: a transcricdo, a orquestracdo, 0 arranjo e a redugdo (e.g.
partitura vocal). Em todas essas atividades, o hipotexto é reduzido ou ampliado,
tornando-se diferente do original e podendo, inclusive, se tornar uma obra quase
autbnoma (e.g. a inventiva orquestracdo da Ricercata de Bach realizada por Anton
Webern).
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7 POETICA HIPERTEXTUAL EM QUATRO OBRAS

No decurso dessa pesquisa, 0 autor deste trabalho compds sete obras
musicais®™ que — de maneiras distintas — estabeleceram desde o inicio um dnico e
mesmo problema: a transtextualidade a luz da critica da reificacdo. Este problema se
mostrou particularmente nitido em quatro obras que, apesar dos desdobramentos
singulares, possuem em comum a mesma perspectiva dialdgica e transtextual, apesar
das dessemelhancas poéticas e estéticas. Por meio da descricdo dessas composicdes,
exemplificaremos diferentes processos composicionais que pautam a tematica da

transtextualidade.

Ainda que tenham sido, em certa medida, elaboradas com procedimentos
semelhantes aos expostos nos capitulos anteriores, as obras ndo foram criadas — em
termos heuristicos — com o objetivo de se estabelecer correspondéncias com as
categorias hipertextuais, isto €, foram compostas a partir de métodos empiricos
decorrentes do encontro entre uma preocupacao poética e um material musical. A sua
semelhanca reside, por conseguinte, em uma visada metodologica mais do que,
propriamente, a aplicacdo de uma técnica deduzida de categorias hipertextuais,
parddicas, etc. Com isso colocamos em relevo que, por mais que tenham sido
compostas a partir do “mesmo” problema objetivo da pesquisa (i.e., a critica
transtextual), ndo podem ou poderiam servir de justificativa ou prova material do
problema. Se isto € verdade, por outro lado a pesquisa composicional se nutriu do
entendimento desenvolvido no curso da pesquisa e, no plano subjetivo e objetivo —
como pretendemos expor —, deve a este o seu “tema”. A esta relacdo indireta, mas
necessaria, nos parece corresponder o campo especifico dos processos criativos e da

poetica.

Neste sentido, realizaremos a seguir uma analise descritiva de cada uma das
quatro composicBGes tracando seu percurso criativo por meio de: 1. descricdo de
aspectos técnicos elaborados nos esbocos; 2. analise de elementos hipertextuais
expressos na obra finalizada; 3. indicacdes poéticas, disposta ou ndo em textos
adjacentes, que possam matiza-las sob a perspectiva da critica da reificagdo e da

transtextualidade.

8 Além das obras que serdo analisadas neste capitulo, podemos elencar Lance de Coreocronia (2020)
para clarinete, violoncelo, percussdo e piano. AlterEGO-Trip (2021) para trombone e eletrénica, Sera
Canto a Fantasia? (2022) para quinteto de cordas, percussao e piano.
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7.1 PALIMPSESTO-SONATA (2020)

Na epigrafe do livro Palimpsestos, Gerard Genette (2010, p. 7) nos explica que
“um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscri¢do foi raspada para se tracar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode Ié-la por transparéncia, o antigo
sob o novo”. A metafora do palimpsesto, que ndo deve ser interpretada de maneira
literal, assume que em apenas um texto encontramos dois: o primeiro, na superficie
legivel, o segundo, fragmentado e difuso no “fundo” do pergaminho. Olhado pelo
prisma da hipertextualidade, o palimpsesto simboliza as permeabilidades dos dois
textos: ora evidente, borrando o texto de superficie, ora apagado ou fragmentado. A
metafora perde sua forca quando consideramos que, no reaproveitamento do
pergaminho, o texto de frente é indiferente ao texto apagado, de fundo. Ele €, na
realidade, ruido ou residuo, ao passo que no hipertexto esta inscricdo € mais do que
fundo, é a estrutura (figura-fundo) que se transforma em outra estrutura, ambas

coexistindo no mesmo texto.

Tendo em mente a imagem do palimpsesto, a criacdo de Palimpsesto-Sonata®®
para piano desdobrou-se da transformacdo e alternancias de perspectiva, enquanto
permeabilidade intertextual®’, sobre a Gltima Sonata para piano (n° 32) de L. V.
Beethoven (op. 111). A obra é dividida em trés grandes secGes que correspondem
arquitextualmente a introducdo, exposicdo e desenvolvimento da forma-sonata. A
reexposicdo, porém, é suprimida — aspecto que torna a obra uma espécie de tema e
variacGes. A primeira (p. 1-6) e segunda secbes (p. 6-13) correspondem, de forma
relativamente livre, a introducdo e exposicdo da sonata op. 111. A correspondéncia,
conforme analisaremos adiante, se da sobretudo na transposicdo hipertextual dos
materiais e motivos (figuras) de Beethoven em conjunto com a manutencdo
sintatico-diacrénica da apresentacdo destes materiais. A partir da terceira secdo (p.
13-20), inicia-se o0 desenvolvimento dos materiais pregressos (modulacdo,
retrogradacdo, combinacdo, etc.). A partir deste ponto, a obra desconecta-se
sintaticamente do hipotexto, tornando-se uma livre invencdo — cuja estrutura € uma
derivacdo do referente. Esta uUltima secdo é caracterizada pela simultaneidade da

primeira e segunda sec¢éo (inteiramente retrogradada).

% A obra integral encontra-se no apéndice A deste trabalho.
®7 Intertexto no sentido que Gérard Genette atribui ao termo, resultando em uma alternancia entre
citacOes, alusdes e transposi¢des hipertextuais.
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Antes de essa elaboracdo tomar forma, fez-se presente o problema da
transformagdo da harmonia. O problema é sintetizado na divida: de que maneira
poder-se-ia produzir correspondéncias estruturais entre o universo funcional da
harmonia tonal e grupos intervalares ndo-tonais? A relagcdo entre as fungOes
preponderantes do tonalismo repousa, como a palavra “relagdo” indica, em posicdes
relativas mais do que, propriamente, qualidades essenciais dos arquétipos maior e
menor. Por outro lado, a transposicdo de grupos intervalares — em espelhamento ao
tonalismo — se mostra ineficaz na produgdo de relagfes funcionais (e.g. 1-V). Na
transposicdo de um grupo intervalar uma quinta acima, este segundo grupo néo
estabelece a relacdo de V grau com o primeiro. Esse fato empirico conduz a uma
segunda possibilidade: a producdo de distingdes funcionais por meio de diferencas
qualitativas. Isto pode ser exemplificado a partir do principio da identidade: dois
elementos considerados idénticos ndo poderiam ser perceptivamente considerados
diferentes. Logo, a identidade de grupos intervalares é capaz de produzir oposi¢oes
funcionais. Para esta finalidade, objetivou-se criar, em primeiro lugar, identidades
harménicas e, em segundo lugar, distingbes funcionais fundadas na diferenca
qualitativa. Em uma primeira aproximacdo, foi escrito um quadro com trés grupos

intervalares:

Figura 17 — Conjuntos intervalares dos esbocos de Palimpsesto-Sonata. Os nimeros indicam 0s
intervalares do agregado (nimero de semitons) de baixo para cima.
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Fonte: Autor (2024)

Esta figura (fig. 17) apresenta trés identidades harmdnicas (A, B e C) e seis
combinagdes intervalares (AB, AC, BA, etc.). Com isso, foram criadas balizas
diferenciais e grupos intermediarios que se assemelham ao mesmo tempo com dois
grupos adjacentes — além de firmarem mais seis identidades harmdnicas. Estas

diferencas sdo capazes de gerar oposi¢cdes qualitativas que, ordenadas, apresentam
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isomorfia com as oposi¢cdes relacionais do campo harménico tonal. Ndo é demais
conceber este processo como analogia: ao contrario de se reinventar o sistema tonal,
buscaram-se aproximagdes formais que pudessem, no processo hipertextual, criar
liames entre 0 novo texto e o0 hipotexto tonal. Nesta disposicdo, o transito entre os
grupos intervalares é possivel. No entanto, o método é incapaz de transformar uma
sequéncia diatonica (e.g., uma melodia do hipotexto) em outra “grandeza” intervalar.
Condensando estas simultaneidades (A, B e C) em modos restritos a oitava justa,
teriamos um material semelhante as sequéncias diatbnicas (fig. 18). As sequéncias
intervalares originais sdo restituidas no modo a partir da localizacdo da ordenacéao
vertical na nova sequéncia horizontal. O exemplo abaixo demonstra este tipo de
condensacéo:

Figura 18 — Trés modos derivados dos grupos intervalares (fig. 17). Os nimeros representam a posicao
destas alturas dentro da sequéncia grave-agudo dos grupos intervalares.

modo A modo B modo C

Fonte: Autor (2024)

No momento em que sdo reduzidos a oitava, 0s grupos perdem seu carater
intervalar (a ndo ser o modo A, hexafénico). O carater intervalar é apenas restituido
caso uma série prefixada seja utilizada. Alem disso, extensos grupos intervalares
tenderiam ao modo cromatico (e.g., onze quartas). Estas questdes residem em uma
contradicdo da série: ou os intervalos sdo fixos e a altura é variavel (e.g.
dodecafonismo) ou um conjunto de alturas é permutado com séries (e, portanto,

intervalos) variaveis.

Caso apliqguemos a série de intervalos (fig. 18) aos modos, teriamos 0s mesmos
intervalos na adicdo ou subtracdo de um Unico valor a série (fig. 19.1.). Se, por outro
lado, esses modos configurarem conjuntos ndo ordenados de alturas que séo
posteriormente sequenciados por séries distintas, a constancia intervalar original sera
perdida (fig. 19.2.). Ao passo que no primeiro caso encontramos analogia entre as
partes, no segundo caso ha “metonimia™: a altura absoluta (parte) significaria o todo.

Em outras palavras, para se obter variedade, sacrifica-se a ordem intervalar; para se
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obter identidade intervalar, sacrifica-se a variedade. Esta dicotomia pode ser observada

no exemplo:

Figura 19 — Duas perspectivas dos modos: no primeiro exemplo (1.), uma série depreendida da identidade
harmoénica B que, aplicada ao modo B, engendra séries com preponderancia do intervalo de terca maior e
menor; no segundo exemplo (2.), o uso de séries aleatorias (jogo de dados) na ordenagdo do modo B.
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Fonte: Autor (2024)

Desta dicotomia, parece razoavel buscar estruturas que, de alguma maneira,
retenham ao mesmo tempo o carater intervalar e o potencial de variacdo. Se um
“acordo” entre ambos ¢ improvavel, ao menos uma solugdo ¢ possivel. Ao invés de
condensarmos as identidades harmonicas, criando assim modos “‘sincrénicos” (i.e.,
condensacdo do total de alturas), nés poderiamos representar 0S mesmos Qrupos
dispondo-os melodicamente. Restringindo-os novamente a oitava, do contrario
ocupariam um registro muito extenso, teremos modos (ndo oitavados) que sempre
apresentam periodicidade — variavel conforme o grupo intervalar escolhido. No
exemplo abaixo (fig. 20), encontra-se 0 modo de tercas ([4, 3]) com periodo de 24
alturas:

Figura 20 — Modo reduzido & oitava produzido com os intervalos de ter¢a maior e ter¢a menor [4, 3]. As
alturas vazadas representam as alturas inéditas do total cromatico.

14, 3] ciclo: 24

Fonte: Autor (2024)

Inimeros modos desse género podem ser criados a partir da combinacdo de
qualquer grupo intervalar. Sequéncias com poucos intervalos produzem maiores
diferencas entre si, enquanto sequéncias com varios intervalos produzem maior

variedade a custa da identidade. Entre estes extremos, situam-se 0S grupos mistos —
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especialmente Uteis nas modulagBes, por apresentarem os intervalos de dois grupos
“fortes” (i.e. forma unitaria ou Gestalt). No exemplo a seguir (fig. 21), podemos
observar um quadro resumido com oito modos modulatorios, aos quais outras

mediagOes poderiam tomar forma entre os modos dispostos (e.g. [1, 1, 2] entre [1] e

[1, 2]).

Figura 21 — Oito modos hexacordicos formados a partir de diferentes grupos intervalares.

(1 1, 2] 2] [2,3]

Fonte: Autor (2024)

De certa maneira, esta € apenas uma representacdo diferente dos primeiros
“acordes”. Se isto ¢ verdade, por outro lado esta disposi¢ao sugere trés usos: em
qualguer momento, trechos dos modos de multiplas oitavas podem ser empilhados
novamente em simultaneidades; além de modos, eles podem ser tomados como
conjuntos passiveis de serializacdo, cada qual com um “passo intervalar” distinto; a
representacdo sequencial torna o processo de modulacdo hipertextual de melodias
facilitado. Em termos de serializacdo, todos os valores contiguos retém o carater
intervalar: entre 1-2 e 4-5 de qualquer série, por exemplo, encontra-se 0 mesmo
intervalo em todos os modos de um intervalo. Isto quer dizer que a mesma série
apresentara qualidades intervalares diferentes, porém estruturalmente analogas, em
todos os modos. Em passos subsequentes de modulacdo, ndo apenas o perfil do
hipotexto € retido, mas a sua sintaxe. Com o método de modulacdo intervalar
progressiva®® a estrutura harméonica da Sonata op. 111 seria isomorficamente

transformada.

O método pode ser demonstrado no motivo do primeiro tema da sonata.
Alterando-se 0 modo do motivo de menor para maior — alteracdo usada na sonata —,

podemos dispb-lo no grupo [2, 2, 1], que corresponde aproximadamente ao modo

%8 Método harménico teoricamente semelhante aos ciclos e as redes de Henri Pousseur, mas com
diferencas quanto ao uso (POUSSEUR, 2009, p. 211). No apéndice E deste trabalho, o leitor podera
encontrar a codificacdo deste método na linguagem Python.
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mixolidio (fig. 22). A partir desta correspondéncia, encontramos a ordem serial do
motivo dentro deste modo ([1, 2, 3, 4, 6, 3]). Apos a definicdo da série de base, toda
espécie de modulacdo poderia ser realizada na compressdo e expansao intervalar
preservando-se, em termos formais, as relacdes de contiguidade no novo material

intervalar.

Figura 22 — Modulacéo intervalar progressiva do motivo da sonata op. 111. Acima, a correlagéo com o
modo [2, 2, 1]; abaixo, as seis modula¢fes de compressdo e expansao intervalar.
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Fonte: Autor (2024)

Contando com este método de “transposi¢do hipertextual” das harmonias,
restaria compreender como estas diferencas funcionais poderiam se relacionar com
aquelas presentes na op. 111. Optou-se pela via da direcionalidade: ao invés de
correlacbes de campo harménico (e.g., o grupo [1] corresponde ao | grau), o que
produziria uma “forma fraca” desprovida de direcdo, foi decidido que os vetores
modulatérios da sonata de Beethoven seriam transpostos para o novo campo de
identidades. Entre os compassos 4-11 da introducdo da op. 111, é realizada uma
modulacdo que parte de Fa menor, vagueia pela regido de Ré, maior, e cadencia na
regido de Sol maior. Este movimento, interpretado como vetor modulatério, transita
entre dois pontos distintos. Na busca de representar este vetor com as modulacGes
intervalares progressivas, foram elegidos dois pontos extremos: o ponto A, com
intervalos de terca dos arquétipos tonais ([4, 3]); o ponto B, com os intervalos mais
comprimidos de segunda menor ([1]). Entre estes extremos, situam-se grupos
intermediarios ([1, 2, 4], [1, 2, 1], [1, 2, 1, 1]) que gradativamente, mas ndo
continuamente, transitam entre os pontos extremos. No exemplo abaixo (fig. 22),

encontra-se 0 processo que toma forma na secdo A.4. (p. 2) de Palimpsesto-Sonata:
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sobre as alturas fundamentais dos acordes da op. 111, foram criadas modulagdes

intervalares.

Figura 23 — Estrutura harmonica da se¢do A.4. de Palimpsesto-Sonata. Sobre cada uma das alturas,
extraidas das fundamentais do hipotexto, sdo criados octacordes com os intervalos especificados.
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Fonte: Autor (2024)

Através deste uso das modulacOes progressivas, obteve-se todo o contetdo
harmdnico de Palimpsesto-Sonata. A utilizacdo, contudo, ndo fora mecénica e se
aproveitou fundamentalmente da escuta dos grupos intervalares na moldagem das
modulagdes. No exemplo precedente (fig. 23), por exemplo, omite-se o grupo de tons
inteiros [2] em razdo de sua pregnancia perceptiva que, sendo identificada, torna a
passagem menos gradativa. Outro aspecto empirico ocorre na decisdo de qual grupo
utilizar sobre qual altura “fundamental” do modo. A depender dos dois fatores, sao
produzidos conjuntos de alturas que continuam ou contrastam com 0S conjuntos
adjacentes (e.g. [3, 4] sobre La € idéntico a [4, 3] sobre Dd). Além do parametro
harmbnico, que percorre a malha subcutanea na obra, buscou-se estabelecer
transposicdes hipertextuais das figuras da op. 111 — neste caso, os motivos e figuras

majoradas (fig. 24).

Figura 24 — Primeiros compassos da Sonata op. 111 de Beethoven. Indicacéo de quatro figuras (a, b, ¢, d)
que sdo hipertextualmente transpostas para a Palimpsesto-Sonata.
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Fonte: BEETHOVEN (1862)
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As quatro figuras do trecho acima (fig. 24) foram, por diferentes processos de
variacdo, transformadas no hipertexto musical abaixo (fig. 25). A figura a, sétima
diminuta descendente (Mij-Fas), tem as alturas transpostas (Si-L&,) e € ampliada nos
extremos do piano. Esta é precedida por b, terca menor L4&-Dé em ambos os textos,
sintaticamente invertida na transformacdo. Ainda neste primeiro sistema, temos a
variacdo dos acordes pontuados da op. 111 em simultaneidade com um material
autbnomo — as alturas em fusa, cujo infra-perfil tende ao fechamento intervalar, séo
subsumidas pelo super-perfil descendente em oposi¢do ao perfil ascendente da méo
esquerda. No segundo sistema, se faz um estiramento temporal do trinado (c) em
sobreposicdo a melodia Si-D6-Ré, alusdo do primeiro tema da op. 111, e os acordes
precedentes (b) na médo esquerda (perfil ascendente subsumido pelo oposto). Em
sequéncia, a alusdo evidente da figura de arpejo seguida de acorde (d), neste caso

continuado com uma ressonancia escrita.

Figura 25 — Dois trechos da primeira pagina de Palimpsesto-Sonata. Indicacao das figuras (a, b, ¢, d) da
op. 111 transformadas no hipertexto.

Fonte: Autor (2024)

Estes trechos iniciais exemplificam parte dos processos hipertextuais
mobilizados na composicdo em que o hipotexto é variado, sobreposto com novos

materiais, e inserido no contexto harmonico da modulagdo intervalar progressiva.
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Outros momentos expressam o carater propriamente referencial da obra por meio de
citagBes e alusbes. A alusdo mais recorrente é a citacdo do motivo do primeiro tema
(fig. 26) da op. 111 no uso do modo hexacordico de segunda e terca menores ([1, 3])
que retém os intervalos motivicos (terga menor ascendente e “terca maior”
descendente). Em alguns trechos, citagfes difusas sdo alcancadas no curso de
modulagdes — aspecto que coloca em relevo as permeabilidades observadas em um

palimpsesto:

Figura 26 — Exposicdo da sonata de Beethoven (A) e sétima pagina de Palimpsesto (B).
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Fonte: Autor (2024)

Ainda que surja na forma de citacdo, o material musical da sonata op. 111
encontra-se defletido mais do que refletido em outros materiais. Ele constitui com
Palimpsesto em um s6 tempo uma conexdo necessaria e, contraditoriamente, uma
remissdo acessoria. Em termos heuristicos, os procedimentos surgem da indagacdo
sobre 0 hipotexto e os problemas relativos a transformacdo destes materiais em
materiais que, evidentemente, ndo sdo 0s mesmos. Do “ponto de escuta”, a obra nao
parece exigir referimentos pontuais com o hipotexto, isto €, prescinde do
estabelecimento de remissdes metatextuais (e.g. este trecho é um comentario de
determinada parte). O hipotexto é radicalmente transformado no hipertexto que,
comparado com o primeiro, aparentemente retém vestigios apenas morfoldgicos,
fragmentos melddicos e aspectos arquitextuais da sonata. Esta dissociagdo aparente,

buscada desde o inicio, foi condicionada pelo quadro estético-social em que a obra de
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Beethoven foi colocada — em especifico, na cultura de massas e no universo de

mercadorias.

Na obra visual Ludwig Van (1970), de Mauricio Kagel (1931-2008), o
espectador assiste cenas em que bustos de gesso representando Beethoven s&o
amontoados como se fossem mercadorias com defeito ou restos descartaveis da
producdo. A imagem do busto, no entanto, ainda é identificAvel: no processo de
reproducéo, todos os bustos foram fabricados a partir do mesmo molde. Em sentido
analogo, a musica de Kagel faz permutacdes de fragmentos de obras de Beethoven
orquestradas de maneira absurda e mesmo comica. Esta conjuncdo, que apresenta a
funcionalidade kitsch reservada a obra do compositor alemdo, representa a
desarticulacdo de um dos aspectos mais frementes de sua obra, a saber, a unidade
realizada entre a parte e o todo. O que em Kagel é representacdo, sem duvida com o
olhar critico, € tomado em Palimpsesto como negagdo: compor com escombros de
Beethoven ndo somente € se opor a obra do génio, mas chancelar o principio de

demolicao.

Em sentido contrario ao processo de reproducdo mercantil, na criacdo de
Palimpsesto buscou-se dar consequéncia as formas defletindo-as em novos meios
expressivos. Nao as transformando em moldes, receptaculos para um novo contetido
musical, mas novas formas que engendram seus proprios processos. A dialética
remissiva seria desdobrada a distancia: compreendendo a imbricacdo de forma e
conteldo, o trabalho hipertextual buscou derivar estruturas independentes que,
decorrentes do encontro com outro contexto referencial (i.e. a Mdsica Nova), seriam
desenvolvidas de maneira livre a partir da cifra C (p. 13-20). Em virtude da obra de
Beethoven ndo ter sido estilhacada e inserida em um contexto exdgeno, o potencial
representativo das parddias foi perdido. Ao operar principalmente fora do modo
referencial, aparenta buscar a “critica antitética” do carater reificado dos objetos
musicais. Esta dupla contradi¢cdo (i.e., a critica de um objeto ausente na postura
antitética; a necessaria reificacdo ao se representar a critica da reificacdo) seria
reconsiderada em obras subsequentes e na investigacdo de outras categorias

hipertextuais.
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7.2 L’ESSERE E DERIVA (2020)

A obra que se seguiu a composicdo de Palimpsesto €, em certo sentido, seu
desdobramento. Composta para flauta, contrabaixo e piano, L Essere & Deriva® tem a
particularidade de transpor hipertextualmente a estrutura fraseolégica de dois
hipotextos: o Trio op. 82 de Joseph Haydn (1732-1809) e o Trio op. 1 n° 1 de
Beethoven, ambos para violino, violoncelo e piano. Assim como 0 arquitexto da
forma-sonata sem reexposicdo de Palimpsesto, a obra pode ser seccionada em trés
partes (A, B e C). Na primeira e segunda parte, a sintaxe do hipotexto — isto &, a
consecucdo e desenvolvimento dos materiais no tempo — foi transformada em outros
conteddos harmdnicos, de duracdo e texturais. Além do arranjo formal, a proporgéo
ritmica e a direcionalidade das frases foi igualmente transportada, assim como a
composicdo da textura (e.g., blocos de acorde, preponderancia melodica, presenca
acentuada ou ndo na textura, etc.). Para tanto, realizou-se uma andlise formal dos
hipotextos, seguida pela composicdo de paralogias ou transformacbes profundas,
assuntos que serdo abordados adiante. Isto pode ser visto na analise comparativa a
sequir (fig. 27). Identificamos que entre hipotexto e hipertexto subsiste a sintaxe
aproximada, as ancoragens de alturas, a proporcdo ritmica, e a direcionalidade dos
perfis.

Figura 27 — Analise motivica do Trio op. 82 de Haydn (1.), parte de violino, e das figuras de
L ’Essere € Deriva (2.), parte de flauta.
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Fonte: Autor (2024)

% Confronte o apéndice B para visualizaco integral da obra.
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A Ultima secdo (C) corresponde ao desenvolvimento livre ja realizado em
Palimpsesto. Desta vez, com um processo de permutacdo de 17 materiais divididos
entre os trés instrumentos. Afastando-se da ordem formal das duas primeiras secdes,
nesta parte (“deriva”) a permutagdo foi operada aleatoriamente através de jogos de
dados que produziram, em termos sintaticos, uma estrutura estaciondaria de variacao.
Contrariando esta “deriva” dos materiais, fora realizado um longo processo de
“rarefacdo” — diminuicdo da recorréncia e densidade de informagcdo — que lentamente
toma forma, sobretudo no final da obra. Sob a perspectiva harménica, cada se¢édo
contétm uma identidade harménica gerada através do método de modulacdes
intervalares, totalizando trés modos principais. Estes modos sdo intermediados por
cinco modos modulatorios (A2, A3, B2, B3 e C3). Na busca de maior controle da
sucessdo dos modos, buscou-se ampliar os grupos intervalares do eixo horizontal ao
vertical. Uma aproximagdo semelhante foi feita no plano das durages no uso de

“bandas”.

Ainda que os modos das modulacdes intervalares progressivas tenham sido
transpostos (alturas) em Palimpsesto, produzindo verticalidades a partir das
“fundamentais”, nao foram estipulados grupos intervalares para ordenar esta
transposicdo. Conforme observamos anteriormente (fig. 23), isto foi resultado da
disposicdo dos modos em séries derivadas das fundamentais dos acordes tonais do
hipotexto. Estas séries ndo eram presididas por ordens intervalares claras, ainda que
restritas aos padrbes das funcdes tonais. Disto resulta um método em que o eixo
horizontal € dirigido por intervalos periddicos e o eixo vertical por seéries
quasi-periodicas. Na busca de maior controle sobre as resultantes modais, todo o
método foi transportado para uma “matriz” em que tanto linhas, correspondentes aos
modos intervalares, quanto colunas, antes conduzidas por séries, foram geradas por

intervalos periddicos.

Deste processo foram geradas oito matrizes de seis linhas e oito colunas, trés
dessas correspondentes aos modos principais e as restantes atuando como conexao
modulatdria entre as principais. No exemplo a seguir (quad. 2), visualizamos o quadro
Bl formado pelas linhas [5] e as colunas [1, 3, 4]. Ao longo da obra, as alturas

horizontais seriam ordenadas por séries de oito valores e a sucessdo de modos
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equivaleria, em geral, ao movimento unidirecional no ciclo de quintas (i.e., eixo

vertical).

Quadro 2 — Quadro bidimensional da identidade harménica [1, 3, 4] da se¢do B de L Essere é Deriva. Os
numeros correspondem a posicdo das alturas na série (e.g., 1/5, 6/8, etc.).
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Fonte: Autor (2024)

Dispostos desta maneira, 0os modos se assemelham muito com as redes
harménicas de Henri Pousseur que sdo, assim como os ‘“cubos seriais”, matrizes
intervalares. Sua diferenga reside no padrdo usado na “malha” da rede. Nas redes
harmdnicas, cada eixo € construido por um unico intervalo, o que produz — se
considerarmos as inversdes de linhas e colunas, assim como o limite entre segunda
menor ¢ quarta aumentada (evitando os intervalos “invertidos”) — ao todo 42 redes
harmdnicas. As modulacdes intervalares, por sua vez, criam matrizes com grupos
intervalares de dois ou mais valores, criando uma malha aperiédica em ambos 0s
sentidos (fig. 28):

Figura 28 — Representacdo espacial de uma matriz de [1, 3, 4] horizontal e [1, 2] vertical.

1 3 4 1 3 4 1 3 4

Fonte: Autor (2024)
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Um método semelhante também seria utilizado no plano da duracdo na
producdo de escalas de duracdo. Partindo de um valor de base, a escala € criada
seguindo uma progressdo intercalada (ou padrio) determinada por um “grupo
intervalar” de duragdo. Alterando-se 0 valor de base (e.g. de uma semicolcheia para
tercina), é produzida uma nova escala cujas propor¢des sdo analogas a primeira. Na
transferéncia da mesma série entre escalas distintas, obtém-se uma modulacdo de
escalas de duragdo. Além desta modulacdo, as escalas também podem se dividir em
bandas de duracdo — processo utilizado ao longo de L ’Essere. Cada ‘“banda”
corresponde a um limite inferior e superior de duragdes, criando subconjuntos da

totalidade da escala (fig. 29).

Figura 29 — Exemplo de uma escala de duracdes com o valor base de semicolcheia e intervalo de [1, 2].
As figuras ritmicas indicam os valores da escala no eixo vertical, o tempo (eixo horizontal) é dado em
segundos. Os quadrados cinza indicam as bandas de duragio e a altura corresponde a “largura” da banda.
Os numeros entre colchetes compreendem os valores discretos dentro desta banda.
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Fonte: Autor (2024)

Conforme observamos na analise comparativa precedente (fig. 27), a
transformacdo hipertextual de L ’Essere difere substancialmente da obra anterior,
Palimpsesto-Sonata, em razdo das figuras musicais do hipotexto ndo estarem
representadas no hipertexto. Ndo ha, neste sentido, um paralelismo evidente, mas
derivacOes gerais da sintaxe, dos perfis, de certas texturas e do arquitexto. No

distanciamento acentuado do hipotexto, o hipertexto chegou ao limite, ainda que
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relativo e aproximado, do que podemos considerar a “reconhecibilidade” da
hipertextualidade. Limite superior, na maxima distdncia da citacdo, mas ainda o
resultado de um processo de transfiguracdo que necessariamente originou-se no

hipotexto.

Parte deste problema composicional teria surgido do estudo de Limites da
Interpretagdo, texto em que Umberto Eco investiga o discurso do hermetismo e os
abusos interpretativos de obras literarias. O autor critica a “deriva” que o leitor
hermético faz na interpretacdo do texto: destituindo-o do poder de comunicar um
conteido, o texto € tornado um pretexto — aléem de um segredo — apto a significar
virtualmente qualquer objeto. Nesta perspectiva, 0 texto ndo apenas € aberto e
polissémico, ele é vazio: receptaculo de qualquer significado, por mais estranho que
possa ser aos olhos do sentido ideoldgico (i.e., contexto e ideologema). Usando como
exemplo uma frase que contém a palavra “enquanto” e “crocodilo”, Eco compara a
postura do leitor hermético aquela do paranoico: “o paranoico v€ por sob o meu
exemplo um segredo, ao qual aludo, e um compl6, com base no qual certamente me
movo (geralmente para prejudicd-lo)” (ECO, 2012, p. 33). A alusdo a L’Orfeo do
Concerto para violino de Alban Berg é suportada por homologias — isto €, uma
correspondéncia material, ainda que provavelmente fortuita. Eco se refere a outra
espécie de alusdo, a que surge da inser¢do dos signos em um processo de semiose

infinita.

Se isto é verdade no ambito da interpretacdo, ndo o € no ambito criativo. A
transformacdo hipertextual, ao contrario da imitacdo (pastiche), ndo obedece aos
critérios da interpretacdo. Mobilizando metodologias de variacdo, ela destitui o
hipotexto de sua identidade. Isto é particularmente claro nos procedimentos de
transposicdo: ao contrario da parddia, apresentacdo bipartida do hipotexto, na
transposicdo cria-se um objeto novo que, a rigor, opera uma paralogia (i.e., uma
analogia “errnea”) em relagdo ao referente. Erro pretendido na medida em que,
realizada a analogia, a segunda obra (hipertexto) resultaria em um “diagrama” da
primeira e ndo, propriamente, uma invencdo liberta. Em direcdo contréria ao
mecanicismo descrito, na composicdo de L’Essere ¢ Deriva foram investigados
procedimentos que ndo se direcionam as figuras musicais do hipotexto — tal como

realizado em Palimpsesto —, mas apenas a sintaxe. Se em ambas as obras esta
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transposicdo paraldgica é verificada, apenas na segunda é radicalmente efetuada na
auséncia de citagdes.

7.3 JUKEBOX PARODIA TOUR (2021)

Na direcdo contraria das duas obras anteriores, ambas focalizadas na
transposicdo do hipotexto, em JUKEBOX Parddia Tour™® foi explorada a categoria
hipertextual da parddia sob o prisma dos processos de reproducdo eletrbnica. Se as
musicas em particular desvelam no tempo seus materiais, quando inseridas nos
dispositivos de reproducdo podem sofrer uma transformacdo: a forma particular é
inserida dentro de um todo homogéneo alheio as estruturas préprias. Ainda que nédo
dependa exclusivamente do dispositivo, mas do seu uso, a experiéncia da muasica se
torna radicalmente fragmentada dentro dos meios eletrénicos, tendéncia reforcada
através da programacdo que valoriza a brevidade e justaposicdo (e.g. fluxo nao
relacional de informacgdes nas redes). A maquina de Jukebox &, neste sentido, a
precursora dos gadgets atuais que proporcionam o referido tipo de escuta: nela, as
musicas sdo trocadas, justapostas e interrompidas sem qualquer ordem especifica
determinada pela estrutura de cada obra particular ou do contexto (e.g. programa de

concerto ou a ordem de um disco).

No sentido de se buscar uma representacdo critica e parddica desta escuta
fragmentaria, a obra, para saxofone tenor, piano e eletrbnica, representa a estrutura
reificada em que os objetos musicais sdo colocados no processo de reproducao
eletrbnica. Representacdo como critica ao paroxismo da concepcdo pluralista que,
paradoxalmente, se expressa na indiferenca quanto aos conteudos: a justaposicao
aleatéria produz uma suspensdo dos critérios de diferenca. Esta estrutura seria
transposta para a forma geral de JUKEBOX em que sdo permutadas 20 secdes
englobadas por citagbes, parddias, parafrases e transposicdes hipertextuais que
abrangem de Philippe de Vitry (1291-1361) ao pop norte-americano. Esta acelerada
permutacdo é redobrada por um processo direcional de inchacdo referencial, ou

paroxismo, do meio ao fim da obra.

" Confronte o apéndice C para visualizar a obra completa.
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A homogeneidade do Jukebox, e mais ainda dos gadgets contemporaneos,
resulta de um nivelamento estrutural que, em termos hierarquicos, gera a ordenacao
aleatoria de fragmentos musicais. Tendo em vista esta desordem funcional, o
procedimento aleatorio seria usado na selecdo da série de elementos de cada um dos
parametros composicionais. No quadro a seguir (quad. 3), podemos observar quatro
parametros, as categorias internas e as letras, nimeros e simbolos que os indicam na
série.

Quadro 3 — Quatro parametros aleatorizados em JUKEBOX Pardédia Tour.

A B C
i o harménico | tarmotnico / inarmonico
| timbre armontee inarmonico
1 2 3 4 5 6
odi compressia retrogradagdo / oitavagio ermutagio verticalizagio mod. int. prog.
parodia | gocio (dur) | subtragio (dur.) avagac permuiags cricalizags - nt. prog
> ~
‘ transigao | transformacio mistura levare cisdo pausa diminuigio
1 2 3 4 5 6
cletronica referencial multiplicativa harmdnica durativa inarménica semantica

Fonte: Autor (2024)

Para cada parametro, séries aleatorias foram geradas utilizando-se jogos de
dados que seguiam dois tipos de regra. Nos parametros “material”, “eletronica” e
“transicao”, os elementos repetidos eram descartados, resultando em conjuntos ndo
repetidos de elementos, isto €, a cada ciclo teriamos todos os elementos em ordem
diferente, como uma série dodecafbnica. Para os demais parametros, 0s elementos
repetidos seriam incluidos nas séries. No quadro a seguir (quad. 4) vemos 0s resultados

desta combinatdria nas dez primeiras secoes:

Quadro 4 — Quadro de combinacdes das dez primeiras se¢bes de JUKEBOX Parddia Tour.

se¢io 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
material 16 19 1 17 7 4 5 20 9 6
duragio 15" 26" 35" 20" 35" 26" 20" 15" 15" 10"

eletronica 6 1 2 5 3 4 5 4 6 1

timbre B A C B B C C A B C

transigiio p— - B ] — " 2 — Yo p—
60 90 60
parodia 3 6 4 5 4 2 2 4 5 2

Fonte: Autor (2024)
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O resultado da combinatéria multiparamétrica serviria de guia para a
composicdo de cada se¢cdo. Ao mesmo tempo, 0 quadro possibilitou que a “costura”
entre os diferentes materiais pudesse ser visualizada de antemdo — um dos maiores
desafios ao lidar com uma quantidade elevada de hipotextos. A esta estaticidade
combinatéria, conduzida pela constante transitoriedade dos objetos, se somaria um
processo de inchagdo referencial na forma de aceleracdo de colagens. Isto é feito
através da repeticdo de elementos de uma parte em outra. A partir da 112 se¢do, 0s
materiais das dez partes anteriores seriam sobrepostos as se¢fes subsequentes, em
ordem retrogradada. Este “palindromo” foi controlado por percentuais crescentes,
determinados pela duracdo total da secdo em questdo, que estimariam a extensao
temporal dos materiais anteriores na nova se¢do. Este processo é intensificado pela
redobra nas se¢des 16, 19 e 20, culminando na acelerada colagem de elementos da
Gltima secdo. No quadro a seguir (quad. 5), podemos visualizar a direcionalidade do
processo:

Quadro 5 — Sobreposicdo de materiais referenciais a partir da 11° secdo de JUKEBOX Parddia Tour. Os
numeros indicam as se¢des em sua ordem de sucesséo.

[ secao 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

15 14 13 12 11

17 16

18

Fonte: Autor (2024)

Do ponto de vista da transformacdo parddica, foram empregados seis
procedimentos principais, dispostos no quadro anterior (quad. 4), dentre os quais a
variacdo ritmica, mudancas de oitava, permutacdo, verticalizacdo e modulacdo
intervalar. Além dessas, foram utilizadas outras metodologias para a composicdo de
materiais menos dependentes do hipotexto. Estas consistem, em sua maioria, em
transposicdes hipertextuais que contém apenas referéncias arquitextuais. Apds serem
compostos, estes materiais se tornariam hipotextos que, entdo, seriam outra vez
submetidos aos processos de parodizacdo. Um dos procedimentos utilizados desta
maneira foi a criacdo de séries dodecafonicas a partir de conjuntos intervalares
analisados no hipotexto. No exemplo apresentado a seguir (fig. 30), observamos a
analise motivica (A) de Chorinho na Praia de Jacob Bittencourt (1918-1969)



161

generalizada em uma série dodecafénica (B). O motivo de bordaduras de segunda
menor e terca diminuta, invertido e retrogradado no hipotexto, é retomado em trés
grupos de segundas (B).

Figura 30 — Analise mativica do inicio de Chorinho na Praia de Jacob Bittencourt (A); série
dodecafonica da se¢éo 1 depreendida do motivo de segundas (B).

" g h. ﬁ. & il
Fonte: Autor (2024)

Um dos procedimentos hipertextuais mais recorrentes em JUKEBOX — usado
nas secoes 4, 9, 11, 12, 16, 20 — foi a “verticalizagdao”. Este consiste na analise de
alturas horizontais originalmente dispostas tanto em melodias quanto em acordes do
hipotexto e sua subsequente reducdo estrutural, resultando em conjuntos de alturas
dispostos como material harménico. No exemplo abaixo (fig. 31), as cinco alturas
extraidas do Ragtime do Histoire de Stravinsky (A) encontram-se reordenadas e
variadas (B).

Figura 31 — Exemplo de técnica de “verticalizacdo” parddica. Acima (A), o fragmento do Ragtime de
Stravinsky e ao lado a reducéo de alturas. No trecho abaixo (B), a se¢do 9 de JUKEBOX.
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Outro procedimento utilizado foi a permutacdo de fragmentos do hipotexto.
Adotando o principio de aleatoriedade superestrutural, nos processos de permutacao
trechos curtos foram simbolizados por nimeros e reordenados através de jogos de
dados. Este método € particularmente eficaz em hipotextos que retenham em sua
estrutura interna uma propensdo a entropia, isto é, que sintaticamente ja estejam
organizadas de acordo com um principio serial, aleatério ou aperidédico. Em outros
casos, especialmente na sintaxe do tonalismo, esta interrupcdo pode resultar no
“estilnagamento” da parte que colhe seu sentido na globalidade do todo. Por
coincidéncia, este tipo de parodizacdo incidiria sobre as segdes arquitextuais que, de
certa maneira, foram compostas segundo critérios de entropia e posteriormente
seccionadas e permutadas. A permutacdo, contudo, seria utilizada em conjunto com
outros procedimentos ao longo da secdo 14, conforme apresentado no trecho abaixo
(fig. 32):

Figura 32 — Técnica de permutacdo com variagdo de oitavas. Acima (A), trechos e respectivos compassos
da Variations op. 27 de Webern. No exemplo abaixo (B), a secdo 14 de JUKEBOX.
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Fonte: Autor (2024)

Nesta secdo (14), compassos dos trés movimentos das Variations op. 27 de
Anton Webern foram aleatoriamente selecionados, retrogradados ou ndo, e entdo
permutados. A este moébile foi integrado o método de oitavacBes que, alterando
substancialmente a disposicdo no campo da tessitura, deu-lhe uma direcionalidade
ascendente ausente no texto de Webern (fig. 32.B.). Em conjunto com a troca de
oitavas, capaz de produzir perfis e direcionalidades, a permutacdo reformou em um

novo contexto o que, de outro modo, resultaria em estilhacamento. Desta forma, os
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processos de parddia de JUKEBOX Parddia Tour tendem a se distanciar da imagem
caricatural do hipertexto tipica do regime satirico — algo visado por meio da ndo
obediéncia estrita aos resultados, no pardmetro parodico, dos jogos do quadro de

combinagdes.

No momento em que se procurou uma critica dos “fetiches em ruinas”,
mobilizados e potencializados pelos dispositivos de reproducdo, por meio da
representacdo da forma aleatoria assim como do contetdo musical fragmentério,
esbarrou-se, por assim dizer, na imitacdo em aparéncia do estado recrudescido do
material reificado. Em um sentido estreito, resultante de um binarismo logico,
realizou-se o principio da reificagdo de maneira cinica pois, conservado 0 processo
produtivo reificado na estrutura aleatoria, realizou-se uma espécie de fetichizacao
estilistica ou “embelezamento” do objeto de critica. Se uma critica desta natureza
coincidiria com obras que expressam cinicamente um contetdo reificado, ndo nos
parece ser este 0 caso de qualquer obra que mobiliza uma representacdo da forma
reificada. E € no segundo caso que, em nosso entendimento, se encontra JUKEBOX
Parddia Tour. Para demarcar esta diferenca, podemos nos valer de dois fatores

objetivos.

O primeiro fator é a dialogia inerente a critica: concebida como resposta, a
critica integra como metatexto elementos (citacdes ou parafrases) do texto criticado.
Com muita dificuldade afirmariamos que, ao citar uma passagem de Samuel
Bailey (1791-1870), Karl Marx seja partidario de seu pensamento econémico. No
momento em que cita o economista inglés, Marx aponta para um argumento oposto
tendo em consideracdo a defesa de seu proprio argumento. Assim como a critica
cientifica, a desfetichizacdo na masica sugeriria um nexo com 0 objeto musical
fetichizado e, portanto, uma representacdo de sua estrutura. A critica, igualmente,
poderia ser expressa em outra proposta sem uma referéncia clara. E assim que a
estultificacdo da inddstria musical opera: sendo racionalmente alijada de qualquer
elaboracdo musical significativa, se coloca contra a complexidade decorrente da
expressdo musical dos sujeitos — inclusive na mdsica popular. Levando ao limite a
l6gica permutatdria dos gadgets com o principio da aleatoriedade, em JUKEBOX
Parddia Tour é sugerida uma proposta de escuta irredutivel a escuta dos meios de
reproducdo. No sentido oposto das “latas vazias nas quais 0 material é envasado a

pressdo”, conforme diz Adorno (2011, p. 94) em metafora a musica que segue 0S
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moldes industriais, buscou-se tensionar o enlatado até a sua ruptura — seja pela
pluralidade real dos hipotextos, pela saturacdo de metodologias parddicas ou pela
aleatoriedade.

O segundo fator é a peculiaridade do texto musical: incapaz de denotar sem
qualquer ambiguidade a distancia critica, ao contrario da verbalidade, encontra-se
sujeito a produzir interpretacdes contraditérias — no sentido de se interpretar as
mediagOes participantes no processo criativo e dispostas na escritura musical. Se isto
levaria alguns a suspeitar da poténcia critica da musica, reduzida a gesticulacdo
pantomimica que aponta para 0 objeto representado e nada diz, levaria outros a
defenderem a capacidade da masica efetuar sensivel e simbolicamente o expediente
critico. Assim como uma leitura hermética de Dante Alighieri destitui o papel do
ideologema no texto, 0 mesmo poderia ser dito de qualquer obra musical: a intentio
auctoris escrupulosamente descrita por Umberto Eco é uma chave interpretativa
imprescindivel no entendimento de um texto. Tendo em vista estes dois fatores, a
simples transtextualidade com objetos reificados ndo leva mecanicamente a uma
reflexividade “cinica” da realidade representada. Este expediente surge, mais
propriamente, da complexa interacdo entre a forma musical, necessariamente uma
elaboracdo desfetichizante dos materiais, e as mediacdes propostas pelo criador e
ouvinte, sobretudo na pratica musical comum. Buscamos, assim, demarcar tanto na
homogeneidade da linguagem musical — sujeita as multiplas possibilidades poéticas
com ou sem recurso das representacbes — quanto na heterogeneidade do objeto

musical*.

7.4 O PRESIDENTO — BANDA DOS MINISTERIOS (2022)

Se de alguma maneira as trés primeiras obras buscaram tanto no plano
hipertextual quanto na visada critica operar em eixos delimitados — ou na parddia e
transposicdo, ou na postura antitética e representativa —, a quarta obra que iremos

analisar lidou, em certa medida, com as varias categorias hipertextuais. A Opera

™ Demarcagdo abrangente que, observada a expressao particular de cada sujeito frente ao objeto musical,
mostra-se pertinente. Do contrério, recaimos na reificagdo autonomista do objeto, despojado de um
conjunto de intérpretes que reconhecem as nuances do material, ou a deploracdo de sua materialidade
frente a fraseologia subjetivista, em que qualquer argumento verbal — sem lastro na escritura — justifica
uma postura critica.
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O Presidento — Banda dos Ministérios’?, para orquestra de cimara, trés cantores e
narrador, foi composta para o Theatro Sdo Pedro (S& Paulo) com o libreto de Lara
Duarte (1992-). O primeiro modo transtextual que pode ser destacado da Opera
origina-se na paratextualidade do libreto. O texto de Duarte busca representar uma
inversdo parddica de reivindicagdes de direitos sociais de grupos LGBT+ em
efetividades econdmicas geralmente expressas por grupos detentores dos meios
produtivos. Em outras palavras, a legitima demanda social é cinicamente usada em
discursos que, em termos efetivos, mobiliza uma agenda neoliberal e até mesmo
proto-fascista. Isto é representado sob a funcdo satirica, com acentuada ironia, nos
travestimentos de discursos presidenciais proferidos pelo Presidente (narrador). Em
apoio a este personagem e sua politica temos a Militante (mezzo-soprano), que canta
jingles de campanha (i.e. marchas de carnaval), e a Filha (soprano). O Pai (baritono),
homem comum de classe média, se encontra com a Filha em uma cafeteria em cenas
intercaladas com os discursos, momento em que expde as acbes temerarias do novo

governo.

O libreto ¢ dividido em seis cenas, das quais trés sdo discursos presidenciais
envolvendo a Militante e o Presidente e as outras trés cenas sdo dialogos entre Pai e
Filha. Os discursos sao intercalados com os didlogos. Esta estrutura determinaria a
construcdo formal e arquitextual que, tratando-se de uma obra dramatica e musical,
estabeleceu sua referéncia macroestrutural no género da Opera. Arquitexto abstrato,
deduzido de um esquema geral de quatro se¢bes da Opera: a abertura, o intermezzo, a
aria e o recitativo. A primeira cena é organizada por uma passacalha puramente
instrumental, seguida de uma éaria da Militante (Marcha Rancho) e a recitacdo do
Presidente. A segunda, quarta e sexta cena sdo predominantemente dialogos que,
seguindo o objetivo da maior inteligibilidade do texto — auxiliando, assim, a cena
dramética —, tendem ao recitativo, ainda que se afastem da languidez do recitativo
classico™. Na quarta cena (p. 56-73), em meio ao didlogo encontram-se dois curtos

mondlogos que se traduzem, respectivamente, em secdes de aria de baritono e de

2 A partitura completa da obra encontra-se no apéndice D deste trabalho.

® Os “recitativos” d’0O Presidento sfo, via de regra, construgdes melddicas sinuosas mas que,
invariavelmente, respeitam rigorosamente a prosodia do portugués. A ma prosodia, pratica farta na
musica vocal brasileira, deriva da desobediéncia do metro da fala em portugués que, apesar das
idiossincrasias individuais e expressivas, tende ao passo “barroco” e acentuado. Isto ¢ especialmente
evidente nas vogais que quase nunca sdo prolongadas, apenas como énfase, fendmeno decorrente do
ritmo sildbico. Se esta regra perde sua forga em trechos ariosos e distendidos, em trechos silabicos €
essencial.
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soprano, além da segunda aria da Militante (segundo pronunciamento) e o dueto de
mezzo-soprano e soprano (Acucarado (dolce), p. 51-55). Além da abertura, duas
transicdes instrumentais formam passagens extremamente condensadas do tipo
intermezzo, sendo elas a Marcha Rancho (p. 50-51) da “banda de carnaval” (flautim,
clarinete, trompete, trombone e percussdo) e a Revolugdo Candnica em tutti seguida
novamente pela banda (p. 73-77).

Em razdo dos diferentes elementos hipertextuais sugeridos pela analise do
libreto, fez-se presente a necessidade de uma macroestrutura harmonica flexivel o
suficiente para lidar com as situacBes dramaticas do texto e, simultaneamente,
sistematizada o suficiente para garantir unidade entre as partes. Isto residiria, em
superficie, na propensdo das Operas serem construidas como sequéncia de cenas
musicais sem conexdo intrinseca — algo, por exemplo, refreado pelo leitmotiv
wagneriano. Neste sentido, buscou-se delinear um processo de arvoramento que
conectasse as cenas, tornando-as harmonicamente derivadas de um eixo central com
ramificacGes. Centralidade mais metodoldgica do que funcional, na medida em que
seria expressa no rebatimento formal de cada identidade — estas que, novamente, se
arvorariam, conforme observaremos adiante. A identidade harménica que gerou as
derivacGes apresenta um espelhamento intervalar ao grave e agudo a partir de um
intervalo central. Na figura abaixo (fig. 33), podemos observar o acorde espelhado a
partir da quarta Sol-D6 com os intervalos de quarta aumentada, terca menor, sexta

menor e ter¢ca menor.

Figura 33 — Identidade harménica “E”, acorde geratriz da estrutura harménica d’O Presidento. Ao lado,
os intervalos espelhados a partir do eixo central.
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Fonte: Autor (2024)

A partir deste acorde inicial, seriam realizadas oito modulagfes intervalares

progressivas, quatro no sentido de compressdo e as demais na expansao vertical dos
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intervalos. A modulagéo seria gradual e atuaria em intervalos alternados. Por exemplo:
simbolizando o eixo central e os quatro intervalos por A, B, C, D e E, a compresséo
incidiria inicialmente em B e D (subtraindo um semitom); entdo, na prdxima
modulacdo, incidiria sobre A, C e E, e assim por diante. Na expansdo, teriamos dois
padrdes: primeiramente A e B e na sequéncia C, D, E; e entdo, assim como na
compressdo, B e D seguidos dos intervalos A, C, E. O uso desses dois padrbes
modulatérios se justifica pela escuta musical: caso apenas o primeiro padrdo fosse
utilizado na expansdo, resultaria em sequéncias de oitavas na primeira expansao.
Formalismo que foge ao objetivo de se criar uma transformacdo gradativa. Disto
resultam os acordes, em numero total de nove, que abrangem de duas oitavas e meia
(compressdo do acorde “A”) a aproximadamente cinco oitavas e meia (expansdo do
acorde “I”’). Na figura abaixo (fig. 34) podemos observar o esquema modulatorio da
Opera:

Figura 34 — As nove simultaneidades moduladas e a identidade harménica central (E). Os intervalos
encontram-se expandidos da esquerda (A) para a direita (I).
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Fonte: Autor (2024)

A partir desta macroestrutura, foram desdobradas duas subestruturas que
complementariam as pormenorizagdes, ou variacdes, mais flexiveis da harmonia. A
primeira seria a formacdo de pentacordes sobre qualquer altura (“fundamental”) de

inicio. Eles sdo projecGes de metade dos intervalos dos decacordes simétricos sem,
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portanto, o intervalo central e apenas os quatro subsequentes. Estes pentacordes séo
erigidos na direcdo ascendente e descendente, gerando dois acordes correlatos e
semelhantes. Além de variacdo de alturas, estes pentacordes cumprem a funcéo
reguladora da quantidade de informacéo: trechos em que o quinteto de madeiras
prevalece, por exemplo, puderam se aproveitar da subestrutura dos pentacordes, o
mesmo valendo para trechos de menor saturacdo espectral e até mesmo — no sentido
oposto — na transposicdo de pentacordes que apresentam intervalos fixos e troca de

alturas.

Tendo em vista a simetria de todos os acordes principais, fez-se presente a
necessidade de estruturas contrastantes e assimétricas, mas que derivassem da
macroestrutura. A segunda subestrutura resultaria, entdo, da inversdo das alturas dos
acordes principais. Simbolizando por uma sequéncia de nameros (1, 2, 3, etc.) as
posicOes das alturas do grave ao agudo no decacorde, foi elaborada a inverséo
serializada por [3, 7, 10, 2, 9, 5, 1, 4, 8, 6]. Esta ordenacdo foi disposta sobre os
decacordes simétricos A, C, E, G e | produzindo, portanto, cinco decacordes
assimetricos. Em espelhamento a macroestrutura de modulacdes arvoradas, também
foram realizadas modulacfes intervalares nestes decacordes assimétricos. Para 0s
acordes assimétricos A, E e I, duas compressdes e duas expansdes tomaram forma,
enquanto para C e G apenas uma em cada sentido. Sem levar em consideracdo a
primeira subcategoria dos pentacordes, os dois grupos de decacordes contam com
nove simultaneidades principais, cinco permutacdes (inversdes) e suas respectivas
modulacgdes intervalares, totalizando trinta decacordes. Na figura a seguir (fig. 35),
podemos observar o decacorde assimétrico “E” e suas modula¢des intervalares

adjacentes.

Figura 35 — O decacorde assimétrico E (EP), permutacéo do acorde E da figura 39. Ao lado, as
modulagdes intervalares de compressdo e expansao.
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A permutacdo das alturas gerou, conforme nos reportamos acima, uma
ordenacdo numérica correspondente a posicdo (grave-agudo) no decacorde simétrico.
Para se restituir a posicao original, ou torna-la totalmente invertida, foram feitas seis
séries intermedidrias que gradualmente transformam a permutacdo aperidédica em uma
série linear. Cada série intermediaria adiciona um par de valores contiguos,
aglutinando-os gradualmente em sequéncias de trés e quatro valores contiguos. Na
finalizacdo do processo, se produziu a transicdo de uma série sem qualquer valor
contiguo para outra linear (i.e. progressdo aritmética). Estas séries se tornariam o
material formal principal que ordenaria o conteido harmdnico, dando-lhe distintas
direcionalidades quanto ao perfil meldédico — da irregularidade pontilhista a ordem
“arpejada”, ambos igualmente subsumidos (através de oitavacdes) em outros perfis
direcionais. No quadro abaixo (quad. 6), observa-se as oito series principais que se
transformam gradualmente da série permutada (A) a ordenacdo retrograda da série
linear (H):

Quadro 6 — As oito séries principais d’O Presidento dispostas da permutacdo (A) & ordem linear (H).
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Fonte: Autor (2024)

Ainda tendo em vista a adaptacdo desta estrutura harmonica a diferentes
contextos expressivos, sobretudo nas figuras ornamentadas e menos dependentes da
ordem intervalar (e.g. volatas, passagens de graus conjuntos, glissandos de harpa,
massas orquestrais, etc.), foram criados modos a partir da compresséo das alturas na
oitava — método semelhante aquele utilizado em Palimpsesto-sonata. Estes modos
menos “estruturados” seriam, por exemplo, utilizadoS na conexdo de “pilares”

estruturantes estabelecidos pelas séries, isto €, seriam dispostas como ornamentagdo
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integrada ao contetdo principal — uso, no entanto, restrito a certas passagens,
prevalecendo a construcdo serial sobre a modal. Este uso é particularmente claro no
inicio (passacalha) nas partes de piano e harpa em que escalas conectam as alturas
estruturais da série, ao passo que 0 mesmo processo é feito nas cordas por meio de
glissandi (confronte o apéndice D, p. 1-9 da partitura). No exemplo abaixo (fig. 36),
podemos observar a reducdo modal dos nove decacordes simétricos com 0s nimeros
acima indicando a posicdo de certa altura na ordem do grave ao agudo da
simultaneidade principal.

Figura 36 — Nove modos deduzidos dos decacordes. Os nimeros representam a posicao que determinada
altura ocupa no acorde principal.

Fonte: Autor (2024)

Um exemplo de utilizacdo de todo este método harménico é visualizado na
Passacalha seguida da Marcha Rancho da primeira cena da Opera. Em referéncia a
processualidade da passacalha barroca, em que um baixo € repetido abaixo de uma
sequéncia de variacOes, foi elaborada uma sequéncia de dez alturas do decacorde
assimétrico de “AP-2” — ordenada pela série A — executada repetidamente por
contrabaixo e piano durante toda a primeira cena. A cada ciclo do baixo, sdo
sobrepostas novas camadas dos respectivos decacordes “AP”, “AP+2”, “CP”, “D” e
entdo “E”, produzindo uma lenta modulagdo da maxima compressdo até o acorde
principal. No inicio da Marcha Rancho, cada uma destas camadas é condensada em
uma para, entdo, totalizar com o baixo repetido e a “banda de carnaval” (que inicia
sobre o palco) trés camadas. Sob a perspectiva da duracdo, a sériec “A” ordena a

propor¢do das duragOes a partir de uma figura de base. Cada nova camada tem a
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duracdo total diminuida, ainda que a mesma proporcao. Isto move um processo de
sobreposicdo em canone de camadas moduladas ritmicamente sempre na metade do
valor da entrada precedentes (i.e. enquanto a primeira camada completa um ciclo, a
segunda realiza dois e a terceira, quatro ciclos). Na figura abaixo (fig. 37), podemos

observar este canone:

Figura 37 — Trés camadas de duracdo da Passacalha. A primeira (A), referente ao baixo, tem a seminima
como figura de base, seguida respectivamente da colcheia (B) e semicolcheia (C).
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Fonte: Autor (2024)

Uma das referencialidades centrais da Opera, desenrolada em insercdes
intermitentes desde a Passacalha, € o género da marcha, tanto de carnaval quanto
patridtico-militar. Cada discurso do Presidente € acompanhado por um jingle de
campanha e uma parada militar integrada pela “banda arco-iris” (flautim, clarinete,
trompete, trombone e percussdo), a Militante que entoa as marchas e o balé dos
soldados de camuflado rosa. A parddia dos espetaculos civicos de cunho fascista,
parddia por si s6 de manifestacdes culturais populares, é sucedida por discursos de
integracdo no governo — nos ministérios do poder executivo — de identidades
historicamente excluidas do regime democratico, mais especificamente 0s grupos
LGBT+. No decurso da Opera, os discursos se tornam cada vez mais autoritarios,
discriminatorios e favoraveis a medidas econbmicas contrarias as necessidades
populares. Desta maneira, a diversidade de identidades no governo € cinicamente
vertida as identidades reificadas utilizadas de modo instrumental para se atingir a
finalidade contraria a promessa democratica. As marchas, neste sentido, podem
representar em um sé tempo a sobreposi¢do de identidades melddicas (citacBes em
politonalismo) e o travestimento das marchas patriético-militares em marchas de

carnaval.
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Foram selecionadas oito marchas e um choro, dentre as quais trés sdo
efetivamente hinos (a Internacional, o hino brasileiro e norte-americano), trés séo
marchinhas de carnaval (Mamde eu Quero, Cabeleira do Zezé e Cacador de
Esmeraldas), um €é de cunho chauvinista (Legido Revolucionéria), e as outras
irredutiveis a estas categorias (0 choro Na Gldria e Marche Royale da Histoire de
Stravinsky). Estas marchas passariam por trés procedimentos principais: citagoes
fragmentadas em sobreposi¢do, a “sutura” de citacdes em uma Unica melodia e a
transposicdo hipertextual. Em todos os andamentos de Marcha Rancho da Opera,
fragmentos originais, variados ou transformados seriam permutados e sobrepostos
respeitando-se ou ndo, dependendo do fragmento, a permanéncia em determinado
instrumento da “banda arco-iris”: na exposigdo dos trechos da Marche Royale, por
exemplo, seria retida sempre a mesma instrumentacdo (escala inicial no trombone,
quintinas no trompete e apojaturas de clarinete). Na primeira cena, as marchas
patridtico-militares seriam alternadas com as marchas de carnaval e gradualmente, a
cada intromissdo ciclica, misturadas até se tornarem um sO grupo homogéneo de
fragmentos transformados, “enquadrados” na harmonia principal (conforme veremos

adiante), e sobrepostos.

As suturas foram utilizadas como procedimento para a criagdo do pastiche
satirico: o processo de composicdo que conecta fios discursivos na composicdo de
novas melodias populares muitas vezes — sobretudo na consciéncia daquele que
precipita-se sobre um modelo genérico — parece operar uma colagem de integras
melodias (e.g. juntam-se “jargdes” que nas composi¢des particulares cumprem
evidentes, ainda que sucintos, papéis na obtencdo de unidade e desenvolvimento
motivico). Se por acaso houvesse um compositor ideal de marchas fascistas, ele
provavelmente adotaria um método deste feitio. A sutura, portanto, ndo apenas
representa uma ma consciéncia, mas a leva ao paroxismo da intencionalidade —
metodologia que propositadamente visa criar um tema convincente que, antes de
intertextual, € um embuste. Esta farsa, no entanto, é material da transformacéo
hipertextual que expde a nu o abismo entre a representacdo falaciosa e o processo

desfetichizante.

Na melodia a seguir (fig. 38) podemos observar a imbricacdo de trechos,
motivos e fragmentos reintegrados na melodia da marcha da primeira cena d’O

Presidento. Se a0 menos uma traducdo paratextual é claramente realizada (o Hino
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Nacional e Ministério da Defesa), as outras suturas tendem a conectar-se sem
preocupacdo com essa relagdo. Tratando-se de uma marcha, se mostra pertinente a
inteligibilidade do texto. Tendo em vista este fator, se objetivou conectar trechos
condizentes com a prosddia do libreto, incluindo as adaptacbes ritmicas com esta
finalidade.

Figura 38 — Melodia da Marcha Rancho da primeira cena sem transformagao hipertextual com as
respectivas citagdes: arpejo do hino norte-americano (A) seguido de frase do hino brasileiro (B),
fragmento inicial do hino da Internacional (C), citacdo com modificacbes de Cacador de Esmeraldas (D)
e o trecho final da Legido Revolucionaria (E). As partes fora dos colchetes ndo sdo citacdes, mas
variaces livres do perfil de outras marchas.

A B -
0 A — [— | —
Ay o T R e Ne Ty — ek
4 < i Bt 2 7 i ™ B, S ™ 8 S B~ 8 2 <A™ e 7 S— " R
AP 3 i D
Py 2 — Do g ” e re 2 2
que-rou-ma Vvi- ce bi-cha pre-si - den - to na De - fe - sau-ma ca - mi- nho-nei - ra mi -
C
3 ! —
0 ] \ | p— [—
A1« —— o —— sy =Ty be T hog=>" e i )
Lt - T |y be T o T Wi —F 1 1 1 1~
e B B 1 _——" [ —-— Lid_——— I 174 "4 i i 3
Py, — 4 f ! r
ni - tra bo ne ca dae du - ca - ¢io___ u - ma fra - ves ti ge
D E

Fonte: Autor (2024)

Tanto esta quanto as demais marchas seriam reexpostas e transformadas: os
perfis seriam dispersos no registro e os intervalos de contetdo tonal gradualmente
seriam “enquadrados” em uma transposi¢do hipertextual. O método usado seria
semelhante aquele descrito em Palimpsesto-Sonata da transformacdo do motivo via
comparacdo com o conjunto intervalar diatbnico. Neste caso, isto seria realizado
comparando cada posicdo da altura na escala com os modos deduzidos dos nove
decacordes. Esta metodologia pode ser exemplificada com o “enquadramento” de
Mamé&e eu quero no modo “A”. Na figura a seguir (fig. 39) observa-se 0 modo do

hipotexto (D6 maior) e do hipertexto (modo A):

Figura 39 — Modo maior em comparacgdo com sete décimos do modo “A”.
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Modulando cada altura do hipotexto no respectivo hipertexto, temos uma
transformacéo radical da estrutura intervalar. Com o intuito de se matizar a transicao
entre os dois pontos extremos, fez-se uso do método de modulacéo diferencial. A
gradual substituicdo de elementos do grupo de alturas faz com que, a cada passo
subsequente, o resultado se aproxime ou se afaste de um ponto de referéncia — a
depender do lado que se observe. Da combinacdo destes dois métodos resultaria a
profunda transformacdo das marchas até o fim da primeira cena, momento em que
perdem completamente o conteldo intervalar inicial. Estes dois processos podem ser
observados abaixo (fig. 40):

Figura 40 — Combinag¢do do “enquadramento” modal e modulagio diferencial em Mamée eu quero. No
primeiro sistema encontra-se a melodia inicial e no quarto sistema a transformacéo modal. No segundo e
terceiro sistema encontra-se a matizacdo das modulaces diferenciais. As setas verticais indicam as
alturas modificadas em cada passo sucessivo.
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Fonte: Autor (2024)

Além das categorias referenciais disposta em citagdes e “‘suturas” e as
transformacdes e imitacbes das marchas — ambas de cunho hipertextual —, a0 menos
uma parddia se apresenta na primeira cena. A melodia de Coco Capim da Lagoa,
transcrita por Mario de Andrade no importante porém controverso Ensaio sobre a
Musica Brasileira (1928), receberia um novo texto e um arranjo homofonico em
faborddo. Diferentemente da distor¢do prosodica usual da parddia, neste caso a
acentuacdo de ambos os textos ¢ coincidente. O texto do refrdo “o capim da lagoa, o
veado comeu” seria trocado por “o futuro chegou e ¢ multicor”, ambas com carater
anapesto. Fazendo a elisdo do ultimo “a” de lagoa e “0”, se apresentam quatro
sequéncias de duas silabas atonas e uma ténica. O mesmo é verificado no texto da

parodia: a ndo ser a prolongacdo (feita como pausa) da ultima silaba de “chegou”,
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ambos os textos podem ser permutados, em termos de prosodia, sem risco de
deslocamento ou adaptacdo forcada. Na parddia, no entanto, trés elementos da
transcricdo foram modificados: o grupo de duas semicolcheias do hipotexto foi
interpretado como sincopa; uma ornamentacdo de bordadura superior mudaria a
finalizacdo da primeira semifrase; uma cadéncia com dupla sensivel, tipicamente
medieval, é usada no final da frase. Na reducdo vocal abaixo (fig. 41), podemos
observar a transcricdo de Capim na lagoa e a parddia em faborddo das trés vozes

solistas.

Figura 41 — A melodia de Coco Capim da lagoa (A) e a parddia em fabordao de O Presidento (B).

Coco J=76

0 ca - pim da la-goa vi - ado €0 -meu O ca - pim da la - goa vi - ado €0 - meu 0 -ca-

1. Banda dos Ministérios - ¢. 90

A == — i —_— X
f? T I 'I i,l)- b' .I‘ \b[,. i i,[)- b‘b# {\)ﬂ‘ b‘};:{ -II I)_il b‘\
.
AL PvET
B o fu tw - ro che gou e 4 mul - i cor 0 fu
b ® be b - - be ® be b L
) d 1 / | i { o 7 | — } . 4
.4 i } ¥ T ’V I ¥ } \'
9 A T A T
1 K | i i — ] \ | i
por 7 |f Tt 7r
tu TO che - | gou ¢ ¢ mul ti cor
be—t b b
L3 B e - I S — — ™ ni e o
4 ’Il } l’ T "4 \' T \' I T

Fonte: Autor (2024)

O mesmo texto, espécie de slogan de campanha, receberia na quinta cena um
tratamento musical diferente, acentuando ainda mais 0 oximoro do “futuro” que
remete-se a antiguidade. Retrocedendo mais ainda, adaptou-se o texto em uma
transposicdo hipertextual de Sederunt Principes, de Pérotin (c. sec. XII-XIII). A
alteracdo de alturas do hipotexto, ainda muito préximas do original, foi conduzida
segundo a transposicdo modal exemplificada anteriormente (fig. 40). Seguindo a
distensdo temporal das silabas do organum de Pérotin, o texto teve igualmente as
silabas prolongadas com o uso de melismas. Além das alturas, a maior modificacéo

ocorre nas duragdes. O hipotexto apresenta uma divisao ternaria que é modificada de
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maneira que se adeque as sincopas do Capim da Lagoa, retendo (além do texto) o
carater ritmico geral da primeira exposicdo. Apesar destas modificacbes locais, a
sonoridade muito caracteristica do organum é retida — assim como uma significativa
parte da estrutura intervalar, do perfil e da textura — tornando este trecho uma
referencialidade de “alusdo”, ainda que ndo evidente, distinta de uma parafrase ou
imitacdo. Neste sentido, configura-se também como uma parddia na definicdo mais
recorrente do termo. No excerto abaixo (fig. 42) da reducdo vocal de Sederunt e da
quinta cena da Opera podemos comparar os dois textos musicais. E patente a
similaridade da segunda frase (“chegou”) com as vozes quadruplum e triplum de

Sederunt.

Figura 42 — Parddia de Sederunt Principes de Pérotin. Na reducéo vocal acima (A) é apresentado o inicio
de Sederunt e abaixo (B) a transformacéo parédica da dpera O Presidento.
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8 CONCLUSAO

Das primeiras discussdes sobre a transformacdo do objeto musical sob a
influéncia da forma mercadoria, assim como as consequéncias da reificagdo na
subjetividade dos produtores, até a proposicdo de algumas solucdes da poética
transtextual, percorremos um caminho que, em linhas gerais, partiu de fendmenos
abrangentes que determinam a linguagem da musica até escolhas particulares que,
provendo-se de uma perspectiva a respeito da encruzilhada do presente, buscam
solucBes sensiveis para o problema da reificacdo. Observamos na transformacdo do
trabalho dos musicos no Ocidente o surgimento de novas relacBes produtivas que,
afastando-se do mecenato, favoreceram a liberdade criativa e a formagdo de um
dominio proprio da musica. Em contrapartida, o objeto musical seria langcado no
universo de mercadorias que, em funcdo de sua estrutura mercantil, mudaria nao
apenas a qualidade deste objeto, mas principalmente a razdo de seus produtores. Na
contramdo desta tendéncia, diversos compositores e intérpretes buscaram levar as
ltimas consequéncias o principio emancipatorio proposto, entretanto ndo efetuado,
pelas revolucbes do século XIX: o modernismo fundaria na autorreflexdo do objeto
musical tanto a linha de fuga quanto o aprofundamento e fechamento que dificulta a
tomada de controle da producdo artistica dentro da partilha e pratica sociais. Este
movimento seria, entdo, gquestionado — com resultados ambiguos — pela retomada de
elementos que representam, na critica ou no espelhamento, as praticas musicais

reificadas.

Esse processo historico poderia ser visto, em certa perspectiva, como uma
teleologia alternada em que os produtores sdo obrigados a “escolher” se posicionar
contra ou a favor dos poderes hegemdnicos. O processo parece, no entanto, ser um
estreitamento dos horizontes de acdo. As alternativas excludentes colocam o0s
produtores entre a cruz e a espada: submetidos ao designio do mercado, despojam o
objeto musical de sua qualidade autdbnoma, subtraidos das relagbes produtivas na
autorreflexdo estética, tornam-se estranhos a si mesmos e aos outros. Apesar das
aparéncias, ambos 0s polos sucumbem em um estado de anomia em que 0 sujeito
encontra-se ausente na relagdo com o objeto, seja na troca mercantil quanto no
“individualismo” autorreflexivo. Isto €, ambos parecem prover-se da mesma razédo

expressa, muitas vezes, por um acentuado cinismo. Levada a outro estagio, esta
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dualidade entra em confronto com a tentativa dos sujeitos produzirem novas
sensibilidades em meio (e ndo no meio) ao estreitamento de horizontes, ou seja,
intervindo no sentido contrario a toda a racionalidade do mundo que constringe a

Musica Nova.

O dualismo perde a sua forca quando vemos que, em ambos 0S casos, a
linguagem da musica — como produto social — encontra-se presente, ainda que
restringida. Em nossa investigacdo da intertextualidade da mdsica, buscamos
compreender que, ao mesmo tempo em que os “fios” dos discursos sdo atados nas
formas ideoldgicas e depositados em normas e pressupostos, também podem ser
desatados por uma postura desfetichizante. O aspecto dialégico da linguagem nos
mostra igualmente que as conexdes “ossificadas” dos materiais que significam os
géneros e estilos possibilita, e demanda, alguma resposta dos individuos. Realizada
dentro do ideologema, a resposta € capaz de desarticular os vinculos naturalizados,
reificados. Incapaz de despir-se de seu proprio tempo histérico e se totalizar
conservadoramente nas respostas passadas, o individuo € impelido a responder o
problema na presentidade e, portanto, esta em tensdo com as demais respostas
divergentes para 0 mesmo problema. O mesmo pode ser dito para aquele que, calando-
se, tenta abster-se do didlogo criando um monb6logo que, em aparéncia, é
linguisticamente solitario. Em resposta a este, relembramos as palavras de Heauton
Timorumenos (“O autopunidor”) de Teréncio: “Sou um homem: nada do que me ¢

humano é estranho”".

Se uma parcela da transtextualidade € linguistico-estrutural, como a sempre
atuante intertextualidade, outra significativa parcela repousa na escolha de uma
escritura e de uma poética. Segundo Barthes (1972, p. 49), “cada vez que o escritor
traca um complexo de palavras, é a prépria existéncia da Literatura que se pde em
questdo”. Ao pressupor uma postura entre uma “memoria e liberdade”, a escritura
demanda uma escolha na compressdo do presente e uma reestruturacdo das proprias
normas que enquadram a musica em um campo reduzido. Na analise dos modos
transtextuais, pudemos observar como as diferentes conexdes dentro e fora da
linguagem musical engendram, igualmente, diferentes objetos assinalados pelas

decisBes que o compositor toma em relagdo ao dialogismo: da antitese nova até o

™ Homo sum: humani nihil a me alienum puto.
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pastiche, encontramos inimeras matizes ¢ maneiras de “reatar” os discursos musicais,
dando-lhes unidade, estranheza, rejeicdo ou até mesmo uma homogénea conciliacdo
distendida (i.e., ndo tensiva).

Entre essas decisdes que compreendem tanto a reprodutibilidade (pastiches,
charges e forjagdo) quanto as transformagdes que se valem dos materiais do texto
referenciado, ou mesmo o distanciamento metatextual, encontram-se muitas vias
transtextuais que, dirigidas por uma escritura critica — aliada a uma postura ética —,
levam ao novo universo sonoro que ndo somente encena uma sensibilidade néo
reificada, mas antecipa a futura representacdo das relagfes produtivas ndo mais
fetichizadas. Isto €, traz ao presente, por meio da representacdo, a possibilidade de
conectar 0s sujeitos, a forca produtiva, com a partilha de uma nova sensibilidade.
Segundo Ranciére (2005, p. 67), “a arte antecipa o trabalho porque ela realiza o
principio dele: a transformacdo da matéria sensivel em apresentacdo a si da
comunidade”. A apresentacdo a si dos outros que, acordados em vigilia, sonham
pesadelos.
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APENDICE D — O Presidento — Banda dos Ministérios

O PRESIDENTO

Cena 1: Banda dos Ministérios

MILITANTE: Quero uma presidenta sapatao.

Quero uma vice bicha presidente.

Na defesa uma caminhoneira,

Ministra! Boneca da educagao,

Uma travesti gerindo com diplomacia as relagoes exteriores.

TODOS: Quero! Quero! O futuro chegou e é multicor, o futuro chegou e é multicor

MILITANTE: Quero uma presidenta sapatao
Ministro da cultura viadinho

Gay bombada cadeira do turismo

No ibama uma afeminada

Um boyceta nas comunicagoes.

TODOS: Quero! Quero! O futuro chegou e é multicor, o futuro chegou e é multicor

MILITANTE: Quero uma presidenta sapatao

A bi-festiva na secretaria geral,

Nao binarie, Binarie nao, na casa civil,

Barbiezinha na cidadania,

E a maricona no Ministério da Mulher, da Familia, e dos Direitos Humanos.

PRESIDENTE: O Brasil comeca agora. O futuro comega agora. Permitam que, antes de presidente, fale aqui como pessoa
LGBTQIA+ que fez da esperanca uma obsessao, como tantos brasileiros. Hoje é a primeira vez que a faixa presidencial cingira em
um ombro Queer. Hoje é a primeira vez que um corpo como o meu ocupa um espago como este.

Cena 2: Café I

MULHER: Demorou, pai.

HOMEM: Tava dificil estacionar... Nao queria pagar aqueles estacionamentos de 20 reais, fiquei dando volta no quarteirao.
MULHER: Cé veio de carro? Pelo amor.

HOMEM: O clima té estranho na rua.

MULHER: Estranho como?

HOMEM: Estranho.

MULHER: Cé vai pedir alguma coisa? Eu tava morrendo de fome e ja pedi o meu...

HOMEM: Estranho tipo assustador. Eu senti um certo... constrangimento.

MULHER: A empanada daqui é 6tima.

HOMEM: Constrangimento nao. Foi medo. T4 ai. Eu senti medo de vir a pé, sozinho, usando o meu sapaténis.
MULHER: Vocé ta delirando... Pede alguma coisa pra comer... Um suco detox? / HOMEM: Inclusive meus colegas de escritério nao
saem mais de gravata.

HOMEM: MEDO! Porra, eu té6 com medo.

MULHER: Néo grita.

HOMEM: Desculpa.

MULHER: Pelo amor...

HOMEM: Ja pedi desculpa.

MULHER: Nao entendo essa histeria... Porque vocé nao pode celebrar comigo?



HOMEM: Vocé nao fica... preocupada comigo? Sei la... Com a minha seguranga...

MULHER: Né&o. Cé néo vai comer nada?

HOMEM: Nao consigo.

MULHER: T4 muito gostoso.

HOMEM: E precisava se envolver na campanha? Vocé e sua amiga ainda se envolveram na campanha...
MULHER: Ela nao é minha amiga.

HOMEM: O ponto é que mal esse presidente assumiu...

MULHER: E presidento.

HOMEM: ... Mal assumiu e o clima na rua ja ta todo estranho. Um amigo meu ouviu que ia comegar a “caga aos heteros”, outro

tava saindo da firma e tacaram purpurina nele... Purpurina, minha filha!
MULHER: Nao vai acontecer nada com vocé, pai. Se acalma. Come alguma coisa.

HOMEM: Nao me manda ficar calmo. Sera que servem café com whisky aqui?

Cena 3: Pronunciamento

PRESIDENTE: Foi-se o real! Ja nao mais nos interessa enquanto povo. Por isso venho aqui apresentar a populacdo brasileira a
nossa Rainbow Mission. Vamos juntes reestruturar o pais. Ja passamos por tanto: Réis, Mil Réis, Cruzeiros, Cruzados, etc,etc,...
Sem nunca encontrar de fato um capital que nos... representasse. Este tem sido um mandato de muitos desafios, mas ao longo
desses anos as mudangas no pais sao inegéveis. Estamos realizando uma gestao multicolorida, que acredita no amor. O amor
acima de todas coisas. Amor em cima de todas as coisas. Amor que se paga com mais amor. Amor pela pétria, amor por toda
forma de amor. Nao mais numa esquina, esquegam as sungas brancas, os piercings no mamilo, o vinho em garrafa de plastico.
Fomos do trio elétrico as igrejas. Estamos entrando pela porta da frente. Sentando nas primeiras fileiras. Assinando os contratos
com canetas de prata. Quem ama assina os contratos. Aluga, financia, consigna. Quem ama nao economiza na expressao do amor.
Por isso amem cada cifréo. E por isso, cada pessoa LGBTQIA+ tera o seu poder de compra garantido. E como medida de reparacao
histérica implementaremos um confisco simbélico das poupangas patriarcais. Por fim, o nosso novo padrao monetario sera a
luxuosa moeda Pinkcoin. Nés podemos sim. SIM. Eu quero um sim pra cada nao que ja recebi. Isso é geracao de emprego, é
consumo consciente, é mais que consumo... E um equilibro anarco-eco-queer. E a estamparia colorida. Vocé, cidaddo comum,
defenda uma causa: consuma arco-iris e brilhe o dia todo.

Cena 4: Café II

HOMEM: Nossa... Carissimo.

MULHER: Pode escolher... A empanada daqui é 6tima.

HOMEM: Imagina, filha...

MULHER: Escolhe logo! Eu pago pra vocé.

HOMEM: Eu ainda sou seu pai.

MULHER: Ai néo... Supera isso, pelo amor. Ja falei que eu pago essa merda.

HOMEM: Néao é questao de superar. Eu s6 acho meio estranho

MULHER: Estranho como?

HOMEM: As coisas ficaram insustentaveis 1a em casa.

MULHER: Com a mamae?

HOMEM: Nao. Com o Tot6. Ele ja nao obedece os meus comandos. Eu falo “SENTA” ele dispara correndo, eu digo “DEITA” ele se
mantém de pé. Eu disse “Totd, da patinha” e ele mordeu minha méao. Cravou os caninos com forca. Sangrei. Nao tomei ponto por
pouco.

MULHER: Pai, é s6 um cachorro.

HOMEM: Nao, nao, nao. Os animais sao muito sensiveis... Percebem tudo o que esta acontecendo. Tot6 deu pra fazer de banheiro
o meu lado da cama. Mas s6 o MEU lado.

MULHER: Vocé ta paranoico.

HOMEM: Vocé nao fica preocupada comigo? Com a minha seguranga?

MULHER: Néao. Porque vocé nao pede algo pra comer?

HOMEM: Nao tenho como pagar.

MULHER: Nao grita. Se acalma. Eu que te convidei... Faco questao.
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HOMEM: Nao me manda ficar calmo. T4. Venceu. Eu quero um café com conhaque.

MULHER: Venci? Venci o que? Eu nao sei porque eu insisto em vocé. Em encontrar com vocé. Insisto nesse delirio. T6 até o talo
de horménio. Todo més uma frustracao, detesto agulha, detesto clinica, detesto a empanada daqui... E a gente ainda quer fazer
com os 6vulos trocados. Talvez fosse um livramento nao seguir propagando seu DNA. Mas eu insisto. Acho que prefiro com
whisky mesmo.

Cena 5: reeleicao

MILITANTE: Quero uma presidenta com cifrao.

Quero uma presidenta com saldo positivo.

E quero uma bicha rica na vice-presidéncia.

Quero uma sugar mommy como ministra da defesa,
Uma boneca de diamantes no ministério da educacao,
E uma travesti gerindo com luxo as relagées exteriores.

TODOS: O futuro chegou e é multicor

PRESIDENTE: Serei breve em meu discurso pois os sentidos tradicionais ja foram superados. J4 ndo existem mais alfas na nossa
matilha nem cabeceira nas nossas mesas. O amor venceu. O amor sempre vencera. Todas as palavras estao renovadas. O medo
agora é deles e o poder é nosso. O beco agora é deles e o palanque é nosso. Eu falo, eles escutam. Primeiro, extinguimos os
milionérios. Todos os homens. Depois, todos os engravatados das avenidas. Poupamos as mulheres de bico fino. Extinguimos os
herdeiros, exceto uma bicha ou outra que soubesse se posicionar. Ja nao tolero o acumulo financeiro desenfreado do seu Zé da
padaria, nem do seu Joao do agougue. Todo poder as startups arco-iris que fazem desse pais um lugar mais justo.

Cena 6: café III

MULHER: Come!

HOMEM: Nao

MULHER: Empanada 6tima

HOMEM: (gritando) Medo porra! Medo!
MULHER: Nao grita!

HOMEM: Eu t6 praticamente morto
MULHER: Que drama. Eu pago.
HOMEM: Eu sou seu pai!

MULHER: Melhor vocé comer
HOMEM: Nao consigo.

MULHER: Come

HOMEM: Medo

MULHER: Vocé vai ter que engolir
HOMEM: A situagao ficou insustentavel
MULHER: Tot6?

HOMEM: Tot6. Mamae. Com tudo.
MULHER: Por que vocé ndo come?
HOMEM: Preciso da mesada adiantada
MULHER: Quanto vocé quer?
HOMEM: Vocé pode depositar?
MULHER: Pode falar. Eu pago.
HOMEM: Posso ver o cardapio?
MULHER: Por que vocé insiste?
HOMEM: No que?

MULHER: Nessa roupa

230



HOMEM: O que que tem?
MULHER: E muito... especifica. Chama muita atengao.
HOMEM: E s6 uma camisa polo.
MULHER: Come alguma coisa
HOMEM: Quero um shot
MULHER: Come. Come.
HOMEM: Uma caipirinha?
MULHER: Come essa porra!
HOMEM: Nao!

MULHER : Come logo!
HOMEM: ...

Coda

MILITANTE: Néo sou apenas o primeiro presidento brasileiro.

MULHER: Sou o primeiro a amar esse pais.
MILITANTE: todos nés sabemos,

MULHER: Que nao existe

TODOS: Sociedade.

MILITANTE: O que existe,

MULHER: Sao individuos.

HOMEM: Familias.

MILITANTE: E amor.

Homem: péssimo discurso, filha. Vou reagir. Vou integrar a luta armada. Eu quero nao! / MULHER: Eu preciso do seu voto para

que o amor siga forte como um touro dourado. Te amo, pai! / MILITANTE: quero um presidente, quero um presidente, quero um

presidente.
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#Insira uma lista com os intervalos do modo (ex. [1, 2])

intervalos = [1, 2]

#Insira a fundamental do modo. Por exemplo: 1 (D¢)

fundamental = 1

#Defina o numero de ciclos intervalares (ex. 4)

num_ciclos = 4

modo = [fundamental]

for intervalo in intervalos * num_ciclos:
ciclo = fundamental + intervalo
if ciclo > 12:
ciclo -= 12
modo.append(ciclo)

fundamental = ciclo

nomes_nota = {1:'D6é', 2:'Do#', 3:'Ré', 4:'Ré#', 5:'Mi', 6:'Fa',
7:'Fa#', 8:'Sol', 9:'Sol#', 1@:'La"', 11:'La#', 12:'Si'}

notas = [nomes_nota[nota] for nota in modo]

print("Modo (numeros): "+str(modo))

print("Modo (notas): "+str(notas))




