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Resumo

O presente artigo busca refletir e analisar o pen-
samento musical da seqgunda metade do séoula XX,
tormando come questao se tal mdsica se configura
coma uma ruptura ou coentinuidade da tradicio mu
sical europeia ocidental. E, em direcio ao objetivo
propeste, foi realizada pesquisa bibliografica que
cansistiy de um levantamento do desenvelvimente
da relacaos homem/musica e de que forma os recursos
sonorns disponiveis em cada espacodtempd tornam-
s parte do discurse musical,
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Abstract

This article intends to show and analyre the musical
thought in the second half of the XXth century con-
sidering whether such music represents a rupture or
continuity of the Western European music tradition.
Towards the propased abjsctive, a bibliographic re-
search was made consldering the development of the
relationzhip between man/music and how the sound
resources availabfe in each space/time become part
of the musical discourse.
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Analisar acontecimentos recentes significa
por si 56 um desafio, O envolvimento com
eventos relativamente préximos, ainda nao
distanciados suficientemente no  tempo,
& passivel de provocar ilusdes de otica,
incorrendo no risco de distorcer os fatos,
dificultando ou até mesmo inviabilizando
completamente a andlise. Tal situacdo torna-
se Mmais grave quando nos debrucamaos sobre
acontecimentos que estao associados auma
tradicdo consolidada, ao mesmo tempo em
que sao influenciados por ideologias de
vanguarda. Seguir a linha da tradicdo e, a
um 5o tempo, configurar-se como algo que
tende a se desprender, por alguns aspectos
ou tendéncias geradoras de diferenciacéo de
tal tradicao, remete-nos a certo desconforto.
Par tais razoes perguntamos: ¢ pensamento
musical gue tomou lugar na segunda
metade do século XX se mostra como parte
da tradicao sem a ela se confinar a medida
que abriga inovagbes técnicas e estéticas?
Ou significa uma ruptura, ja Que a expressao
musical se mostra altamente diferenciada do

gue o senso comum apreende como musica?

Em contraposicdo aos dltimos anos do
seculo  XIX, certa

estabilidade, "o inicio do século XX foi

caracterizados  por

marcado por uma agitacio social e uma
tensao internacional crescentes, que viriam

a culminar na catastrofe da Primeira Guerra

Mundial® Ambas, tensdo e agitacdo, foram
manifestadas no campo musical através de
experiéncias radicais. "Esses anos puseram
fim nac so ac pericdo classico-romantico,
como tambeém as convengbes em matéria de
tonalidade, tal como os séculos XVl e XIX as
haviam entendida” {GROUT, 1994, p, 653).

Em sintonia COIMm urm acelerado
desenvolvimentotecnologico, o pensamento
musical do inicio da sequnda década do
seculo XX toma feicdes proprias. Ao final
das anos 40 e inicio dos anos 50, podemos
identificar duas forcas propulsoras operando
ativamente no dominio musical: o serialismo
e "o advento do gravador de fita” A musica
eletrénica vai tornar-se possivel em funcao
do gravador de fita, e este proporcionara
ao compositor “versatilidade e flexibilidade
na gravacao e estocagem dos sons' A
manipulacao da altura e do ritmo através
da alteracao da velocidade de gravagio,
assim como a sobreposicdo, organizacao
e reorganizacao dos sons na  ordem
desejada, sao "técnicas que permitiram o
nascimento da musica eletrdnica”. Apesar de
instrumentos musicais elétricos, tais como
as ondas de martenot e o trautonium, que
permitiram a produgdo de alguns nowos
timbres, @ Messien haver demanstrade em
sua composicae denominada Turangalila

- ehcacia dos "sons algo sobrenaturais
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das ondas” {GRIFFITHS, 1987, p.145}), foi o
gravador de fita que permitiu a exploracao
de um universo sonoro mais amplo e rico de
possibilidades,

Ao comparar a producac musical do século
¥¥ com a de periodos anteriores, salta aos
olhos uma nova maneira de "ver” a musica
a ponto de se duvidar de sua esséncia,
quando consideramos opinides advindas
do senso comum. Tamanho estranhamento
¢ percebido através de certas perguntas
recorrentes como a seguinte: "isso € musica?™
Uma das razoes que levam 3 ocorréncia
de perguntas desse tipo é a presenca
de sonoridades e meios sonoros pouco
comuns ateé entao, fato que identifica parcela
cansideravel da musica composta no século
XX,

Ainda que os movimentos desse periodo
s¢ configurem como movimentos de
vanguarda, a presente pesquisa busca refletir
s tais movimentos significam apenas uma
mudanca agregada ao que ja existia ou se ha
a configuracdo de algo totalmente novo. No
primeiro caso, teriamos uma continuidade
do pensamento musical desenvolvido ate
entdo e, no sequndo caso, uma ruptura para
aemergéncia de algo inusitado - de urn nova
pensamento. Considerando as "experiéncias

radicais’, ao analisar o pensamento musical

gue toma lugar na segunda metade do
século XX, a luz da longa tradicdo da musica
europeia ocidental questionamos; sera que
estamos diante de uma ruptura ou de um
continuwm de tal tradicao?

Um olhar sobre a historia

Desde os primoardios, o homem se expressa
também através da musica. Em todas
as sociedades das quais temos noticia,
podemos reconhecer algo a gue chamamaos
de “musica” Fato que se da ndo apenas
pela exploracao sonora do proprio corpo,
mas também pela confeccdo de meios
artificiais, instrumentos que, manuseados,
torna possivel a producao sonora. Tanto a
exploracdo do corpo guanto a utilizagao
de instrumentos confeccionados, indicam
pesguisa e desenvalvimento da técnica de
producdo sonora, premissa imprescindivel,
mas nao unica para a manifestacao de um
pensamento musical. Apesar de quegquando
falamos de mdsica sempre atrelamos tal
ideia a presenca do som’, pois "de um modo
geral a muisica se da na forma de sons”
Considerar a musica como estreitamente
associada ao som torna-se uma premissa
tao basica que construimos nossas questoes
em relacdo a outros aspectas, dentre eles
sobre a significacdo dos sons, Por diferir do

aprendizado da nossa "linguagem verbal -
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associando sons especificos a significados
(FERRAZ, 1999),
estudos tém sido desenvolvidos na tentativa

especificos” inumeros
de apreender o real significado da musica,
como nos estudos realizados dentro do

campo da semiotica,

O homem & afetado por um mundo de sons
oferecidos peloambiente no qual se encontra
imersa. Sao modelos e padrbes sonoros
possiveis de serem imitados e reproduzidos,
capazesdeinfluenciar a atividade humanade
producao sonora, contribuinde assim para a
criagac de espago/tempa sonoro peculiares,
isto &, modificando o seu entorno. Para isso,
o homem se utiliza de variados recursos
que possui ao seu alcance, até mesmo
eriando outras que podem ser utilizados em
interacdo com as sonoridades proprias de
seu ambiente (naturais ou construidas),

Em se tratando do fendmeno acustico e da
existéncia de sons, a primeira constatacao
"diz respeito a esta dupla lei inexoravel:
serm movimento ndo pode haver som, e todo
movimento produz som”, ainda que estes
sons nao sejam  percebidos por nosso
"mecanismao auditiva”. A producaa sonara
€ ininterrupta, visto que as moléculas
estao em continuo movimento, Raciocinio
semelhante foi projetado para proporcdes
desde remotos

Macroscopicas tempos

guando se conjecturava sobre a existéncia
"de uma harmonia das esferas, decorrente de
um perpetuum mobile dos astros” (MENEZES,
2003, p19)

O homem se sensibiliza com os sons,
manipula-os, trata-os e os utiliza de forma
intencional. Em que ponto se da a origem do
discurso musical, ou seja, em que momento
05 s0ns se transformam em musica e tornam-
se manifestacdo de um pensamento musical?
“A principio nac ha linguagem' no som. A
linguagem ¢ uma elaboracdo humana’ E
através da linguagem que foi permitido ao
homem “criar conceitos e contralar as forcas
passiveis de controle, produtivas, que jaziam
ao seu lado”. Tal elaboracao consiste em um
meio de sobrevivéncia simplesmente. "Ma
natureza, isso € da mesma ordem do que
faz uma aranha ao tecer suas teias; um meio
de sobrevivéncia, um mecanismao cujo uso
capital & a preservacio de um modo de vida
particular”, Criamos o habito de considerar
a musica como uma linguagem sonora gue
se compae de aspectos ritmicos, meladicos
& harmoénicos, & assim “nos esquecemos que

musica étambémtudo agquilo que seexpande

1 Considerande a fmalidade desde
arligo, nio abordaremos  questoes
relacionadas & midsica como linguagem. O
inleresse  s¢ resume  na  conlextualizacao
do som como discurso musical adquirindo
significaches (nota da autora).

7B



paraalem dos limites de uma linguagem e de
urmna territorialidade” (PINHEIRG, 2000, p.78}

Ao longo de toda a histdria da humanidade,
a musica torna-se veiculo de multiplos
significados, relacionando-se a“um conjunto
de fendmenos diversos que toma forma
em regides e niveis diferentes de nossa
cansciéncia e da realidade” (BERIO, 1981,
p. 5). Em varias sociedades, fazer musica
nao significa apenas um deleite, mas uma
necessidade genuina de expressio, Quanto
4 comunicacao, consideramos gue “a musica
em si nao comunica, ela & um espaco de
Ccomunicaghes possiveis s assim o receptor
a quiser, senao ela ndo comunica nada. Mas
ela & sempre um espaco de escutas possiveis,

mesmo que alguém nao gueira ouvir”

(FERRAZ, 1999). A presenca da mdsica nos
caonfronta com uma necessidade primaria de
elaboracao & manifestacao do pensamento
musical por parte do homem. Fato que leva
a crer sobre o carater essencial da expressao
musical como uma manifestacao arquetipica.

Inumeras sao as lendas € os mitos que se
reportam a producao sonora e confundem
a4 propria mudsica como algo gue esta
relacionado diretamente com a vida e a

marte. Distantes no tempo & no espaco, a

lenda de Sirinx® e de Uakti® sao exemplos
de gue a existéncia do som se da através da
morte. Em ambas as lendas ha semelhancas
curiosas: a atracdo entre o feminino e o
masculing, a morte, o ar como matéria
prima do som e sua producao através de
tubos de madeira. A comparagdo entre
esses dois exemplos, em meio a tantos
outros semelhantes, traz a tona a rede de
significagoes do ar (sopro, respiracag) como
fante devida e geradora do som (e da musica)
marcando, dessa forma, a essencialidade da
musica na existéncia humana. A producao
do som através do sopro ou do vento {ar em
movimento) inequivocamente nos remete a
uma condicao sine qua non para a existéncia

2 Alrinx omn Birknge & uma ninta por quem Fa
st apiizoneu, Sende persepuida por Pioe, cansada
de fugir, Sirinx pede das divindades para livra-la do
sofrimento. Tendo o deu pedide atendide, Sirinx foi
transtnrmada em junco ne momente que o deus Pa a
alcungon, Yendo-se abragado a vma louceira de canicos,
Pi montou um instrumente formado pela wniio dos
tubos de diversos tamanhos dando origenm, direta forma,
a Srinx on o Flanta de PA http/prowikipedia.org/
wik1 A% U3 A D s, Acesso em 02 de agosto de 2000
as 2140

3 Vtakti vivew as margens do Kio Kepgro. Possuia
seu corpa aberto em buracos gue, ao ser tocado pelo
vente, emitia wim som o eradiante gue atrada todas as
mudheres ditribo, Os indios, enciomados, perseguicim
Ulakti, ¢ mataram & enterraram seu corpo na Horesta.
Altag palmeiras ali cresceram ¢, de seus caules, os
indins figeram instrumentos masicals de sens suaves e
meluncalices semelhanies acs sons do venlo no corpo
de Uakti. [...} Diz a lenda ainda que, ao ouvirem cese
som, as mulheres tornam-se impuras ¢ sontem-se
fentadas hitp:www.gonsdouaks, hpg g, com by
somslonakizrupoigrupoJitm, Acessa em 02 de agosio
de 2000 as 1601 5.
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da vida e da musica, o proprio movimento,

Mas sociedades nao letradas, independents
da época e do lugar, o divino sempre foi
identificado com “aquilo gue anima o mun-
do’, como algo que "confere poder, energia,
centelha de vida” E anima, palavra latina que
denota alma e respiracdo, que anima o mun-
do. O antropologo Dudley Young considera
inclusive que “se a alma do homem reside
ern sua respiracao, a alma do mundo esté no
sopro de Deus” (FONTERRADA, 2004, p.16).
Dessa forma, estabelece-se a relacao entre

som e vida.

Considerando que musica e sociedade pos-
suemn intima relacdo, o desenvolvimento de
uma pode implicar no desenvalvimento da
outra, numa perspectiva de mao dupla. Des-
de a antiguidade até os dias de haje, a musi-
ca, juntamente com suas praticas e teorias
que a sustentam revela, de forma bastante
precisa, a visao de mundo que permeia cada
periodo histérico. Longe de adotar um o-
lhar determinista e cosmogonico em gue
uma sociedade em certo periodo histdrico
se mostre completamente por meio de sua
producao cultural, cabe pontuar a relacio
existente entre o conhecimento humano e o
pensamento musical,

Durante alguns séculos, o homem, na ten-

tativa de explicar sua relacdao com a musica,
partiu em busca da comprovacao daquilo
gue julgava ser uma lei natural para a musi-
ca, Os gregos, no mundo ocidental, foram
05 primeiros a se empenharem em formu-
lar leis que pudessem orientar a construcao
de melodias e harmaonias, e até o século XIX
esse desejo continuou a ser alimentado. Foi
Pitagoras quem iniciou as pesguisas em di-
recac a tal objetive, oferecendo inclusive
as primeiras formulacoes a respeito de um
pensamento filosofico-matematico gue con-
cebia a musica como uma lei natural, esta-
belecendo os principios da musica ocidental.

Seculos se passaram e inomeros tratados
foram escritos, mantendo viva a crenca da
existéncia de uma lei natural para a musica.
Zarlindo {séc. XVI1), Marin Marsenne (séc, XVII)
e Rameau (séc. XVIIl) foram alguns notaveis
estudiosos que, aperfeicoando formulagdes
anteriores, representaram uma continuidade
de pensamento sobre a busca de uma or
ganizacao do universo musical originado a
partir das formulagoes pitagoricas. Rameau,
revisando os estudos de Zarlino, chegou
ao estabelecimento das bases da harmonia
moderna através do tonalismo. As formu-
lacdes de Rameau mantiveram a supremacia
nos trezentos anos gue se seguiram. Alguns
autores admitem gue tal supremacia tenha

pcorrido devido a relacao existente entre o
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tenalismo e a fisica da serie harménica, pois
cada som que compde tal série contém um
acorde perfeito. Ao mesmo tempo em que
o acorde perfeito maior contribui para o for-
talecimento do tonalismo, o acorde perfeito
menor implicou numa fraqueza do sistermna,
pois ele nao conseguiu ser justificado até
o momente por nenhuma das tentativas
empreendidas, levando em conta a acls
tica. Mesmao assim, apesar desse ponto de
fraqueza, a relagio acidstica gue sustenta o
tonalismo foi forte o suficiente para que as
regras desse sistema, vistas como naturais,
ainda hoje sejam referéncia para o ensino e
a pratica musicais.

Embora a tentativa de descoberta de uma
lei natural tenha side um fator de moti-
vacao para inumeras pesquisas, tal fato nao
se mostra determinante nas relacdes com a

musica. Como afirma Barraud,

0 fato de duzentos musicos @ cantores
s2 reunirem numa sala de concerto,
cada um dos nUmMerases grupos gue
compdem esse conjunta tocands au
cantandeo por sua prapria canta uma
midsica totalmente diferente da dos gru-
pos vizinhos, @ isso resultar finzgimente
na Mona Sinfonia de Beethowven, € um
fenfmenn que talvez estivesse inscrita
por toda a eternidade nos destinns da
mundo em que vivemos, mas nac em
leis naturais (BEARRAUD, 2005, p.1&).

Samente ao final do seéculo XIX, Schoenberg
propde uma nova perspectiva para o tona-
lismo de Rameau, acrescentando-lhe uma
boa dose de flexibilidade e individualismo.
Desse modo, um novo pensamento musical
emerge no seculo XX, apontando para outra
maneira de lidar com o fendmeno musical.
Kaltenecker (2006, p. 23] caracterizaria toda
a musica do século XX como um movimento
errante em um terreno desabitade e opaco,
no qual o sujeito tateava sem jamais ter a
certeza de chegar a algum lugar. Para ele, tal
percurso era cristalizado, na maior parte das
viezes, atraves de duas maneiras distintas:
uma sanguinea e impulsiva e a outra uma
progressao erratica. Em relacdo a primeira
teriamos Scriabin e suas sonatas compos-
tas de sobressaltos febris, o Schoenberg ex-
pressionista das Pecas para piano op. 10 ou
de Erwatung, as obras de Edgar Varése ¢ os
cortejas imaveis de Messiaen, 1a a impulsao
seira da ordem das proposicbes, como o nao-
desenvolvimento em Stravinsky, a musica-
mosaico de Janacek, a narracao sinfanica de
Sibelius, sobre a qual a plateia nunca € capaz
de dizer o ponto que acaba de ser alcanga-
do, ou a musica de Wolfgang Rihm, definida
COMO Uma procura permanente por si mes-
ma (KALTENECKER, 2006, p. 23).

0 Século XX - da virada a primeira metade
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Dentre tantos personagens que povoaram
o inicio do século XX, Schoenberg se mostra
como aquele que apresentou perspectivas
inovadoras. Conjugando elementas a princi-
pio considerados incoerentes, tais como
|6gica, sentimento e instinto, Schoenberg
via a necessidade das regras ao mesmo tem-
po em gue considerava a sua utilizacdo de
acordo com a opcao do compaositor. Longe
de apontar oposicdo entre consonancia &
dissonancia, ele considerava apenas ferra-
mentas distintas a serem utilizadas nas maos
dos compositores. Fato bem entendido ac
cunhar a expressio "emancipacao da dis-
sondncia’, admitindo ainda gue a arte imita
a natureza. Considerava a tonalidade como
uma possibilidade e nao uma obrigacao,
pois o fendémeno sonoro € independente da
tonalidade, Cabe ressaltar o fato que Scho-
enberg percebia a importancia da histdria e
dos acontecimentos gue, para ele, se suce-
diam como um fluxo continuo, Longe de des-
prezar 0 passade, propunha a compreensac
deste como meio de criar perspectivas para

o futuro,

Ao analisar a revolucao desencadeada por
Schoenberg, devemos admitir que os frutos
por ele colhidos tivessem sido plantados an-
teriormente por outros compaositores, gue
também representaram  posturas  revolu-

cionarias frente ao pensamento musical na

época em gue viveram. Além do mais, cada
um a sua maneira colaborou com as tendén-
cias surgidas no seculo XX, O desenvolvi-
mento de uma escrita harmonica e do tim-
bre e um legado do seculo XIX. A harmonia
"motivica” forneceu estrutura e narracao a
partir de certas propriedades que partem de
Beethoven, passam por Brahms e atingem
Schoenberg. Ja a harmonia “timbrica” visava
a utilizacao de um acorde como cor. O mate-
rial musical @ entao substituido pela matéria
sonora que se desenvolvera mais a frente
no pericda designado por Impressionismo,
presente nas obras de Debussy e a partir
dos anos de 1960, nas obras de Ligeti, Peder-
encki, Xenakis, Dumitrescu e Redulescu
(KALTENECKER, 2006, p. 21).

O pensamento musical do século XX, incluin-
do também o de Schoenberg, foi preconi-
zado por compositores tais como Berlioz,
Brahms e Wagner, que wviveram em mea-
dos do sécule XIX. A composicdo musical
foi tratada diferencialmente por cada uma
dessas personalidades., Berlioz represen-
tou a primeira reacao 4 "densidade sonora
assustadora” produzida pelas Sinfonias de
Beethoven. O territdrio musical de Berlioz se
construia para alem da realidade concreta,
pois para ele a musica tinha necessidade de
liberdade e de espacos mais amplos. Em seu

Tratado de Instrumentacao e Orguestracao,
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Berlioz revela o quanto buscava o efeito ma-
terial da musica. Para ele, "todo corpo sonoro
utilizado pelo compositor & um instrumento
musical" (KALTEMECKER, 2006, p.15). Esse
fato ganha maior significado quando con-
sideramos o comentario de um colega de
Berlioz sobre o tratamento dado a orquestra,
Tal colega tinha a impressao de assistirauma
experiéncia acustica, com o objetivo de ex-
plorar o som, e ndo a expressao de uma ideia
musical (KALTENECKER, 2006, p.15). Esse tipo
de pensamento consiste num precedente da
pesquisa sonora tal gual ocorreu no século
XX em gue novas sonoridades foram Incor-
poradas a musica. O pensamento musical
de Berlioz propds um novo tratamento para
a forma, dando um aspecto gigantesco e
colossal as suas pecas, cirando uma relagao
particular com a tonalidade, pois compunha
sempre com ela & nao exatamente dentro
dela, O compositor tinha por principio evi-
tar qualquer regra e era movido e levado por
um turbithio de emogbes. Seu interesse por
Bach era apenas literario.

Ao contrario de Berlioz, Brahms era devo-
tado a histdria e 4 tradicdo. Sacrificava a sua
intuicdo espontanea para exaltar o trabalho
como um valor. Considerando a musicologia
de seu tempo, Brahms constroi a genealogia
de sua propria obra e inicia uma espécie de
autolegitimacao gue se torna predominante

a partir de Schoenberg. Brahms considera
gue a formula musical & definida por sua es-
séncia e pelo seu contexto histérico, além
de considerar as formas sonata e variacoes
come obrigacdes impossiveis de serem evi-
tadas. Visto como um epigono, Brahms era
o continuador de um passade do gual nao
conseguia e nem gqueria se libertar,

Kaltenecker {2006) admite que nas obras de
Berlioz e Liszt 0 imaginario é exaltado e o"eu”
€ ideal, diferindo do pensamento musical de
Brahms em que, mesmo o “eu” sendo ideal,
compde exaltando o grave e o sérig, o dificil
e o complicado cultivados em detrimento
“da seducao imediata das cores, das 'visdes'
e dos efeitos. Além disso, refletindo sobre 3
revolucao musical que ocorreu no inicio do
século XX, podemos encontrar alguns ante-
cedentes desse desenrolar factual. Também
Wagner colaborou efetivamente com o pa-
norama que se delineou no pensamento

musical do sécula XX,

Mum artigo polémico, ndo exatamente
sobre a arte deWagner, mas sabre o que
essa arte poderia anunciar para o futurs,
Berlloz fala desse cansago “das harmo-
nias consonantes, das dissonancias sim-
ples preparadas e resolvidas, das modu-
lacoes naturais & manipuladas com arte’,
que faz prever que serio abandonadas.
[.] Tudo lsso mostra gquac profunda-
mente ele penetrou naguilo que estava

A
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em germe na arte de Wagner, mas gue
nio deveria realizar se senio muito
mais tarde. (BARRAULD, 2005, p43)

Wagner admitia em A obra de arte do futuro
(1849) que o povo era a unica fonte em que
o criador deveria beber para que pudesse
escapar da alternativa "entre a abstracao e
a moda’, isto &, entre a arte em si mesma e
a arte como “maguina de luxo”, Influenciado
pela leitura da obra O mundo como vontade
e representacdo de Schopenhauer, que trat-
ava de musica e metafisica, Wagner passa
a acreditar que a mosica expressa a "essén-
cia interior das coisas” Na tentativa de esta-
belecer um didlogo entre esses dois pdlos,
ele nutre a ideia de uma orguestra cantora
na qual a voz humana esta em cada instru-
mento. Ele acreditava ser possivel compor
como um poeta, utilizando as palavras em
sel valor puramente sonoro.

Foi entanem Wagner que Debussy encontrou
a nocdo de elementos sonoros livremente
encadeados como simulando uma impro-
visacdo controlada, como se fosse um fluxo
ininterrupto, de acordo com Barragué (citado
por KALTENECKER, 2006}, A cbra de Debussy
& um belo exemplo do desenvelvimento da
harmonia, tanto no que diz respeito as vozes
melédicas, por meio de notas de passagem
estranhas ao tom, responsaveis pela distor-

cdo e deformacdo da estrutura harmdnica,

quanto pelos acordes, cada vez mais com-
plexos e estranhos ao contexto harmonico,
gerando uma suspensao que leva a atencao
para o material sonoro. Sendo assim, hd um
movimento de dissolucao geral: "ruidos da
farma’, "efeitos absolutos”, "timbres enigmati-
cos, "matéria sonora’, tendéncias essas que
estao presentes em sua obra. Fato curioso @
a analise de Brouillards realizada por Dieter
Schnebel em 1962, antes do aparecimento
da categoria "Musica Espectral” Ele consi-
derou o material harmonico presente em
tal peca como originario de uma "selecdo de
segmentos do espectro harmanico, resultan-
do em uma composicao espectral” {KALTE-
MECKER, 2006, p. 22).

Ainda em relacdo a Debussy, podemaos dizer
gue a musica moderna teve um ponto de par-
tida preciso: a melodia para flauta que abre o
Prélude a PAprés-Midi d'un Faurne (GRIFFITHS,
1984, pg.7), peca escrita entre 1892 a 18%4
e que tem como caracteristica a libertacao
da tonalidade diatdnica. Ainda gue nao seja
atonal, o procedimento composicional sig-
nifica apenas que as velhas relagbes tanais
J& nao possuem mais um carater imperativo.
A atonalidade vai ser assumida por Schoen-
berg com profundo desconforto que atitude
semelhante poderia gerar. Além de seus
seguidores mais prdximos, Berg e Webern,
PoUCos compositores aderiram a esse recur-
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so de imediato. Schoenberg escreveu gue'se
vivéssemos numa época normal como antes
de 1914, a musica de nosso tempo estaria
numa situacao diferente” (GRIFFTHS, 1984,
p. 97). Tal fato demonstra que Schoenberg
admitia certa inevitabilidade do processo
composicional em que se encontrava, como
se 0 pensamento musical fosse gerado em
funcio do contexto entao vivido.

Schoenberg comecou a compor sem te-
mas ou tonalidade, quanda Stravinsky
introduzia uma nova concepgdo de rit

mo 2 desvios nae menos radicaizs eram
tomadaos por Debussy, Bartok, RBerg e
Webern, Mas essas revoluches surgliram
da propria tradigdo, como extrapolactes

de tendéncias ja existentes na midsica

ocidental (GRIFFTHS, 1984, p. 97},

O inicio do século XX representou um alto
nivel de experiéncias sonoras, mas depois
da 1? Guerra Mundial o periodo seria mar-
cado por inovagdes estreitamente vincula
das a0 progresso tecnoldgico. O empenho
de Schoenberg em organizar novas regras
para reestruturar o pensamento musical de
sua época levara a criacao de novos procedi-
mentos estruturais tal como a misica serial.
Apesar da atitude inovadora percebida em
Schoenberg, suas dltimas obras tonais eram
“carregadas de nostalgia®, pois se referiam a
uma época perdida no tempo.

0O Século XX - a segunda metade

O novo tempo, para alguns, era bem-vindo,
Para um novo tempo, uma nova mudsica,
Messe contexto, podemaos localizar os com-
positores ligados ac movimento futurista
de Marinetti. Dentre eles, Luigi Russolo foi
o mais influente e persistente dos composi-
tores ao defender a relacdo da mdsica com
05 50ns e ritmos das magquinas e fabricas. Ele
propos que os sons estivessem sintonizadaos
com a vida moderna, surgindo dai a "arte do
ruida”. Empenhou-se na fabricacio de en-
genhocas para produzir sons e as apresen-
tou na ltalia, em Londres e Paris. Mesmao nao
tendo formacgdo musical, o que fez com que
sua capacidade como compositor estivesse
abaixo de suas ideias, estabeleceu uma nova
¢ decisiva arrancada, marcando a musica da
“era mecanica” gue se tornaria a grande novi

dade em Paris.

Mas foi Edgar Varése o compositor que mais
proveito tirou do gosto futurista, utilizando
sonoridades urbanas. Para ele, uma nova
era estava comecando, em que a musica se
beneficiaria dos avancos do pensamento
cientifico, Varése esteve empenhado, junto a
fabricantes, engenheiros de som entre out-
ros profissionais da area, na producdo de
aparelhagens para geracao de sons. Fez uma

previsdo acerca das novas possibilidades da
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rmtsica. Disse Varése:

Lao as tequintes vantagens que prevejo
e um aparelho comao este: bhertagio
do sistema de temperamentos,  ar
bitrario e paralisante; possibilidade de
abter um ndmearo ilimitado de ciclos ou,
e alnda se desejar, de subdivisaes de
aitava, e conseqlentements formagio
de qualquer escala desejada; uma in-
:t.uspﬁltada exlEnsso nos recistras altas
e baixos, novos esplendares harménic-
os, facultados por combinacdes sub
harménicas hoje impassiveis; infinitas
possibilidades de diferenciacda nos
timbras e de combinacfes sonoras; uma
nova dingmica muito além do alcance
de nosias atuais orguestras, € em senti-

dode projecio (anar Ao espaco, aracas
a emissdo do som a partir de qualquer
ponta ou de muitos pontos do recinto,
segundo as necessidades da partitura,
Ritmos independentes nos entrecru-
zamentos em tratamenta simultaneq..
- tudo ista em uma dada unidade me-
trica aou de tempo impossivel de obter
por meins humanas (GRIFFTHS, 1984,

p.102-103)

Lutou arduamente pela montagem de
aparelhos gue permitissem realizar suas i
deias musicais. Tomado por um otimismo
conguistador, constroi urm mundao anti-musi-
cal em gue nao aparecem o desenvolvimen-
to, o tema ou a melodia. Entram em cena
ruidos da vida moderna, sons industriais,
concretos ou produzidos eletronicamente.

A misica de Varese representa um dos gixos

estabelecidos por Kaltenecker {2008) com
relacao ao ruido, significando uma continui-
dade que parte dos romanticos, passa pelos
impressicnistas & chega a musica moderna e

contemparanea,

0 segundo eixo é chamado de musica espec-
tral, aguela gue se relaciona ao computador,
permitindo a realizacdo de microandlises
na via interna do som e controle geral do
espectro sonoro no que diz respeito a seus
elementos harmonicos e inarmonicos. O
pensamento musical em todas as suas di-
mensoes adquire um novo valor expressivo,
criando a necessidade de um tratamento
global diferenciado. Compositores como
Gérard Grisey e Tristan Murail esculpem o
som formando massas gigantescas, criando
ligacoes entre momentes de harmonicidade
e inarmonicidade e entre transparéncias e

ruidos brancos.

O dois eixos citados representam duas es-
tratégias de narracdo e de inscricao do ruido
na obra musical. Podem ser consideradas
como duas maneiras de articular o material;
uma considerando a recuperacao de uma
farca centrifuga e suspensiva buscando abrir
“janelas” na forma incisivamente; e a outra se
relaciona a narragao interna da matéria so-

nora e procura aliar forgas subjacentes.



U terceiro eixo seria a realizacao de uma 56
coisa repetida juntamente com a intencao
de expulsar toda ideia de forma. Esse tipo de
articulacao estd presente nos minimalistas
norte-americanos, em Giacinto Scelsi e na
musica de nao-intervengac de John Cage,
onde ha a abolicao de toda vontade hierar-
guizada.

Consideracgoes Finais

Ao investigar o pensamento musical da seg-
unda metade do século XX como ruptura ou
continuidade, partiu-se de reflexces sobre a
génese da musica na espécie humana, recor-
rendo a mitos de sociedades ndo letradas.
Foram realizadas consideragoes sobre o som
como matéria prima da musica, ainda que
essa Nao esteja circunscrita aguele,

Buscou-se realizar uma breve reconstrucao
sobre o desenvolvimento do pensamento
musical, desde a Grécia até inicio do século
XX, Abordou-se de forma mais detalhada a
virada do século XX para o século XX e os ac-
ontecimentos que vieram influenciar o pen-
samento estético. E, dentro de tal contexto o
pensamento musical veio a serincrementado
através de compositores romanticos e pas-
romanticos que ofereceram as bases para os
noves rumaos da composicao. E na prirmeira

metade do Sécule XX que o sistema tonal,

apds 300 anos de supremacia, ira se desin-
tegrar por meio da obra de Schoenberg em
SUas experiéncias composicionals. A partir
da segunda metade do século XX, a rebogque
do desenvolvimento tecnolégico, a musica
ganha caracteristicas diversas ao incorporar
novas recursos e novas sonoridades que so
foram possiveis em funcao do aparecimento
gravador e, posteriormente, do computador.
As possibilidades de realizacao musical se
ampliam consideravelmente em funcao dos
recursos tecnologicos disponiveis e, seguin-
do nesta direcdo, o pensamento musical
abarca tendéncias até entao nao cogitadas.

Dentre as varias tendéncias que influenci-
aram o pensamento musical da segunda
metade do século XX, a que se caracteriza
por uma postura mais radical ou mesmo
aventureira seria a musica que se realiza to-
mando o computador € seus recursos como
apoio, A musica assim produzida passou a
colocar “em chegque todo o arsenal tedri-
co e pratico adquirido na convivéncia ou
aprendizado da heranca musical tradicion-
al” O reconhecimento da expressao musical
como algo "baseado nos gestos instrumen-
tais e vocal como modelos sonoros, e no
paradigma altura‘duracao” torna-se restrito,
pois outros aspectos entram em jogo am-
pliando, desta forma, a propria abrangéncia

do conceito do que & musica. Senda assim,
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o campo sonoro disponivel através de meios
eletroacdsticos e de novos sons criados por
“transformacdes dos materiais gravados ou
gerados eletronicamente” expande o acervo
da musica eletroacustica praticamente para
o infinito. Assim, torna-se impaossivel que o
ouvinte "tenha um conhecimento prévio do
repertdrio sonoro de uma peca” (DI PIETRO,
1999, p. 85).

Iss0 faz com que as ligagdes gue o au-
vinte constrai na audicac de uma peca
eletroacistica com experiéncias relacio-
nacas ao mundo fora da composicio
— BYpEernBncias SOnaras & Mmac-sonoras
- sefam de fundamental importéncia
tanto para o trabalho composicional
quantc para a escuta (D1 PIETRO, 1999,

. B5)

Levando em consideracdo a amplidao do es-
pectro do que € entendido como musica e
dos caminhos trilhados pelo desenvalvimen-
to do pensamento musical e reconhecen-
do que musica € uma expressao artistica,
Jacques Ranciére ja manifestara a opinido de
que aguilo que era designado por arte nao
& identificado da mesma forma nas diversas
epocas, mas somente através daquilo que
ele chama de regime ou sistemna. Apenas um
modo de articulacdo entre maneiras de fazer,
formas de visibilidade e modos de apresen-
tacdo de seus relatos configuravam esse re-
gime ou sistema como "um tipo de ligacio

entre modos de producio de obras ou de
praticas, formas de visibilidade destas prati-
cas e modos de estabelecer os conceitos de
umas e outras” (KALTENECKER, 2006, p.7). As-
sim sendo, Ranciére propunha a analise de
exemplos e a identificacdo de operacoes que
designam e revelam como certos materiais,
apreendidos pelos artistas, e determinadas
atividades eram consideradas parte de um

discurso estético.

Desta forma, a continuidade ou a ruptura
existente entre o pensamento musical da se-
gunda metade do século XX e o desenrolar

das tendéncias anteriores podem em algu-
ma medida, ou dependendo do referencial,
ser considerados um e outro. Mas o denomi-
nador comum de todos os tempos e espacos
& o uso datécnica adisposicdo do homem, "A
relacao entre a musica e o pensamento hu-
mano & celebrada em tudo o gue vincula a
ambos o aparato tecnologico de cada época”
(VIANNA, 2007, p.1). A mdsica e sua forma de
producao caminham em paralelo com a tec-
nica adquirida pelo homem a cada momento
de seu desenvolvimento. "Em cada giro de
inovacao tecnoldgica, a misica se apropria
de novos elementos para afinar essa relacao,
que parece estar num didlogo tao constante
guanto a busca pelo conhecimento inerente
ao proprio ser humano” (VIANNA, 2007, p.2).

E essa & a grande diferenca do pensamento
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musical do periodo em questao, a segunda
metade do século XX, Em nenhum periodo
até entdo os recursos tecnoldgicos haviam
se desenvolvido tanto a ponto de propor-
cionar tamanha multiplicidade de meios de
expressan, independente dos rotulos “tonal,
modal, atonal, pois ja perderam o seu sig-
nificado. Nao existe sendo a musica para ser
arte como cosmos e tracar as linhas virtuais
da variacao infinita” (DELEUZE e GUATTARI,
1995},
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