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RESUMO

KRoellreutter: um caminho rumo & Estética do Impreciso
e Paradoxal investiga a atuacao de Hans~Joachim
Koellreutter comc compositor, pensador da muasica e
fomentador de movimentos de renovacdo estética. Analisa sua
obra composicional desde a década de 30 aos dias de hoije. A
década de 40, para Keoellreutter, & o momento de um grande
surto produtive, influenciado pelas doutrinas estéticas e
técnicas compositivas da Segunda Escola de Viena; & o
periodo, alias, em que ele liderou o grupo Musica Viva,
responsavel pela divulgacéo de tantas obras da vanguarda
eurcopéia e Dbrasileira. Na década de 50 Koellreutter
conheceu o Japdo, a India e outros paises do Oriente, que
lhe provocaram um encontro consige mesmo, com um dese’jo
latente de Dbuscar uma poética gque conjugasse todos os
valores que sempre lhe despertaram o© interesse mais
profundo. A década de 60 viu nascer a concretizagdo desse
caminhe poétice. A convivéncia intensa com a misica da
india e do Jap3c, até meados dos anos 70, lhe inspirou
maior ousadia em sua experimentacdc. No fim da década de 80
e ao leoengo da de 90, Koellreutter alcangou um nivel de
subjetividade e de conceiltualizacdc tanto no campo
ideoldogico como em sua forma de compor, chegando a um
desdobramento depurade dos preceitos sobre os quais -~
desde a década de 60 - refletiu e gue sintetizou na chamada

Estética Relativista do Imprecisc e Paradoxal.
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INTRODUCAO

Nossa pesguisa tem por escopo analisar a obra do
compaesitor, professcr e esteta Hans-Joachim Koellreutter.
Dois motivos combinaram-se na Dbase do gue 1nes moveu
primordialmente a esse trabalhc: de um lado, a gualidade
intrinseca da producdc artistica e tedrica do compositor;
de outro, a relevancia de sua intensa e inovadora atuacao
em nossc meic cultural.

Delimitar o alcance da influéncia gue Koellreutter
exerceu em nosso  panorama musical seria tarefa de
proporctes desmedidas, tamanha a sua atividade desde fins
da década de 30 até os dias de hoje. Limitamo-nocs a
refletir sobre a sua atuacdo diante do movimento Muasica
Viva, & estudar parte substancial de sua obra didatica --
no que se refere a estética da misica moderna e, mais
precisamente, aquela por ele denominada Estética
Relativista do Impreciso e Paradoxal ~~, e a anallisar a sua
obra composicional, organizando-a em periodos estilisticos
gue manifestam a consubstanciacdo dos principiocs
fundamentais de sua estética.

Encetamos o estudo da obra do autor muito
antericrmente & idealizacdo dessa tese, J& gue iniciamos
nossas aulas de estética com o professor em 1985. Desde

ent&c, passamos a reunir toda espécie de material gque



documentasse as aulas, transcricgdes de palestras por ele
ministradas, gravagbes e rotelros dos programas realizados
para a Radio Cultura, além das parcas publicacdes gue
focalizavam suas idéias,

Ao  efetivarmcs ¢ 1ingressco no mestrado em Artes,

pPassamnos & pesguisar a bibliografia estucdada pelo

compositor - para o estudo da Estética Relativista, com
suas diversas implicag@es multidisciplinares - a
importante correspondéncia entre ele e diversos

compesitores como Guarnieri, Santoro, Lorenzo Fernandez,
Guerra Peixe e Villa-iobos, além de reportagens e artigos
de jornais e revistas acumulados desde a década de 30.

Para analisar sua obra composicional, reunimos 08
manuscritos e edicdes que pudemcs obklter. Parte desse
material fol extraviada ou destruida pelo prépric autor.
Passamos, entdeo, a empreender uma organizacidc geral,
baseada em uma classificacdo temporal e, posteriormente, em
uma classificagdo por periodos estilisticos, jJ4 gue a obra
como um todo revelou patamares de transformagdo na técnica
composicional do autor. Finalmente, escolhemos alguns
trabalhos gque Julgamos mais elucidatives ou representativos
desses pericdos, e efetuamcs uma ampla anédlise gue nos
reportou as correlacdes entre a praxis - a obra - e a

teoria - a estética.

Decidimos enfrentar a complexidade 1inerente aos

diversos aspectcs gue envolvem a elaboracdc dessa tese



devido a varios fatores: a oportunidade, gue nos foi dado
desfrutar, de estabelecer constantes e proficucs didlogos
com o compositor desde 1985 e, mals especialmente, a partir
do inicio desta tese; a necessidade, para sua compreensédo,
de uma perspectiva interdisciplinar de reflexdo, indo ao
encontro de um dos objetivos principais do mestrado em
artes da UNICAMP e das aptiddes e interesses desenvolvidos
em nossa formacdoe universitdria anterior, na area de
ciéncias exatas; a esperanga de contribuir para a pesquisa
musicoldgica brasileira, abordande um tema atual e pouco
explorado, com a <¢olaboracdo enrigquecedora do proprio
compositor e a orientacgdo precisa e estimulante do Prof.Dr.
Jogé Antdénio Rezende de Almeida Prado.

Em virtude das razdes acima referidas, e da
perspectiva que se abria diante de nds como possibilidade
de homenagear um trabalho gque se fez sob o signe do
engajamento critice nas guestdes sociais e culturais de
nosso pals, sentimo-nos extremamente alentados a empreender

a realizacdo desta tese.



CAPITULO 1

O GRUPO MUSICA VIVA
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I- O GRUPO MUSICA VIVA

Do ponto de vista artistico, a vinda de Hans-Joachim
Koellreutter ao Brasil, em 1937, fcol uma viagem no tempo.
Com efeito, a bagagem musical do artista recém-chegado
colocava-~o num plano de “atualidade” gue o momento agqui
vigente, tanto no tocante ao ensince quanto a producgadoe e
velculacdo musical, estava longe de atingir. Nesse
contexto, a personalidade operosa, dindmica e criativa de
Koellreutter O converteu num fator fundamental de
atualizacdo da musica brasileira.

0 descompasso “cronoldgico” a que nos referimos ndo é
apenas o) oriundo de nossa situacao culturalmente
periférica. No caso de Koellreutter, a defasagem tornava-se
ainda mais aguda em razio da prdépria traietdéria pessocal que
dele fizera - circunstancia decisiva - discipulc de um dos
paladinos da musica experimental européia: Hermann
Scherchen (1891-1966).

“Hermann Scherchen estava sempre a procura do Novo” -
registra Elias Canetti, que o conheceu em Viena no inicio
dos anos 30 (1). “Se, porém” -~ continua Canetti -, “o
aprendizado do novo, gue incorporava por completo (até onde
isto & possivel, sem a exclus33o total de tudo o mais),

constituia um de seus interesses, nédc era o unico. O mais

importante para ele era 1implantar esse novo” {(2). Em
relacao a Koellreutter, ao trabalho por ele logo encetado

entre nods, cumpre reconhecer que lhe cabem os mesmos termos
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de Canetti relativos a Scherchen: assimilar e implantar o
novo, isto &, dé-lc a conhecer de forma t&o licida e sdélida
quanto possivel, incorporando-o efetivamente a producdo e a
apreciacdo musical. Assim, & diferenca de outros artistas
que para aqui imigraram, o que Koellreutter nos trazia néo
era somente um padrdo especialmente abalizado de dominio da
tradicdo musical européla, mas a capacidade e disposicdo de
cultivar entre ndés o que de mais arrcjadamente inventivo se
fazia na Europa de entdo.

O grupo Masica Viva - rétulo, alids, emprestado de
Scherchen -, embrionariamente articulado em 1938, fundado
em 1939, fol o primeiro nucleo organizativo em dque se
cristalizou o propdsitc de atualizacdo musical deflagrado
por Koellreutter. A principio heterogéneo, abrigando nomes
ja prestigiosos em nosso mMeio € pouco propenscs ao gue de
mals radical havia nos planos de seu fundador, ¢ grupo foi
se fixando mais autenticamente a medida gue suas diretrizes
se determinavam de maneira mais nitida e resoluta. N&o
obstante ligados ao Musica Viva, em seu momento inaugural,
misicos como Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Frutuoso Viana,
Brasilio TItiberé, Luls Cosme e QOctavio Bevilacqua ndo
podem, de forma alguma, considerar-se representativos de
seu ideario renovador. A par do proprio Koellreutter, os
compositores que realizam legitimamente a quintesséncia do
movimentc Misica Viva sdo (Claudioc Santoro (1919-1989) e

César Guerra Peixe (1914-1993).

O dodecafonismo € a tendéncia caracteristica - e que

se tornou publicamente emblematica - do trabalho de
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Koellreutter e de seu influxc scbre os discipulos nesse
momento. Santoro fol o primeiro compositor de vulto gue se
imbuiu de seu ensinc; a utilizacdo da técnica dedecafénica
no segundo movimento de sua Sinfonia no.l, composto em 1940
(0 primeiro movimento data do ano anterior), ¢é J& uma
conseqiéncia desse vinculc pedagdgico, que perdurara até
1941. Abriu-se assim para Santoro um periodo de wvigoroso
experimentalismo, levado & efeitc numa 1linha que abarca
tantc a observancia ortodoxa quantce o© aproveltamento
peculiar, nuangade, da técnica dodecafdnica. A partir de
1946, no entanto, as contradigdes latentes na inguieta
personalidade do compositor passam a apartéd-lo, pouco a
pouco, da radicalidade experimental do Miasica Viva. O
afastamento culmina em 1948. Impulsc crucial nesse sentido
fei o que lhe wveio da participagdo no Congresso de
Compositores e Criticos Musicais, em Praga, donde saiu
imbuido da condenacéao do dodecafonismo e do
experimentalismo contempordneo. Qutra & a tarefa que se lhe
impde, agora: reaproximar—se musicalmente das massas.
Santoro empreende entdc ¢ seu regresso a gecgrafia sonora
do Brasil, aderindo, & sua maneira, ao nacionalismo de gue
o Masica Viva, no que tinha de mais prépric e original, se
distanciara polemicamente. A defeccdo de Santoro assinala o
comego da desarticulacdo do grupo.
A trajetéria de CGuerra Peixe também revela as

vicissitudes da adesdc fervorosa e da recusa decidida em

relacdo ac programa fundamental do Masica Viva. Marcado

pela convivéncia assidua com a masica pepular, que lhe
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permeia toda a formacgdo, e versado em moldes basicamente
tradicionais de composicdo, Guerra Peixe tornou-se aluno de
Koellreutter em 1944, Esse foi para ele um momento de
profunda ruptura, que o levou mesmo a renegar toda a sua
producdo anterior. A absorcgido da técnica dodecafénica (gue
nele se fard sempre de forma particularmente refratada)
consubstanciou-se no Noneto, de 1945, e a partir dai
presidiu a misica de Guerra Peixe até 1948. A sua Sinfonia
ne.l, para pequena orguestra, de 1946, recebeu acolhida
entusidstica de Koellreutter: “A Sinfonia de Guerra Peixe”
- opina © mestre — “e um exenmplo de gue o atconalismo ndo &
incompativel com a expressdo de sentimentos, com a paixdo,
com a graga, com o lirismo”. Reconhecendo nela “uma cbra
cusada e revolucionéria”, Keellreutter chega a atribuir-lhe
“o valor de um manifestc e a significacdo de um ato de fé
nos destinos da misica brasileira, erudita e popular” (3).
Depois de 1948, reaproximando-se progressivamente de suas
raizes populares, Guerra Peixe nidoc sbé se desligard do
Miasica Viva como se converterd num de seus mais duros
desafetos, adversario de tudo que pudesse prolongéa~io ou
fizesse ressurgir a sua drastica demanda de inventividade
experimental. O nacicnalismo serd doravante a sua bandeira.

Quanto ao préprio Keellreutter, & na ocbstinacdo
daguela demanda que se descortina a coeréncia indefectivel
da sua  producdo composicional. Sempre sequioso de
conhecimente e disposte a renovacgdo, sua témpera € a de um
pesquisador incanséavel. A experimentacdo dodecafdnica, que

lhe marcocu a fase dos anos 40 {(de forma, alids, especifica
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e pessoal), comportava um apelo prospectivo que fatalmente
o levaria a transcendé~la. O afd de comunhdoc popular, mais
ou menos determinado por um ideal politico-partidario, ndéo
O induziu & abdicacio poética; a exploracio das
potencialidades intrinsecas da linguagem musical pareceu-
lhe mais consenténea com uma perspectivacdo revolucionédria
da sociedade do gue a adogdo de um cdodigo estratificado,
frangueado pelo uso a modorrenta fruigdc corrigueira. Sua
postura, em suma, nos recorda a de Vladimir Maiakovski:
“sem forma revoluciondria ndo ha arte revolucionaria”.

A problemdtica gue o breve retrospecto anterior faz
aflorar, ericada pela interagdo complexa - e sempre
controversa - de seus aspectos musicals, estéticos e
politices, foi abordada pelo grupo Misica Viva, numa
tentativa de sintese explicativa e programatica que
traduzisse um posicionamento unanime, nos manifestos gue
elaborou.

O primeiro deles data de 1 de maic de 1944, e foil
subscrito por Alde Parisot, Cliaudio Santoro, Guerra FPeixe,
Egidio de Castro e 8Silva, Jodg Breitinger, Hans-Joachim
Koellreutter, Mirella Vita & Orianc de Almeida {(4).

O gue nele se destaca, antes de mais nada, & o deseio
de contemporaneidade, isto €&, de acompanhar em condicdes de
concomitancia informativa e criativa a evolucido gue se
oparava nes centros mundiais de criacdo musical. Desedo,
portanto, de  superar ou minimizar nossa  segregacio
cultural, e gue proclama, implicitamente, a urgéncia de

combater a inércia tradicionalista, o conformismo e o
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reacicnarismo artistice. Tem, pois, o manifesto um conteudo
pelémico, gue, por ndo ser esse O espago adeguado, nele naoc
se explicita, mas gue aparece com clareza incisiva e
desassombrada em varios depoimentcs e textos gue 0S8
compeonentes do  grupo, e principalmente Koellreutter,
fizeram nesse periodo. Ha agui também, no conflito daquele
anseio de contemporaneidade com as limitacdes vigente no
meio brasileiro, a requisicdc tacita de um alentado projeto
pedagdgico, indo da reforma dos institutes, métodos e metas
do ensino musical a reeducacdoc do ouvinte. A essa matizada
atuacdo educativa, no mais amplo sentide da expressdo, ©
manifesto faz, por sinal, mencdo a0 referir-se aos
“concertos, lirradiacgdes, conferénclas e edigBes” com gque o
grupo se propde divulgar “a criacdce musical heodierna de
todas as tendéncias, em especial do continente americano”.

A importéncia prieritéria conferida a cobra mnmusical,
centro em torne do gual todo o mais se organiza, €& ocutro
dos itens do manifesto. A obra é, de fato, o nacleo para
onde converge teodo o dinamismo do  grupo, desde o
embasamento renovado do trabalho de criagdo até a
implantacdc das condic¢@es gerals de inteligibilidade e

apreciacdo desse trabalhao.

Uma abordagem sucinta, e também por issce pouco
precisa, aponta em seguida uma nocdo - na verdade, um
espinhoso problema - gue assumird com o tempo um timbre

cada vez mais pronunciadamente politice e criticeo: a da
relagao da obra com o seu tempo. Segundoe os termos do

manifesto, gque caracteriza o© seu prédprio tempo como o
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protagonista de uma “revolucdc espiritual” e o portador de
*um novo estado de inteligéncia”, a misica nova & &
“expressdc” de um tempo novo, isto &, das facetas e
consegiiéncias mais avancadas da evoluclo espiritual da
humanidade. Nisso reside, em parte, o0 seu valor e a isso se
deve, principalmente, a incompreensdc gue a cerca.

Fm ensaio publicado por essa época na revista Latitud,
Juan Carlcs Paz, compositor e lider, na Argentina, de um
grupc andlogo ao nosso Misica Viva, discorria sobre o
impacto da agdo de Koellreutter em nosso meio musical e
sobre o sentido da renovacdo por ele desencadeada. No fim
da década de 30, afirma Paz, a misica brasileira enitrara
“num beco sem saida e numa linha de conduta de perpétua
repeticg&c e aniquilamento por desgaste” (5). Atrelada ao
folclore, a espontaneidade popular, a inspiracgao
nacliconalista de exXtracido sovadamente romdnilca e difusa
coloracdoc impressionista - conforme a andlise céustica de
Paz -, a modorra musical brasileira foi sacudida por Mum
idioma nove (...}, aplicado a uma misica de carater
absoluto, ou seja, gue ndo admite outra 1ldégica que a
emanada da prdpria substéncia musical, sem intromissic de
outras nogdes ou recursos gue os da misica mesma” (6). Tem
entre nés inicio, entdo, nas palavras do observador
argentino, %Ya era da estruturagdo consciente, planificada
em prol da libertacdo dos fatores meramente localistas, em
busca de um sentido geral, universalista” (7). Paz termina
seu ensaic com a traducgdo integral e um rapido comentario

do manifesto de 1944.
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Chegamos aqui a uma visdo - posto gue sumaria - das
caracteristicas basicas da misica nova e das razdes de seu
conflito com o ambiente retrégradce em que se pretendeu
enraiza~la. Esse conflite, no entanto, se resultava a
principio da coesdoc do Masica Viva em face de seus
antagenistas, fol aos poucos convertendo-se numa tensdo,
num atrito inerente ao prépric grupc. O manifesto seguinte,
de 1945, j& deixa divisar certos sinais dessa tensao
interna.

Bem mais extenso que o antericr, o manifestc de 1945
representa um avang¢o no sentido da clarificacdo tedrica e
pragmatica do grupo. Atravessado por um sopro utdpico, o©
novo manifesto ratifica o primeiro na convicgdo do rumo
visceralmente revolucionadrio da atualidade, gue agora se
procura definir mais detidamente. Ha uma socializagdoc em
cursco, um novo homem em gestagdo, gue, depurando-se das
travas do individualismo, se encaminha para o exercicio
pessoal e solidario da liberdade compartilhada, dentro de
um nove egquilibrio comunitario. A arte, que sera uma
irradiacdo criativa dessa liberdade, & a transmutacdo
alguimica do substrato espiritual da coletividade, para a
qual, utilitariamente, ela deve destinar-se. O “principio
da utilidade” substitui ¢ ideal de belo. Na sociedade
imperfeita, o principic utilitario atua como mecanismo
soclalizador, dispositivo pedagdgico: a arte & uma das
estratégias da edificagdo do noveo mundo. Mundo gque Carlos

Drummond de Andrade, num dos poemas de A reosa do poveo, um
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dos nesses livros mais marcantes de 1945, assim

prefigurava {8}

Um mundo enfim ordenado,

uma patria sem fronteiras,
sem leis e regulamentos,

uma terra sem bandeiras,

sem igrejas nem quartéis,
sem dor, sem febre, sem ouro,
um jeitoc sé& de viver,

mas nesse jeito a variedade,
a multiplicidade toda

que h& dentro de cada um.
Uma cidade sem portas,

de casas sem armadilha,

um pais de riso e gloéria,

como nunca houve nenhum.

Por ai se vé&, de resto, gue o Misica Viva estava em
gsintonia, nesse momento, com ¢ clima 1declégico em que se
movia a parcela mals progressista de nossa
intelectualidade.

Ao preconizar vincadamente a promogdo educativa das
massas, o manifesto, que nidc admite a misica segregada do
povo e condena a arte pela arte, obsta a gue se interprete
a correlagdo entre o compositor e a comunidade num sentido
tacanhamente populista, Como acomodacdo a modelos

repisadamente tradicionals ou corriqueiros com vista a um
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resultado prontamente palatdvel. Acusado de incompreensivel
para as massas, Vladimir Maiakdvski abordou num poema essa
intrincada guestdo; a reacdo de Maiakévski, gque Haroldo de
Campos elucida no comentario gque clitamos a seguir, é
precisamente assimilavel ao ponto de wvista do nosso
manifesto: “No poema ‘Incompreensivel para as massas’,
Maiakdévskl se refere acs criticos (ou pelc nmenos a certa
critica majoritaria) come intermedidrios’ de  ‘gosto
bastante intermédio’, postados entre o *‘produtor
(escritor) e o ‘consumidor’ {leitor} de poesia. Acusa seus
censores - 0s ‘intermediarios’ -~ de aconselharem aocs poetas
a pratica de uma literatura de alienacdo, pseudoproletéaria,
num espirito ndo muito diferente dagquele com gue as classes
dominantes se reservavam os conhecimentos essenciails e
incrementavam uma literatura popular de evasao, de romangas
& serestas nostalgicas. Propde a elevagdo da cultura das
massas, € conclui: M livre bom & necessario e szera
compreendido’™ (9}).

Resposta provisédria, indice de uma inguietude critica
em expansdo, para o Musica Viva, vale lembrar, fol esse o
pome da discérdia. Como pode a musica de vanguarda,
“absoluta”, c¢ome a qualifica Juan Carlos Paz, forjada
rigorosamente segundoe uma légica intrinseca, cerebrina e
hermética, avessa aos habitos auditives tradicionais e
populares, apresentar-se legitimamente como expressdo da

comunidade ou fazer-se instrumento de socializacdoc? A

condenacdo soviética do experimentalismo contemporanec foil

para Claudio Santoro, como indicamos acima, uma perspectiva
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plausivel em face desse problema. Ja Guerra Peixe, gue
nunca se desligou de vez do imperative nacional e gue

tentou - fol ele mesmc quem o© disse nacionalizar o
dodecafonisme, concluiu pela impossibilidade de tal escopo
e desandou para a matriz folcldrica (10).

Importa ainda assinalar que o manifesto rechaca o
nacionalismo, fonte de segregacdo e conflitos, e professa o
cultivo de uma linguagem universal. Quanto & orientacdo
estilistica e formal, mostra-se abrangente: inculca “um
novo estilo (...), anti-formalista, claro e vigoroso,
criande uma polifonia num sentido abscoluto, baseada na
compensacgdo entre grandes tensdes harmdnicas e melddicas”;
um  “estile elementar e primitivista, porgue SOmMCS
‘necessariamente’ primitives, filhes de uma nacicnalidade
que =z=e afirma e de um tempo gue estd principiando”; defende
“a criacdo de formas novas gue correspondam as exigéncias
do coletivismo, come o oratdrio, com a participacdc ativa
da massa, do publico espectadeor” e acena, afinal, para a
“anarquia formal” como o “absoluto da forma”, “a
organizacgdc na sua forma mais perfeita”.

O préxime - e alias ultimo - manifesto do grupo foi
tornado publico a 1 de novembro de 1946. Nic difere, em
substancia, do  anterior. Os postulados scciolégicos,
atinentes a relacgio da obra com o mundo em gue é produzida,
tentam ater-se mais disciplinadamente a uma formulacéoe
materialista: a misica € “produto da vida social”, “reflexc
do essencial da realidade”, “funcdoc da produgdo material e

sujeita (...} a lei da evoluc&c”; quantc ao artista, & um
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“produte do meio”. A visualizagdo utdpica recolhe-seg,
Lacita, a certeza para onde aponta a func¢dc socializadora e
politica da arte. Condenam-se o academismo, o formalismo e
a arte pela arte, pois, resignada a observincia da tradigac
modelar, rendida a prépria perfeicdc ou fechada em si
mesma, a arte se desgarra do real, frustra o “principic da
utilidade” (novamente aclamado) e se desumaniza. 0]
manifestce distingue, ainda, o “nacionalismo substancial”
(“estdgio na evolucdo artistica de um povo”} do “falso
nacionalismo”, etnocéntrico e segregativoe -~ © mesme, em
suma, gque no manifesto precedente se proscrevera. Reafirma,
enfim, a missdo universalizante da misica e o impulso
sempre renovado em direcidc de novo, ou seja, a vocagao
combativa e revolucicndria que o grupo se adjudica.

A multiplicidade de diregdes em que se exerceu a

atuacdo do Misica Viva - concertos, cursos, conferéncias,
programas radiofénicos, publicag¢fes -, a atualidade e rigor
de suas propostas e reallzagdes musicails, a lacida
abrangéncia de seu trabalho divulgative -~ compreensivo

tantce da masica Dbrasileira guanto da estrangeira, do
presente como do passado, alargando seminalmente as balizas
de nossa cultura musical -, a permanéncia de seu contributo
formative nas geracgdes subseqglentes, eis as nuitas
determinacdes que, conjugadas, dele fizsram um  foco
decisiva e axialmente revcolucicnadric em nosso meio. Isso,
por outrc lado, também ndo poderia, claro esta, deixar de
atrair-lhe uma variada gama de desafetos, as vezes egressos

de suas préprias fileiras. Uma das manifestacdes
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culminantes, e de considerdvel repercussio, desse
antagonismoe é a “Carta aberta aos misicos e critices do
Brasil” gue Camargo Guarnieri fez circular a 7 de outubro
de 1950.

O  bicho-papdc do libelo guarnieriano chama-se
Dodecafonismo: “estética esdrixula e falsa”, “corrente
formalista gue leva a degenerescéncia do caridter nacional
de nossa musica”, “tendéncia formalista e degenerada”,
“deformadora” e de “railzes envenenadas”, cujo sentido &
“contrario ac dos verdadeiros interesses da misica
brasileira”, “*nefasta infiltrac&ce formalista e anti-
brasileira”, “expressio caracteristica de uma politica de
degenerescéncia cultural” e gque “tem por objetivo cculto um
lento e pernicioso trabalho de destruicido do nosso carater
nacional” - eis, na retérica pleonastica e persecutédria de
Guarnieri, o dodecafonisme. Sua penuria argumentativa e
tante mais chocante, de fato, quanto mais estridente a
pletora passional. A carta indigita Santoro e Guerra Peixe,
congratulando-se de terem eles, “apés seguirem uma
orientacic errada”, conseguido safar-se do “maléfico
prestigio” das “falsas teorias progresslstas da misica”. E
descortina “no estudo e no aproveitamento (...) dc nocsso
folclore” o veio auténtico de nossa opuléncia musical.

Koellreutter, em sua resposta, publicada em 28 de
dezembro de 1950, mostra um meritdrio esforgo de ponderacio

e esclarecimento diante de um interlocutor exaltade. En

linguagem precisa, em contraste flagrante com o tom

verrincsc de seu adverséario, define o dodecafonismo e
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acentua gque, sendo ele uma técnica de composigdo, presta-se
“a cristalizacdo de qualguer tendéncia estética”, nada
implicando gue coiba a “liberdade absoluta de expressioc e a
realizagdo completa da perscnalidade do ccompositor”.
Clarifica entdo a improcedéncia do pénice policialesco de
Guarnieri, e expde o que sempre lhe pareceu ser a
estreiteza acomodaticia e a influéncia estagnadora e
cclusiva do nacionalismo - ou do nacionalismo
emblematicamente praticade entre nés. Critica, enfim, uma
vez mais, o imobilismo, precariedade e improficiéncia do
ensino musical no Brasil. Esse, aliads, & um toépico sempre
enfatizado nos manifestos: ¢ papel do fator pedagdgico na
implantacdc da misica nova.

Chegamos assim ao comego de uma nova década. O grupo
Masica Viva, gue se fora desmembrando desde osg tltimos anos
da década precedente, pulverizou-se de vwvez. Mas a sua
demanda renovadora, o seu afid experimental, o seu empenho
prospectivo continuaréo pulsando, clandestina ou
abertamente, em muitos de seus discipulos. E permanecerdo,
de resto, sempre vivos no magistério e na aventura criativa

de seu fundador.



CAPITULO I

AS OBRAS



27

11 — AS OBRAS

Koellreutter, gue ndo poderia renegar suas origens
culturais, viveu seus primeiros anos de Brasil, até meados
da década de 50, sob a égide da orientacdo estética da
Segunda Escola de Viena. O movimento t&c importante que
liderou, além de ter side inspirado pelo mestre Hermann
Scherchen, refletiu fundamentalmente suag proéprias railzes
culturais. O mesmo ocorreu na realizacBo de sua producdo
composicional.

Faremos uma analise geral de suas obras dos anos
30, 40 e 50, a maicr parte delas concentrada entre 1939 e
1950, justamente o periodo em que ele fomentou os ideais do
grupo Masica Viva. Dentre essas obras, analisaremos, com
maicres detalhes, Misica 1941 e Trés pegas para piano, a
primeira, pela relevdncia que ©possul neste perilodo
estilistico da producdo de Koellreutter, e a segunda,
porque expde diferentes poéticas do autcor ao longo do

tempo.
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I1.1 - Década de 30

Desta fase Jjuvenil de Koellreutter dispomos apenas,
infelizmente, de quatro composicdes: Mondnacht, Improviso e
Estudo, Sconata 1939 e Trés Bagatelas.

Mondnacht nao estéd datada, mas fcl publicada em
Karisruhe e dedicada aos pais do autor. Mondnacht & um
coral para quatro vozes masculinas, sobre um texto de von
Eichendorff (1). Sua escrita & absolutamente tonal (Sol
menor), revelando o estudante de composigdc gue @ se
exercitava dentro dos canones da harmonia classica. A
ambientacdo é triste, apropriada a <crise gque a Europa

- .

atravessava. £ o Unico exemplo gue possuimos da produgic de

Koellreutter
anterior a sua
vinda para o
Brasil.

O Improviso e
Estudo para flauta
solo fol escrito
durante a viagem

que o autor

empreendeu ao Norte do Brasil, numa tournée em companhia do
pianista Egydio de Castro e Silva. Esta peca fol editada
pela Editora Arthur Napcledo e dedicada a primeira esposa
do compositor, Ursula Keellreutter.

Dividida em duas partes, “Improviso” (26/07/1938) e
Y Estudo” (27/07/1938), a ocbra uma vez mais revela o
discipulc de Hindemith, expressando o¢s padrdes musicais do

século anterior. Nesta época, Koellreutter, recém-chegado
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da Europa, conta 22 anos. Até entdo, embora j& tivesse tido
contato com a musica do expressionismo alemdo, nao
demonstrara qualquer influéncia daquele estilo.

Sonata 1939, para flauta e pianc, fol dedicada a Erico
e Margarida Simonsi, amigos do compositor. No dia 8 de
junho de 1947 fol executada no Recital de Esteban Eitler e
Dario D. Sotin, na Série Intercémbio Cultural Brasil-
Argentina da Assoclagdo Brasileira de Imprensa, Rio de

Janeiro. Em 16 de julho de 1947,0 mesmo duo se apresenta no

Teatro Alvaro de Carvalho, em Floriandépolis, e finaliza o
recital com a Sonata 1939 para flauta e piano.

Trés Bagatelas, para piano, também composta em 1939,
foi editada em 1941 pela Edigdo Muasica Viva, Rio de
Janeiro, numa tiragem de 30 exemplares. A gravagao em
chumbco foi realizada pelo prépric Koellreutter. A primeira
audicao desta peca foi realizada ainda em 1939, no dia 17
de setembro, pelo pianista Egydio de Castrc e Silva, para o
qual a mesma fora dedicada. Esta audicdo fol realizada no
primeiro concerto do grupo Misica Viva (2), no Saldo da
Associacdo dos Artistas Brasileiros, Palace-Hotel, local
onde ocorreram numerosas apresentagdes do grupo. Temos
referéncia de outro concerto em gque esta peca fol
executada: no dia 29 de maio, na la Audicao de 1941 do
grupo Misica Viva (3), em combinacdo com a Associacgdo dos
Artistas Brasileiros, no mesmo local do concerto anterior.
Desta vez a execugao ficou a cargo de Silvia Guaspari.

A estrutura de Trés Bagatelas é bastante simples. Sé&o
trés pequenas pecgas, a primeira delas com indicacgdo
"cantabile", a segunda, "lento", e a terceira, "allegro

vivace, energico". A primeira e a segunda, ambas com 30
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compassos, constroem-se sobre um baixo ostinato. A melodia
se desenvolve basicamente sobre a escala pentatdnica. A
terceira pega estrutura-se sobre padrbes ritmicos
repetitivos.

Trés Bagatelas ¢é uma das raras composicdes de
Koellreutter em gue se evidencia uma clara influéncia da
ambientacéio da musica nacionalista brasileira. As

soncoridades modais e as melodias pentatbénicas sugerem

procedimentos muito utilizados por nossos compositores de

orientacdo estética naclionalista. Koellreutter parecia
absorver as informacdes gue aqui recebera e, a partir de
entido, comeca a efetuar em suas compcsigdes experimentos
gue o introduzirdo no universo da musica atonal.

De acordo com informagdes contidas nas publicacdes da
Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores
(Montevideo), deste periodce haveria, pelo mencs, mais trés
composicdes: Sonata (1939), para piano, Sonata 1937, para
flauta e piano, e Quatro Piezas, para corquestra.
Infelizmente, ndo tivemos acessc a qgualquer dessas
composigdes. A Scnata 1937, para flauta e piano, figurou
entre as obras de Koellreutter executadas num ceoncerto (4)
em Karlsruhe, na Alemanha, no dia 28 de outubro de 1948.
Koellreutter tocou flauta e Geny Marceondes o acocompanhou ao
pianc. Nessa ocasido, Koellreutter proferiu uma conferéncia
sobre "Neue Brasilianische Musik". Consta ter havido um
recital de flauta e piano no dia 3 de dezembro de 1949, em

Buenos Aires, com os intérpretes Esteban Eitler e Edith

Preston; o programa informava que todas as pegas do recital
seriam apresentadas em primeira audig¢dc em Buenos Aires,

com excecdo da Scnata 1937, de Koellreutter.
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IL.2 - Década de 40

A partir de agora, Koellreutter realmente envereda
pelo caminho que vai caracteriza-lo estilisticamente.
Consideramos este fértil e embasador periodo como decisivo
no amadurecimento do compositor.

Invencgdo, para oboé, clarinete em si bemol e fagote,
foi editada em 1240 pela Edigdo Misica Viva, com tiragem de
50 exemplares, devidamente autografados pelo compositor.
Foi editada também no Boletim do grupo Misica Viva (Ano I,
N.6, Rio de Janeiro). A escrita é ainda absolutamente
tradicional, mas evidencia a penetracgdo e a experimentacdo
da linguagem que Schoenberg desenvolvera: o dodecafonismo.
Esta &, provavelmente, a primeira experiéncia de
Koellreutter com a técnica dos doze sons. A escolha da
série, porém, denota algum recelo em arrojar-se
completamente para fora do ambiente tonal. Dal em diante,
ele utilizard este recurso de estruturacdo composicicnal
com muito mails ousadia, mas ndo de forma rigorosa.
Koellreutter wvai condensando a aparicéo da série,
eliminando alguns de seus elementes, alterando outros
cromaticamente, utilizande familias, procedimentos que vao,
pouco a pouco, distanciando-o da poética da segunda escola
vienense.

Apesar de ndo ter side, ele mesmo, um praticante
ortodoxo, foi, certamente, quem introduziu e divulgou, de
forma regular, a técnica dodecafdénica no Brasil. A
influéncia gque Koellreutter exerceu em alguns de nossos
mais brilhantes compositores é notdéria. Em uma reportagem

do Jornal do Commercico, Ric de Janeiro, intitulada "0
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compositor Claudic Santoro em Paris™, de 4 de novembro de
1947, que descreve a trajetdria de Claudio Santcro desde a
sua infédncia até o momento em que embarcara para Paris,
beneficiério da bolsa de estudes que recebera do governc
francés, pode ler-se: "Estava escrevendo a primeira
sinfonia, para duas orquestras de cordas, quando comecou a
estudar com Hans-Joachim Koellreutter. A teécnica dos doze
sons ainda lhe era desconhecida, todavia, a disposicdo de
suas obras deixava perceber acentuada inclinacéo,
absolutamente espontinea, para aquele método de composigdo.
A obra gue acabamos de mencionar € um espécime curioso,
pois o primeiro movimento -- elaboradec sem a influéncia de
Koellreutter - revela uma inquietacdo singular,
decididamente moderna, enquanto que o segundo movimento Jja
é uma tentativa de aplicagdo do método dodecafdénico. A
série c¢contém mais de um som  repetido, mas o seu
desenvolvimento esta bem integrado na técnica de
Schoenberg. © movimento final prima pela consideravel
liberdade polifénica. (...) O ano e meio de estudo com
Koellreutter (de 1940 a meados de 1941) muito contribuiu
para a cristalizagdoc de seu estilo orientando-o para a
misica pura. Em 1843, sofreu, porém, séria transformacdo.
De musicc rigorosamente abstrato passou a lirico, téo
subjetivo guanto possivel"”. De fato, alguns dos alunos de
Koellreutter eram compositores bem mais maduros do que ele
proépric. Em 1940 Koellreutter tinha 25 anos e estava
iniciando seu caminho como compositor. Por isso, reiterames
que nos parece surpreendente a capacidade de instigar e
promover a reflexdo que Koellreutter exerceu desde a sua

juventude. O movimento Muasica Viva, em que Koellreutter
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reuniu em torno de si persconalidades tdo importantes dos
ambientes musical e intelectual Dbrasileiros, ilustra
decisivamente essa sua capacidade.

De acordo com informacdes contidas nas publicacgles da
Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores,
datadas deste mesmo ano, haveria ainda as obras Preliadio,
Coral e Fuga, para planoc, e Misica 1940, para orgquestra de
cdmara, mas ndo pudemos localizar tais partituras, assim

como Versos de Bashd Kiké-Shu, para canto e flauta, citada

em programas de concerto

1941 ¢ um ano marcante no amadurecimento de
Koellreutter como compositor. Misica 1941 é uma realizacdo
finalmente significativa dentro do conjunto das composicdes
de Koellreutter, principalmente se comparada com a producdo
anteriocr. Apresentamos a anadlise desta peca no final deste
capitulo. Em reportagem(5) publicada no Didrio da Noite,
intitulada "0 futuro terd uma nova expressioc musical”,
Koellreutter refere-se ao comentdrio de Juan Carlcs Paz
sobre esta peca: "Coloco Misica 1941, en mi opinidn, entre
las maximas composiciones para pilano que se hayan escrito
en toda America™. Na verdade, Juan Carlos Paz utiliza as
seguintes palavras para emitir seu Jjulgamento a esse
respeitc: "Una demonstracidén decisiva, como resultado de
sus incursiones por el terreno dodecatdnice, lo constituye
su Musica 1941, para piano, en donde el material aparece
totalmente rencvade, y en donde tanto la armonia como la
sonoridad, el desenvolvimiento vy en consecuencia la
expresidén, hacen de esa obra una de los escasos grandes

exponentes de la leteratura pianistica de Latinoamérica,

gue todavia suefia con efectos y ‘glisados’ a lo Ravel © con
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los reflejos, irisaciones, ‘nuances’ vy toda clase de
sugestiones debussystas™ (6).

Masica 1941 foi estreada pelo prépric Juan Carlos Paz,
em Buenos Aires {1942). No dia 10 de Jjunho de 1944 (7)),
ocorreu a terceira irradiacdo do Grupo Muisica Viva através
da PRAZ, Ré&dic do Ministério da Educacdc. No programa
constavam: Sonatina para flauta e clarinete (1944), de
Guerra Peixe; Duo para oboé e clarinete, Op.22 II (1935),

de Marion Bauer; Misica 1941, para piano, de

H.J.Koellreutter, e Scnata para viclino e pianc (1935), de
Paul Hindemith. Nesta ocasidc, foli comunicado que todas as
obras seriam realizadas em primeira audic¢do no Brasil. Em
uma das audig¢des experimentalis do grupo Misica Viva,
ocorrida em 6 de setembro de 1947 (8), Musica 1941 foi
novamente realizada, desta vez por Eunice Catunda. No ano
seguinte, Geny Marcondes, a segunda esposa de Koellreutter,
apresentou a obra em Karlisruhe, na Alemanha (9).

Misica de Cdmara é outra composicdo datada de 1941.
Ela foi editada no V Suplemento da revista Resenha
Musical (10), de S&c Paulo. Fol composta para canto, sobre
um texto de Ronald de Carvalho (11), acompanhado por um
guarteto bastante insdélito: corne inglés, vicla, clarinete
baixo e tambor militar., Koellreutter dedicou-a a Hans e
Kdte Maack, amigos pessocais, amantes da misica. Misica de
Cdmara e Invengdo s&o composicdes bastante parecidas no
tocante ao estilo, a utilizacdo da técnica dodecafénica. Ja
se nota a preocupacgdc de Koellreutter de romper a métrica;
ha a seguinte indicac&o na partitura: "A divisdo de
compassco tem por unico fim orientar, ndo compreendendo

divisdo ritmica. A peca deve ser executada em ritme livre,
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s6 com ¢s acentos marcados e com a seminima como unidade
métrica". Ja em Invengdo, Koellreutter demonstrou essa
preoccupacidc ao mudar constantemente a medida dos compassos
(ndo a unidade de tempo); em alguns trechos, inclusive,

apareciam medidas distintas entre um instrumento e cutro:

Ainda de 1941, ha noticia da existéncia das seguintes
obras (l12}: Variagdes para instrumentos de soprc (1941},
Variagdes 1941, para quarteto de cordas, e Peca Lenta 1941.
As partituras das Variag¢des ndo foram leocalizadas. Quanto a

Pega Lenta, encontramo-la em manuscrito:

Trata-se do

‘_ ;Z??ézi;ézéfigi?%mf...v.. segundo mevimento

T de Misica 1941,

IE#E“ﬁ?"W“&”%W“M“ o Koellreutter nos

informou gue Arthux

Pereira {13) fez

uma orquestracdo

desta peca € que o©

propric Scuza Lima

regeu a estréia

desta versdo. Juan

Carlos Paz, em seu

artigo publicado na
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Revista Latitud (14), inclui esta obra na producdo de
Koellreutter: Pieza Lenta, instrumentada por  Arturo
Pereira".

A producdo de 1942 compreende: Puebla (para canto e
pianc), Epigrama (para canto e piano) e Vesperal (para
canto, corne inglés, viola, clarinete baixo, percussdo e
pianc), sobre textos de Ronald de Carvalho, e A tarde (para
canto e piano), sobre texto de Menotti del Picchia; Musica
1942; Variagdes 1942, para pianc sclo. Puebla, Jjuntamente
com Misica 1941, causou furor entre os tradicionalistas. As
criticas implacaveis de Itiberé& da Cunha, um dos principais
oposicionistas de Koellreutter, levaram o compositor a
realizar uma conferéncia sobre o tema “Problemas da MGsica
contemporanea”. A reportagem  (15) que anuncia essa
conferéncia, publicada no Didrio da Noite, fornece
informacdes importantes sobre o pensamento estético de
Koellreutter na época € sobre suas composigdes:

“Misica 1941 para pianco — disse-nos ele (Koellreutter)
~ é& a primeira obra publicada, na qual substitul a classica
forma da sonata, desenvolvida na cadéncia tonal, por uma
forma nova, baseada nas variacdes de uma série de 12 sons.
0O gquarteto de cordas que escrevi em seguida, como também a
minha Misica 1942 para orquestra sinfénica, na qual
trabalho atualmente, obedecem igualmente a esta forma nova.

“-—- E sobre Puebla?

“e-- A cancdo Puebla, qgue acaba de ser publicada -
respondeu-nos — €& a primeira de uma série de cangdes scbre
palavras de Ronald de Carvalho a serem publicadas, estudos
preliminares para a cantata Toda a América, para baritono

scle, coro mistoc e orquestra, na qual trabalho atuaimente,
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e cujas palavras sdo também de autorilia do grande poeta
brasileiro Ronald de Carvalhc, gue tanto admiro.

“Estas duas obras escritas na linguagem sonora atonal
- continuou -~ causaram veemente reagdo nos cilrculos
artisticos e na imprensa. N&o me admiro; pois, o atonalismo
& uma linguagem sonora nova gue parece ndoc ter ligagao
nenhuma com tudo ¢ gque chamamos misica até hoje, apesar de
ser a 1l1ldégica conseguénecia do impressionismo e do pbs-
romantismo.

“Ndo héd davida gque ainda existem no atonalismo
problemas técnices e estéticos gue exigem uma resolugdo;
pois, trata-se de uma linguagem sonora de mais ou menos 35
anos de idade, sobre a gual existe apenas uma literatura
muito deficiente.

“A resolug¢do do problema formal me parece o problema
central do atonalismo; pois ‘musica’, em minha opinidc, é a
mais alta organizacdo do espirito humano’.

“Shoenberg deu os primeiros passos para a resocolugdc do

problema formal na misica atonal, criande a ‘técnica dos

doze sons’ . Dagui resulta um dos principais
desentendimentos:

“Masica atonal e a técnica dos doze sons
schoenberguiana ndoc sdo sindnimos {idénticas). A musica

atonal é uma linguagem sonora e a técnica dos doze sons uma
técnica de composi¢dc com a finalidade de resclver o
problema formal da mGsica ‘atcnal’; como cadéncia e funcgbes
harménicas resolveram o problema formal da misica ‘tonal’.
“"Uma obra pode ser atonal sem ser escrita na técnica
schoenberguiana, e vice-versa; uma composigdo pode ser

tonal, porém composta na técnica dos doze sons.
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“Creio que a linguagem sonora atonal sera a expressao
musical do futuroe -~ disse Koellreutter - e explicou: os
sons serdo iguais, com direitos iguais na estrutura
harménica. Ndo serdo mais dominados e organizados pela
cadéncia e as suas funcdes, mas sim, pela idéia musical e o
sentido estético.

“Achamo-nos, atualmente, talvez na maior transformacgdo
pela qual o munde jamals passou. Somos testemunhas de uma
gigantesca transformacdo social gue ndo ficara, certamente,
sem influéncia sobre a expressdoc artistica de nossa época.
Infelizmente, uma ¢grande parte da humanidade ainda se
recusa a reconhecer esta transformacgdo global, nao
conseguindo compreender assim ¢s problemas intelectuais do
mundo novo. Mas o tempo ndo para. ldéias sdo mais fortes do
que preconceitos e falsa tradigdo. Creio na evolugdo do

espirito humano e na arte do futuro.”

Ouvimos este Koellreutter de 28 anos e outro de 80
anos e 330 © mesmo: um artista gque manteve uma coeréncia
artistica impressionante; suas concepcgdes estéticas se
transformaram, evcluiram - encontrou outros caminhos além
do atonalisme -, mas nunca fez concessdes a si mesmo. Nao
procurou o caminhce facil do conhecido; manteve a -juventude
de seu idealismo.

Puebla, editada pela Editora Moderna, foi dedicada a
Tecdoro Heuberger e composta quando ambog foram presos no

Departamento de Imigracde da Policia Federal, em Sdo Paulo.
Vesperal e Epigrama nunca foram editadas e A Tarde,

juntamente com Poema, uma outra composicgdo para canto e
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piano, desta vez sobre texto de Oneida Alvarenga, foram
impressas, mas ndo se conhece a origem dessas impressdes.
Em 1944, & 3 de setembro, no Conservatdrico Brasileiroc de
Musica, no Rlo de Janeiro, ocorreu o “seu primeiro recital
de musica contemporidnea”, segundo consta na programagdo do
Grupo Masica Viva, datada de junho de 1944. No programa, em
primeira audicdo: Sonata para violoncelo e piano (1943), de
Claudio Santoro; Sconatina para flauta e clarinete (1944),
de Guerra Peixe; Choros no.Z, para flauta e clarinete, de
Villa-Lobos,; Sonata para violino e piano (19235), de
Hindemith;: e, de Koellreutter, cinco cancdes (1942-1943):
Puebla, Poema, A tarde, Epigrama e Sonho de uma noite de
verdo.

A partitura de Misica 1942 - para orquestra sinfdnica,
segundo a afirmacao de Koellreutter anteriocrmente
trascrita, ou para quarteto de cordas ou, ainda, para
viclino sclo, segundo outras fontes —-- nao foi localizada,
assim como a de VariagSes 1942, para piano sole (16). Na
referida reportagem Kecellreutter ainda cita a existéncia de
um quarteto de cordas, ndo documentada, e a cantata Toda a
América, que, segundo informagao atual do proéprio
compositor, fol um projetc abandonado.

De 1943 data um novo grupo de pegas para canto e
piano: Sonho de uma noite de verdo (17), sobre texto de

Ronald de Carvalho; Poema, sobre texto de Oneyda Alvarenga

(dedicada a Mario Torres, segundo o manuscrito, e a Alfredo
-- primeiro alunc de flauta que Koellreutter teve no Brasil

-- e Branca Lage, segundc a edig8o impressa). Toda essa
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série de cangbes dos anos 40 explora a linguagem atonal e
experimenta a técnica compoesicicnal dos doze sons, mas
nunca de maneira rigorosa. Nelas pode-se notar a
desenvoltura com que Koellreutter lidava com a voz humana,
matéria-prima, aliés, das mais exploradas em sua produgdc
musical. Poderia ser deste anoc a peca, também para canto e
piano, sobre texto de Ronald de Carvalho, Na Paz do Outono
(a data exata & desconhecida, mas situa-se certamente nesta
fase), estreada a 1% de dezembro de 1944, no Segundo
Recital Musica Viva, Conservatédrio Brasileiro de Masica,
Rio de Janeiro, com Hilde Schneider e Ana Maria Porto ao
piano (18).

Sonho de uma noite de verde, como ja vimos, foi
estreada em 3 de Julho de 1944. De Poema, 56 temos
conhecimento de uma primeira audig¢do argentina, ocorrida a
2 de setembro de 1947, no Bohemien Club, em Buencs Aires,
na Audicién 62° de la antologia de las tendencias actuales
do Agrupacion Nueva Musica, a cargo da cantora brasileira
Edinar Altinc de Campos.

De 1943 resta o Duo 1943, para viocloncelo e pianoc; de
1944, Variag¢bes, ou Variagdes 1944 (19), para pianoc, cuja
partitura nac fol encontrada.

Constam da producdoc de 1945: Noturnos, Hai-Kais, Peca
para pianc e Variacbes 1945 (para orquestra, cuja partitura

ndo foi localizada). Os Noturnos (ou Nocturnos, ou ainda
Fiinf  Nocturnen), dedicados a Sequnda esposa de

Koellreutter, a pianista Geny Marcondes, possuem duas

versdes: uma para canto e pilano e ocutra para canto e
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orquestra de cordas. O textc & de Oneyda Alvarenga. De
acorde com a tese H.J.Koellreutter e o Misica Viva, de
Carlos Kater, a primeira audicdo desta pega talvez tenha
ocorrido em 14 de dezembro de 1946, nco programa radiofdnico
Masica Viva, com Magdalena Nicol acompanhada por Heitor
Alimonda. Entretanto, encontramos um programa gue ndo se
refere a execugdo desta peca como primeira audic¢do, mas que
data de 20 de dezembro de 1945. Trata-se do 16° Concerto
oficial da Série de 1945 - "Muasica de Camara das Américas”
-, concerto organizado com a colaboragdo do Instituto
Interamericanc de Musicologia, de Montevideu, e da
Embaixada dos Estados Unidos, na Escola Nacional de Miasica
da Universidade do Brasil. No programa, Nocturnos figura
come sendc para contralto e quarteto de cordas e, de fato,
assim foi executado, tendo como intérpretes Guisela Blank e
0 QCuarteto Rio de Janeiro: Henrique Niremberg, Ulrich
Dannemann, Amadeo Barbi e Mario Camerini. Em 1949, por
ocasido de um curso de composicdo que Keellreutter ministra
em Karlsruhe, na Alemanha, em que ocorreu um concerto com
obras de sua autoria (cujo programa abrangeu a Sonata
1937, para flauta e piano, Misica 1941, para piano, Misica
1947, para quarteto de cordas, e Nocturnos, para contralto
e quarteto de cordas), os Nocturnos foram escoihidos para
figurar no importante Festival da Sociedade Internacional
de Musica Contemporénea, na Itadlia, gque se realizaria
proximamente (20} .

Hai-Kais (21), para canto, violino, clarinete, fagote e

trompete, sobre textos (22) de Mariana Ribeiro, foram
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compostos entre 1942 e 1945 e dedicados a Juan Carlos Paz.

Constitui-se em 8 pequenas partes intituladas: “Interior da

mata”, “Impressdc”, III (a terceira e a sétima partes nao

possuem titulo), “Mundo interior”, “Masoquismo”, “Riqueza”,

VII, “Inspiracdo”. Existe um manuscrito datado de 1942

contendo somente as duas primeiras partes -- gue

determinava a seguinte instrumentacdc: baritono, corne

inglés, wviola, clarinete e harpa. Vide exemplo abaixo:
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A  wversdo definitiva, publicada pelas Ediciones

Musicales Politonia, de Buenos Aires, em 1946, é bastante

diferente da primeira experiéncia, a comegar pela

instrumentac¢do. Observe-se o exemplce gque se segue da mesma

parte, “Impressac”:
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Il Impressdo
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Hai-Kais segue o mesmo estilo das cancdes anteriores,
sendo, juntamente com Nocturnos, o que de mais sofisticado
fez, até entdo, nossoc compositor em termos de dominio da
linguagem atonal, com incursdes pela técnica serialista de
composicdo. A delicada trama contrapontistica de Hai-Kais,
a atragdo pelas formas da poesia tradicional Jjaponesa, a
dimensdo das pecgas, deixam-nos pressentir o gosto pela
estética e filosofia orientais que o conduzird ao
desenvolvimento de um nove estilo, nascido do contato
profundo que manteve durante anos com a musica do Japdo e
também da India.

Peca para piano fol posteriormente incluida numa obra
maior intitulada Trés pe¢as para piano (23), abrindo a
série. A Segunda delas foi composta em 1965 e a terceira,
Tanka V, em 1977. A este conjunto de pecas dedicamos uma
andlise detalhada, em virtude de sua importancia como série

representativa da transformacdo da técnica composicional de

Koellreutter ao longo do tempo.
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a preducdo de 1946, infelizmente, ndo fol encontrado
nenhum material, A Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores registra a existéncia de duas obras: Salmo
Proletdrio, para locutor, coro misto e orquestra, sobre
texto de Rossini Camargo Guarnieri, e Miusica Concertante,
para piano, instrumentcs de sopro e percussdo. (24)
Juntam-se a colecdc de cangdes outras duas pegas para
cantoc e piano, em 1947: Arlequim (scbre texto de Garcia
Lorca) e Angustia (texto de Rossini Camargo Guarnieri).
Este ano viu nascer Mensagem, para coro misto, a capela
(texto de Rossini Camarge Guarnieri), Variagbes 1947, para
pianc (25), Epilogo, para orquestra (26), e Musica 1947,
para quarteto de cordas. Desse conjunto, a obra de mais
acentuada repercussdc feoi, sem davida, a ultima. Sua
estréia ocorreu a 30 de novembro de 19247, no auditéric do
Ministéric da Educacdo, Rio de Janeirc. Juntamente com ©
guarteto de Koellreutter (1947), foram estreados ocutros
dois: o no.l, de Guerra Peixe, e 0 no.2, de Claudio
Santoro. Adhemar Noébrega, amigo de Villa-Lobos e professor
da equipe de professores de canto orfebnicc, em reportagem
publicada a 5 de dezembro de 19247 no Didrio Trabalhista,
Rio de Janeiro, intitulada "Audig¢do do ‘Big three’ da
misica wviva", referindo-se a palestra gue o© musicdlogo
Renato de Almeida proferiu antes do concerto sobre os trés

autores e as obras que seriam executadas, escreveu: "A

Misica 1947 de Koellreutter, para quarteto de cordas, como
bem avisou Renatce de Almeida, lanca midc das pausas com

frequéncia, como elemento de valorizacdo de sons. Até
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demais. Cremos gue uma analise quantitativa dos valores, na
partitura, conduziria ao c¢urioso resultado de encontrarem-
se mals pausas do que notas. Dal resulta uma extrema
fragmentagdoc das vozes gue se exprimem por monossilabos. E
Koellreutter, que tem bom humor, nic se aborrecera se lhe
dissermos dque seu quarteto di& a impressio de um filme
complicade a que a gente assiste cochilando: uma sucesséo
ininteligivel de estimulos™. O . Bevilacqua, em critica

publicada no Jjornal © Globo , elogia os guartetos de

Claudio Santoro e Guerra Peixe, reconhecendo neles talento
e capacidade de expressdo. Ainda assim, questicna a
preocupagdc gue ha, em ampbas as obras, com o "trabailho
tematico™, estranhando tal procedimento em "gente tdo nova
e disposta a derrubar Titeresg". Quanto ac dguarteto de
Koellreutter, confessa ndo ter ainda apreendidce o seu
sentido. “Pareceu-nosgs uma como gue ‘misica negativa’, poils
o autor procura se exprimir ndo em notas, mas, em ‘pausas’,
servindo as notas apenas de ponto de referéncia para a boa
medida das mesmas pausas, ndo tendo as ditas notas a menor
importdncia, © menor interesse. E uma misica, enfim,
eXpressa naoc nas sonoridades, mas sim, nos ‘siléncios’. Nao
conseguimos senti-la, ainda”. Sem querer, Bevilacqua havia
apreendido o rumo para onde se encaminhava a misica de
Keoellreutter, um reino onde ¢ siléncio assumia um wvalor
qualitativo, tendo, per se, uma existéncia prépria, néo
constituindo somente o© intervalo entre duas ocorréncias
sonoras. Essa masica ‘negativa’ na verdade pressagiava uma

séria e profunda transformacdo gque vinha se procesgsando
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coerentemente. Ncs ancs 50 Keoellreutter terd a oportunidade
de vivenciar a masica do Japdo, da India, o que o
direcionara definitivamente para o amadurecimento de uma

nova linguagem, balisadora de uma segunda fase estilistica

en sua obra e em seu pensamento.

Misica 1647 foi
estreada na Europa no ano
seguinte, em viagem gque

realizou Koellreutter a

Qe

Itadlia, a Suiga,
Alemanha e a Ffrangca. O
compositor fora convidado
para ser assistente de
Hermann Scherchen no
Curso Internacional de
Regéncia da Bienal de

Veneza. Com ele viajou

uma equipe de discipulos
brasileiros: Sonia Bozrn, Eunice Catunda, Sula Jaffe,
Antonio Sergi, Afonso Penalva, Mirian Sandbank, Genny
Marcondes Ferrelra e Esther &cliar. Em Veneza, além de
participar do Cursc de Regéncia, fez uma conferéncia no
Conservatdrio Benedetto Marcello sobre "Fundamentos de uma
nova estética musical"™. Depois, em Xarlsruhe, na Alemanha,
a 28 de outubro, realizou uma conferéncia sobre "Neue
Brasilianische Musik" e um concerto na Staatl. Hochschule

flir Musik Karlsruhe, onde foram apresentadas: Scnata 1937,

para flauta e piano, Misica 1941, para piano, Muasica 1947,
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para dquarteto de cordas, Nocturnos, para contralto e
guarteto de cordas. Com 33 anos de idade, Koellreutter
liderava todo o movimento de wvanguarda brasileiro e era um
verdadeiro embaixador da misica brasileira no exterior.
Ainda em Karlsruhe, profere Koellreutter uma conferéncia
sobre "Masica brasileira contemporé&nea"”. Em seguida, viala
a Stuttgart, onde faz, na radio, outra conferéncia sobre
"Brasil, uma nova cultura musical". Novamente na Italia,

ministra em Mildc o "Primeiro Curso de Composigao

Dodecafénica", promovido pelo "Centro Internaciocnal de
Masica Contempordnea", e faz na mesma cidade uma
conferéncia sobre "Fundamentos de uma nova esiética
musical™. A segulr, em Roma, atua em um recital
radiofénico, como flautista, acompanhado de Genny Marcondes
ao pilano, executando cbras de Albert Roussel, Luiz Cosme,
B.J.Koellreutter e Camarge Guarnieri. Novamente em Milao,
organiza um Festival de masica brasileira, promovido pela
Sociedade "Il Diapason”, com obras dos seguintes autores:
Cornelic Hauer, Radamés Gnatalli, Koellreutter, Lorenzo
Fernandez, Francisco Mignone, Camargc Guarnieri e Villa-
Lobos. Foi solista, ao piano, a compositora e pianista
Eunice Catunda. Participa, em Locarno, do congresso
preliminar ao "Primeirc Congresso Internacional para a
Misica Dodecafdnica", que ocorreria entre 4 e 7 de maic de
1949, em Mil3c. E leva a efeite, na mesma cidade, um
Festival de Masica Dodecafénica, com co¢bras de Luigil
Dallapiccola, Ricarde Malipiero, Rolf Liebermann, Juan

Carlos Paz, Eunice Catunda, Serge Nigg, Guerra Peixe e
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Koellreutter. Na Suicga, Koellreutter faz uma prele¢do no
Conservatério de Masica de Béle, e transmite pela Sociedade
de Radiodifusdo Suiga trés palestras 1lustradas scbre
"Folclore e misica popular brasileira"”. Para encerrar esse
imensc trabalho de divulgagdo da masica contemporanea
brasileira, XKeoellreutter, duranie sua estada na Europa,
promoveu a filiagdo da Sociedade Brasileira de Masica
Contempordnea a organizacdo internacional do género,
instalada em Londres, a International Society for
Contemporary Music. A Associagdo fundada no Brasil, sob
presidéncia do musicdélogo Renato Almeida, tornou-se a
Seccdc brasileira da Sociedade Internacicnal de Masica
Contemporanea.

Um anc com tantas atividades nadc pdde assistir ao
nascimento de muitas compesicdes. Uma reportagem (28)
publicada em 8 de margoc de 1949 informa que Muasica 1948,
para 11 instrumentos solistas, serd estreada no Primeiro
Congresso Internacional de Miasica Dodecafénica, em Mildo,
em maio de 1949. Na verdade o Jjornalista se refere a
Sinfonia de Camara 1948. (29)

Em 1249 Koellreutter compde outra Sinfonia de Cdmara
{1949), desta vez para 12 instrumentos sclistas. Na década
de 60, a obra fol interpretada em dois importantes
concertos: na Akademie der Kinste, Berlim, em 22 de outubro
de 64, no primeirc concerto da Temporada 1964/65 (na
ocasido, os artists in residence eram Isang Yun, Elliott
Carter, H.J.Koellreutter, Iannis Xenakis, Gilbert Amy) e no

Grosser Konzertsaal da Hochschule filir Musik de Munique em B
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de dezembro de 1964, no Studio fir Neue Musik. H& o
programa de um concerto regido por Koellreutter, da
Sociedade Mineira de Concertos Sinfénicos, em Belo
Horizonte, a 11 de maio de 1958, que inclui a Sinfonia de
Camera (1948) para 12 instrumentos solistas”. Ndc sabemos
qual das duas sera, a de 1948 ou a de 1949.

Koellreutter & a personalidade~chave desse novo
modernismo brasileiro, a lideranca de todo um movimento de
vanguarda. Comple Fanfarra de Inauguracdo 1949, para as
festividades de inauguracidoc do Museu de Arte Contemporanea,
em Sdoc Paulo, a convite de Bardi. No programa realiza a
primeira audigdo de obras importantissimas como a Sinfonia

Op.21 (1928), de Webern, 5 Frammenti di Saffoc (1945), de

DallaPiccola, e Noneto (1945), de Guerra-Peixe. Em 1951 (1°
de dezembro), Koellreutter rege novamente a Fanfarra no 27°
Concerte da Orquestra Sinfénica da Sociedade Crquestral de
Pelotas.

0Os deois Ultimos anos da década de 40 sdo extremamente
proficuos na vida de Koellreutter. Ele viaja ¢ mundo todo
em uma atividade febril. Tanta atividade, tamanho destaque
conferido a um estrangeiro (e além do mais ainda Jovem)
provocaram reagdes de varias espeécies que culminaram, em
1950, conforme o exposto no capitulo anterior, em uma das
mails fervorosas discussdes em torno da misica ocorridas em

toda a histdéria do Brasil, decorrente da publicagido da

“Carta Aberta aos Misicos e Criticos do Brasil”, subscrita

por Camargo Guarnieri, na edicdo de 17 de novembro de O

Estado de 5. Paulo.
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I1.3 - Década de 50

Na década de 50 Koellreutter estabelece as raizes de
sua vocacdo pedagdgica, fundando cursos e escolas da maior
importé&ncia para o desenvolvimento do ensino musical no
Brasil: os Cursos Internacionais de Férias Prd-~Arte, em
Teresépolis, no Rio de Janeiro, a Escola Livre de Misica da
Pré-Arte, em Sdc Paulo (gue dirige de 1952 a 1958), os

Seminadrios Internacionais de Misica da Bahia (gue dirige de

1954 a 1962), gque se transformardo na Escola de Musica e
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.

0 excesso de atividades e responsabilidades reflete-se
na diminuicdc do ritmo de trabalho do compositor. Além
disso, Koellreutter parece viver um pericdoc de profundas
reflexdes acerca da estética musical. Mutationen {1953),
para orquestra, em sua escrita depurada, conclui este
primeiro periodo da cobra composicional de Koellreutter.

A préxima composigdo, realizada em 1954, Systdticas,
para flauta, tambor, paus de madeira e agogd (gue possul
uma versdo para dansa, de 1959, com atabague e flauta),
apresenta, na evolugdo de seus diversos manuscritos, uma
pesquisa que culmine num experimentc de organizagdo
espacial da escritura musical. Koellreutter parece sentir-
se numa camisa de forcga da gual guer libertar-se.

Systase (I}, de 19%4, para flauta, espelha essa

tentativa de sobrepujar as estacas temporais da escritura
musical tradicional e deixa o intérprete mais livre para

buscar uma interpretacio mais individualizada.
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Ao longo das pecas compostas & partir de 1960,
Koellreutter procura transpor o portal do tempo dito
“objetivo” para buscar cada vez mais a vivéncia musical do
tempo “subietivo”.

O Grove indica a existéncia de uma obra gque nao foi
localizada, Diaton 8, supostamente de 1955, e de O Carfé, de
1956, Esta dltima teve sua realizacdoc levada a cabo scmente

na década de 90.
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11.4 — Analises:

I1.4.1 - Musica 1941

Se buscarmcs, nesta peca, a aplicacioc dos cénones do
Dodecafonismo estrito, nio 08 encontraremos. Esta
constatacdo chega a surpreender, 7ja que gigantesca polémica
foi causada pelas 1déias que Koellreutter difundiu no
Brasil, numa batalha que se travou no inicio da década de
50, entre os adeptos do Nacionalismo e o©s seguidores do
movimento acusado de "nefanda infiltracdo formalista e
anti-brasileira", liderado por Koellreutter e cujo “pecado
capitag” era o dodecafonismo.

Na verdade, pouco se compreendeu sobre as intencdes
renovadoras deste pensador e articulador de movimentos
musicais. & indiscutivel ter sido ele o introdutor no
Brasil dos alicerces tebricos da técnica dodecafénica,
praticamente desconhecida até que Koellreutter a difundisse
entre nés. Também & evidente que ele se serviu do
dodecafonismo comec uma nova sintaxe, em oposigdoc a uma
linguagem musical Jja saturada; n&c se tornou, porém,
escravo dessa técnica, servindo-se dela como mails um
recurso composicional.

Masica 1941 ilustra claramente o que acabamos de
expor. Nesta obra a série original comparece diluida,
transformada, fragmentada, tornando sua andlise um quebra-
cabeca quase insoltvel para quem se atenha exclusivamente

as quatro configuracdes regulares da série (série original

(C); retrdbgrado da série original (Rg); inversdo da série
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original (I}; retrdgrado da inversdo da série original
(Ri)), com todas as suas possivels transposicdes.

A série em Misica 1941 constitul um dos elementos
unificadores da composicdc mas, na verdade, ndo é o Unico.
O principioc estrutural bésico gue o compositor explora € o
gestaltismo.

A teoria da gestalt surgiu no inicio d¢ século. A
Psicologia da gestalt constituiu a tendéncia psicoldgica
predominante na Alemanha nos ancs 20 e 30. Estdo a elas
relacionados nomes como Kurt Koffka, Max Wertheimer,
Wolfgang Kohler, Kurt Lewin e Wolfgang Metzger. Esta tecria
desenvolveu-se a partir de dois pressupostos:

a) a recusa dos pontos de vista atomistices da
psicologia estrutural e da psicologia associacionista --
estas dGltimas, sob a perspectiva da psicologia da gestalt,
reduzem o fator psiquico a elementoes {atomismo). A
psicologia da gestalt se contrapde a isso com a tese de que
"o todo & mais que a soma de seus elementes” (31). Assim, €
preciso levar em consideracdo, na analise dos processos
psiquicos, a analise do processc global dos fatores que
nele interferem.

b) a aceitacdo dos trabalhos de Wertheimer relativos a
estrutura da percepcdo.

A partir desses pressupostos, alicercados
experimentalmente, Wertheimer, Koffka e Koéhler chegaram a
uma série de estruturas béasicas dos processos de percepcdo

humana. Estas estruturas basicas estdo fixadas nas chamadas

leis da gestalt, cuja premissa fundamental é que o todo é
mais que a soma de suas partes.

Para Koellreutter, o advento da psicologia da gestalt,
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de par com as transformacdes ocorridas neste século na
maneira de ver o mundo nas diversas areas do conhecimentoe
ocidental, sdo indicios da conscientizacdo de um paradigma
compreendido ha 4000 anos no Oriente: o holismoc (32).

A teoria da gestalt fol aplicada as artes plasticas e
a literatura. Na masica, porém, nd3o houve aplicacdo
consciente deste principioc até a década de 40. Koellreutter
fez deste principio um conceito fundamental da sua manelra
de compor. Seu piconeirismo fol reconhecido pelo préprio
Schoenberg - segundo nos relatou o compositor --, que, por
ocasido da publicacdo de Musica 1941, enviou & Editorial
Cooperativa Interamericana de Compositores uma carta em que
confessava a surpresa de descobrir gque na América Latina
estava-se produzindo musica desta espécie. Somente apds ©
término da Segunda Grande Guerra, é que Pierre Boulez féz
uso desta técnica.

O termo gestalt ndoc poessul tradugdo exata na lingua
portuguesa. Koellreutter costuma traduzi-lo COmo
"configuracgdo {unidade estrutural ou, abreviadamente,
estrutura) que pode ser percebida de imediato come um
todo” (33).

Existem cinco leis da percepcic gue sdc fundamentais

no gestaltismo:

1} lei da Similitude ou da Semelhanca: a igualdade de
aparéncia (timbre ou som) desperta a tendéncia de

constituir unidades estruturais (gestaltes);

2) lei da proximidade: elementos préximos uns dos outros
tendem a ser percebidos Jjuntos, isto &, tendem a

constituir unidades estruturais;
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3) lel da experiéncia: elementos gue, de acordo com nossa
experiéncia, formam um todo, tendem a constituir

unidades estruturais:

4y lei dea conclusdo: a percepcdo dirige-se espontaneamente
para uma ordem gue tende para a unidade de todos
concluidos, o que corresponde a tendéncila psicolégica

de unir intervalos e estabelecer relagdes;

5) lei da seqléncia ou boa continuac&o: toda unidade linear
{sucessdo) tende psicologicamente a se prelongar na
mesma direcdo, na mesma ordem e com © MWMEeSNo

desenvolvimento (34).

Em Muisica 1941, se considerarmos o inicic do terceiro
movimento, onde a série original sobre Ré comparece em sua
forma completa, poderemos analisar os elementos que
caracterizam as gestaltes. A série original sobre Ré é a

seguinte:

o
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Além da série original geradora, Koellreutter utilizou
uma outra série, derivada da anterior. A relagdo entre elas
é equivalente a relacgdoc entre a escala cromatica e o "ciclo
das quintas", ou seida, a partir do Ré inicial, contam-se
sete notas na seguéncia linear da série e toma-se a oitava
nota, gue sera a segunda nota da série derivada; em seguida
contam-se mais sete notas e toma-se a oitava, que
constituird a terceita nota da série derivada, e assim
sucessivamente. A série derivada da original sobre Ré&, que

chamaremos de "cromatica" por simples analogia, se
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apresenta assim constituida:

l .
fo - i -] ;‘-‘9—@ T W e - hu $

Na pagina 60, anexamos as 48 formas da série original
e as 48 formas da série “croméatica”.

Koellreutter utilizou a série geradora basicamente no
primeiro e terceiro movimentos e a série cromatica no
segundo movimento. E interessante assinalar um procedimento
que se revelou comum na obra de Koellreutter: a alteragdo,
geralmente de meic tom, ascendente ou descendentemente, em
algumas notas da série, procedimentc  constantemente
utilizado em varias de suas obras. Segundo o compositor,
razfées musicais determinariam a escolha da série e ndo o
inverso. Pelas mesmas razdes, em algumas ocasides qguis
evitar, e em outras, produzir accrdes ou melodias
compativeis com as relag¢des do sistema tonal.

"Em Musica 1941 tudo é diferente e, ao mesmo tempo,
igual. A composicdo consiste de trés movimentos; no fundo,
planos ondulatérics, nos gquals o contraste tradicional
entre 08 sons e O espago em gue estes oCorrem parece Ser
superade. E que a série, presente nas trés partes, atua
como medium continuo, igualando em nivel e unificando as
unidades estruturais {(gestaltes). Estes surgem como matéria
sonora acidentalmente condensada, num vaivém constante,
evitando qualquer tipo de individualizaclo, dissolvendo-se
na atmosfera qgue os cerca, e tendendo a um idioma de

cardter elementarista -- que caracterizaria meus trabalhos
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posteriores ~- e acs principios de uma estética relativista
do impreciso e paradoxal que alicergaria tudc gue escrevi a
partir de 1960”. (35)

Esta descricdo de Musica 1941 pelo prdprio compositor,
escrita muito tempo apds a criacgdo da obra, carrega em si o
ginal de anos de reflexdoc e evidencia a transformagdo de
seu ideario estético. Observemos a "matéria  sonora
acidentalmente condensada”. Tomemos como exemplo a

apresentacdo completa da série, no inicio do terceiro

movimento:

Esse agrupamento de notas configura-se, relativamente
aos demais, como uma gestalt reconhecivel. Se subdividirmos
essa ¢gestalt em dois grupos, a e b, sendoc a basicamente
descendente e b, ascendente, teremos "motivos" que geraréo,
através de variacdo ou transformacdo, as demalis gestalts do
terceiro movimento (note-se que ¢ préprio b é uma variacéo
do elemento central de a - por inversao).

Se observarmos © inicio do primeiro movimento, também
teremos a chave para a gestalt béasica deste movimento {4

sons ritmicamente ordenados como semicolcheias, que serdo

variados por aumentagdo para as 4 colcheias do segundo

movimento) :
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Quanto a macroforma, ¢ primeiro movimento pode ser
considerado ABA. A primeira parte iria do compassc 1 ao
compasso 8; a terceira parte, de 32 a 40. Nestas duas
partes predominam as estruturas de semicolcheias e as
sequéncias lineares de apresentacdoc da seérie (vide
compassos 7, 33 e 39). Na segunda parte (B), compassos 9 a
31, predominam as colcheias pontuadas por semicolcheias.
Nesta secdo, as séries aparecem completamente fragmentadas,
sendo praticamente impossivel reconhecé-las. Em termos de
intervalos, tanto harménicos quanto melddicos, verifica-se
a utilizacdc predominante de nonas e sétimas (maiocres e
mencres) e quartas aumentadas na se¢do B, contrastando com
a apresentacdc das séries com dobramentc de oitavas na
primeira e na terceira partes deste movimentc. O compositor

utiliza abundantemente a troca de métrica dos compassos,
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variando de 2 a 8 unidades de tempo por compasso. Somente
no terceiro movimento isto ndo ocorre.

0O segundo & o movimento lento de "Musica 1941", a
semelhanca das formas tradicionais. Além de serem
utilizados valores mais longes de duragdco, a unidade
metronémica torna-se mais lenta. A peculiaridade principal
deste movimento € a exclusiva utilizacdoc da série cromatica
derivada, em diversas transposic¢bes. A indicagdo Mmuy
expresivo” & corroborada pelas variacSes de dindmica
presentes neste movimento (desde ppp até ffff). A forma de
apresentacioc das séries em gestalts & repetida em todo o
movimento, como nos primeiros dois compassos.

A forma do terceiro movimento & claramente ternaria,
sendo a primeira parte constituida por 90 compassos,
decorrendoa segunda parte {Lento, sin expresidn), entre os
compassos 90 e 111, e a terceira, que retoma o andamento e
as configuracgdes gestalticas da primeira, do compasso 112
ao fim. Além destas, ha uma pequena coda (Largoe} de trés
compassos. De todos os movimentos, este € o que apresenta
menoxr fragmentacdo das séries, tornando-as mais facilmente
identificaveis. Neste casc, muitas vezes a determinacao das
gestalts coinclde com a completag¢do das séries. Em termos
de métrica, o compositor somente utiliza dois tipos de
compasso, 2 e 1 1/2, sendo que estes Gltimos coincidem com
as mais fortes inflexbes do discurso musical.

A primeira audicdo desta obra ocorreu em Buenos Aires,
em 1942, na interpretagdo de Juan Carlos Paz, compositor

argentino.
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SERIE ORIGINAL INVERSAQ DA SERIE ORIGINAL
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I1.4.2 - Trés Pecas para Piano

Esta obra foi selecionada para analise pela sua
peculiaridade: cada uma das trés pe¢as gue formam este
conjunto foi composta numa determinada época (a primeira,
em 1945; a segunda, em 1965; e a terceira, em 1977) e
representa um diferente estagio no caminho de Koellreutter
rumo a concretizacdo poética da Estética Relativista do
Impreciso e Paradoxal.

A primeira delas, J& estruturada gestalticamente,
conforme veremos em seguida, se enraiza na linguagem
inaugurada pelo dodecafonismo, ainda qgue ndo rigidamente.
Como Jja haviamos visto em Masica 1941, o compositor procura
se manter livre, usando a técnica dodecafdénica como supocrte
e instrumento para sua pesguisa estética e ndc como fim em
si mesma.

Em Trés Pecas para Piano ndo pudemos reconhecer uma
mesma sSérie que permeasse toda a obra ou cada uma das
pecas. A unidade, entretanto, foi garantida mediante o
processo de estruturacdo gestaltica e de variagido e
transformagdo a gque o compositor submeteu o material
gestaltico, além da tdénica de concisdo e concentracdc que
determinou a construgdc de Trés Pegas para Pilano,

Na primeira peca reconhecemos duas grandes gestaltes
geradoras, que chamaremces de A e B {figuras na pagina 62).
Poder-se~ia sugerir a divisdo da primeira célula logo apds
a fermata. Optamos por manter as duas metades reunidas,

como um antecedente e um consequente, por formarem uma
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série de 12 tons quase completa (faltando somente o Si).

Baseamos a determinacdo de gestaltes em diversos

critérios: a aparicdo de uma série de 12 tons completa ou

guase, e separagdes perceptivels, promovidas pelo

compositor através de pausas, mudancas de dindmica ou de

andamento. Conforme esses critérios, reconhecemos 10

gestaltes na primeira peca, dispostas de forma tripartida:

1 2 3 4 5 6 | 7 8 9 10 | coda

A primeira cesura se da na fermata sobre pausa que

ccorre no B2 compasso e a segunda, no final do compasso 12.
Se analisarmos as demais, verificaremos a aparicdo de
variacbes e transformagdes melddicas e ritmicas dessas duas

unidades basicas:
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Perceberemes, entdo, que a macroforma fica assim

constituida:
1234 (56789 10 {Coda
ABAB I ABIABAEB A
A B A A
A

Essa analise sugere uma estruturagdo bastante classica
e simétrica. No resultado scnoro, entretanto, essa simetria
se dilui por completo, devido & profusa transformacdoc a que
0 compositor submete o seu material bésico.

Quanto & textura da peca, podemos classifica-la como
eminentemente contrapontistica. Intervalarmente, houve o
predominio absoluto da utilizacdoc de intervalos de 2238
(maiores e mencres) e seus derivados (783 e 985 maiores e
menores), tanto no sentido horizontal como na trama
vertical. Fenomenologicamente, o© material das gestaltes
bdsicas possuil qualidade dramatica: até a primeira fermata
construiu-se uma estrutura de solene forga melddica, a
maneira de uma introducdc lenta; apés a fermata, o
surgimento de um motivo ritmado e quase giocoso estanca a
forca melédica da passagem anterior, gerando, além disso,
grande expectativa. A gestalt gue se segue tem a funcioc de
dissipar, de resolver essa expectativa; cria, entretanto,
através de sua configuracdo fluida e rarefeita, um atimo de
vacuidade que postula sua proéopria repletacdo. Essa
necessidade essencial exige o comparecimento de uma forma
densa, sdélida, assente como aquela do inicio da primeira
gestalt. O compositor chega entdo ao ponto de partida, ou
melhor, a seu correspondente na espiral que simboliza esse

trajeto. Esse mecanismo de produzir vazlos e causar, em
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consequéncia, uma atratividade complementadora, impregna
toda a primeira pecga.

Na estruturacdo das gestaltes bésicas, o© aspecto
ritmico é fator fundamental, constituindo elemento-matriz
submetido &s diversas variagdes e transforma¢des ao longo
da composigac.

A inclusdoc de compassos com diferentes métricas parece
indicar a importancia desse elemento na interpretacgido e,
simultaneamente, acusar uma tentativa de rompimento com a
métrica tradicional, uma vez que o sentimento de
reconhecimento da regularidade de alterndncia de tempos
fortes e fracos, principais e secundarios, se dilui.

Passando da métrica ac andamento, assinalamos
variacdes ainda mais freqiientes: ao todo, 12 indicagfes de

mudanca de andamento.

| 2 3 4
Tempo un poco pit animato a tempo scherzando pitl mosso | pi lento

5 6
a tempo | pill mosso scherzando | molto ritmando

7 8 9 10 CODA
a tempo un poco pill animato a tempo scherzando pit1 lento

Mais uma vez se nota a simetria e o eguilibrio na
composigdo:r a 1 e a 3 partes da primeira pega sdo
absolutamente correspondentes em termos de indicacdo de

andamento, pardmetrc, alids, importantissimo na definicdo
das gestaltes.
Ao longoe do exame da maior parte dos parémetros

analisavels observamos um tipo de estruturacgdo bastante

cléssica. O rompimento desses padrdes se deu ac nivel da
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percepgao, gerado pelos procedimentos de variagdo,
transformacdo e estilhacamento e recomposigdoc das unidades
gestdlticas. Esta técnica de estruturacdo gestéaltica,
juntamente com o processc gue descrevemos na pagina 63
deste trabalhco -~ produzir vacuo, preencher essa vacuidade
com um elemento gue, por sua vez, dJdera novo vazico (tudo
isto ligado ao recurso da dramaticidade dos contrastes
"tematicos", questdo revista sob a 6tica do Gestaltismo)

. traduz o idioma expressivo e estrutural de nosso

compositor.

A segunda peca, datada de 1965, permite-nos vislumbrar
o] processo de conscilentizacdo renovada do tempo,
experimentada pelo compositor no decorrer de sua vida e de
sua cbra.

A concepgdo de tempo denotada na primeira pega poderia
ser classificada como ontoldégica. Na terceira, como
veremos, essa concepcao passa a ser vivencial. A transicdo
ocorre, visivelmente, na segunda das trés pecas; na proépria
notagcdo percebe-~ge um esfcor¢go para se desvincular dos
indicadores e determinadores tradicionais do tempo e da
métrica (as barras entre pautas sdo colocadas somente para
servir de guia ao intérprete). O efeito, diante da
percepgdo do ouvinte, tende ao puramente vivencial.

No periodo em que fol composta esta pega, Koellreutter
se encontrava na India. O impacto que a cultura desse pais

lhe causou transparece na presente pega e em toda a sua

obra subsequente. O contato com a técnica de improvisacdo
altamente sofisticada, sempre aliada a um lastro de

organizac¢do subjacente, préprios da misica cléassica
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indiana, influenciou e tem influenciado, até hoje, as
concepcdes estéticas do compositor.

Na segunda pecga, embora ndo haja improvisacac, a
reiteracdo constante do "deixar extinguir-se"™ ac final de
cada trecho e da prépria peca, remonta a reallizagdo da
misica indiana, onde osg intérpretes iniciam a musica Ja no
processo de afinacdo dos instrumentos e terminam deixando-a
esvair-se, sem um final positivamente conclusivo.

Fazendo usc da notagdo tradicional e -- ainda que

difusamente e com grande liberdade -- da técnica
dodecafénica, ou, malis precisamente, da linguagem atonal,
Koellreutter realiza nessa peca, sem alicergar-se no
serialismo estrito, aquilo que, em Webern, atingira a
culmindncia e a exceléncia: a poética da concisdo e da
brevidade. Koellreutter, contudo, segue um c¢aminho mais
livre, ligade & intuicdo e a faculdade da imaginagao
direta. Na verdade, essa musica, de linguagem extremamente
vigerosa, nos remete & forma sintética da poesia Jjaponesa,
ideal cultivado plenamente pelo compositor em "Tanka V", a
terceira das pec¢as analisadas.

Ao  buscarmos, na segunda peca, seus elementos
estruturadores, notamos a utilizacdo das mesmas relagdes
intervalares da primeira peca (2as. malcres e menores e
seus derivados). Relativamente as gestaltes, contudo,
decodificamos um tipo diverso de estruturagao:
microestruturas gestalticas, quase reconheciveis como
verdadeircs "motivos" gestdlticos. Tais microestruturas,
mais do que vistas isoladamente, s3o percebidas umas em
relacdc as outras, como no processo de compor do Haikai, em

gque "duas ceisas conjugadas ndo produzem uma terceira, mas
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surge alguma relagdo fundamental entre ambas".
Diferentemente do processo de variacdc e transformacic
a gue foram submetidas as Gestaltes da primeira peca, essas
microestruturas gestalticas se alternam, se interpenetram,
se transformam, sem perder a sua autonomia. Ha, nessa pecga,
um verdadeiro contraponto gestdltico entre unidades que

poderiam ser assim interpretadas:

O -~ nota longa gque recebe a interferéncia de uma
outra nota ou de um acorde. O intervalo entre as

notas deriva, geralmente, de uma 22 malor ou
menor;

0O - acordes em posicdc cerrada (relacdes intervalares
derivadas de 22 malor ou menor):

O - acordes em posici&c aberta (relac¢des intervalares
derivadas de 22 maior ou menor);

O - dois acordes de mesma duracio (curta), facilmente
identificavelis, auditivamente, como uma unidade
gestaltica -~- valorizados, em geral, pela dindmica

contrastante;

O - trés notas, ou grupos de notas, em posigdes
contrastantes {(agudo, grave, agudcoc; ou: grave,
agudo, grave) gque se sucedem; come no o ¢Caso

anterior, sdo facilmente reconheciveis;

O - notas isoladas, de efeito, mais do que

contrapontistico, pontilhista.

Observando a disposicdo das microestruturas
gestalticas na partitura, poderiamos supor, numa referéncia
a Alexander Calder - escultor norte~americano notabilizado
por introduzir ¢ movimento real na escultura - que a
segunda peg¢a fol construida a partir de fotografias de
diversos momentos de um “"mobile" constituide pelas
microestruturas gestédlticas. Essa mobilidade da estrutura

musical, dgue aqul comparece como uma sugestdo, uma
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potencialidade, é plenamente realizada em Acronon (vide
anadlise}.

Em termos de macroforma, a configuragdo dessa peca,
constituida por 7 ©pequenos trechos independentes, é
indicativa do mesmo movimento sugerido pela estruturacdo
das microestruturas gestalticas: a escolha dos elementos e
a ordenagdo dos mesmos a cargce do intérprete. Poder-se-ia
alegar gque nada ha de aleatdric nessa composigdo e, de
fato, ndc h&. Mas a percepc¢do acusa dque este €& um

experimento que estid a um passo da masica aleatodria.

A terceira pecga, Tanka V (1977), posterior ao contato
do compeositor com a cultura japonesa (Xoellreutter estivera
neste pais entre 1969 e 1975, dirigindo o Instituto
Cultural Alemi&c em Tokio), é claramente influenciada pela
estética da poesla japonesa.

A denominacgdo "Tanka" provém de uma forma tradicional
da poesia ‘Japonesa: 31 silabas organizadas em 5 versos,

dispostos da seguinte maneira:

—-J-3| [S2REN IR ]

A forma musical corresponde exatamente a forma
poética. Na primeira parte do Tanka (Kami-no-ku) temos trés
versos: o primeiro contém 5 ocorréncias musicais (acordes
ou notas isoladas); ¢ segundo, 7 ocorréncias, sendoc que a
ultima delas constitui-se de uma uUnica ncta gue se repete

17 vezes; e o terceiro verso, 5 novamente. O mesmo se déd na
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segunda parte (Shimo-no-ku), formada por dois "versos” de 7
"silabas".

Tanka V é fundamentalmente acdrdica, contrastando com
as duas pecas anteriores. A utilizacgdc dos intervalos de 2a
e seus derivados, porém, ¢ ainda mais proeminente que nas
outras. Se observarmos atentamente, notaremos dJue 08
acordes gao sempre formades por trés ou guatrc notas
distanciadas por grau conjunto, em posigdo aberta, com
excecdo do primeiro acorde de cada “verso", dque ¢&,

invariavelmente:

A reiteracdc constante desse

/

e

pa— acorde confere grande unidade a
T

peca. L interessante notar gque o
compositor parece estar sempre
8&-‘,_-..“-.ﬂ
§ (:§§) buscando uma condicgdo de

repletagdce: ele inicia o "verso"
com o acorde de 14#, si, do, mi e, em seguida, preenche o

total cromatico com outros acordes, conforme descrevemos
acima. Somente o primeiro verso da primeira parte ndo
possui os 12 tons do total cromatico, faltando o dbd # e o
ré; mas, conforme temos observado ocorrer com fregiiéncia na
misica de Koellreutter, ele inicia ¢ préxime total
cromatico ‘Jjustamente com essas notas {sem considerar, é
clare, o acorde-chave que permeia toda a composigdo).

C segundo verso, além de conter o© total cromatico,
reitera, em seu final, o acorde-chave, salientando,

principalmente, o mi, nota que também serd ressaltada no

ultimo acorde da pega. Coincidentemente, o mi é a
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“fundamental” do acorde de abertura da primeira peca das
Trés Pecas para Plano...

O terceiroc verso, como o© segundo, contém o total

cromatico, mas, diferentemente do anterior, em seu final

privilegia o la# e o si do acorde-chave.

A segunda parte de Tanka V insiste na materialidade do
acorde~chave, como se ele contivesse, em 81 mesmo, uma
idéia arquetipica, como se fosse uma palavra-valise, uma
contraparte musical de um ideograma.

A idéia de repletacdo fica absolutamente visivel no
primeiro verso desta segunda parte, guande o© compositor
constrdéi os 4 clusters, com notas nde pertencentes ao
acorde-chave, num crescendo gue conduz, no ultimc deles, ao
complemento das B8 notas restantes do total cromatico. O
altimo verso vem complementar o cluster das 8 notas,
preenchendo o atimo de vacuidade gerado pela necessidade de
abarcar o total cromdtico e extralr dele a materialidade do
acorde-chave.

A retencdo da idéia-musical-materizal no tempo, causada
pela reiteracdo constante do acorde-valise-ideograma, leva
4 dissoluc8o radical da percepcdoc ontoldgica do tempo.

No decorrer das trés pegas, 0 compesiteor e o ouvinte
se desprendem do pulsar metronémico do tempo cronométrico e
experimentam o impreciso, o aleatdrio, o indefinivel, gue
transcendem a racionalidade das categorias logicas e
remetem a uma regifdo onde a percepgdo da misica e a

vivéncia do tempo se confundem em intimo relacionamento.
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IIT - OS ENSAIOS

Que é um ensaioc?

No livro © humanismo no renascimento, S. Dresden
analisa as origens dessa palavra em termos literarics: ela
existe desde a antigiiidade mas sé se reveste de significado
relevante a partir dos Ensaios de Montaigne. “O titulo foi
compreensivelmente descrito como algo de nove e de
enigmatico”, afirma Dresden, gue considera o ensalo de
Montaigne comc “uma tentativa, uma espécie de experiéncia
pessoal relativamente a tudo © gue ia sucedendo em torno”.
Se substituirmos a palavra escritor por compositor,
poderemos estabelecer um paralelo perfeito com o ensaio tal
qual o considera Koellreutter. YO escritor” - continua
Dresden — “estd a scondar a realidade, a vida, a sua propria
perscnalidade, e, por conseguinte, o lugar do homem no
mundo. N&o que se ccnsidere ele prdéprio vinculado aos
resultados; todos os dias comeca de novo, por assim dizer,
e parece ter esquecido todas as experiéncias prévias. Nem
tdo~pouco o preocupa ¢ desfeche do seu empreendimento”. E
conclui: Mo ensaio, como género literario, asté
praticamente liberto de normas. (...) Pode realmente ser
tudo e nada ao mesmo tempe e € sempre possivel muda-lo”
(1). Some-se a isso o significado experimental e heuristico
da palavra no campo cletifico. Apds a vivéncia da masica do

oriente, com a qual tomou contato em meados da década de
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50, Koellreutter passou a encarar o ato de compor de
maneira mais livre e abrangente, considerando cada nova

composicdo como uma experiéncia estética completamente

nova: um ensaio.

II1.1 - Década de 60

Consideramos a composicgdo de Concretion 1960 (2) um
marco divisério na obra de Koellreutter. E seu primeiro
ensaio de estruturacdo planimétrica, como define o propric
compositer, no comentdrio publicade no encarte de seu
primeiro disco, em 1983:

O primeirc ensaio -~ desde essa época deixel de
escrever ‘obras’ para compor ‘ensaics’ - que revela, de
forma pronunciada, essa tendéncia é Concretion 1560, o
primeiro ensaio de estruturacio planimétrica. Por
pilanimetria entende-se uma técnica de composicdo gue
organiza os signos musicais em plancs multidirecionails, os
signos de um idicma musical gque renuncia a melodia e a
harmonia, a pontos fixcos de referéncia, assim como
dualidades dialeticamente opeostas, ou seja: consondncia e
dissonancia, tempos forte e fraco, primeiro e segundo tema,
etc.

“"A palavra Concretion (concrecdo) nido se refere ao
oposto a abstragdo ou a um processo gualquer de
solidificagdo, mas sim as manifestacbes de uma consciéncia

nova, gque revelam um processo de o espiritual concrescer
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com um novo conceito de tempe (temporismo). Pols, somente
quando o tempo deixar de ser percebido nas trés fases de
passado, presente e futuro, ele se torna concreto.

“"A forma de Concretion 1960 & monocestrutural e
variavel. Todos o¢s méduleos componentes foram extraidos de
um 36 mddulo fundamental e submetidos a um processo de
transformacdo. E misica sem inicio nem fim, por assim
dizer, musica cuja duracdc varia entre 8 e 20 minutos;
misica cujo inicio parece ocorrer por acasc e cujo fim
acontece por interrupcdc - interrupcdo sancionada pelc som
do tantam. Concretion 1960, para oboé, clarineta, trompete,
carrilhido, celesta, =xilofone, vibrafcne, pianoc e tantam
{3), explora a sucessdo e simultaneidade dos sons, sem
recorrer aos principios de contraponto e harmonia,
sugerindo pontos, linhas e campos dentrc de uma ordem
preestabelecida de proporgdes. O som ¢é siléncic e o
siléncic é som, feormando um todo ilimitado, gue ultrapassa
todas as barreiras de dependéncia matua e relacionamento,
mas que as possibilita a todas: um nada de conteudos
inesgotaveis. E gue a misica procura desafiar o ocuvinte, no
sentido de penetrar, cada vez mals, no espago gue se
encontra atras dos signos musicais. Assim como nas
manifestagdes musicais dos nossos indigenas ou nas dos
rituais dos negros iorubd, na Bahia (Candomblé), a intencdo
da musica ndo é a de impressionar ou convencer pela beleza
de formas definidas, melddicas ou harmdnicas, mas é a de

levar o ouvinte a perder o senso da forma”.
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Agora vejamos uma reportagem publicada no Jornal The
Mainichi Daily  News, na segdo "Today's Interview",
intitulada "Music without beginning and end", por J.
Matsukawa, a 9 de abril de 1961, por ocasido de uma viagem
gque Koellreutter realizou ao Japic a fim de participar dos
Festivais de Téguio e de Osaka. O artigo refere-se a essa
viagem e relata que, apds o concerto em Osaka, o compositor
realizarad conferéncias no Musashino College of Music, em
Tokio, onde também ir&d reger concertos. Depois desta
estadia de um més no Japdc, Koellreutter vialjaria para
Taipel, Hong Kong, Djakarta, Nova Delhi, Teheran e Viena,
s6 entdo voltande ao Brasil. Sobre a pecga Concretion,
Koellreutter explica que este & seu Ultimo trabalho e que
seria publicado em breve no Japdo. "Eu vim ao Japdoc em
1953, ouvi a musica Japonesa e trogueli meu estilo musical.
Eu escrevi Concretion baseado na técnica dos 12 sons. Ela
ndo tem nem comego nem fim, Ndc possui cadéncilas,
consondncias, dissonédncia, harmonia, ou contraponto. £ uma
sucessdo de sons e siléncios, e, © mais importante neste
estilo, é a unidade de sons e siléncios. E uma orguestra
pode tocar qualguer parte da partitura". Como poderemos
observar, o} contetdo primordial dos conceitos que
norteariam a elaboracdo de uma reflexdo estética completa,

gue Koellreutter intitulou  Estética Relativista do
Impreciso e Paradoxal, ja al existiam em matéria bruta.
Por fim, conslideremos o comentédrio contidoe no programa

do concerto do dia 18 de agosto de 1962, Sexto Concerto da
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Série Especial da 22° Temporada da Orquestra Sinfénica
Brasileira no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em dJque
Concretion foi dirigida pelo proprio autcer:

“Concretion ndc significa o dualisticamente oposto ao
‘abstrateo’. E mais do que o resultade de um processo de
materializacdo de algo que era ‘abstrato’. E unicamente um
conceito de intensidade, e eficiéncia, de um processc de
fusdo (lat. ‘concrescere’), nao sé de todes os elementos
expressives, mas também do espiritual com a consciéncia.

“Em Concretion 1960, Koellreutter desenvolveu os
principios, exposteos pela primeira vez nos ‘Systatica’',
para flauta e percussdo (1954), através de uma forma
variavel, isto &, de uma estruturacdo que permite variar a
forma da pecga, de acordo com a intencdc deo intérprete. E
gque essa forma ndo tem inicio nem fim. Concretion 1960 foi
igualmente uma forma variivel, explorando a sucessividade e
simultaneidade dos sons, dentro de uma ordem
preestabelecida de proporcgidc, sendo gue todos o0s elementos
formais foram derivados de uma unica estrutura principal.
Para o autor, o siléncio, elemento estrutural primordial na
peca, ndo constitui a negacdo do som, nem sua auséncia ou
interrupcdo. E siléncic absoluto, siléncic gue ultrapassa
todas as maneiras de dependéncia mitua e relacionamento,

mas que as possibilita a todas, pois o wvazio e o siléncio
constituem o campo de acdo do espiritual, da realizacdo

artistica propriamente dita. £ um nada de possibilidades

ilimitadas, um vazio de conteGdos inesgeoctavels. Forma sem
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forma. Essa musica pretende deixar o ouvinte penetrar atras
dos signos, a fim de que ele, por assim dizer, realize e
descubra o que 14 se enceontra. A idéia musical ndoc reside
na frase, em melodias, harmonias ou ritmos. Estes sao
apenas meios de intencgdo estéticeo-artistica, cujo interior
deve ser revelado pele prépric ocuvinte. A inteng¢ao dessa
misica ndo é impressionar pela beleza de formas definidas,
mas &€ a de levar o ouvinte a perder o senso da prépria
forma. Ela dirige-se a todos e parte de todos. B um todo
gque se apresenta como ser singular, como uma espécie de
auto—-identidade.

“Deve-se acentuar que a afinagdo da orguestra em
Concretion 1960 n&oc € a gue se ouve comumente, chamada
‘temperada’, mas, sim, uma afinacgidc ‘microtonal’, isto é&,
uma afinacdo que se serve de intervalos mencres do que o©
semi-tom” .

Incluimos o0s trés textos na integra por sua aptidio de
elucidar um pouco a histdria do pensamento estético de
Keellreutter. Quer se tenha ou ndo ciéncia de sua visita ao
Japdo em 1953, fica evidente que houve uma transformacdo em
sua poética Justamente nessa fase. A declaracdo de
Koellreutter afirmando que havia mudado seu estilo musical
ao conhecer a misica japonesa apenas corrobora este fato e
explica, de uma certa maneira, o rumo gue tomou. Digo de
uma certa maneira porgque me parece qgue havia em
Koellreutter uma intuic¢do natural e uma afinidade de

conceitos filoséficos gue o atralam para a estética da
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cultura japonesa. Koellreutter passou praticamente toda a
década de 50, como vimos, sem compor. Suas experiéncias
nessa época deram-se, Jjustamente, apds sua viagem ao Japdo
e a India -- Systase e Systaticas, de 1954. Deste periodo
até 1960 houve provavelmente uma incubacdo e fertilizacéc
de novas idéias e experimentag¢bes, que tomaram forma
através de Concretion, “concretizando” uma série de
conceitos e sentimentos que o compositor elaborara
internamente. Comparando as trés analises da peca, notamos
a presenga de conceitos gque 3& estavam completamente
conscientizados pelo autor desde a época de sua composigdo.
Em primeiro iugar, o} siléncio COmo elemento de
expressividade, como O espaco-infinito gerador e
possibilitador de todas as ocorréncias. Em segundo lugar, a
auséncia de formas preestabelecidas, dando énfase a
liberdade do intérprete em decidir os proéprios caminhos de
acordo com o momentc ou a sensibilidade. Outro aspecto que
tranOsparece € o desejo de superacdo dos conceitos
tradiciconais de estruturacdoc musical, como harmoenia,
contraponto, e de todos os principios dualisticamente
opostos. O que nos parece gue nao estava completamente
apreendide na ocasidc da composicdo de Concretion é a
conceituagéo do tempo (abordada no comentario de 1983), que
se tornou tdo cara a Estéftica Relativista do Imprecisc e
Paradoxal. O conceitc de planimetria também parece ter sido

elaborado posteriormente, embora seus principais elementos

14 estivessem presentes.
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Quando se fala de uma estruturacido gue permite variar a
forma da pega, trata~se simplesmente da possibilidade de
agrupar ou crdenar os distintos grupos da pega -- I, II e
I11 --, assim como suas secdes - a,b,c,d,e -, de acordo
com a vontade do intérprete, técnica amplamente utilizada
na masica de vanguarda. O principio unico de proporcdc e a
crdem preestabelecida referem~se a utilizagdo da técnica de
composicéo dedecafénica para estabelecimento dos intervalos
horizontais e verticais das ocorréncias musicais. Na figura
abaixzo pode-se ver a segunda parte e as segbes a e b da
terceira parte (que podem ser Iinterpretadas na ordem

desejada pelo intérprete) de Concretion.

‘::g .';x‘{z,v
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Os ensaios compostos a seguir foram Constructio ad
Synesin, para orquestra de cémara, e Oito Haikais de Pedro
Xisto {Acht Haikais des Pedro Xisto} (4}, para voz {(baixo) e
instrumentos (flauta, guitarra elétrica, pilano, gongos
pequeno e médio, woodblock, prato turceo e Tantam”, ambas de
1962.

Constructio ad Synesin possul forma aberta, ou seja,
oferece ao intérprete o mesmo tipo de mobilidade na escolha
da forma, a exemplo de Concretion, também com trés partes e
diversas secfes. Este ensaio foi dedicado “a Universidade
da Bahia, aos meus colegas e discipules” e executado na
abertura do Festival de Masica {que ocorreu entre 26 de
novembro e 2 de dezembrc de 1962) comemorativo da
inauguracido do novo edificio dos Seminadrios Livres de
Masica, juntamente com os Oito Haikals de Pedro Xistc (5).
No programa do concerto foi publicado o seguinte
comentario, de autoria de Koellreutter:

“fConstructio ad synesin’, isto &, composicgioc que atende
mais ao sentido do que ao rigor da forma.
Crganizacdo serial dos elementos SONOIros. Afinacdo
microtonal.
Conjunto de estruturas permutaveils.
Forma sem forma.

Continuo de som e siléncio.

Um nada de possibilidades ilimitadas.

Um wvazio de conteddos inesgotiveis. Misica como exercicio

de integracic.”
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Na mesma linha das duas composig¢des anteriores, os 8
Haikais (6) e suas secdes podem ser ordenados de accrdo com
a esgcolha do intérprete. Este ensalc é interessantissimo
por sua ambientacg¢dc e instrumentacdo, tdo essencial, de
resto, gue suas ocorréncias musicals realmente corporificam
haikais. Ele ¢é densamente estruturado sobre um principio
unico serial. Koellreutter, desde Misica 1941, Hamais
abandonou esta técnica, gque lhe garantiu obter a unidade
estilistica deseiada em cada composicdo.

Se compararmos estes Haikals com agueles compestos na
década de 40, podemos visualisar imediadamente a depuracéo
levada a efeito pelo compositor em seus experimentos
{(ensaics). A simplicidade, a austeridade, o siléncioc séo
elementos cada vez mais valorizados. A figura a seguir -
partes ¢, d e e do segundo dos Oito Halikais de Pedro Xisto

-— ilustra esta transformac¢dc (compare-se com a figura da

pag.43 do capitule II):

i
!
e

L waadbiveX
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A partir do recebimento do Prémio Ford, em
reconhecimentoc acs 25 anos de trabalhos prestados ao
Brasil, Koellreutter inicia uma fase em gue deixa ¢ Brasil
por praticamente 13 anos, para viver na Alemanha, na India
e no Japdo, além de viajar por muitos outros paises.

Na sua estada na Alemanha, em 1964, nasceu Kulka-
gesdnge (Cantos de Kulka), sobre textos de Georg Kulka,
poeta austriacc ligado ao expressionismo. Dedicou-o a Tutu
(Margarita Schack). A composicdo, que possuil duas versodes,
uma para canto (soprano) e piano (7) e outra para canto e
orquestra, é dividide em quatro partes intituladas: “An den
Mond”, “De Profundis”, “Nichts Neues” , “Die Welt
verzichtet”. Segundo o autor, “trata-se de um ensaic serial
(ordem serial de gestaltes) e planimétrico, ndc ha mais
aqui contraponto, harmenia ou qualguer forma de
estruturagdo tradicional. Masica resultante de articulacées
de expectativas, as aparic¢des sonoras siac como um dadoe no
jogo de surpresa/frustracdo, camufladas que estdo pelo fioc
condutor do siléncio” (8) De fato, as relagdes temporais
dasg ocorréncias musicais tornam-se cada vez mais exiguas e
rarefeitas. As intervencgdes da orquestra ou pilano as vezes
incidem contra o c¢anto, outras wvezes o circundam ou
realizam as respiragdes das frases poéticas, surgindo
guando ndo se espera ou desaparecendo quando se tenta
apreendé-las.

Os Kulka-Gesdnge foram executadeos em 29 de janeiro de

1965 na Haus am Waldsee, em Berlim, pela Kammerensemble
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Jeunesses Musicales em conjunto com o grupoe Ars Viva. Em
1966 (10 de dezembro}, na i1nauguracgdc da exposicao
Expressionismo Alemdo (exposicdo de reprodugdes e livros
sobre a arte alemd8 no século ¥X), no Rabindra Bhavan, em
Nova Delhi, heouve um concerto em gue novamente se
interpretaram os Kulka-Gesdnge de Koellreutter, além de 3
Lieder de Stefan George e "Der kranke Mond", do Pierrot
Lunaire, de A.Schoenberg, e Variacgfes para Fiano, de A.
Webern. Na flauta, o préprio Koellreutter; ao pilano, F.
James Levinson, € a voz de Margarita Schack. Através de
reportagem publicada no The Hindustan Times, Iintitulada
"Fine Vocal Recital", a 22 de marco de 1967, sobre o
concerto gue ocerrera na “Sapru House” na noite anterior,
com obras de Schumann, Hindemith e Keoellreutter, soubemos
gque o ponto alto do concerto foram os Kulka-Gesdngen
interpretados por Margarita acompanhada por Carlos Manso. O
The Indian Express, na mesma data, se referiu a composicao

como "Music marked with strange ritualistic power".

O ano de 1965 constitui
um outro marco na vida de
Koellreutter, pois & o anc em
que ele viaja para a India,

onde viverd até 1969 e teri a

pE

oportunidade de vivencilar em

profundidade a cultura e a

misica daquele pals, tendo,

inclusive, estudado canto com Pandit Vinay Chandra. Si3o
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dessa fase os ensaios Composition 68 (Sunyata), Advaita e
India Report, além dagquela que serd a segunda (1965) das
Trés pegas para piano. Sobre ela ja discorremos na analise
do capitulo II {(item IT.4.2.).

Sunyata e India Report datam de 1968. Quanto a Advaita,
existe uma divergéncia entre os manuscritos, gque a situam
em 1970, e a relacdo de obras de Koellreutter, gque a

reporta a 1968.

Sunyata, para flauta e orquestra de camara (2 grupos de
vicolinos, um deles afinados 1/4 de tom mais grave que o
restante da orquestra, flauta, oboé, clarinete, trompete
com surdina, afinado 1/4 de tom mais alto do que os demais,
percussio, pianc e tanplris), foi concluida em Calcuta, em
novembro de 1968. Seguindo a estruturacido planimétrica das
composicdes precedentes, é dividida em 4 partes, sendo a

primeira destinada a improvisacdoc da flauta (Alaap) (9):

o el

o afacca
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Nas outras trés, a flauta interage com a orguestra de
forma a mascarar a decorréncia do tempce. O movimento
contrapontistico & quase inexistente, muito discreto, com
intervengdes acdrdicas em bloco, que se estendem por largos
intervalos de tempo como pedais sonoros estaticos. COs
tanplras (10), instrumento tipico indianc, introduzides no
final da segunda parte, sustentam toda a tercelra parte.
Para execugdes onde ndoc seja possivel a utilizac&o desse
instrumento, deve-se recorrer a uma fita magnética.

India Report (11) é uma cantata (sobre texto de Lothar
lutze) para sopranc, coro misto e orguestra de cémara
(flauta, trompetes, ténplrds e percussdo), e Advaita & um
concerto para sitar e orquestra (violinos, violas,
violoncelos, flauta, oboé, clarinete, trompete, vibrafone e
percussdc), no mesmo estilo de estruturacdo planimétrica,
com um fluxo de recorréncias musicais muito mais dindmico
que em Sunhyata, em um concertato adegquado a expressividade
do sitar. A orquestra e a flauta em Sunyata buscam
interagir com ¢ tanptira, como se constituissem instrumentos
acérdicos alternando-se em seus timbres varidveis,.

Um artigo sobre Koellreutter publicado em The
Statesman, de Delhi, a 23 de outubro de 1981, intitulado
“Sound of Music unbound”, faz ¢ seguinte comentario: “Sua
Cantata Indiana foi seguida por Sunyata, gue combinou a
psicolégica interagdo de forma e amorfia que o compositor
tinha encontrado no “alaap”. Sunyata fol escrito para

flauta e orguestra de cémara com trés ténpirds gravados
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para performances fora da fndia. Advaita, um concerto para
sitar e duas completas orquestras ocidentals, veilc depoils.
0 “alaap” aqui é seguido por um didlogc entre ¢ sitar e as
orguestras ocidentais, tocando em seus proprios idiomas mas
guiadas pelo regente, revelando uma riqueza de experiéncia
musical gue pode somente advir de intensa concentragido & um
intimc contacto emocional e mental entre regente e
misicos. Sua mals recente criacéao, Kala (Tempo), é
instrumentada para oboé e instrumentos de sopro e cordas”
(1l2). © titulo Kala é trocado posteriormente por Samsara
gue, por sua vez, & substituido por Samadhi. Abcrdaremos

este assunto posteriormente.
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1I1.2 - Década de 70

Em 1970 Koellreutter mudecu-se para o Japdo, onde viveu
até 1974, desempenhando a fungdo de diretor do Instituto
Cultural da Reptblica Federal da Alemanha em Toquio e
representante regional do Institutc Goethe no Japdo e
Coréia deo Sul, além de lecionar no Instituto de Masica

Cristd e reger o Choral Heinrich Schitz, per ele fundado,

em Téquio.

No Japdo ele compds Yu (Yugen) (1970), Tanka I (1971),
Mu-Dai (1972) e Tanka II (1972/1973). Yu (Yugen), sobre 4
poemas (haiku) de Matsuo Bashdé, foi escrito para
instrumentos tradicionais Jjaponeses e canto; dedicou-o

Koellreutter ao compositor Mincru Miki -- que o orientou no
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conhecimento da misica Jjapcnesa -- e & Ensemble Nipponia.
Yu €& divido em duas partes, cada uma delas constituida por
trés partes menores (A,B,C). Na primeira parte, A e B sio

unicamente instrumentais e o primeirc haiku aparece somente

em C. Na segunda parte, A é novamente I1nstrumental, B

O

comporta o segundo hailku, C, o terceiro, e o© quarto
recitado (e ndo cantado) ao final de tudo, constituinde a
sétima parte. O paralelismo é evidente, pois, no haiku, as
17 silabas sdo divididas entre 7 palavras. No caso da
misica, Koellreutter definiu-as Ccomo gestalten
individualizadas. O haiku é uma forma poética Japonesa
caraét@rizada pela condensagdo de idéias e conceitos,
construida em 3 versos, com 5, 7 e 5 silabas
respectivamente, Em Yu, Koellreutter utilizou a mesma
proporgdo na estruturacdo das gestalten. A escrita
instrumental ¢é parecida a de Sunyata, com longos pedais
acdrdicos gue se mesclam, gerando timbres inusitados.

Eis a andlise de Yu feita pelo préprio Koellreutter:
“A forma de toda a pe¢a cobedece aos principios formais
desse género de poesla japonesa, em gue , -— segundo
Satoshi Tanaka -‘c artista se concentra em um Gnice objeto
concreto, ou ocorréncia, como simbolo que sugere algo, gque
estd oculto em algum lugar, na profundidade’. O haiku & um

poema curto, que consiste em 3 versos de 5, 7 e novamente 5

silabas, aditivamente justapostas, ‘apresentando  um
conteudo bem mais profunde do gue mnmuitos romances

verborragicos’. Nado hda, no haiku, uma sequéncia causal
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légica. Parece dgue o poeta anotou indiscriminadamente
varias idéias, nascidas por acaso; o leitcr, de seu lado,
sente uma progressdo de conceitos por saltos, cuja
conclusdo, com frequéncia, é surpreendente.

“Assim como, no haiku, 17 silabas distribuem-se entre
7 palavras, em Yigen 17 signos musicais distribuem-se entre
7 unidades estruturais ({‘gestalten’}. E a relagdc entre as
silabas 5/7/5 no poema corresponde a relacdo 15/21/15 das
gestalten, ou seja, uma relacdo de valores trés vezes
maiores.

“Como ¢ haiku, também Ydgen é baseado numa estrutura
global: ndc ha dualidades opostas, que parecem se excluilr
mutuamente, como melcs de expressdc. (...} A palavra
‘ywOgen’ significa profundidade e & um dos ccnceitos basicos
da estética tradicional dc Japdo: o som, devidc ao espago
deixado pelo siléncio, desdobra sua forca de propagacio,
sugerindo um presente infinite, mas limitade ... (...)
Yligen & expressio sem expressdoc, uma oracdo intima” (13).

Tanka I, para koto e voz (declamacdo), sobre texto de
Shuntaro Mukai, representa um novo marco na trajetdria
estilistica de [Koellreutter. Ele abandona a escrita
tradicional para penetrar o idioma grafico do século XX.
Naoc sabemos exatamente de gque forma o compositor tomou
contato com as novas notagdes da misica moderna. Se, por um
lado, ele obedeceu a uma necessidade interior de expressar
idéias musicais mais amplas e complexas, por outro, ele

também deve ter sido influenciado em sua maneira de compor
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pelo conhecimento dessa nova notacgdo. Em sua estada na
Alemanha na década de 60, certamente Koellreutter conhecen
as conquistas mals recentes nc campo da compesicdc. Além
disso, faz parte da biblicgrafia estudada intensamente por
Koellreutter o célebre Notation in new music, de Erhard
Karkoschka (editado em 1966, em sua versdo coriginal em
alemdo), além de Introduction to composition, de Boguslaw
Schaffer, compéndic gque reune e exemplifica o©s mals
diferentes e ousados experimentos dos compesitores do
gséculo XX. A figura a sequir, trecho de Tanka I, 1lustra a
maneira como © compositor experimentou, pela primeira vez,

a notacdo musical ndo tradicional:
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Koellreutter escreveu uma série de “tankas”. Tanka, a
principal forma do Waka - uma modalidade poética cultivada
desde a mais remota antigiiidade nc Japdc, e gque evoluiu de
cantos antigos --, consiste numa =seqiiéncia de versos
alternados de 5, 7, 5 e 7 silabas, acrescidos de um verso
final de 7 silabas, num total de 31 silabas. Tanka I possuil
a mesma forma da poesia (5 partes subdivididas em 5,7,5,7 e
7 secdes) .

Mu Dai, é uma pega para uma voz gualguer, sozinha ou
acompanhada por fita magnética contendo um pedal realizado
por tabla, sobre um texto (14} sem titulo - Mu Dai
significa Jjustamente “sem titulo” -- de Pablo Picasso,
publicado no caté&logo de uma exposigdo de suas obras em
Paris, na década de 60. Koellreutter conta gque a idéia
desta misica lhe ocorreu ao presenciar a cena
impressionante de uma mulher realizando suas preces diante
do Muro das Lamentacdes, em JIsrael. Neste ensaio nd3c ha
alturas definidas, ndoc had ritmo, nd&c héd melodia nem
harmonia. As alturas sdoc simplesmente sugeridas em sua
relatividade, produzindo o cante falado, o© “sprechgesang”
td8c carc ao criador do dodecafonismo. A misica € a proépria
exploracdo exaustiva das sonoridades do texto, na tentativa
de produzir o indizivel por meio das palavras, do som de
cada silaba ou letra, da entonacdoc, do siléncio, da

respiracdo.
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Segunde repcrtagem publicada em 3 de maio de 1984 em O
Estado de 540 Paulc, intitulada “Encontro de trés dias com
a masica contemporanea” (sobre um evento artistico que
aconteceu no Sesc-Fabrica Pompéia e gue reuniu nomes Come
Koellreutter, Conradoe S8Silva, Jocy de C(liveira, BAna Maria
Kieffer e John Boudler}, no dia 5 de maio seria realizada a
primeira audicdc de Mu-Dai, na interpretacdc de Margarita
Schack. Em 1986 (15 de outubro}, fci a wvez de Vania
Lovaglio interpretar Mu-Dai no 1° Encontro de Compositores
Latino—americanos de Belo Horizonte. Nas comemoracdes de 75
e 80 anos de Koellreutter, Mu-Dal volitou a ser executada:
em 25 de setembro de 1990, na Série "Masica no IBAM"
"Kecellreutter por ele mesmo”; e em 12 de junho de 1995, na
voz de Margarita Schack.

Tanka II, para pianc, voz declamada e tam-tam ou gongo
grave, é bastante parecida a Tanka I no estilo de notagdo,
na utilizagf8oc da voz e no tipo de contraponto dialogal

entre voz e instrumento. Também Tanka II se baseia em um
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texto de autor fjaponés: Shutarc Mukai. O ensaic é dividido
em duas partes, “Kami-no-ku” e “Shimo-no-kuw”. © pilanoc &
utilizado também como instrumento de percussdo, outras
vezes com alguns recursos de pilanco preparado, interagindo,
inclusive, com objetos como escova de metal, bagueta, chave
de afinagdoc e ocutros. O prépric pianista deve tocar o Tam-
tam. O declamador deve situar-se num lugar qualguer ao
fundeo da platéia.

Tanka Il foi dedicada ao pianista Paulo Affonso de
Moura Ferreira e executada em PRrasilia, em setembre de
1976, no I1II ° Encontro Nacional de Compositores, tendo o
proéprio Paulo Affonso ac pianc e Koellreutter declamando.
Em novembro de 1980, foi levada a publico nos Seminadrios de
Misica Pré-Arte, e em 8 de setembro de 19882 teve sua
primeira audicdo no Urugual (pianista: Hector Tosar}. Em 24
de junho de 1983, no Vortragsaal Beethovenhalle, em Bonn,
apés uma conferéncia de Kcellreutter intitulada “Neue Musik
aus der Dritten Welt”, foram apresentadas Tanka II e
Konstellationen (1982), na voz do préprio compositor. Tanka
II foli uma peg¢a muitas vezes escolhida para representar uma
faceta poderosa na obra de Koellreutter: a utilizacdo da
voz humana na misica. Nas comemcracdes de 70 e 80 anos de
Koellreutter, Tanka II fol ouvida: em 7 de novembro de
1985, no “Koell-Rock in Rio”, na Sala Cecilia Meireles, com
Margarita Schack e Tato Taborda; em 27 de novembro do mesmo
ano, no Auditério da Escola de Misica da UFMG {(ao piano,

Roséngela Pereira; vez: Koellreutter); em 12 de Jjunho de



94
1995, com o grupo de percussdo do PIAP scb a regéncia de
John Boudler e Eduardo Gianesella. A versdo para percussao
dessa composicido foi realizada por John Boudler.

A série de tankas continua. Em seguida Koellreutter
compés Tanka III, Tanka IV (ambas de 1975) e Tanka V
{1977), a primeira para harpa e vwvoz (falada), a segunda
para coro misto a capela e a tercelira para piano.

Tanka III se baseia num poema concreto do poeta Shutaro
Mukal (gque opera uma configuracdc onirica do real) e
acompanha mais uma vez o estilc das duas composicles
anteriores. Sua forma é estruturada exatamente como um
tanka, em 5 partes de 5, 7, 5, 7 e 7 secgdes. A voz explora
unicamente um verso: “Yume no nraka no hito”, desmembrando-

¢, invertendo~o, refazendo-o:
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A audigdo desta obra {15) foi o impulso originario da
importante correspondéncia - editada no livro A procura de
um mundo sem “vis-a-vis” (Reflexdes estéticas em torno das
artes oriental e ocidental) (16) -~ entre Satoshi Tanaka,
professor de alemdo da Universidade de Meisei em Tdéguio, e
Koellreutter, entre 1974 e 1976, Tanaka inicia sua carta --—
datada de 2 de setembro de 1974 ~ com as seguintes
palavras:

“Acabo de ouvir seu novo trabalho intituladc ‘Yume no
naka no hito’, escrita para ‘Koto’, instrumento tradicional
do Jap&o e voz falada, sobre um textoc em lingua japonesa.
Ouvindo essa composicédo, sente-se a influéncia da
sensibilidade e da estética Jjaponesas. N&o se tem a
impressdo, no entanto, e isto me surpreendeu, de se tratar
de ‘niponizacée’. Admiro-lhe a capacidade de ter mantido
sua identidade e individualidade, apesar da influéncia
japonesa. Seguramente, ¢ senhor sabe muito bem quao
distante esta da misica tradicional Jjaponesa; sabe também,
e estou convencido disto, distanciar-se do objeto alheio e
contempla~lo objetivamente. Assim consegque domina-lo,
faculdade que o0s artistas Jjaponeses geralmente ndo possuem
gquando se defrontam com culturas alienigenas” (17).

“De £fato, nunca tentei imitar musica Jjaponesa” -
responde Koellreutter -, “muito menos compd-la, mas admito,
sem acanhamento, que a experiéncia musical e emocional que
vivi no ano de 1953 -~ qguando, pela primeira vez, estive no

Japdo - ao entrar em contacto com a misica da corte
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iaponesa, exerceu influéncia decisiva em minha atividade
criadora e artistica. Ndo no sentide de uma mudanca
provocada por essa experiéncia, mas sim no de uma
confirmacdo de ideais estéticos que foram os meus, desde a
juventude.

“Tais ideais sdo, por exemplo: concentracio exirema da
expressao, economia de meios, renuncia ao prazer
exclusivamente sensorial, clareza e precisdo, liberacgdo de
um conceito de tempo racionalmente estabelecido,
assimetria, forma aberta e variavel e cutros conceitos
mais. Sempre rejeiteili a idéia do som pelo som. A meu ver, ©
som & sempre o pdlo complementar dagquele elemento
fundamental da masica, sem o gqual, a vivéncia artistice nido
é possivel: o siléncio. Ndo me refirc ao siléncic no
sentido da ndo-existéncia do som, mas sim no sentido de
‘sel jaku’, ou seja, calma interior e eqguilibrio, como
fundo origindrio da vivéncia espiritual, condicdo de
ordenacdo e critério de contetdo e valor.

“(...) Foram esses os ideais que, em 1953, encontrei
confirmados no Japao.

“Sem a vivéncia da misica ‘Gagaku’ do Japdoc e a andlise
da mesma, ndoc teria tido, talvez, a coragem de empregar e
prossegulr desenvolvendo o¢s principios estéticos acima
mencionados, parcialmente contrarios a0s da masica
tradicional do ocidente” (18}.

Estas declaragdes nos remetem aos motivos origindrios

das transformacdes esgenciais ocorridas na poética
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koellreutteriana e respectiva ideclogia estética e
confirmam a procedéncia de suas principais influéncias.

Koellreutter estd entdo wveltando ao Brasil, apés 13
anos no exterior. Coincidentemente, retoma a poética de sua
produgdo anterior, da gqual se distanciara a partir de Tanka
I.

Tanka IV (“Hisakata no / Hikari nodokeki / Haru nohini
/ Shizu kokoro naku / Hana no chiruran”) é uma composicdo
de uma simplicidade e despojamento impares, dividida
gestaltticamente em cinco partes, cada uma delas
correspondendo a um  verso, retornando Koellreutter a
escrita tradicional e a linguagem serial e planimétrica de
Concretion, O mesmo ocorre em Tanka V, dedicada a Tadasama
Sakai, a terceira das Trés pecas para piano (ja& analisada),
assim como em Issei.

Issei, de 1977, para voz e orquestra de cémara (2
clarinetes, trompa, trombone tenor, bandolim, contrabaixo e
percussdo: pratos, tam~tam, wood-block, agogd e xilofone},
apdia-se em texto de Harcldo de Campos. Estruturada em trés
partes, divididas em 4, 7 e 4 se¢des respectivamente, a
primeira e a terceira contendo “nasce / morre” e a segunda,
“renasce / remorre; desnasce / desmorre”. A primeira parte
é¢ declamada da platéia, as outras duas sdoc cantadas no
palco.

A primeira audicdo de Issei, no Rio de Janeiro, na voz
de FEunice Rubim e regida pelo préprio autor, ocorreu a 5 de

janeiro de 1982, no V Pancrama da Muasica Brasileira Atual,
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na Escola de Madsica da UFRJ. Em 1983 (18 de maio), no
Festival do 10 Aniversario da Orquestra Sinfénica do
Estade de S.Paulo, foi a vez de Margarita Schack
interpretar Issei, também sob a regéncia de Koellreutter.

Ainda em 1977 Koellreutter compds o primeiro dos Trés
cantos para uma voz qualquer sem acompanhamento, O preto
Serafim caiu do andaime, sobre um texto de Rossini Camargo
Guarnieri (19)., Os outros dois, Moda dos quatro rapazes
(20) e FEnguanto o mnmundo... (21), ambos sobre textos de
Mario de Andrade, foram compostos ne ano seguinte. Os Trés
cantos foram dedicados a Eléddio Pérez-Gonzédlez e foram por
ele interpretados diversas vezes (22). O compositor, nesses
Trés Cantos, mistura fala e canto de forma extremamente
expressiva, em linguagem atonal. Maior austeridade seria
impessivel alcangar: a voz e nada mais, sublinhando os
textos, escolhidos ndo somente por suas gualidades sonoras,
mas também, e talvez até principalmente - Como
invarialmente ocorreu na obra do compositor -, por usa
temdtica social ndo-conformista e critica.

Na mesma épcoca de Trés cantos para uma voz gualguer
sem acompanhamento situa-se a génese de Acronon, para pilano
e orguestra, que se constitui em outra linha divisdria na
producgdo de Koellreutter. Nela, a linguagem grafica buscada
em Tanka I se radicaliza na escrita do pilano -- nas partes
segunda e terceira da peca ~--, figurada mediante diagramas
“impressocos” em uma esfera cuja transparéncia permite a

sobreposicdo de imagens. A anédlise detalhada de Acronon se
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encontra aoc final deste capitulc. 0O experimentalismo em
torno da busca da aleatoriedade relativamente controlada
encontra uma forma na linguagem do compositor. Outras
composicgdes virdo, no entanto, antes que Koellreutter se
aventure completa e exclusivamente a esta pratica.

Acronon foi estreada em 20 de novembro de 1980, em
concerte da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro, em Brasilia, regida por Koellreutter e tendoc como
solista Caio Pagano, a quem a obra fol dedicada. A 2 de
setembro de 1990, ela fol novamente apresentada no
encerramento do 26 Festival de Masica Nova", no Masp, em
S&do Paulo. O solista fol Nahim Marun, acompanhado pela
Orquestra Experimental de Repertério, regida pelo autor.

Tanka VI (1979) =-- que, infelizmente, ndc pudemos
conhecer --, &, de acordo com informacdc de Carles Kater
constante no apéndice de sua tese H.J.Koellreutter e a
Miisica Viva, movimentos em direg¢do a modernidade (p.244),
um ensaio serial e planimétrico e se compde, na verdade, de
duas pecgas independentes, uma para flauta e outra para
viclédo, gue foram agrupadas - segundo o compositor -- em

virtude da brevidade de duracdoc de cada uma delas.
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II1.3 - Década de 80

Em 1980 Koellreutter compde Cidadezinha gualguer, scbre
texto (23) de Carlos Drummond de Andrade, para vozes
femininas e masculinas. A estruturacdoc acdrdica pedal, que
se transforma em movimentos muito lentos, imita a idéia de
lentiddo do texto. A influéncia “contemplativa” da masica
japonesa continua exercendo seu fascinio sobre o
compositor.

Samadhi (1981), para oboé, orguestra de caémara (flauta,
clarinete, clarinete baixo, fagote, trompete, 6 viclinocs, ©
viclas, piano e percussédo: wood-block, agogd, warter gong,
vibrafone, pratos, tambor, tambor militar) e fita magnética
{som de 3 ténplréds), dedicada a Leon Biriotti, rememora a
fase de inspiracdo indiana. Este retorno a £fase indiana
deu-se provavelmente em virtude de sua viagem Aaguele pais
em outubro de 1981, convidado a dirigir a “Bombay Chamber
Orchestra” (24) e a realizar uma palestra sobre
“Contemporary Experience in Music” num simpdsio que ocorreu
no Gandharva Mahavidyalaya, em Nova Delhi (25).

O compositor escreveu o titulo Samadhi ({estado de
profunda, passiva e absorta contemplacio e participacdo na
consciéncia do absoluto) scbhre Samsara {continuacéo,
passagem, “vir-a-ser” continuc, numa roda de renascimento e
morte), que por sua vez, substituia Kala {tempo eterno),

fato ao qual Jj& nos referimos anteriormente. A forma é
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semelhante a de Sunyata (Vacuidade): quatro partes em gue a
primeira apresenta o alaap executado pelc oboé; nas ocutras
trés a orguestra realiza contrapeonte de importancia
comparavel & do solista. A construgdo € planimétrica -- &
maneira da fase inaugurada por Concretion - fortemente
estruturada serialmente,

Tanka VII (1981/1982), para vez, orguestra e um sem-—
namero de radios portateis, fol dedicada a Orguestra
Sinfénica do Estado de Sdo Paulo e ao seu maestro titular,
Eleazar de Carvalho. Ensaico planimétricce serial, baseado
nas letras do nome do maestro Eleazar, a composicdc é
dividida em 5 partes que comportam, respectivamente, 5, 7,
5 7 e 7 médulos, a maneira da estruturacdo poética do
tanka. O texto (26), de Thcocmas S. Eliot, é introduzido
somente na 4 parte e se estende até o final da composicgao,
guando uma infinidade de radios portateis surge dentre a
platéia, encaminhando-se em direcdc ac palco, finalmente
encobrinde ¢ som da orquestra. Simbolicamente, a nosso ver,
antevé a vitdéria da cultura de massa sobre a cultura do

intelecto e do espirito.

Konstellationen, para VOZ, orguestra de camara
{(violoncelo, flauta & piccolo, clarinete, saxofones
sopranc, alto e tenor, trombone, piano e percussao:

vibratfone, pratos, folha de zinco, agogd) e fita magnética
(som de tanplréds), foi composta entre 1982 e 1983. A peca
esta estruturada em 3 partes, sendo a segunda na forma de

tanka. O canto, sobre texto (27) de Eugen Gomringer, poeta
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a a

suige-beliviano, comparece na 2 e na 3 partes. A
linguagem é serilal e planimétrica, estilo “pés-19607.

A década de 80, para Koellreutter, parece ser de
retrospectiva e de revisio de conceitos. Em
Konstellationen, por exemnplo, © compositor mistura: a
sonoridade de colorido indiano (tanplras); & forma da
poesia Jjaponesa que explorara nas Tankas; arguiteturas
acordicas, com transformacdes timbristicas vagarosas, e
contrapontos pontilhistas, dindmicos; a utilizagdo da voz -
tdo experimentada desde as primeiras compesicdes; € ©
idioma alemdo, idioma materno. Eis uma péagina do
manuscrito, com ¢ inicic da terceira parte:

Konstellationen

foi executada a 24
de junhc de 1983 no
Vortragsaal
Beethovenhalle, em

Bonn, na Alemanha.

Em 10 de ocutubro do

mesmo ano, foi
novamente
apresentada no I

Festival de Masica

do Terceiro Mundo

promovido pela

Funarte, no Rio de

Janeiro, com a participacgdo de Margarita Schack.



103

No anos de 1983 e 1984 EKoellreutter esteve envolvido
numa importante e dificil missdc, a de dirigir o

Conservatdrio Dramaticce e Musical Dr. Carlos de Campos de

Tatui, gue acabou por
transformar-se em um
pesadelo devido as

injungdes politicas qgue
se lhe depararam. Com
esse estado de espirito
compds Retrato da Cidade,
ultimo ensaio que chega a
concluir na década de 80.
Retrato da Cidade
(1983/1984), para
baritono e cordas, sobre
texto (28) de Antonio
Pavone, publicado na
Folha de S8Sdc Paulo, foi
dedicade a Eladio Pérez-
Gonzalez, gque a estrecu
em 7 de novembro de 1987,
no 4  Concerto da VII

Bienal de Masica

Contempordnea Brasileira,

na Sala Cecilia Meireles
(Rio de Janeirc). Embora a linguagem seia a mesma, o estilo

desta composicdo é bem diferente do das anteriores: o
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contraponto é nervoso, rdpido, o©s contrastes sdo gritantes,
a énfase dramatica é muito maior. O texto, por seu conteudo
jornalistico, realista, mas poético, relatando a desgracada
morte de um operario de construgdo c¢ivil, por certo
influenciou Koellreutter nessa ambientacdc menos estatica e
mais pungente das ocorréncias musicais. Em reportagem
publicada na Folha de Sdc Paulo a 5 de novembro de 1987,
Koellreutter declara: “Escrevi ‘Retrato da Cidade’ para o
baritono Eladio Perez Gonzalez, que cantard nesta primeira
audicdo da ocobra. A composicdo ndo exige necessariamente a
voz de um baritono, pode ser um baixo ou um tenor. Os
instrumentos de corda - dois violinos, uma vicla, um
violoncelo e um contrabaixo - ndo sdo tratades de maneira
convencional, mas comc geradores de noves timbres”.

Uma retrospectiva global nos mostra gue década de 80,
da mesma forma que na década de 50, Koellreutter produziu
um nuimero reduzide de obras. Qutra semelhanga entre ambas
as décadas foi a dedicagdo intensa a atividade didatica. De
mals a mails, o compositor deve ter passado novamente por um
momento de profunda reflexdc e auto-avaliacdo, uma vez que
a década de 90, assim como a de 60, inaugurou uma nova fase
de experimentagdo que ndc retrocedeu para a poética

exXpressa até meados dos anos 80.



105

II1.4 - Década de 90

Desta vez, o operdrio da construcdo civil vira madsico.
Koellreutter compde A Sinfonia Ruidistica R6dS (um monumento)
(1990), para a reinauguracgdo do Teatro José de Alencar en
Fortaleza, Ceara, oceorrida a 26 de Jjaneiro de 19%1, depois de

dois anos de restauragdo. A palavra japonesa rédé significa

trabalho.

as ferramentas de trabalho dos

Os instrumentos sdc

operadrios: serras c¢lrculares (corrupios), serras tico-tico,

furadeiras elétricas, furadeiras simples, lixadeiras (cortando

pedra de c¢imento), martelos, cortadoras de granito, serras
{cortando tijolos), marretas (golpeando ferro}.

RO6d6 & estruturada em 3 partes. Na primeira parte, a mistura

de timbres val se produzindo de maneira lenta, gradual, com a

inciusdc e exclusdc de grupos scnoros dos  instrumentos

supracitados (ferramentas}. Na segunda parte, intitulada “Caos”,
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além dos “instrumentos” acima descritos, participaréo
equipamentos pesades como betoneiras, latarias , folhas de
zinco, gritos dos operdrios (os gritos normalmente ouvidos
em uma construcgao), além do ruido de veiculos
{motocicletas, automdvelis e, se possivel, até helicédpteros
e avides). Na reinauguracio do teatro sé& fol possivel
incluir a entrada de motocicletas dos batedores da policia
militar, levando o “caos” a sua culmindncia... A terceira
parte é uma polifonia de martelos, de varios formatos,
pesos e tamanhos, cuja estrutura contrapontistica é baseada
na série Fibonacce, do matematicoe italiano Lecnardo de Piza
(1170-1240): 1 1 2 3 5 8 13...

Ao final da terceira parte ha a declama¢do de um texto
de Rossini Camargce Guarnieri (adaptado poxr Koellreutter)
por todos os operdrios que participaram da execugdo:

“Nés trazemes em nossas velas

o sangue de todas as racgas,

ndés trazemos nc coracdo

a angustia de todos os povos.

Nbés somos a voz do grande rio

do desespero humano,

somos a grande voz andnima

dos oprimidos

que n&c sabem
ou ndc pedem falar...”

Mais uma vez, sua composicdo se inspira em um texto de

tematica sécio-politica. Coerentemente com tude o© que
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sempre professou, foi um artista que interagiu com os
problemas e a scciedade de seu tempo.

“ A primeira (parte) partiu da idéia da monotocnia
tediosa, socialmente triste do trabalho dos operéarios” -
declara Koellreutter. “A segunda, evoca o caos e a poluicio
sonora das cidades, interrompida pela policia (a ordem
vigente}. A tercelra representa a transcendéncia de tudo
isso, pela ordem na arte - no caso, a polifonia dos
martelos”. (29)

Em 1992, no dia 22 de agosto, R&dS voltou a ser
executada na inauguragdo de um Centro de Educagdo
Integrado, marcandc a abertura do 1° Encontro Internacional
de Mlasica Nova de Curitiba. A 27 de outubro do mesmo ano,
novamente executada no Museu de Arte Moderna, no Rio de
Janeiro, por ocasido da 9 Bienal.

Entre 1988 e 1990 Keellreutter compds wu-Li,
desenvolvendo a técnica diagramal que utilizara em Acronon.
A partir de agora Koellreutter ndo retornard as poéticas
anteriores. Acronon inaugurara uma linguagem e uma
filosofia de composicgdo gue serdo aprimoradas a cada novo
ensaio a partir de Wu-Li {0 qual serda analisadc no final
deste capitulo). Os Estudos para José Eduardc (Edu), de
1991, foram criados utilizando 08 me smo recursos
compesicionais. Foram dedicades ao pianista José Eduardo
Martins, que os apresentou em primeira audicdo no Festival
Masica Nova em 26 de agosto de 1991, no Teatro Municipal de

Santos. No dia 27, o mesmc programa foi apresentade no
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Auditdrio do Instituto de Artes da UNICAMP, em Campinas. Em

12 de Jjunho de 1995, no concerto em homenagem aos 80 anos

de Koellreutter,

Edu foil novamente

executada por José

Eduarde Martins no

Auditério do

Instituto de Artes

da UNESP, em S5&o

Paulo.

Ao conjunte de

obras iniciado por

Acronon juntam-se

Audio - Game (1992

/ 1993y , Dharma,

a oOpera O Café, scbre texto de Maric de Andrade ( gue nao
analisaremos no ambito desta tese) e Systaticas III (que,
segundo consta, reline todas as técnicas Ja empregadas por
Koellreutter e c¢uja partitura nos & desconhecida até o
presente momento). A analise que Kecellreutter faz desses
ensalos praticamente define a estética relativista do
impreciso e paradoxal. Observando-se o gue ¢ autor escreve
gobre Wu-Li, Edu e Audio-Game, percebe-se claramente como
ele val depurando as qguestdes conceituals relativas a nova
maneira de vivenciar a masica: intérprete sendo ouvinte e
co-autor e vice-versa, em trés direg¢gdes complementares.

“O Estudo para José FEduardo constitui um trabalho de
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tendéncia estruturalista, se se entende por estruturalismo
uma corrente estética em que unidades estruturais
{(gestalies) substituem melodia, harmonia e outras
caracteristicas da musica tradicional formande a idéia de
uma teia de interrelacbes em constante movimento
(variacgbes}” (30). Em andlise posterior de Audio-Game,
Koellreutter ressalta o aspecto de aleatoriedade desses
ensaics: “O estilo é o de um estruturalismo planimétrico e
dindmico, em que ndc hé componentes de obra definidos,
fixos e estaveis, imutdveis e precisos. E possivel afirmar
gue a estrutura planimétrica da peca € de natureza
randémica” (31). No caso de Audio-Game, o© acréscimo do
repertdrio de signos sonoros do total cromatico definido no
diagrama acaba restringindoe o campc de liberdade da
aleatoriedade e, portanto, enfatizando o componente
estatistico da composigdo: “Cada um dos diagramas esté
associado a um processo de distribuicdoc dos indices de
redundancia e informacio que permite calcular a
probabilidade de ocorréncia de um determinado processo
musical” (32).

“Desaparecem os contrarios opostos (‘contraria sunt
complementa’, Niels Bohr), assim como consonadncia e
dissonédncia, ténica e dominante, acorde e melcdia,
contraponte e harmonia, tempo fraco e forte, assim como a
antinomia de temas contrastantes” -- todos esses conceitos,
conforme vimos, J& estavam presentes na teorizagdo de

Concretion (1960). “Desse modo, desaparece também a
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contraposigdc de compesicdc e improvisacgao” - idéia que vai
se tornando cada vez mais objetiva na realidade da
execucdo. “Edu € um meio-termo de musica, composta e
predeterminada, e misica a ser improvisada. Compositor e
intérprete ou até o ouvinte tornam-se co-autores, por assim
dizer. O Estudo para José Eduardo & portanto ‘onijetivo’,
um trabalhc que desconhece a divisd3o rigerosa entre
subjetive e objetive, unindo o intuitivo e o© racional.
(...) A partitura de Edu é& multidimensional, se se entende
por dimensdo a sucessido e simultaneidade dos sons (1% e 2°
dimensdo, respectivamente), convergéncia e integracdo dos
mesmos (3% e 4" dimensdo respectivamente)” (33). Na analise
de Audio-Game, o autor abrange e sintetiza esses conceitos:
“No ambito da ‘Estética Relativista do Impreciso e
Paradoxal’, os concelitos tradicionais sao ultrapassados a
medida que a consciéncia do homem moderno caminha para uma
nova dimensdo, a chamada Quarta dimenséo, isto €&, a unidade
de espaco-tempo” {34).

Voltando a anélise de Edu: “A composicgdo, portanto,
permite realizacoes de partituras modais, tonais,
politonais, atonais, seriais e independentes de idiomas
sonoros tradicionais” (35}, idéia gque Koellreutter amplia
em Audio-Game: “0 diagrama é integrante, integrandoc todas
as qualidades e propriedades que caracterizam os idiomas
musicais até hoje existentes” (36).

“A estrutura de Edu é& holistica; pois sua partitura

prevé duas realizac¢des: uma realizacgdo ‘A’ estruturando os
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sons, e uma outra, ‘B’, estruturando pausas e siléncios” -
como em Wu-Li - “a semelhanca das imagens positiva ou
negativa da fotografia, ou & imitacdc da renda que,
formando desenhos de malhas abertas, faz transparecer o
funde ‘vazio’ subjacente. Pois, a composicdoc holistica nao
permite gue o som seja separado do espac¢o vazio, ou seja, o
siléncioc em que ele ocorre” {(37). Koellreutter define a
condig¢do holistica, na analise de Audio-Game, da seguinte
maneira: “Audio-Game s& pode ser compreendido em termos
relativistas, ou sedja, em termos de uma estrutura em gue as
trés dimensfes (sucessdo, simultaneidade e convergéncia dos
sons e ocorréncias nmnmusicais) estejam fundidas em uma
entidade multidimensional. ©Os sons e as ocorréncias
musicais ndc devem ser compreendidas como elementcs de
carater espacial, mas sim, como elementos ‘ndo-locais’. S&o
estes gue, na estética moderna, passam a se apresentar como
fonte de estruturacZo orgénica. Acontece que o0s Iinter-
relacionamentos da composicao multidimensional e
multidirecional nada tém a ver com localidade no espago e
no tempo, como foi o case na misica tradicional. E a
qualidade do englobamento holistico qgue constitul a norma
para o julgamento e a apreciacdo da misica estruturalista
de caradter planimétrico. E preciso encarar os signos
sonoros, assim como as unidades estruturais, comc processos
e ndo como fates. E, mais do que isso, como manifestacoes
mentais que negam a existéncia de gqualquer substancia

material” (38).
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Parece-me desnecessdrio destacar o grau de diafaneidade
e subjetivismo gue cs conceitos organizados por
Koellreutter vdo atinginde ao longo de sua vida e,
principalmente, agora, gquando o compositor se encaminha
para completar 85 anos de existéncia. O proéoximo capitulo de
nossa tese procura reunir e sintetizar essas idéias gue,
em seu conjunto, foram intituladas Estética Relativista do
Impreciso e Paradoxal.

No Manifesto de 1944, como vimos no primeiro capitulo
desta tese, Koellreutter e seus companheiros consideravam-
se protagonistas de uma "revolucdo espiritual” e
portadores de “um novo estado de inteligéncia”. E Juan
Carlos Paz, referindo-se aoc impacto provocade pela ac¢do de
Koellreutter em nosso meio musical, afirmava que ai tivera
inicio “a era da estruturacioc consciente, planificada em
prol da libertagldo dos fatores meramente localistas, em
busca de um sentide geral, universalista”. Se ainda
estivesse vivo, Juan Carlos Paz ficaria surpresc com a
profundidade que alcancou a estruturagdo consciente de
Koellreutter {(“manifestacdes mentails que negam a
existéncia de dqualquer substédncia material”}? Ou antes
estaria decepcionado com a “modorra musical brasileira”,
que parece gue mals uma vez se instala em nossc meio?
Diziamos gque a vinda de Koellreutter ao Brasil £foil uma
viagem no tempo ... Acreditamcs que ele segue a frente de
seu tempo, cbnscio de seu dever de artista. Na verdade, sua

mensagem ¢ atemporal.
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IIL.5 — Analises

1I1.5.1 — Acronon

Acronon, para pliano e orquestra, fol composto entre

1978 e 1979 e dedicado a Caio Pagano.

Acronon

significa ser
independente,
livre de  tempo
nedido, do tempo
do reldgio, do
metrénomo e,

portante, em

fermos musicais,
da métrica racicnal, da duracdo definida e determinada, e
do compasso. Acronon é uma tentativa de realizar misica que
ocerra no ambito de um tempo qualitativo (tempo como forma
de percepcao!), pela auséncia de referenciais fixos, pela
relatividade das ocorréncias musicais e pela trocabilidade
- em principio - dos signos musicais. Tempo, em Acronon,
ndo & um processo real, uma sucessdc efetiva de sons gue o
intérprete se limita & registrar, mas sim a vivéncia gue
resulta da relacdo de um determinado estade emocional com
as diversas ccorréncias musicais” (39).

Esta peca divide-se em trés partes. A primeira delas
fci composta para piano (o solista é auxiliado por um

ajudante gue interage com o instrumento através de golpes
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de baqueta nas vigas de metal da harpa do piano) e tam-tam.
Na segunda e na terceira partes, o piano contracena

com uma orquestra de instrumentos de sopro (flautas,
flautim, obcés, clarinetes, fagotes e contrafagote,
saxcfone contralto, saxofone tenor, trompas, trompetes e
trombones) e percussdo (vibrafone, tam-tam, pratos). A
segunda parte utiliza grandes massas sonoras; a terceira é
pura musica de cémara: todos os instrumentistas sdo

¢

golistas e a escrita € muito mais rarefeita.

A relacdc entre as partes estd -- Como o©oCOrre com
freqgtiéncia na obra de Koellreutter -- ordenada pela relacédo
do ten-chi-jin (céu -~ terra - homem) (40). A primeira parte
é a mais curta (jin), compreendendo 75 unidades de tempo (a
peca estd organizada através de pulsos e ndo de compassos);
a segunda parte € formada por cinco segdes que tTotalizam
124 unidades de tempo (corresponde ao chi); e a terceira
parte, a mais longa delas (ten) e, entretanto, a mais
rarefeita e contrapontistica -- contrastando vigorosamente
com a densa textura acdrdica da segunda parte --, &
constituida também por cinco secgdes, gque completam 151
unidades de tempo.

A escrita dos instrumentos da orquestra, na totalidade
da obra, e do pilano, na primeira parte e nas quatro
primeiras sec¢des da terceira parte, é tradicional. Na

segunda parte e na ultima segdo da terceira parte, o

solista se orienta por meioc de uma escrita de estruturacgéioc

planimétrica: diagramas distribuideos sobre uma esfera

transparente. Esta esfera pode ser livremente movimentada
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pelc sclista a fim de que as estruturas diagramaticas se
superponham de variadas formas, possibilidade promovida
pela transparéncia da esfera.

Acronon tem na obra de Keellreutter uma posicdo
marcante, pois representa o momento de maior transformacdo
na poetica do compocsitor. Mais de dez anos se passaram
antes que Koellreutter concretizasse o préximo ensaio que
explorou o mesmoc tipce de estruturagdo em forma de diagrama
-— Wu-Li. Fol um periodo de necessario amadurecimento para
descobrir as potencialidades da nova escrita gque se
converteu — para Koellreutter - em uma forma de expressio
mais adequada aos ideais estéticos gue engendrou e
perseguiu ao longo de sua vida.

O encarte do disco da Gravadora Tacape (04/03/83;:
Série "Musica Nova da América Latina™) -- onde esta obra é
executada pela Orquestra do Teatro Nacional de Brasilia,
tendc come solista Caio Pagano, e como regente o compositor
—-— contém uma rapida analise desta peca assinada pelo
préoprio Koellreutter. Nesta anédlise afirma-se que a

estrutura da partitura de orguestra obedece & série:

P iy, 'y
71 o 2 il 7
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) |

e a partitura do piano, a série:
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Esta ultima, alias, deriva da primeira como a série
"cromdtica” fol derivada da original em Misica 1941.

Rastreamos toda a partitura em busca da utilizacéo
dessas séries, em todas as suas possiveis formas, e, como
resultado dessa pesquisa, somente conseguimos localizar
peguenas familias das séries, Gguase irreconheciveis.
Discutindo a questdo com o compositor, aventou-nos ele a
hipbétese de ter utilizado os intervalos da série, mas ndo
em uma ordem determinada, © que, a nosso ver, destrodi
completamente a func&c da técnica dodecafdnica.

Esta composicio, portanto, nio foil estruturada
dodecafonicamente. E, sem sombra de davida, atonal; utiliza
profusamente intervalos cromdticos nos acordes que se
constituem, por vezes, erm verdadeiros clusters,
principalmente na segunda parte da composicdo. Esta é
essencialmente homofdénica, cordal, com pontuacdes
contrapontisticas especificamente localizadas, que parecem
sugerir uma intencdo de quebra. A quarta segdo da segunda
parte é a Unica que antecipa o estilo da terceira parte,
esta, sim, intrinsecamente contrapontistica.

0 mecanismo que contribui para tornar Acronon
auditivamente independente do tempo medido, a nosso ver,
gsdo os longos pedails acédrdicos que causam a perda da
sensacgdo de pulso e, portanto, de passagem do tempo. O0s
eventos (intervengdes contrapontisticas) ocorrem sobre um
fluxo continuo de tempo (pedal acdérdico) que se estende ad
infinitum. Este mesmo recursc foi utilizado na dltima das

Trés Pecas para Piano,
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A realizacdo dos diagramas obedece a principios de
ordenagdo determinados pela simbologia e pelo roteiro
sugerido pelos diagramas e suas superposicdes. Neles os

simboleos representam:
(:) Sons de curta duracgéo

Ziiﬁ Sons de média duracéo

Sons de longa duragédo

Siléncios e diregdes possiveis para onde se

encaminham as ocorréncias musicais

Além das figuras geométricas hé as cores (preto,
vermelho e verde), gue sugerem os andamentos, e ¢ tamanho
das figuras, que representa a dinadmica. A sequir,

apresentamos um dos diagramas da esfera translicida.
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A altura das notas, acordes ou clusters € relativizada
pela dispesicdo em que o simbolo se coloca frente ac olhar
do solista. As superposig¢des de diagramas geradas pela
diafaneidade da esfera e devido & possibilidade de a esfera
ser girada em qualquer diregdo possibilitam uma pluralidade
de novas combinacdes.

Podemos, dessa maneira, concluir que o©os melcs de
estruturacdo de Acronen estdo a uma enorme distincia da
técnica dodecafdnica. Como vimos ao longo de nossas
anilises, a comecar por Misica 1941, Koellreutter norteou a
unidade de suas composicgdes utilizando primordialmente o
que denominou estruturacéio gestaltica. Vemos na
estruturagdo planimétrica um desdobramento e, por dgue ndo
dizer, um aperfeicoamentc da estruturagdc gestaltica.
Aperfeicoamento na medida em gue representou uma depuracgdo
da linguagem, tornandco-a cada vez mais abstrata, mais
simbbélica, mais diagramdtica. Na estruturacdo planimétrica
podemos apreender o esqgueleto, a esséncia da estruturacio
gestaltica.

A linguagem dos diagramas foli aperfeicgoada em Wu-1i,
conforme veremos a seguir, e em Dharma, atingiu uma
configuracdo que delinecu de forma mais precisa os graus de

liberdade da composicdo.
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I11.5.2 - Wu-Li

Wu-Li(41l) foi composto entre 1988 e 1990. Este ensaio
constitui exemplo significative da fase mais recente do
desenvolvimento poético do compositor: a planimetria.

Utilizamos © termo "fase" por falta de uma denominacic
mais precisa, pois, na realidade, embora tal desenvolvimento
se manifeste através de patamares, de "saltos"™, © desenrolar,
o encaminhamento que entremeia a obra do compositor se da de
maneira continua, num movimento espiral. Com issc, gqueremes
dizer gque Wu-Li ndo estd distante de Musica 1941, por
exemplo; trata-se apenas de uma realizacdo oriunda de um
desdobramento multifacetado da vela criativa de Koellreutter.
Essa pluralidade de poéticas gque Koellreutter experimentou ao
longo de sua maturac¢do artistica deu-se, entretanto, através
de um disciplinado e coerente encaminhamento estético.

A  estrutura de Wu-~Li ¢é planimétrica. Planimetria,
segundo o proéprio compositor, € uma maneira especifica de
crdenar a musica estruturalista, tendo como base a Estética
Relativista do Impreciso e Paradoxal ({entendendo-se por
paradoxal a superacio da dualidade de contrarios
aparentemente opostoes). Nessa técnica, as gestaltes {(unidades
estruturais) substituem elementos da misica tradicional tais
como melodia, harmonia, temas e desenvolvimento, tempos
fortes e fracos.

Na planimetria, o principio da equivaléncia substitui o
principio hierdrquico. Os elementos sdo permutdveis e nao ha

pontos de referéncia fixos, ocorrendo a predomindncia de
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pardmetros imprecisos, a comecgar pela selecdo dos signos
musicais pelo intérprete, pois eles ndo estdo fixados por uma
ordem temporal determinada.

Em Wu-Li, a técnica planimétrica realiza-se num grau de
depuramento impar na obra de Koellreutter. Embora a liberdade
de 1improvisacdo dos intérpretes seja muito grande, a
estrutura deste ensaio possui um entrelacamento que propicia,
ao ouvinte, o efeito de uma muasica controlada pelo
compositor. Esse tipo de estrutura disciplina a forma,
permitindoe a livre improvisagdo dos intérpretes, numa
execucdo essencialmente fluida, num esqueleto, todavia,

inteiramente coeso. Observe-se o diagrama K:
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Os simbolos, no diagrama K, representam:

Som ou pausa de curta duragdo (1 a 2 unidades de tempo)

C Som, pausa ou siléncios de média duragdo (4 a 8 unidades de tempo)

Som ou siléncio de longa duracdo {10 a 20 unidades de tempo)

Som, pausa ou siléncio de duracdo equivalente a quantidade de unidades de tempo
anotada ao lado da linha

0 diagrama K é o resultado de uma série de experiéncias
realizadas pelo compositor.

Nas margens da folha que contém o diagrama sugere-se uma
divis&o que define as regides de alturas das notas emitidas
pelos intérpretes na execugdo da improvisag¢do. A partitura,
circular, também pode ser posicionada de diferentes maneiras
diante do intérprete, o que val sugerir em que regido da
tessitura do instrumento as figuras do diagrama vdo se
localizar.

Essa composicdo permite grande liberdade de escclha da
instrumentacdo. Em sua primeira audi¢do mundial, que occorreu
no Auditdério do IBAM, Rio de Janeiro, no dia 25 de setembro
de 1990, Wu-Li, dirigida pelo préprio Koellreutter, contou
com a participacio dos segquintes instrumentos (e
instrumentistas): Choé (Harcld Emert), Clarinete (Lena
Vernani}, Trombone Baixo (Lulu Pereira), Bandelim (Marcilio
Lopes), Percussdo (Oscar Boldo), Contrabaixe (R. Diamante),

Teclado Eletrdénico (Tim Rescala}, Sopranc (Margarita Schack).
Cada um dos intérpretes deve iniciar sua participacdo
num determinado ponto do diagrama, seguindo pelc caminho que

bem queira, contanto gque guiado continuamente pelas linhas,
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sem saltar de uma figura a outra ndo contigua.

Através dessa teia (o diagrama K}, o compositor da
unidade a composigdo. C resultadc sonorc dessa unidade se
manifesta em forma de um contraponto intrincado, de variacdes
sutis e infinitesimais.

Koellreutter declarou ter-se inspirado nas rendas do
Cearéd e no futebol para a concepgdo dessa composicdo. Podemos
identificar a correlagdo com as rendas se pensarmes no

desenhce formado pelc préprio "tecido™ da renda em contraste

com © desenheo formade pelos espagos entre a trama desta
renda. O mesmo ocorre com Wu-Li: a composigdo pode ser
realizada seja enfocando-se a trama do tecido, seja
enfocando-se o© espago entre a mesma trama. Nesta primeira
audigdo pudemos ouvir as duas versdes; na primeira, as
figuras representavam os sons e os espag¢os, os siléncios; na
segunda, © contrario ocgrreu. Em relacdoc ao futebol,
Koellreutter considera-o uma atividade muitoc bem estruturada,

mas que permite grande liberdade de improvisacdo. E, de fato,

assim & Wu-Li.

Através de uma superposicdo de
diagramas K, ampliam-se as
possibilidades da forma de maneira
semelhante 4 obtida pela transparéncia
da esfera. A figura ac lado 1lustra
essa superposicgio.

Resta-nos discorrer sobre a forma

desse ensaio. Come € caracteristica

usual em Koellreutter, Wu-Li estrutura-

se ternariamente, a maneira doc Ten-chi-
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jin oriental {conceitos que simbolizam, respectivamente, céu,
terra e homem, ordenados e relacionados de maneira dindmical.
Este principio formal "é empregado no arranjo de flores
{Ikebana), na arte jardineira e, ndo tao enfaticamente, em
todos os campos da arte e do modo de viver dos Japoneses. 0s
trés conceitos simbelizam o conceito de mundo"™ (42).

A macroforma baseada neste principio permite a inclusdo,
em qualquer momento, de novos elementos, através da
improvisacgdo. Esse tipo de estruturacdc formal propicia um
equilibrio dindamico, opostamente a0 dJue ocorre com &
estruturacdoc simétrica, que produz um equilibrio estatico. No
Ten-chi~jin ndc ha elementos com formas idénticas. Jin
{Homem) correspone a parte menor; Chi (Terra) é maior do que
Jin, mas nunca ultrapassa Ten (Céu}.

Em Wu-Li, o primeiro movimentc, executado por oboé e
veoz, corresponde ao Chi; o segundo, ao Ten (a maior parte,
que por sua vez é& subdividida ternariamente), e o terceiro,
ao Jin, realizado por todos os instrumentos em conjunto.
"Composigdes na forma Ten-chi-jin, nunca concluidas e
completas, 340 ao mesmo tempo perfeitas e

imperfeitas” (H.J.Koellreutter).



CAPITULO IV

A ESTETICA RELATIVISTA DO
IMPRECISO E PARADOXAL
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IV -A ESTETICA RELATIVISTA DO IMPRECISO E
PARADOXAL

Koellreutter, buscando uma correlacdo entre as grandes

transformacdes estéticas ocorridas na histéria da mGsica

ocidental __ou daguilo que se conhece dela, lembrandoc que,

durante séculos, ndo houve qualquer documenta¢do da mesma

... e as radicais mudancas de paradigma identificaveis em
outras A&reas do conhecimento humanc como, por exemplo, na
ciéncia e na filosofia, esquematizou, genericamente, uma
segmentacdoc da histéria ocidental em trés periodos que se
interpenetram:
1) Periodo pré-racionalista: abrangendo '
aproximadamente, desde a fase do periodo axial (Karl

Jaspers), em torno de €600 a.C., até o século XIV.

2)Periodo racioconalista: a partir da Renascenca até
meados do século XX. Este periodo estd em vias de
conclusdo e evidencia-se, no presente, como uma fase

de transicéo.

3)Periodo arracionalista: inicia-se em meados do

século XX.

Na verdade, o critério de discriminacdo adotado pelo
autor na passagem do primeiro para o segundo pericde foi o
adventc da ciéncia moderna (Copérnico, Képler, Galileo
Galilei, Descartes) e da Renascencga, nas artes plésticas; a

transicdo do segundo para o terceiro periodo, por sua vez,
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foi determinada pelas mudancas de paradigma de pensamento
ocasionadas pelas descobertas da fisica do século XX.

Descreveremos, a seguir, os conceitos fundamentais que
norteiam essa classificacdo em periodos e de que forma eles
se inserem nas transforma¢des dos principios estéticos ao
longo da histdria da masica ocidental, até o ponto de
constituicdo do que o auter intitula Estética Relativista

do Impreciso e Paradoxal.

1) Periodo pré-racionalista

E caracterizado por uma consciéncia pré-racionalista
(1). O nivel de consciéncia humanra, nessa fase, enfatiza as
unidades homem-Deus e homem-natureza, mas ndo © homem-Ego;
o homem & entdo "parte de uma unidade gue se expressa na
comunidade (irmandades, congregag¢ées, confrarias, guildas,
corporacdes, Igreja e familia)" (2). O tempo € 0O espaco,
conceitos fundamentais na génese da cultura, ndo constituem
potencialidades na mente do homem pré-racionalista. O tempo
nac ¢é ainda um fator de ordem fisica, n&o é o tfempo
metronomizado do reldgio, mas uma forma de percepcio
atraves da ocorréncia dos eventos e do movimento circular e
continuo dos dias e das noites, das mudancas de estacdo,
etc. O espago é cavernal, gualitativo, ndc o espacgo
quantitativo do racionalismo. A prépria fisica aristotélica

é fundamentalmente gqualitativa, alheia a rigorosa
quantificacido do mundo operada pelos moderncs ("0 livro da

natureza estd escrito em caracteres matemdticos"™ ... Galileu

Galilei) .
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A forma de pensamento do pericdo pré-racionalista é
basicamente circular, ou seja, circunscreve (perifraseia)
um  conceito principal sem decompd-lo. Este pensamento
desconhece a causalidade determinista, caracteristica do
pensamento racionalista.
Em termos musicals, abrange toda a evolucdc musical
ocidental até o periodo gdtico, inclusive. A misica & plana
(cantochdo), bidimensional (sucessdc e simultanelidade de

sons) e mondtona {(alto indice de redundancia).

2) Perido racionalista

No periodo seguinte, o© homem passa a tornar-se
consciente do corpo como portador do Eu individual. A
obijetivagido do homem como sujeitc pressupde a apreensdo do
munde como objeto. Surge o mundo antropocéntrico da Idade
Média.

0 espago emerge na consciéncia humana. Evidencia-se
uma espécie de super-énfase as questées relativas aos
fendmenos espaciais. A sistematizacgao da perspectiva, por
exemplo, revela a necessidade de transcender a
representacidc bidimensional e de penetrar na terceira
dimenséao.

Na misica desenvolve-se um sistema de estruturacidoc que
acrescenta as duas "dimensdes musicais™ existentes
(sucessdo: melodia / simultaneidade: harmonia) uma
terceira, a tonalidade, ou melhor, uma espécle de
estruturacio gque faz a musica convergir para um centro

tonal, assim como as linhas perspectivicas convergem para
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um ponto de fuga. A misica baseada no sistema tonal obedece
aos principios da ldgica racionalista. Neste momento ocorre
uma grande modificagdo na estética. O discursce musical
adquire uma previsibilidade ccasicnada pela 1égica causal
do principioc tonal, responsavel pelo carater direcional
desse discurso. Visa-se um alvo, um objetivo, um ponto
culminante, um climax, diferindo a nova forma,
fundamentalmente, da forma circular da masica do periodo
anterior, que gira em torno de uma idéia central sem visé-
la ou enfatiza-la.

A tendéncia de "medir tudo o gue for mensuravel, e
tornar mensuravel tudo o que ndo for" -~ Galileu -- atinge
francamente a musica através deo surgimento da notacgdo
precisa, da divisdo da misica em compassos, dos valores de
duracéo fixa, da pulsacgdo predeterminada, da métrica, do
ritmo. O tempo torna-se fator guantitativo, medida, de
ordem racional.

A sistematizacdo da perspectiva, como consequéncia da
conscientizacdo do espaco, se por um lado valorizou-o, por
outro dividiu-o, salientando somente um ponto de vista, uma
parte da paisagem. O espa¢o sonoro também sofre esse
processo mediante a divisdo do discurso em motivos, frases,
célulasg, temas e por meio da divisdo da mGsica em partes,
os chamados movimentos.

Os contrastes (3} sdo, em geral, dualisticamente({4)

cpostos; por exemplo, consondncia e dissondncia, tempo

forte e fraco, primeirc e segundc temas, tbénica e

dominante. Esta estética de contrastes dualistas permitiu
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amplos desenvolvimentos dramaticos no Ocidente.
Os principios gque constituem o nlUclec do pensamento
ocidental, em Lermos da fisica classica, e que
influenciaram as outras &areas do conhecimento desde a

Renascenca até meados do século XX, sao:

ajo tempoc absoluto: "dimensdo absoluta, sem gualguer
vinculo com o mundo material; flui suavemente do passado
através do presente e em direcdo ao futuro”. Segundo
Newton, "Tempo abscluto, verdadeirc e matematico, de si
mesmo € por sua prépria natureza, fluinde uniformemente,
sem consideragdo por gualiguer colisa externa" (5};

byo espacgo absoluto: nas palavras do proprio Newton, "o
espaco absoluto, em sua prépria natureza, sem consideracdo
por qualgquer coisa externa, permanece sempre idéntico e
imével™ (6) . Descricgdo do espacgo tridimensional da geometria
euclidiana;

¢) a matéria: dualisticamente oposta & energla; sempre
conservada e essencialmente passiva;

d)a causalidade: determinismo rigoroso; tudo o gue acontece
possuli uma causa definida e gera um efeito definido; "o
futuro de qualgquer parte do sistema poderia, em principio,
ser previsto com absoluta certeza se se conhecesse em todos

0s detalhes seu estado em determinada ocasido"™ (7).

Tals sd@o os fundamentos da visdo mecanicista do mundo,

alicerce da Fisica Cléassica. Essa visdo teve sua origem no

ponto em gque a evolucdo do pensamento filoséfico chega a
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uma formulacdoc extrema do dualismc entre espirito e
matéria, marco filosdfico crucial que se efetiva no século
XVII, por intermédio de Descartes, gue ndo apenas se
mostrou importante em termos do desenvolvimento da fisica
clédssica, comc continua ainda hoje influenciando o modo de
pensar do mundo ocidental.
o] pensamento do pericdo racionalista, segundo
Koellreutter, & basicamente triangular. Manifestacdo

culminante dessa tendéncia se expressa na estrutura

triddica da dialética hegeliana. Este pensamento
descreve(8), explica, analisa, ao contrario do circular,
gque circunscreve,

0 conhecimento racional T“pertence ao reino do
intelecto, cuja funcido é discriminar, dividir, comparar,
medir e categorizar. (...) A abstracdo constitui uma
caracteristica crucial desse conhecimento” (9), uma vez que
devem ser selecionadas algumas das intmeras variedades de
formas, estruturas e fendmenos presentes no ambiente gque
nos cerca. O conhecimento racional constitui-se em "um
gsistema de simbolos e conceitos abstratos, caracterizado
pela estrutura sequencial e linear tdo tipica de nosso
pensamento e de nossa fala{10).

Em conseguéncia ao pensamento racional, tdo
precisamente sintetizado por Descartes em seu "Cogito, ergo
sum", o homem ocidental foi estimulado a reconhecer sua

identidade na mente racional e ndo no organismo como um

todo. Essa fragmentacdoc interna é ampliada quando chega a

sociedade, tornandco-se, conclui o compositor, © principal
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propulsor da atual série de crises sociais, ecoldgicas e

culturais.

3) Periodo arracionalista(ll)

A Fisica moderna operou uma transformacdo fundamental
das condi¢des de vida na Terra, tanto positiva quanto
negativamente. Sua influéncia, entretanto, ultrapassa as
aplicagdes tecnoldgicas e as implicacbes politicas,
tornando-se  responsavel pelas profundas modificagdes
culturais e pela ampla revisdo das concepgdes humanas
acerca do universo que vém se processando ao longo deste
século.

Os concelitos de tempo, espaco, causalidade e matéria
foram essencialmente modificados, conduzindo © pensamento
cientifico a uma visdc do mundo muito semelhante a do
misticismo oriental.

"A Fisica atdmica forneceu aos cientistas os primeiros
lampejos da natureza essencial das coisas. A semelhanca dos
misticos, o©s fisicos lidavam com uma experiéncia nao-
sensorial da realidade e, a semelhanca dos misticos, viram-
se forgados a fazer face aos aspectos paradoxais desta
experiéncia. A partir de entdo, os modelos e imagens da
fisica moderna tornaram-se semelhantes ao da filosofia
oriental™ (12).

A base filoséfica do determinismo rigorosc da visdo
mecanicista da natureza proveio da cisdo fundamental entre
o eu e ¢ mundo, enfatizada por Descartes. Acreditava-se que

o mundo pudesse ser descritco cbjetivamente (sem considerar
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as limitag@es e a participagdc do observador humano, com
seu conitunto de crencas, pré-conceitos e ideclogias) pela
ciéncia, gue em Ultima analise teria a fungdo de revelar a
Verdade., "Toda a ciéncia é conhecimento certo e evidente.
Rejeitamos todo conhecimento que ¢é meramente provavel e
consideramos que sé se deve acreditar naguelas colsas que
530 perfeitamente conhecidas e scbre as quais ndo pode
haver dGvidas™(13) {Descartes). Como consequéncia dessa
premissa, as leis da Mecénica de Newton eram consideradas
as leis bésicas da natureza, a teoria Ultima dos fendmenos
naturais.

A desccberta e a investigagdo dos fenbmenos elétricoes
e magnéticos {envolvendo um novo tipo de fcrga que ndo
podia ser descrite adeguadamente pelos modelos da fisica
newtoniana), entretanto, prepararam 0 advento das
revolugdes clentificas gue ocorreriam nc século XX.

Os primeiros a ultrapassar os limites da fisica
mecanicista de Newton foram Faraday e Maxwell, que
substituiram o conceito de forga pelo conceito de campo de
forca, ou seja, potencial de preduzir forca, no espaco,
criado por uma unica carga. Na visdo mecanicista, as forcas
se encontravam intimamente vinculadas aos corpos sobre as
guais agilam, ao contrarioco do emergente conceito de campo,
que possul realidade prépria, podendo ser estudado sem
qualquer referéncia a corpos mafteriais.

Quando Maxwell percebeu que a luz ndo € sendo um campo

eletromagnético de alterndncia rapida, percorrendo ¢ espago

sob a forma de ondas, ele prépric tentou explicar os
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resultados de seus experimentos em termos mecanicos,
interpretando as ondas eletromagnéticas como ondas
eldsticas num meic extremamente sutil denominado éter (que
preenchia © espago integralmente).

Cinguenta anos mals tarde, Einstein declarou dque o
éter ndo existia, provande que os campos eletromagnéticos
eram entidades fisicas por si préprias capazes de percorrer
o espagc vazio.

A origem da relatividade especial -- que contou com
significativa contribuicgdo de Poincaré, Minkowski e Lorent:z
~=- fol a necessidade de reconciliar os conceitos de espacgo
e tempo, usades na mecanica de Newton, com as famosas
equacgdes de Maxwell que haviam unificado a eletricidade e o
magnetismo: o fato de a velocidade da luz permanecer
invariante em relacdo a qualguer referencial criou um
abismc entre as duas tecrias consagradas.

Einstein, em 1905, propde a teoria especial da
reiatividade, cujo pestulado fundamental consiste em
considerar a velocidade da luz (c) comc tendo o mesmo valor
para todos o©0s observadores situados em referenciais
inerciais, n&c importandoc gqual possa ser o movimento da
fonte. Essa tecria mostrou que a distancia
quadridimensional é invariante, ou seja, o espago néo é
tridimensional e ¢ tempo n&oc constitui wuma entidade

isolada; ambos  encomtram-se completamente vinculados,

formando um continuum quadridimensional: o espaco-tempo.

Tanto o espagoe guanteo o tempo tornam-se elementos de

linguagem wutilizados por um observador particular para
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descrever fendmenos observados.

A consegléncia mais importante da grande alteracdo de
todo o referencial utilizado para descrever a natureza
talvez tenha sido a compreensdo de gque a massa & uma forma
de energia.

Na Teoria Geral da Relatividade, de 1915, Einstein
afirma que a forga da gravidade possul o efeito de "curvar™
o espago e ¢ tempo (invalidando a geometria euclidiana),
curvatura que é causada pelc campo gravitacional de corpos
compactos. "A Tecoria Geral da Relatividade de Einstein
abcle, pois, completamente o©os conceltos de espaco e tempo
absolutos. Ndo apenas todas as medidas gue envolvem espaco
e tempo sdo relativas; toda a estrutura do espaco-tempo
depende da distribuicde da matéria no Universo. O conceito
de espacgo-vazio perde seu significado™ (14).

O conceito dos ocbjetos sélidos também foil
definitivamente cancelado, com o advento da Fisics Atdmica.
0 fendmeno da radicatividade constitul prova definitiva da
natureza composta dos atomos.

0Os experimentcs de Rutherford demonstraram que os
atomos consistem em vastas regides de espago nas gquais se
movem particulas extremamente peguenas (modelo planetario),
ao invés de serem sdlidos e indestrutiveis.

As leis das interacSes entre o©s Atomos foram
investigadas na década de 20 por um grupo internacional de
fisicos, dentre os quais cumpre destacar Bohr, Broglie,
Schrédinger, Heisenberq, Pauli = Dirac. De tais

experimentos surgiram paradoxos gue deixaram perplexocs os
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pesquisadores.

A partir da descoberta dos "pacotes de energia" por
Max Planck, teve 1inicio o desenvolvimentc da Teoria
Quéntica. Essa teoria admite gue as unidades subatdmicas da
matéria sdo entidades extremamente abstratas e dotadas de
um comportamentoe dual; aparecem, as vezes come particulas,
outras vezes como ondas. Com a luz ocorre o mesmo fendmeno.
O paradoxo aparente entre as imagens da onda e da particula
foi scluciocnado de forma a romper definitivamente a visdo
de mundo mecanicista, colocande em questdo o conceito da
realidade da matéria.

De fato, no mundo subatdémico n&c é possivel afirmar
gque a matéria exista com certeza em lugares definidos. Na
verdade, ela apresenta "tendéncias a existir”, assim como
0os eventos atdémicos possuem "tendéncias a ocorrer”. Em
termos formais, essas tendéncias sdc matematicamente
expressas como probabilidades, razdo esta gque permite as
particulas serem, ao mesmo tempo, ondas (15). Jamais se
pode ter certeza guantc a previsdo de um fato atdmico;
pode-se pensar, unicamente, naguiloc gue <constitul a
probabilidade de sua ocorréncia.

Dirac demonstrou gue nidc & malis possivel encarar uma
particula como um objeto estdatico; devemos concebé-la como
um processo gue envolve uma energia gque a si mesma se
manifesta como a massa da particula. Ac formular uma
equacgdo relativistica descrevendo o comportamento dos
elétrons, Dirac revelou existir uma simetria fundamental

entre matéria e anti-matéria. Dispondo-se de energia
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suficiente, podem ser crilados pares de particulas e
antiparticulas e, num  processo inverso, podem ser
aniguilados, transformando-se em energia pura. Poder criar
particulas materiais a partir de energia pura constitui,
certamente, o efeito mais assombroso da teoria da
relatividade.

O mundo das particulas ndo pode ser decomposto em
partes elementares; por sua natureza dindmica, as
particulas ndo devem ser vistas como entidades isoladas,
mas como partes integrantes de um todo. A fusdo das teorias
quintica e da relatividade numa teoria geral do universo
das particulas ainda constitui o grande desafio da Fisica
Moderna. Essa fusdo somente serd realizavel guando a
natureza e o préprio homem forem apreendidos de maneira
helistica (16} e organica.

Como escreveu o préprioc Einstein, “uma teoria pode ser
verificada pela experiéncia, mas ndo existem maneiras de
salr-se da experiéncia para a construgdo de uma teoria
{(...) A tarefa dc cientista &€ a de atingir leis elementares
universais, a partir das guais © CcosSmos possa  ser
construido com base na pura deducdc. Ele ndoc é levado a
isto por nenhum caminho 1dgico, mas pela intuigdo. Seu
esforgo cotidiano brota diretamente do coracdo™({17).

Permitimo-nos apresentar esse simplificado resumo
sobre os conceitos da Fisica Moderna, por considerarmos a

apreensac dos mesmocs de absoluta i1mportancia para a

compreensdc da origem dog novos paradigmas de pensamento

gue surgiram em consequéncia das mutacdes de consciéncia,
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fundamentais na transformacdo da scociedade e da cultura.

Para compreendermos e assimilarmes a nova fisica e as
modificagdes de paradigma ocorridas em todas as areas do
conhecimento humano, faz-se necessario transformar os
antigos  conceitos, tornando-os mais  abrangentes; na
verdade, torna-se imprescindivel ampliar o horizonte do
pensar. Koellreutter intitula essa maneira de perceber a
realidade, englobando o racicnal e o intuiltive, de pensar
arracicnal.

Ndao se deve confundir arracional com irraciconal. O
irracional ¢é condicionado pela ndc existénecia de uma
consciéncia racicnal, enguanto gue o arracional pressupde a
vivéncia do racional levada até o limite de sua superacdo.
A arracionalidade estd para a irracionalidade, tendo como
parametro a conscientizacdo de uma determinada dimensdo.

Pode-se dizer que o} pensar arracional é
"quadridimensional”, no sentido de conscientizar o tempo
como quarta dimenséio, aquela que torna Q espago
"amensional"™, ou seija, nem contrdrio, nem conforme a
medicdo racional.

Em todas as areas da vida cultural contemporanea
observa-se a tendéncia a arracicnalidade. Até as estruturas
da matematica e da fislca, conforme vimes, deixaram de ser
apreensiveis exclusivamente pela razdo. Morris Kline,
matemdtico da Universidade de New York, diz: "A matemdtica

deizou de ser uma ciéncia exata. Atualmente ndc hd mais

consenso entre os especialistas sobre o0s principios

matematicos fundamentais. E preciso abandonar a idéia de



138
que a Matemadtica e o gue dizem os matemdticos sobre o mundo
sdo verdades incontestéaveis" (18).

Evidentemente, as artes contemporineas, e em especial
a masica, ndo ficaram alienadas desse processo de transicdo
ac pensar arracional. A Estética Relativistica {19) do
Impreciso (tendéncias substituem ocorréncias definidas) e
Paradoxal (conceitos estéticos aparentemente contraditérios
fundem-se} enfatiza o pensar ou a vivéncia arracional,
porguanto da nova estética musical resulta um tipo de
expressdo que ndo nasce das trés dimensdes do idioma
musical tradiciocnal {sucessdo, simultaneidade e
convergéncia dos sons), mas do inter-relacionamento
gestaltico (20) dos signos.

Vivemos uma época em gue 14 ndo sdo validos conceitos
absolutos em, praticamente, todas as areas do conhecimentc
humano -- comc exemplo contundente, temos a dissolugao dos
conceitos de espaco, tempce, matéria e causalidade. Tampouco
na musica existem o preciso e o impreciso absolutos.
Poderiamos dizer, com maiocr propriedade, dque a misica
tradiciconal tende a precisdo - por forga do pensamento
racionalista e positivista --, ao passo gque a musica
contempordnea tende a imprecisio.

De acordo com Koellreutter, trés accentecimentos,
basicamente, esfacelaram o0s principais conceitos da
estética muasical tradiciconal, transformandc—-os em
principios da Estética Relativista do Impreciso e
Paradoxal : a superacao do dualismo dos concelitos

contrédrios, interpretados como antinomias, antagdnicos e
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irreconcilidveis; a superagdo da nocdo de tempc e espaco
absolutos; e a superacdc do principic da causalidade. 0
paralelo com a fisica é transparente; essa ciéncia lida,
principalmente, com os conceitos de tempo e espaco. Tais
conceitos sdo fundamentais em nossa consciéncia; em torno
deles desenvolvem-se as culturas. Analisemos as

transformacdes operadas na misica por essa reviravolta de

conceltos.

Superagdao do dualismo dos conceitos contrarios

Assim como, na Fisica Moderna, a antlinomia matéria-
energia deixou de existir, também na misica,
gradativamente, desapareceu o dualismo, ou seja, a
interpretagdo dos contrédrios como elementos opostos,
constituinte fundamental da misica cléassica e romantica.

Negte sentido, concelitos bésicos da estética
tradiciconal da musica do periodo racionalista, come preciso
e impreciso, tenpo forte e fraco, consonancia e
dissconancia, som e siléncio, melodia e harmonia, modos
maior e menor, primeiroc e segundc temas, entre outros, ou
se transformam, ou desaparecem.

A musica métrica tradicional, baseada no principio
forte-fraco, transforma-se em masica a-métrica {sem
compasso). Desaparecem osg valores de duracgido fixa e a

pulsacdc pré-determinada, assim como a melodia, a harmenia
e as vozes (no conceito tradicional), o pentagrama e a
direcionalidade do discurso musical.

A superacdo do aspecto dualista elimina o conceito de
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signos musicais isolados. Os signos sonoros da misica
tradicional dissolvem-se em padrdes de probabilidade de
interconexdo; a Estética Relativista, em principio, néo
coensidera alturas e intervalos absolutos, mas graduacdes e
tendéncias. Por outro lado, surge um novo repertérioc de
signos musicais que compreende ruidos e mesclas (21).
Substituindo as notas, surgem pontos e linhas (22); em vez
de acordes, clusters (23), simultandides {24) e complexos
sonoros {25).

O conceito de siléncio, na Estética Relativista,
difere do conceito de pausa. E um elemento qualitativo, de
expressdo, enguanto a pausa serve, via de regra, como
elemento articulador gue separa, com distincdo e clareza,
as diversas partes de uma frase, de um periodo ou da forma.
Na Estética Relativista, ¢ siléncio ¢ muito mais do gue
auséncia de som. E monotonia, alto indice de redundincia,
reverberacido, simplicidade e austeridade, delineamento em
lugar de definigdo. Na Estética Relativista do Impreciso e
Paradoxal, a miGsica manifesta-se como um processc de
intercdmbio e interacdo entre som e siléncio.

O siléncic & como um fundo lisc, subjacente, scbre o
qual se desenrola a composicgdo; € um meio dJue causa
expectativa e, portanto, tensdo. A arte vive das tensébes
causadas pelos contréarios, aparentemente contrapostes; no
entanto, relacicnam-se mutuamente na formacdo do todo. A
obra musical estruturada segundo a Estética Relativista se
alicerca no inter-relacionamento entre som e siléncio, de

maneira complementar; os sons irrompem no espag¢o continente



141
-- o siléncio -- em que se desenvolvem as ocorréncias
musicais.

Diante dos conceitos apresentados, torna-se
impreterivel definir os chamados campos sonoros, principio
de organizagido dos signos musicais em grande parte das
composicdes contempordneas. Koellreutter define campo
sonoro da seguinte forma: "Resultado da organizagdo global
de signos musicais, dentro de um determinado lapso de
tempo. Produto de uma estética relativistica. Compreende
estruturas de determina¢do aproximativa e tende a fusio,
diluicdo e unificagdo das mesmas. O campo descuida dos
elementos gue requerem precisdo, exatidio, rigor e
regularidade de execucdo, pols € estrutura avolumétrica
(alfa privative). Com a composigdo de campos, desaparece
definitivamente o gue se praticou até entdo como composicgéo
de wvozes. A estética relativista, uma das bases da
composicdo musical contemporanea, naoc considera, emn
principic, alturas e intervalos absolutos, mas graduacdes e
tendéncias. Nidc se trata, por exemplo, de acordes, mas de
graus de densidade; de ritmos e andamentos determinados,
mas de graus de velocidade, de mudancas de andamento, de
tendéncia, enfim. Na composig&o de campos, © processc de
desenvolvimento cede lugar ao processc de transformacdc. A
determinacdo de graduacdes e tendéncias encontra-se entre o
precisc e imprecisc, entre o determinado e o indeterminado.
A composicac de campos depende, principalmente, do
equilibrio das relag¢des entre ordem e desordem, entre as

camadas de pontos, linhas, grupos e complexos SOnoros e
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entre os graus de adensamento e rarefacdo" (26).

"Talvegz seja a superacdo dos contrarios COomo
antinomias"”, afirma Koellreutter, "um dos problemas mais
urgentes de nossos dias. Penso que todos nés, artistas ou
cientistas, devemos colaborar para a superacdo dos mesmos,

porque somente assim é que poderd ser criada uma cultura

verdadeiramente humana e humanista"(27).

Superagdo das nogdes de tempo e espago absolutos

Uma nova consciéneia do tempo tem modificado
radicalmente a vis&c de mundo. A teoria da relatividade
aboliu os conceitos de espago e tempo absolutos. O novo
conceito de tempo (28) ligade ao espa¢o num continuum
guadridimensional alterou gualitativamente o rumo do pensar
ocidental, conduzindo-o a um posicionamento holistico
diante dos prcblemas contemporéneos.

De fato, até entdo, a imagem do mundo era de ordem
tridimensional; a consciéncia, orientada de forma a
perceber as ocorréncias em termos de um espago absoluto,
sempre idéntlco e imdvel; o pensamento, fundamentalmente
racionalista, enfatizando a divisdo, & discriminacdo, a
categorizacdo; o  tempo, "fluindo uniformemente, sem
consideragao por qualquer coisa externa" {(Newton),
considerade como um sistema de medigdo guantitativa, um
fendmeno meramente acidental, ndo essencial.

Em virtude da conscietizagao do tempe como elemento
integrador, dque ndo mede de maneira absoluta, ndo divide

nem separa, mas a tudo relativiza, toda a cultura sofreu
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transformacdes radicais. 0 tempo como forma de percepcéoc,
apreendido como vivéncia, tem originado, em mdltiplas &reas
do conhecimento artistico, uma série de esforgos e de
experiéncias, direcionados & assimilacdo do novo conceito.
Sendo a misica uma linguagem cujos elementos sdo de ordem
temporal, toda e gqualquer alteragdo do conceitc de tempo
transforma sensivelmente a estrutura de sua linguagem. A
misica métrica torna-se amétrica {29); os padrfes de
duracdo ou desaparecem ou relativizam-se.

Os referenciais fixcos deixam de existir (assim como na
fisica o referencial, ditoc em repouso absclutc, perde sua
validade universal); a composicdo oferece ao intérprete e
ao ouvinte uma multiplicidade de ponteos de referéncia a
serem selecionados de acordo com seus critérios de
sensibilidade e possibilidades de percepgdo. Por isso,
pode-se conferir & masica contemporédnea o carater de
multidimensionalidade e multidirecionalidade. Esse tipo de
estruturacdoc relativiza o principic tradicional de

causalidade.

Superagao do principio da causalidade

Seqgundo Heisenberg, "no mundo espago-temporal,
infinitamente pequeno, confundem~se espago e tfempo de
maneira muitc estranha (para a nossa percepgdo € O NOSSOo
raciocinio}, de tal maneira que se torna guase impossivel
definir os conceitos de 'antes' e 'depois’.

"A estrutura do continuum ‘espacgo-tempo' como todo

permanece naturalmente inalterada. No estanto, dever-se-a
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levar em conta a possibilidade de que os experimentos sobre
as ocorréncias, nos espacos infinitamente pequenos, irao
mostrar que certos processos ocorrem, aparentemente, as
avessas em termos de tempo, e ndoc na ordem linear da
causalidade” (30).

Pela lei da causalidade da fisica tradicicnal

(principio segundo © gual -- a partir da condicdo de um
sistema sintatico qualquer -- todos os estados deste mesmo
sistema podem ser previstos com grande precisio), causa e
efeito formam uma cadeia, um nexo causal.
Uma das caracteristicas mais importantes da masica
tradicional é o nexo causal, fenémenc baseade no inter-
relacionamento da expectativa (futuro} e habito (passado),
sendo gue o elemento da expectativa conscientiza o habito,
e vice-versa {(por exemplo, dominante e ténica, cadéncia e
toda a estruturacidc do tonalisme na harmonia <lassica).

Na musica de hoje, reflexo de um novo nivel de
consciéncia do tempo, aquilo gue representa o passado, ©
presente e o futuro na mGsica tradicional, é dado en bloc.
¢ ocuvinte wvali descobrindo sempre noves elementos ou
ocorréncias musicals gue, aparentemente, se sucedem uns aos
outros, mas que, na verdade, fazem parte de um campo
multidimensional e multidirecional.

No continuum espaco-tempo, todos o0s eventos estédo
interligados COMmo numa teia, num tecido. Essas
interligacgdes, entretanto, ndo sdo causais. As interacdes
entre particulas, assim como entre ocorréncias musicais, s

podem ser interpretadas, nos dias e na misica de hoje, de
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acordo com padrdes gquadridimensionais ou amensionais (31).

A Estética Relativista do Impreciso e Paradoxal visa
transcender o0s conceitos tradicionais de espaco, tempo e
causalidade, de maneira a ampliar e enriquecer a gama de
percepcgdes e capacitacgdes do ser humano.

"0 tempo, © espaco e a causalidade assemelham-se ao
vidro através do qual se vé& ¢ absoluto. Nco abscluto,
inexistem o© espaco, © tempo e a causalidade™ (Swami

Vivecananda) .
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CAPITULO1

Elias Canetti, O jogo dos olhos, Sé&o Paulo, Cia. das
Letras, 1990, p. 49,

Ib., p. 48.

Boletim do grupo Misica Viva, XII, Rioc de Janeiro,
1947, pp. 7-8. Trata-se de uma republicacidc do texto,
que apareceu originalmente na Tribuna de Petrépolisg,
em dezembro de 1946,

Nossa leitura dos manifestos baseia-se na transcricioc
integral gue dos dois primeiros, de 1944 e 1945, fez
Carlos Kater em sua tese H. J. Koellreutter e a Misica
Viva, movimentos em direcdo da modernidade (pp. 53 e
168~-173, respectivamente) e em cdpia =xerogrifica do
manifesto de 1946.

J. €. Paz, “Hans-Joachim Koellreutter vy el grupo
Musica Viva”, ILatitud, n. 4, Buenos Aires, 1945.

Ib.

Ib.

“Cidade prevista”, em Reunido, 6. ed., Rio de Janeiro,
José Olympic, 1974, p. 130.

Harcldo de Campos, A opera¢do do texto, Siac Paulo,
Perspectiva, 1976, p. 78. O poema “Incompreensivel
para as massas” pode ser lide em Vladimir Maiakévski,
Pocemas, coletdnea elaborada por Augusto e Haroldo de
Campos e Boris Schnaiderman (3. ed., S&o Paulo,
Perspectiva, 1985).

Em entrevista a Luiz Paulo Horta, publicada em 21 de
janeiro de 1980, Guerra Peixe se declara “desde o
comego interessado numa linguagem brasileira,
inclusive quando dodecafonista. Coisa completamente
impossivel, mas era uma tentativa”. Em entrevista
anterior (a Mauricio Kubrusly), divulgada em 29 de
outubro de 1978, ele j& dissera: “E depois de certo
tempo eu tive duas  preocupacdes: tornar mais
comunicavel a técnica dodecafénica e nacionalizar
aquilo tudeo” . (Infelizmente, os recortes gque tenho ndo
me permitem identificar os periddicos em qgue foram
estampadas essas entrevistas.)
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CAPITULO II

(1) Texto de Mondnacht , de von Eichendorff:
Es war, als hatt' der Himmel
die Erde still gekiisst,
dass sie im Blitenschimmer
von ihm nun trdumen misst.

Die Luft ging durch die Felder,
die Ahren wogten sacht,

es rauschten leis die Wialder,
so sternklar war die Nach.

Und meine Seele spannte

weit ihre Fligel aus,

flog durch die stillen Lande,
als fltége sie nach Haus.

(2yPrimeiro concerto do Grupc Masica Viva, no Saldo da
Associagdo dos Artistas Brasileiros, no Palace Hotel,
ocorrido a 17 de setembro de 1939. Programa: J.Francaix,
Musigue de Cour, Trio para piano, f£flauta e viclinoe
(1937); A.Tansman, Sonata Rustica para piano (1925);
H.J.Koellreutter, Trés Bagatellas para piano {1939);
B.Itiberé&, Estudo para piano (1938); A.Tscherepnin,
Concerto de Cdmara em Ré para flauta, violino e piano,
Op.33 (1924); intérpretes: Egydio de Castro e Silva
{piano) e Conjunto Instrumental do Rio de Janeiro: Miron
Kroyt (piano}; H.J.Koellreutter (flauta); Remja Waschitz
(violino)

{3)Programa de concerto do Grupo Miasica Viva em combinagao
comm a Asscciagdo dos Artistas Brasileiros: Primeira
Budicdo, ocorrida a 20 de maio de 1941, no Palace Hotel.
Programa: obras de Haydn, C.Franck, Debussy, Kodali,
F.Mignone, Koellreutter (Trés Bagatelas), Casella,
Prokofiev, Falla, Masetti, M.Furtade, Castelnuovo-
Tedesco; intérpretes: Lilia Guaspari (violino) e Silvia
Guaspari (piano).

{4) Concerto com obras de Koellreutter e conferéncia sobre
“Neue Brasilianische Musik", ocorridos a 28 de outubro
de 1948. Programa: Sonata para flauta (1937), Gesdnge
filr Alt, Misica 1941 para piano, Quarteto de cordas

(1947); intérpretes: Gerda Fritz (contralto}, Geni
RKoellreutter-Marcondes {piano), H.J.Kcellreutter
(flauta), Ottomar Veoigt ({violono TI), Anton Teichert
(violino II), Fritz Rdth (viola}, Wiilhelm Ratzel
(violoncelo) .

(5) Provavelmente datada de 18 de dezembro de 1943.

(6)Reportagem publicada na revista argentina Latitud,
intituiada "Hans Joachim Koellreutter y el Grupo Masica
Viva", por Juan Carlos Paz, em 1943.
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{1)Terceira irradiagdo do Grupo Misica Viva na PRA 2 (RAadio
do Ministéric da Educacgdc) ocorrida a 10 de junho de
1944. Programa: Guerra Peixe, Sonatina para flauta e
clarinete (1944 ; Marion Bauer, Duc para oboé e
clarinete, Op.22 II (1935); H.J.Kocellreutter, Misica
1941 para piano; P.Hindemith, Sonata para violino e
piano (1935); Observacado: Todas as obras foram
realizadas em primeira audicdo no Brasil.

(8} Audigédoc experimental” do Grupoc Masica Viva realizada,
provavelmente, a 6 de junho de 1947 na Casa Roosevelt,
Programa: Alban Berg, Scnata Op.l para piano (1908);
Guerra Peixe, Musica; H.J.Koellreutter, Misica 194];,
Edino Krieger, 2 Epigramas, Eunice Catunda, Sonatina;
Claudio Santoro, Variagbes para piano; A.Hindemith:
Preludio, Interludioc e Fuga, Post-ludio (do "Ludus
Tonalis"™); intérprete: Eunice Catunda (piano)

(9) Ver nota 4.

(10)Revista Resenha musical, no.37. A redacdc da revista se
localizava a r. Conselheiro Crispiniano, 70, 8o andar,
S3o Paulo.

(11)Texto de Misica de Cdmara, de Ronald de Carvalho:

Um pingo d'agua escorre na vidraca,
rapida uma andorinha cruzando no ar,
uma folha perdida esveaca, esvoaca
a chuva cai devagar.

(12)Grove, vol.10, p.149 & Editorial Cooperativa
Interamericana de Compositores, no.29, p.1l.

(13)Arthur Pereira, compositor paulistano, amigo de Camargo
Guarnieri.

(14)Ver nota 6.

(15)Reportagem publicada (provavelmente a 18 de dezembro de
1943) no Diario da Noite, intitulada "0 futuro terd uma
nova expressdo musical” anunciando a conferéncia gue
serd realizada por Keoellreutter sobre o tema "Problemas
da Misica Contemperadnea", durante a gual ¢ compositor
fard consideracdes em torno dos artigos do criticce Jodo
Itiberé da Cunha, publicados no Correio da Manha.

(16)Misica 1942 ¢é mencionada na Enciclopédia de Masica
Brasileira, p.396, como sendo para quarteto de cordas, e
na Editorial Ccoperativa Interamericana de Compositores,
no.59, p.l, comeo para violino solo. Variagdes 1942 é
mencionada na Enciclopédia de Musica Brasileira, p.396,
como sendo para planc sclo.

(17)Publicada por Editora Litero-Musical Tupy, Ltda. , s/d.

(18) Informacdo contida na tese H.J.Koellreutter e o Misica
Viva, movimentos em diregdo a modernidade, de Carlos
Kater, p. 233.

{19)Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores,
no.59%, p.l.

(20) Reportagem publicada no Correio da Manh&, a 18 de
Janeiro de 1949, intitulada "Uma embaixada atcnalista",
per Eurico Nogueira Francga, relatando o regresso de
Koellreutter da Europa, apds uma viagem pela Itédlia,
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Suissa, Alemanha e Franca.
(21)Editada por Ediciones Musicales Politonia, Buenos
Aires, 30 de setembro de 1946, publicacdo No.24.
{Z22)Texto de Mariana Ribeiro:
I - Interior da mata
As araras gritam.
Q verde se aprofunda
E se forna azul
IT - Impresséo
O desesperadas,
Lamentéaveis tartarugas
De pernas pro ar.
IV - Mundo interior
As scombras amigas
Pouco a pouco se adensaram.
Agora verei.
V - Masoguismo
Secaram as lagrimas
Vaporizadas na luz.
Volta, escuridio!
VI -~ Riqueza
Eu tenho um triste amor que ndo é meu
E & tudc que possuo.
VII - Inspiragdo
A noite j& fol embora
E os meus olhos gue sao loucos
Buscam estrelas no céu.
(23} Editada por Irmdos Vitale, S&dc Paulc/ Rio de Janeiro,
1978.

(24yVer nota 19.

(25) Ver nota 19.

(26)Ver nota 19.

(27yIntérpretes: Gerda Fritz {contralto), Geni
Koellreutter-Marcondes (piano), H.J.Koellreutter
(flauta), Ottomar Voigt (violino 1I), Anton Teichert
(violino 11y, Fritz R&th {viocla), Wilhelm Ratzel
{(vicloncelo).

(28)Reportagem publicada em O Jornal, a 8 de marco de 1949,
intituiada "Personalldade de Koellreutter”.

(29)Editada pela Free Library of Philadelphia, Edwin A
Fleischer Collection.

(3C)Texto de autoria de Koelleutter, impresso no encarte do
disco “H.J.Kcellreutter” da Gravadora Tacape, Série
Misica Nova da América Latina, TO0012Z, 1983.

(31)"Metzger chega a gualificar esta informagdo de inexata
e diz: YO todc é algo diferente da soma de suas partes’.
Perls afirma dque ‘€ pressupcostce que fatos, percepgdes
sensoriais, formas de comportamento e fendmenos sdo
definidos e alcancam seu significado independente e
especifico sé6 quando de sua organizacgdo e né&o ja através
de seus componentes individuais. A suposicdo bésica da
gestaltpsicologia é que a natureza humana se organiza em
estruturas ou totalidades, sendo dessa maneira percebida



151

pelo individuo e 86 pode ser compreendida como uma
funcédo daquelas estruturas ou totalidades das quais se
compde’” . Claf, Axel Burow, Karlheinz Scherpp,
Gestaltpedagogia, Sdo Paulo, Summus Editorial, 1952,
p.24.

(32)“Holismo (do grego: hélos = o todo, inteiro, completo):
corrente filosdfica que considera o universo e seus
organismos comc todos indecomponiveis”. Koellreutter,
H.J., Fundamentos de um Novo Pensar Musical, ainda nao
editado. “K.Popper denominou Holismo a tendéncia dos
historicistas em sustentar que o organismo social, bem
como o bioldgice, € algo mais gue a simples soma total
dos seus membros e é também algo mais que a simples soma
total das relag¢des existentes entre os membros (The
Poverty of Historicism, 1944, § 7)”. BAbbagnano, Nicola,
Diciondrio de Filosofia, Mestre Jou, 1962, p.487, 2.ed.,

Sdc Paulo.
(33)Atualmente Koellreutter define o termo Gestalt da
seguinte maneira: “unidade estrutural, configuracdo,

constelacdo gque tende a mulitidirecionalidade e a
multidimensionalidade. O termo gestalt ndo possui na
lingua portuguesa, tradugdo que lhe dé& sentido exato.
Contudo, por aproximag¢do, pode ser entendido como
unidade estrutural, configuracdc ou constelacdo de
signos que tendem a ser percebidos como um todo. Né&o
ouvimos partes isoladas, mas relag¢gdes, isto é, uma parte
na dependéncia de outra. Para a nossa percepgdc, que & ©
resultado de uma sensacdc global, as partes sdo
inseparaveis do todo e sdo outra coisa gque nio elas
mesmas fora desse todo. As forcas béasicas gue regem o
processo interno da percepcio sdc unificacdo/coesdo e
segregacao/disijungdo. As forgas de unificacdo agem em

virtude da igualdade de estimulos (elementos
conjuntivos). As forcas de segregacdo agem em virtude da
desigualdade de estimulos {elementos disjuntivos)”.

H.J.Koellreutter, Fundamentos de um Novo Pensar Musical,
ainda ndo editado.

“Gestaltismo: Doutrina relativa a fendémenos psicoldgicos
e bioldgices, que veio a alcancar dominio filosdfico, e
consiste em considerar esses fendmenos n&do mais como
soma de elementos por isolar, analisar e dissecar, mas
com¢ conjuntes que constituem unidades autdnomas,
manifestando uma solidariedade interna e possuindo leis
préprias, donde resulta gue o modo de ser de cada
elementd depende da estrutura do conjunto e das leis que
o regem, nac podendo nenhum dos elementos preexistir ao
conjunto”, Aurélio Buarque de Hollanda, Novo Diciondrio
da Lingua Portuguesa, 2.ed., Rio de Janeiro, Nova

Fronteira, 1986.

(34)Kocellreutter, H.J., Introducdoe a Estética e 4
Composicdo Musical Contempordnea, Porto Alegre, Editora
Movimento, 1985, pp.27 e 28.

{35)Ver nota 30.
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CAPITULO III:

(l}S.Dresden. O Humanismo no Renascimento, Porto, Inova,
s/d, p.203.

(2)Editada em Tokyo pela Colecido Shin Nippaku, em 1961.

(3)Existem duas versdes desta obra: a da Colegdoc Shin
Nippaku, para  oboés, clarinetes, trompetes (com
surdina), fagotes, carrilhéo, celestas, Xilofones,
vibrafones, piano e gongo.; uma instrumentacdoc em papel
vegetal, em posse do compositor, para violino, viola,
flauta, oboé, clarinete, fagote, trompete (com surdina),
celesta, xilofone, 2 pianos e tantam.

{4) FEditado por Edition Modern, Munique, 1964 e dedicado a
Klaus Wolff.

{5)0 programa de 26 de novembrc de 1962 ndo especificou se
esta seria a primeira audicdo de Constructio ad Synesin
e de Oito Haikais de Pedro Xisto. Os intérpretes foram
os membros da Orquestra Sinfdnica da Universidade da
Bahia (Pierre Klose, piano; Armin Guthmann, flauta;
Walter Endress, clarinete; Peter Orlaminde, trompa;s
Werner Zenner, Horst Scwebel, Frederico Stephany, Moyses
Mandel, Peter Jacobs, Gerald Severin, Dialma Corréa),
regida por Koellreutter, e o cantor foi Martin
Ketelborn. A 8 de dezembro de 1964,0 ensaio Acht Haikais
des Pedro foil interpretado no Studio flir Neue Musik
realizado na Hochschule fir Musik, Grosser Konzertsaal,
de Munique.

(6) BEstruturacao em secdes dos 0Oito Haikais de Pedro Xisto
por Koellreutter:

I

ayPais das esplgas

b)O primeirc grau, as aves do céu teu haikai
II

a)

b)bananeira

clem leque

d)Oh!

e) 386, no jardim ba-
£)sho

g)Uma sombra leve

h)

IIT

alem si o olho obliquo
b)Y fino arde entre o loto & a carne
c} (vértice do umbigo)

IV

a) lanterna de Pedro
byoh! A das 4rbitas ocas
c) (e avulsa era a lua)

A

ajuma ave gue pousa
b} sobre o ramo de bambu
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¢)na noite uma flauta..
VI

ajo scl

b)gue renasce além do mar.
¢)Sobre o monte o lotus e a Dprasa
VII

a)

b) passa preto passa

iua branca branca lua
passa preto passa

VIIT

ajnuvem

b)nuvem nuvem

C)MUro muro muro mnuroe
d)algures borbulhas

(7)Editada pela Edition Modern, de Munigue, em 1966.

(8)Comentario publicado no encarte do CD “Koellreutter
Plural”, produzido pelo Servico Social do Comércio, S&o
Paulo.

(9)Alaap (sanscrito): na misica indiana, introducdo que
apresenta e conscientiza um determinadce raaga como
referencial e elemento unificador da realizacdo musical.
O Alaap é ndo métrico e ndo permite o acompanhamento de
instrumentos de percussdo. E através da improvisacdoc do
Alaap gue se manifesta na India o grande artista.

(10) “A tanplrd, pode ser proveniente do antigo “tumburu
vina”, ainda gque seu nome pareca proceder da palavra
“tdna” (tom). E, com efeito, o instrumento gue “da o
tom” : ndo tem nenhum papel melddico e é utilizado como
base ritmica para o canto e para acompanhar os demais
instrumentos de corda na India. Produz unicamente uma
espécie de acorde de fundo, e a claridade de algum de
seus harménicos ajudam 0s misicos a entoar
corretamente.” - Frangois—-René Tranchefort. Los
instrumentos musicales en el nmunde. Madrid, Alianza
Masica, 1985 , p.l122.

{11)Como nao obtivemos a partitura deste ensalo,
reproduzimos agui as informagdes contidas na tese
H.J.Koellreutter e o Misica Viva, movimentos em diregdo
a modernidade, de Carlos Kater: A peca é constituida por
gquatro partes: I - Intredugdo (Doha), 1II -~ Aria
(Comentéario), 111 -~ Tema e variacdes, IV - Recitativo
{narracdo}. Formacgdo: Sopranc, coro misto e orgquestra de
camera: flauta, trompetes, tampuras e percussdc. Ed. -
Inédito. Existe material impressc dos textos utilizades,
com comentario, Nova Deli, Indian Edition, Max Mueller
Bhavan, 1968, 12 p.; Est. - Margarita Schack (canto)},
Millapol G. Acuna (flauta) e Mark A.Sem (recitacdo), com
a Delhi Chamber Orchestra, scb a regéncia do compositor,
no Azad Bhavan, de Nova Deli/ India, em 27/11/1968.0bs:
ensaio serial e planimétrice, em forma de cantata, sobre
palavras de Lothar Lutze. Fazendo recurso a estatisticas
diversas (crescimento populacional, expectativa média de
vida, toneladas de gr&cs produzidos e importados,
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&bitos, etc.), a obra dencta forte engajamento

ideologico.

{12) Reportagem publicada em 23/10/81 em The Statesman,
Delhi, intitulade “Sound of Music unbound”, por Jamila
Verghese sobre Koellreutter.

(13} Anadlise publicada no encarte do CD “H.J.Koellreutter”,
Tacape, Série Musica Nova da América latina - T0012.

(14) Texto utilizadc por Koellreutter em Mu-Dai (traducdo
de origem desconhecida do original de Pablo Picasso):
Toda a verbosidade imunda do alarido das luzes

projetadas sobre o ocre.

Nodoa da face repleta de excrementos da grande caixa
ressonante.

Nuvens gritando - ferida aberta - expondo seus dentes ao
funde do pogo agitando suas asas dilaceradas.

O wvidro do espelho envolve a carne gue une ©S8 0S50S
plantados sobre a argila.

E desfeitas as trancgas dos cabelos erguendo seus bracos.

Os fragmentos dos vidros partidos colados ao tempo do
tic-tac dos reldbgics agitados das algas.

E o©0s suspiros e as cortinas sacudidas pelos golpes
amcrosos dos perfumes.

E o lamento aflito das flores esmagadas scb as rodas.

As mdos separando a aAgua gue se ergue sobre a mesa.

E a musica das roupas esvoagantes entoam da Jjanela seus
acencs. . .

Pelos saltos apenas tdoc somente pelo imperceptivel odor
de sé&ndalo de seus dedos tmidos.

BRo ruido que vem de seu cabelo atirade aoc wvento a
densidade do algoddo e da seda evaporandc na ciranda dos
passaros que morrem nesta tarde.

A pulseira do reldgio da luz do sol corroendo a borda do
buffet a tristeza.

E a raca que desprende da parede recoberta de ramagen
azul nauseante e amaranto.

Regalam-se e colhem recompensas.

{15) Tanka III foi interpretada em 22 de maio de 1984, no
VIT Panorama da Musica Brasileira Atual, da UFRJ, no
Saldc Leopolde Miguez, com Carlos Dittert {(voz) e Maria
Célia Machade (harpa).

(16) H.J.Koellreutter - A procura de um mundo sem ‘vis—-d-
vis’, tradugdo e coordenacdc de Saloméa Gandelman,
Editora Novas Metas, Sdo Paulo, 1984, Colecdo Ensaios,
pag. 13. Edicdo japonesa: Seiydé toneo tai wa, Meiseil
University Ed., Toéquio, 1983.

(17) Ib. p.13.

(18)yIb. p.17.

(19)Texto de O preto Serafim caiu do andaime, de autoria de
Rossini Camargo Guarnieri:

0 preto Serafim caiu do andaime.

Morreu o negro Serafim.

C preto Serafim depcls de morto foi guardade por
ladgrimas e gritos da preta Inacia e onze £ilhos. Depcils
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levaram Serafim pro cemitério num carro velho de terceira
classe,

Sem discursos.

Sem coroas.

Sem amigos.

O preto Serafim nfo disse nada, parado, calado, deitado
como estava.

Os cravos murchos também nada disseram.

A vidva e os filhos choraram doidamente a triste morte
do negro Serafim,

Choraram a morte?

Naoc.

Choraram a vida que teriam que viver sem o negro Serafim
scobre cs andaimes.

E o preto Serafim ndo disse nada, parado, calado,
deitado como estava com os punhos cerrados sobre o peito.
{20)Texto de Moda dos quatro rapazes, de autoria de Mario

de Andrade:

Nés somos quatro rapazes

Dentre duma casa vazia.

Nés somos quatro amigos intimos

Dentro duma casa vazia.

Nés fomos ver guatro irmios

Morando na casa vazia.

Meu Deus! si uma saia entrasse

A casa toda se encherial

Mas era uma vez guatro amigos intimos...

(21)YTexto de Enguanto o mundo..., de autoria de Mario de
Andrade:

Enguantc o mundo for munds
Enguanto o sol for compra e venda.
Enguanto a vida wvier

Com injecidoc de éter

Enguanto ¢ poeta tiver

Vetiver cabeca troncco e membro

Os milagres fardo chuvas de astros nos sonhos
0 amor hd de ser tudo

E a caricia dos pratos

Além de alimentar

Despertard prazer.

(22) Em 12 de novembro de 1981, nos Seminarios de Muasica
Pré-Arte; em 23 de setembro de 1983, no 1" encontro de
MGsica Brasileira Contempor&nea, na Uni-Rio; em 25 de
junho de 1985, no recital de canto e pianc de Berenice
Menegale e Eladio Pérez-Gonzalez no Teatro Popular do
Sesi, em Sao Paulo, entre outras.

(23)Texto de Cidadezinha qualquer, de autoria de Carios
Drummond de Andrade
Casas entre bananeiras
Mulheres entre laranjeiras
Pomar amor cantar.
Umn homem vai devagar.
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Um cachorro val devagar.
Um burro vai devagar.
Devagar...as janelas olham.
£ta vida besta meu Deus.

(24) 04/10/81: programa de concerto dirigido por
Koellreutter convidado pela Bombay Chamber Orchestra no
Tata Theatre, em Bombay. O programa continha Purcell,
Grieg, Bach e Mendelssohn.

(25) 13/10/81: comentdrio publicado no Hindustan Times,
Delhi, a respeito do ‘“interessante simpésio” que
aconteceu no Gandharva Mahavidyalaya no dia 12/10, com
discurso de Koellreutter sobre “Contemporary experience
in Music”.

(26)Texto de Tanka VII, de autoria de T.S$.Eliot (Traducdo
de Idelma Ribeiro de Faria):

Nés somos os homens ocos
0Os homens estofados

Uns aos outros apoiados
Cranio recheado de palha. RAi de nés!
Em muitos cochichos
Nossas vozes sSecas
Frouxas sem sentido

Sac vento em capim seco
Pao de rato pisando
Vidro partido

Em nossa adega seca

Figura sem forma, sombra sem cor,
Forca entorpecida, gesto sem expressdo;

0s gue cruzaram os olhos fixos
Para o outro reino da morte
Lembraram-se de nés - se o fazem
Ndc como almas perdidas violentas
Mas como ©s homens ocos
Os homens empalhados.

(27 Texto de Konstellationen, de autoria de Eugen
Gomringer:
Deine Stunde mein Gedischt
Deine Stunde mein Schweigen
Deine Stunde mein Traum

(28)Texto de Retrato da cidade, de autoria de Antonio
Pavone:
O drama de Beneditc Alves de Lima, de 25 anos, um dos
milhares de migrantes nordestinos que vivem apinhadcs
nesses alojamentos sujos de nossa cidade, nunca podera
ser conhecido com exatiddo cientifica. O que se sabe & o
que consta desses documentos feitos pela burocracia da

vida. Ele estd morto, o atestado de Sbito afirma. Matou~
¢ a soliddo que sentia no peito? A saudade da terrinha?
0 desejo de amar?

A verdade é que ele cortou seu préprio sexo num ato
desesperado. O desejo de castracgdo, algo estranho. A
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mutilagdo de seu préprio corpo. Talvez sentisse esta
mutilacdo ha tempos, dentro de si, como uma navalha a
cortar sua alma de homem simples, servente de pedreiro
com coracdo de carne, a trabalhar a pedra da cidade enm
construcao surda.

A verdade & que Benedito sangrou, como sangrardc outros
Beneditos da construcfdo civil. Enguanto as condices de
vida que esses homens vindos do Norte para a ilusdo da
cidade de pedra forem tdo desumanas quanto s&o hoje
nunca cessardo de sangrar Severinos, Beneditos. Seus
nomes ndo importam. O sexo pulsante. A cidade com suas
bailarinas nuas, a rodoplar nas revistas coloridas.
Sexo, prazer, delirio. E o pulo fatal do 4 andar do
Hospital das Clinicas. A navalha na alma a cortar o sexo
sangrando. No alojamento, a foto de uma mulher.

{29)Entrevista com Koellreutter publicada no Apollon
Musagete de fevereiro de 1991, realizada por Bernadete
Zagonel e Salete Chiamulera.

(30) Texto de autoria de Koellreutter e pertencente ao
compositor. Ndoc sabemos se foi publicado.

(31) Randdémico ¢ sindnimo de aleatdrio, ou seja, qualifica
um  fendmeno dependente de wuma variavel de caréater
estatistico.

(32) “Audio-Game -~ Anadlise de uma partitura in-analisavel”,
por H.J.Koellreutter, publicada em Cadernos de Estudo:
Andlise Musical, 5 , p. 109.

yVer nota 30.

yVer nota 32.

yVer nota 30.

yVer nota 32.

JVer nota 30.

yVer nota 32.

yAnadlise de autcria de Koellreutter impressa no encarte
do disco da Gravadora Tacape, Série "MGsica HNova da
América Latina™, 1983.

(40)"™Ele (o japonés) ndo se interessa pela simetria, ja que
essa ndo existe na natureza, de cuja multiplicidade sua
egstética é reflexo. Desenvolvey em conseguéncia, uma
forma artistica proépria que chamou de “ten-chi-jin”. Seu
principio formal €& empregado no arranjo de flores
(ikebana) e na arte jardineira, e nédc tdoc enfaticamente,
em todos os campos da arte e do modeo de viver dos
japoneses. Ten, chi, jin significam, literalmente, céu,
terra e homem. Os trés conceitos simbolizam o conceito
de mundo. Tem, chi, jin & um método ou uma técnica pela
qual trés elementos diferentes sd0 ordenados e
relacionados numa harmonia dindmica. Em Ten-chi-jin néo
h& elementos com formas idénticas. Ten-chi-jin significa
equilibrio din&mico” . Carta de Satoshi Tanaka enderecada
a Koellreutter. Em Koellreutter, H.J., A procura de um
mundo sem ‘'vis-3a-vis’, Ed. Novas Metas, S3c Paulo, 1983,
p.67.
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(41} Segundo o compositor, as palavras chinesas Wu e Li, se
pronunciadas como escritas em portugués, significam:
estruturas de energia organica; meu caminho; contra-
senso; insisto em minhas idéilas; iluminacdo.

{42VH.J.Koellreutter - A procura de um mundo sem 'vis-a-
vis', Ed. Novas Metas, S3o Paulo, 1983, p.o7.
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CAPITULO IV:

(1) Consciéncia: ™“capacidade do homem de apreender os
sistemas de relagdes que o determinam: as relacdes de um
dado objeto ou processo a ser conscientizado com o meio
ambiente ou © eu que o apreende. 0 conceito consciéncia
ndao se refere a consciéncia como conhecimento formal,
nem come mero conhecimento ou qualquer processo de
pensamento, mas sim a uma forma de inter-relacionamento
constante, um ato criativo de integracdo. H& dois tipos

de consciéncia, racional e intuitiva, associados a
especulacdo cientifica e a crenca irracional,
respectivamente. Segundo 0 fisico J.Sarfatti, a

consciéncia consiste num campo biogravitacional dque
interatua com todos os niveis de organizacidc do mundo
microfisico, mesmo com os campos atdmico e nuclear gue
regem a estrutura da matéria” (KOELLREUTTER, H.J.
Terminclogia de uma nova estética. Porto Rlegre,
Movimento, 1990, p.Z8).

Racionalismo: “Corrente filoséfica que enfatiza o pensar
racional especulativo, em que as 1idéias estéticas sio

idéias ‘a priori’, ou seia, racionalmente
preestabelecidas. Opdem-se ao empirismo” {(Ibidem.
P.112).

“Métode de observar as coisas baseado exclusivamente na
razdo, considerada come Unica autoridade quanto a
maneira de pensar e/fou de agir; atividade do espirito de
carater  puramente especulativo. (Filos.) doutrina

segundo a qual nada existe que nd3o tenha uma razdo de
ser, de tal modo que, de direitc, nada existe que né&oc
seja inteligivel; (Filos.) Doutrina segundc a gual todo
conhecimento verdadeiro € consequéncia necessaria de
principios irrecusdveilis a priori e evidentes; {(Filos.)
segundo Kant, doutrina que afirma que a experiéncia sé é&
possivel para um espirito que disponha de um sistema de
principios universals e necessarios gue organizem os
dados empiricos; (Filos.) crenca na razdo e evidéncia
das demonstracdes (Opde~-se a empirismo)”. (BUARQUE DE
HOLANDA FERREIRA, Aurélic. Novo Dicicondrico da Lingua
Portuguesa. 2. Ed. Rio de Janeirc, Nova Fronteira,
198e6.)

(2} KOELLREUTTER, H.J. Apostila deo cursce “Estética e
Histdéria da Muasica como Reflexo das Mutagdes da
Consciéncia Humana”, 4" aula.

{3)Contraste: “*Relacicnamento entre dois signos ou
ocorréncias musicails, visando & acentuacdo de suas
diferengas caracteristicas. ExX.: consonancias perfeitas

e imperfeitas” (KOELLREUTTER, H.J. Terminologia de uma
nova estética da musica. Porto Alegre, Movimento, 1990,
p-30).
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(4)Dualismo: “Modo de pensar e de raciocinar, que tem por
base a existéncia de conceitos duais, interpretados como
opostos que se excluem mutuamente (‘ou um ou outro’)”
(Ibidem, p.41).

(5}CAPRA, Fritjof. 0O Tao da Fisica. S&c Paulo, Cultrix,
1984, p.49.

(6) Ibidem, p.48 (Citacdo de Isaac Newton).

(7) Ibidem, p.50.

(8)Descrever: do latim scribere = compor, formar de
diferentes partes um todo; des— = separar, negacidc do
todo, desfazer o todo; portanto: descrever = decompor,

separar as diferentes partes de um todo.

{(9)YCAPRA, Op.cit., p.29.

(10) Ibidem, p.29.

(11}A: 1) Prefixo grege = alfa privativo. D& a idéia de
transcendéncia, privando © conceito do seu valor
absoluto. Nao é contrario nem conforme e nido tem o
significado do termo a dque precede. 0 alfa privativo
incorpora determinado conceitc em  outro de maior
abrangéncia. Ex.: atconal, amétriceo, arracional.

2)Prefixo grego = alfa negativo. D4 a idéia de negacao.
Ex.: ateu, andénimo, acéfalo.

3)Derivado do prefixo latino Mad”. Da a idéia de
acréscimo. Ex.: adicgao, aculturacdo, assimilacdo” .
(KOELLREUTTER, Op.cit. - Terminologia de uma nova
estética da musica, p.l11)

Arracional (alfa privativo): “Que ndc é nem contrario

nem conforme ao racional” (Ibidem, p.l15).
Arracicnalidade: “Qualidade de arracional; transcende o
pensamento racional. Incorpora o pensamentoc tradicional
(racional e irracional) num pensar integrador” (Ibidem,
p.-15).

{12)CAPRA, Op.cit., p.46.

(13)CAPRA, Fritijof. O Ponto de Mutagdo. Sao Paulo, Cultrix,
1989, 8.ed., p.53.

(14)CAPRA, Op.cit. (0O Tao da Fisica), p.55.

(15)Ipidenm, p.120.

{16YHolisme: “{De hol(o)- + ismo.) Filos. Tendéncia, que se
supde seja prdépria do Universo, a sintetizar unidades em
totalidades organizadas™

Hol(o}-." (Do grege hélos, hole, héleon.) El.comp.=
‘inteiro’, ‘completo’ ; lolobrénquio, holoparasito:
holismo” .

{(17)Ciéncia hoje. Revista de divulgacdo cientifica da
Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, vol.5,
n.26., Setembro/Outubro de 1986, “Taquions”, p.54.

(18)KOELLREUTTER, H.J. Introducgdo a uma Estética
Relativista do Imprecisc e Paradoxal. Apostila sobre as
aulas do curso ministrado no Institute de Estudos
Avancados da Universidade estadual de Sdo Paulo.

(19)Relativo: “"Que depende de certas condig¢des, gue reporta
a outro ser, dgue depende de outro, gue ndo pcde ser
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afirmado sem reserva, que n3o é absoluto, gue n&o se
subordina a um principio absoluto” (KOELLREUTTER,
Op.cit, Terminclogia de uma nova estética da musica.,
p.113).
Relativismo: “Corrente filoséfica que se baseia na ndo
existéncia de valores absolutos ou na impossibilidade de
sua apreensac pelo homem. Todos os valores sdc relativos
a determinados seres humanos, periodos histéricos ou
culturais. E a base da imagem do mundo moderno e do
metodo das ciéncias naturais” (Ibidem, p.114).
Relatividade: “Teoria segundo a qual as coisas deste
mundo sé&dc inter-relativas, ndo podendo ser consideradas
independentemente umas das outras” (KOELLREUTTER, 1°
aula do cursc Introducdo a uma Estética Relativista do
Impreciso e Paradoxal., 10/09/87, I.E.A - U.S.P.).
Estética: “Do grego ‘aisthetikés’, que  significa
sensivel, sensitivo. E uma parte da filosofia que estuda
as condigdes e os efeitos da criacdo e da atividade
artisticas. Estudo racional e fenomenclégico da
expressdo artistica, quer quanto &s possibilidades de
sua concelfuagdo (estética objetiva), quer dguanto &
diversidade de emogdes e sentimentos que ela suscita no
homem (estética subjetiva)” (Ibidem.).
Estética relativista: “Estudo que parte da premissa de
gue os componentes da composicdc musical ndoc podem ser
considerados independentemente uns dos cutros. Baseia-se
no conceito da fisica de gue tempo e espago Sao
grandezas inter-relativas” (Ibidem.}.

(20)Gestalt: Configuracao,
A tecria da Gestalt surgiu no inicio do séculec na
psicologia. A gestaltpsicologla constituiu a tendéncia
psiccldgica predominante na Alemanha nos anos 20 e 30.

Esta tecria desenvoliveu-se a partir de dois

pressupostos:

a) da recusa dos pontos de vista atemisticos da
psicologia estrutural e da psicclogia
associacionista - estas Ultimas, scob a perspectiva
da gestaltpsicologia, reduzem o fator psigquico a
elementos (atomismo) . A gestaltpsicologia se

contrapde a 1issc com a tese de que o todo é mais gue
a soma de seus elementos. Assim, €& preciso levar em
consideragdo, na andlise dos processcos psiguicos, a
anadlise do processo global dos fatores que nele

interferem.

b} da aceitacdo dos trabalhos de Wertheimer relativos a
estruturacio da percepcac. A partir desses
pressupostos alicercados sobre experimentos,

Wertheimer, Koffka e Kbdhler chegaram a uma série de
estruturas Dbésicas dos processos de percepgac
humana. Estas estruturas bédsicas estdo fixadas nas
chamadas leis da gestalt e o pressuposto basico da
gestaltpsicologia &€ que © todo é malis gue a soma de
suas partes.
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"0 termo gestalt nidc possui, na lingua portuguesa,
tradugdo que lhe dé& sentido exato. Contudo, por
aproximacgdo, pode ser entendido como configuracdo:
conjunto de pontos, linhas, sons ou outros signos que
tendem a serem percebidos de imediato como um todo {=
unidade estrutural)” (KOELLREUTTER, Op.cit. Terminologia
de uma nova estética da musica, p.65).

(21)Ruido: “Mistura composta de uma grande gquantidade de
850NS distintos, cuja diferenca de frequéncia é,
predominantemente, menor que 0s sons mais graves, ainda
audiveis (16 Hz)” (Ibidem, p.115).

Mescla: “Fenomeno sonoro gque contém, ao mesmo tempo,
elementos sonoros de altura determinada e fractes de
ruidosidade” (Ibidem, p.86).

{22)Ponto sonoro: “Impulso curto gue resulta do som
caracteristico de um instrumento (xilofone, clave,
caixa-china, efc.) ou da maneira de tocar (pizzicato,

staccato, etc.}” (Ibidem, p.105).

Linha sonora: “Som continuo produzido por um ou mais
instrumentos melddicos, ou por uma ou mais vozes em
unissono; a linha pode ser reta, gquebrada ou ondulada”
(Ibidem, p.83).

(23)Cluster: “(do inglés cluster = cacho, ramalhete). Bloco
sonoro gue resulta da emissdo simulténea de segundas
maiores ou mencres, ou ainda de microtons sobrepostos”
(Ibidem, p.27).

{(24)Simultandéide: “Bloco sonoro resultamte da emissdo
simultdnea de trés ou mais sons de alturas diferentes e
gue ndo podem ser ordenados exclusivamente em tercas
sobrepostas, como ocorre nos acordes” (Ibidem, p.119).

(25)Complexo SONnOro: “Conjunto de linhas 30noras
Jjustapostas ou sobrepostas, nao perceptiveis
isoladamente. Distingue-se do bloco sonoro pela maior
duracdo dos elementos. Tipos de complexos sonoros:

a) Complexo regular: composto por linhas  sonoras
agrupadas em intervalos iguais.

b) Complexo irregular: composto por 1linhas sonoras
agrupadas em intervalos desiguais.

c) Complexo textura: composto por linhas melddicas
entrelacadas.

d)} Complexos estatisticos: composto por uma

multiplicidade de efeitos SONOCros aleatdrios”
(Ibidem, p.28).

{26) TIbidem, p.25.

27 KOELLREUTTER, Op.cit. Intreducdo a Estética

Relativiste do Impreciso e Paradoxal. 5 aula.

(28) Tempo: “Os 4 conceitos de tempo gue caracterizam a
producdc musical sdo:

a) Conceito magico de tempo, evocativo-vital, conceito
em gue a razdo ndo intervem (irracional). Aspecto
sonoro: monodimensional, ndc métrico, miasica motor
(movimento continuc) implacavel gue, aprentemente,
ndo se pode abrandar. Eguivaléncia de sons., Parece
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ndo Ter principio nem fim.

b} Conceito de tempo psiquico-intuitivo, Aspecto
SONQYo: bidimensicnal, nao métrico, tende ao
infinito, caréter misticoc e mitico, parece ndo Ter
principio nem fim. Ndc ha compasso.

¢) Conceito cronométrico de tempo (tempo auvtomaticoe).
Aspecto sonoro: tridimensional, métrico, compasso.
Tempo de reldgio (metrdnomo). Medido racionalmente.
Melodia e harmonia. Formas seccionadas.

d} Concelto de tempo acronométrico ou acrdnico. Aspecto
SONOro: quadrimensional, transcendendo a medida
racional, intuitivo (apreensdo por vivéncia), tende
a imprecisdo. Sem pulso e sem compasso perceptiveis.
DA a idéia de infindavel. Multidimensional e
multidirecional” (KOELLREUTTER, 8 aula do curso
Estética e Histdéria da Misica como Reflexo das
Mutacdes da Consciéncia Humana).

(29)Amétrico (alfa privativo): “Que se refere a uma
disposicdo dos elementos temporais da partitura que
causa a sensacdo da auséncia de pulsacdo e metro”
(KOELLREUTTER, Op.cit. Terminologia de uma nova estética
da musica, p.13).

(30)Werner Heisenberg numa conferéncia em St. Gallen,
Suica, 1972, sobre o tema “Fisica Atdmica e lLei da

Causalidade” .
(31) BAmensdo {alfa privativo): “Qualidade ou condicdc que
nao se considera como  suscetivel, nem como ndo

suscetivel de medida e andlise. Que se situa fora das
categorias de mensuracdo espacial e analise racional,
por ndc se referir a fatos suscetiveis de Julgamento
normative” (KOELLREUTTER, Op.cit. Terminologia de uma
nova estética da musica, p.13).
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