Tradicao,vanguarda,
na musica
futurista italiana

Eduardo Seincman

Em 1854, no importante livro intitulado Do belo musical, Eduard Hanslick colocava
a questdo: ‘O murmurar do riacho, o bater das oncdas do mar, o estrondear das avalan-
ches, o tempestuar das borrascas ndo deveriam ser motivo e exemplo para a miisica hu-
mana? Todos os sons sibilantes, sussurrantes, retumbantes nio teriam alguma relagao
com a esséncia de nossa musica?”’. Naquele momento histérico, pleno Romantismo, a
resposta a essa questdo nao poderia ser outra: ‘A bem da verdade, temos que responder
com um ndo. Todas essas manifestagdes da natureza sao apenas ressonincia e som, ou
seja, vibragbes que se sucedem a intervalos irregulares. Rarissimas vezes, e sé isolada-
mente, a natureza produz uma nota, isto €, um som com altura determinada e mensura-
vel. Entretanto, as notas sao condigées fundamentais para qualquer misica. Por mais
jue essas manifestagées sonoras possam comover ou fascinar o 4nimo, elas ndo consti-
tuem um degrau para a musica humana mas tao-somente indicagdes elementares que, no
entanto, mais tarde, oferecem, com freqiiéncia, impulsos muito fortes para a misica hu-
mnana evoluida’. Cinqglienta ou sessenta anos mais tarde, esta afirmagio ja ndo seria da
mesma ordem. A prépria evolugio da linguagem musical roméntica e o advento da mii-
sica do século XX iriam responder cada vez mais afirmativamente aquela questdo, a
oonto de, em 1913, o pintor futurista Luigi Russolo afirmar: ‘“A vida primitiva era todo
siléncio. No século XIX, com a invengdo da mdquina, nasceu o Ruido. Hoje o Ruido
riunfa e reina supremo sobre a sensibilidade humana™(),

Existem diversos tipos de som musical: o som produzido por uma onda senoidal é
chamado de *“‘som puro’ porque nao possui harménicos (estd préximo do som da flauta
loce ou do diapasdo de metal). Em nossa préitica musical normal empregamos os ‘‘sons
~omplexos’’, formados por uma pirdmide de sons harménicos. O som dos sinos de igreja
ou dos tubos metélicos € o ‘“‘som misto”’, “‘som complexo’ que contém vérias pirimides
liferentes de harménicos. E, finalmente, os *‘rufdos’’ séo sons complexgs em que nio se
distinguem freqiiéncias predominantes entre as demais: é o caso, por exemplo, dos ins-
qumentos de percussao sem altura definida.

Se para o futurismo a questdo do ruido € uma das questdes principais de sua estética,
€ preciso, no entanto, salientar que a sua utilizag@o dentro da linguagem musical j4 se
-niciara dentro do préprio Romantismo. O rufdo ndo € resultado apenas dos sons percu-
idos de freqiiéncia indefinida, mas, também, da execugdo simultinea de duas ou mais
notas bem préximas entre si (clusters) ou de notas executadas nas regioes de tessitura
.xtrema dos instrumentos. Os longos trinados ou notas préximas, pulsadas no gravissi-
™o ou no agudfssimo do piano, presentes nas sonatas de Beethoven, sdo, muitas vezes,
verdadeiros ruidos de grande efeito timbristico. O que ocorre em Beethoven € o inicio,

a realidade, de algo que ird se desenvolver por todo o Romantismo, desembocando nos
movimentos de vanguarda da virada do século: o ruido, 2 medida que vai se constituin-
Jo enquanto elemento de significagdo prépria, deixa de estar vinculado ao pardmetro

freqiiéncia’ (harmonia), tornando-se, cada vez mais, um dado relacionado ao ‘‘timbre”’
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(cor). O rufdo n@o € a causa, mas uma das muitas conseqiiéncias de algo muito mais
profundo que ocorreu durante o Romantismo: a desintegragdo do sistema tonal e a ne-
cessidade, sempre crescente, de implementagdo de novos meios expressivos na lingua-
gem musical. Falar da inclusdo do rufdo na misica siguifica pensar na prépria desagre-
gagao da harmonia tonal e na necessidade de utilizagdo de novos acordes, novas cores,
novas densidades, novos ritmos, que carregam em si 0 germe da existéncia do préprio

rufdo.
A grande desintegragdo do sistema tonal se inicia, sem divida, com Beethoven. To-

me-se como exemplo a sonata op 57, ‘‘I’Appassionata’’, escrita em 1804-05: os céno-
nes do Classicismo comegam a ser rompidos; a forma ‘“‘allegro-de-sonata’ comeca a se
tornar una e miiltipla a0 mesmo tempo — a sua logicidade, a sua causalidade, relativi-
zam-se; 0s temas aos poucos de desintegram, se esfacelam em miltiplos motivos; corpos
estranhos, inesperados, adentram a obra; surgem os ruidos timbrfsticos; os grandes con-
trastes de intensidade e de densidade desestruturam a seqiiéncia légica da audigao, mo-
dificando a sensagdo espago-temporal do fruidor. Estamos no infcio do perfodo romén-
tico. Aproximadamente um século mais tarde, Scriabin, através de sua obra Vers la
flammme (1912) levaria as dltimas conseqiiéncias o processo iniciado com Beethoven.
Nesta obra nao hd mais temas, apenas micromotivos de intervalo de segunda descen-
dente que varrem a pega inteira dando-lhe a unidade desejada; a harmonia tonal se de-
sintegra: do inicio ao fim ocorre um aumento gradativo da densidade harménica de
acordes de quartas superpostas que carregam em si uma tensio sempre crescente; o final
da pega € o mais tenso, € um enorme rufdo de grande densidade e intensidade; a obra é
uma enorme indagagdo, ndo hé repousos nem relaxamentos, apenas expectativas a gera-
rem outras expectativas. Entre estes dois pdlos — Beethoven e Scriabin — encontramos a
obra de Eric Satie, verdadeiro divisor de 4guas entre 0 Romantismo e a modernidade. A
audig@o de suas 3 Gymwnopedies, escritas em 1887, pleno apogeu do roméntico, nos re-
vela grande surpresa. A peca € uma negagio ndo sé da linguagem beethoveniana, mas
de tudo o que fora escrito durante o século XIX: acordes simples (com sétimas e poucas
alteragGes); dubiedade entre harmonias tonais e modais; melodias estéticas e recorren-
tes. A audigdo das trés pegas indica serem elas, ao mesmo tempo, diferentes e seme
lhantes como se olhdssemos um mesmo objeto visto de trés dngulos distintos; o tempo
deixa de ser direcional; hd uma simplicidade e um despojamento que contrastam vio-
lentamente com a complexidade a que chegaram as obras romanticas. Outro marco que
prenuncia a nova era sao as obras do compositor alemao Arnold Schoenberg. A sua es-
crita revelard uma outra atitude face ao século XIX: a radicalizagdo total de suas pro-
postas. Como exemplificacdo podemos citar duas obras para piano deste compositor

oop 11 n? 2 (1909) e op 19 n2 2 (1911). A primeira pega, ainda de longa duragéo, pos-
sui uma figura em ostinato no baixo e € construida por materiais bastante conflitantes

O seu t6énus geral estd, ainda, impregnado fortemente pela linguagem do Romantismo

A segunda pega, o op 19, escrita apenas dois anos depois, leva 2s iltimas conseqiién-
cias o processo iniciado na primeira: surge aquilo que René Leibowitz denominou *‘es

tilo aforfstico”” — o de se fazer ouvir, num espago de tempo minimo, acontecimento=
musicais extremamente contrastantes. A obra possui apenas nove compassos em quc
aparecem trés elementos dialeticamente relacionados: uma figura ostinata de terg

maior, um “‘pseudo-tema’ melddico de caréter descendente e acordes complexos (clus

ters) que carregam consigo os materiais veiculados anteriormente. Os clusters come-
¢am, aqui, a tornar-se ruido puro, timbre puro, quase que desligados de uma direcionz

lidade harménica do eixo temporal®.

Podemos perceber, até aqui, as duas tendéncias que irdo tomar forma com o advent.
do século XX: a via Satie resolve a crise de desintegragao do sistema tonal através ¢
revalorizagao do modalismo, da musica da Idade Média e da Renascenga, ou mesmo da
musica dos povos nao-ocidentais. A via Schoenberg soluciona a mesma crise através a.
sua prépria exacerbagao: utilizag@o de dissonéncias, quebras formais e ritmicas, e novz
exploragdes timbristicas. A primeira via, a via modal, € de tendéncia diaténica e almeja
a simplicidade, a unidade através da repeticao, o despojamento, a estaticidade. A st
gunda via, a via atonal, € de tendéncia cromitica e almeja a complexidade, a nao-repe
ticao, a variagao contfnua, a fragmentagao, o dinamismo, o conflito. De um lado temo»
Satie, Debussy, Ives, Ravel, Strawinsky, Milhaud, Bartok, e de outro, principalmen
os compositores da Escola de Viena — Schoenberg, Berg ¢ Webern. De um lado as cor
rentes da estética simbolista, impressionista, neocldssica e nacionalista, e de outro,
expressionismo, o futurismo, o dodecafonismo e, posteriormente, o serialismo.
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Estas duas respostas a crise tonal possufam, a par de suas divergéncias, uma preocu-
pagdo muito grande com a cor (‘“‘timbre’’) € com a unidade interna que dava coesé@o a
obra, o que pode ser constatado com a audicéo da sinfonia Prometeu (1911) de Scria-
bin: o compositor exigia para a performance da obra, a projegdo de luzes coloridas, ca-
da uma das quais relacionadas a um acorde predeterminado. Para isso, ele criou um te-
clado que projetava cores a cada nota executada. Essa obra seria, na verdade, uma es-
pécie de introdugdo a uma outra mais ampla intitulada Mysterium, que ele nao chegou a
completar devido a sua morte prematura (em 1915). Era um projeto de uma sinfonia de
luzes, cores e odores. Scriabin exerceu influéncia sobre o grupo russo de Kandinsky.
No catdlogo de 1912 do Cavaleiro Azul havia um ensaio de Thomas Von Hartmann so-
bre a anarquia da misica® e outro de Sabaniev a respeito do Prometeu de Scriabin. O
catdlogo continha, ainda, composicoes de Schoenberg, Berg e Webern. A preocupagio
com a cor, com o timbre, com o aspecto visual aplicado & misica, era uma constante:
Schoenberg era, além de miisico, um pintor expressionista, e Debussy utilizava em suas
obras tftulos de inspiragdo notadamente visual. Em seus Preliidios para piano, com-
postos entre 1910 e 1913, temos alguns titulos sugestivos: Les sons et les parfums tour-
nent dans I’ air du soir, La Cathédrale engloutie ou, ainda, De pas sur la neige. Os pa-
ralelos de construgdo que podem ser tracados entre esta iltima obra e o op 19 n? 2 de
Schoenberg, ou principalmente o Vers la flamme de Scriabin sdo muitos: a mesma preo-
cupagao com cor, com os siléncios, com harmonias nio-tonais, com os ostinatos, com as
repeticoes, com as densidades, com a dina-
mica, e assim por diante. Todos esses ele-

mentos se estruturam de tal maneira a que a Uma outra proposta mais
obra possa ter uma organicidade indepen-
dente daquela relativa 2 sintaxe tonal. E ousada do manifesto (dos
interessante notar como as linhas adotadas
pelos trés compositores sdo diferentes e in- musicistas futuristas)
dependentes, mas se encontram todas sob o
signo de uma mesma época, em que as so- refere-se a utilizagdo dos
lugbes encontradas se cruzam sob muitos
aspectos. Note-se o paralelo existente, por microtons... Isso
exemplo, entre Prometeu de Scriabin € o
ballet Jeux de Debussy (ambos escritos em prenuncia os anos 20
1912). Podemos também comparar os pro-
gramas desta obra de Debussy com o Avia- eo posterior advento
dor Dro do futurista Balilla Pratella, escrito
entre 1911 e 1914: na obra de Pratella os da musica concreta
intonarumori (maquinas de fazer rufdo) sdo
utilizados no momento em que o avido do e eletrénica

heréi se espatifa no solo. Do mesmo modo,

a obra Jeux de Debussy, comissionada pelo

ballet russo de Diaghilev, tinha a seguinte sugestdo inicial de Nijinsky: nio haveria
corpo de baile. O cendrio conteria apenas meninos € meninas jogando ténis juntos €, no
final, o jogo deveria ser interrompido pelo barulho de um avido que se espatifa. De-
bussy posteriormente substituiu esse programa (para ele uma concepgao idiota) por ou-
tro de caréter mais vago e impreciso: luzes de lampadas elétricas que atrapalham a vi-
sao, a escuridao de um parque, etc.

A participacao dos italianos dentro desse panorama de mudangas que ocorriam na
Europa era pequena. Verdi morrera em 1901. Apenas Puccini presenciaria, ainda, o al-
vorecer destas duas primeiras décadas de nosso século. Na realidade, ao contrdrio do
que ocorrera, por exemplo, com a pintura e a poesia italianas, a misica viveu muito
mais de idéias do que propriamente de obras. O compositor oficial do futurismo, Balilla
Pratella, revela em seu ‘““Manifesto dos musicistas futuristas’ (1911) as contradicoes de
uma cultura de ‘‘idéias” que seguia a reboque os movimentos de vanguarda, principal-
mente o francés e o alemao. O autor do manifesto afirma ser Debussy um ‘‘artista pro-
fundamente subjetivo, mais literato que musicista (...) Através do simbolismo instru-
mental e de uma polifonia mondtona de sensagGes harmdnicas (...) ele nem sempre con-
segue cobrir a escassez de valor de sua temitica e ritmica unilaterais e a falta quase to-

tal de desenvolvimento ideolégico. Este desenvolvimento consiste para ele na primitiva
e infantil repetigao periédica de um tema breve e pobre ou de um andamento ritmico

mondtono e vago”. Mas logo a seguir Pratella o elogia dizendo que ‘‘mais do que qual-
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quer outro, ele (Debussy) combate galhardamente o passado e, em muitos outros pon-
tos, supera-0”’. Em seu rol de compositores que ‘“‘combatem galhardamente o passado’,
estdo também presentes Strauss, Elgar, Mussorgsky, Rimski-Korsakov e Sibelius. O
manifesto nega o passado mas, ao mesmo tempo, idolatra aquela ‘‘era gloriosa e revolu-
ciondria dominada pelo génio sublime de Wagner’’. Na realidade, estamos em face de
uma postura estética que se mistura confusamente a uma postura politica de negagao da
situagao retrégrada e académica da prética e do ensino musical na Itdlia de entdo. Entre
as pregacdes politicas do manifesto, temos:

*“1. Convencer os jovens compositores a desertar dos Liceus, Conservatérios e
Academias Musicais e a considerar o estudo livre como o unico meio de re-
generagao.

2. Combater com assfduo desprezo os criticos, fatalmente venais e ignoran-
tes, libertando o piblico da influéncia maléfica dos seus escritos. Fundar
com esse objetivo uma revista musical independente e resolutamente avessa
aos critérios dos professores de conservatério e aqueles humilhados do pu-
blico.

3. Abster-se de participar de qualquer concurso com as propinas de sempre e
as relativas taxas de admissao, denunciando publicamente suas mistificagées
e revelando a incompeténcia dos juris, geralmente compostos por cretinos e
por amolecidos.

4. Permanecer longe dos ambientes comerciais ou académicos, desprezando-
os, e preferindo a vida modesta aos grandes ganhos, em troca dos quais a
arte tivesse que se vender.

5. Provocar no piblico uma hostilidade sempre crescente contra a exumagio
de obras velhas que profbem a apari¢cdo de maestros inovadores, e, ao con-
trdrio, apoiar e exaltar tudo aquilo que em musica pareca original e revolu-
ciondrio, julgando uma honra a injidria e a ironia dos moribundos e dos
oportunistas”.

Estas propostas possuem afinidade com o manifesto da ‘“‘Sociedade Vienense de
Execugdes Musicais” (a famosa Escola de Viena) redigido pelo compositor Alban Berg
alguns anos mais tarde, em 1919:

“1. Preparacéo cuidada e fidelidade absoluta de interpretacoes.
2. Audigées repetidas da mesma obra.
3. Subtragdo dos concertos a influéncia corrupta da vida musical oficial, re-
pudio pela competicdo comercial e indiferenga perante qualquer forma de
fracasso ou de éxito™.

Com relagdo as propostas de cunho estético do manifesto futurista, temos: ‘“a liberta-
¢ao da musica do presente de qualquer imitagdo ou influéncia do passado; fazer com
que a miisica expresse os vArios aspectos da vida moderna; destruir o conceito de ‘md-
sica bem feita’ e os valores doutrindrios académicos e magantes, declarando odiosa, es-
tdpida e vil a frase ‘voltemos ao antigo’ (Verdi); proclamar que o reino do cantor deve
acabar e que ele é apenas mais um instrumento; o compositor deve substituir as métricas
pelo verso livre e ser, ao mesmo tempo, o autor do poema; combater categoricamente as
reconstrugSes histéricas e a cenografia tradicional; combater as romangas do género

Tosti e Costa, as repugnantes cangdes napolitanas e a misica sacra”.
Em outro manifesto, igualmente escrito por Pratella, intitulado *‘A misica futurista —

manifesto técnico’ (1911), esbogam-se consideragdes um pouco mais densas e estrutu-
radas: sdo elas uma boa sintese de tudo o que de recente vinha ocorrendo com a lingua-
gem musical ou, até mesmo, viria a ocorrer num futuro préximo. Em uma das propostas
o autor diz: ‘““Chegou-se a compreender que a melodia € a sintese expressiva de uma su-
cessdo harménica (...) Conceba-se, ao contririo, a melodia de maneira harménica, sinta-
se a harmonia através das mais diversas e complexas combinagdes e sucessoes de sons,
e entdo encontrar-se-ao novas fontes de melodia (...) Nés futuristas proclamamos que os
diferentes modos antigos da escala, que as vérias sensagdes de maior, menor, aumenta-
do, diminuto e também os mais recentes modos da escala por tons inteiros nio sdo outra
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coisa sendo simples particularidades de um inico modo harménico e atonal da escala
cromdtica. Declaramos também inexistentes os valores de consonéncia e dissonincia’.
Todas estas propostas j4 estavam presentes no op 19 n? 2 de Schoenberg que citamos
anteriormente: ndo havia mais tonalidade, a pega utilizava desde um ostinato conso-
nante de tergas maiores até clusters dissonantes; a melodia era uma sintese da harmonia
€ vice-versa; o material harmdénico era atonal.

Uma outra proposta mais Qusada do manifesto refere-se 2 utilizagao dos microtons:
“Busca e realizagdo do modo cromidtico atonal ¢ do modo inarmdnico — enquanto o
cromatismo nos faz unicamente usufruir de todos os sons contidos em uma escala divi-
dida por semitons maiores e menores, a inarmonia, ao contemplar também as minimas
subdivisGes do tom, além de oferecer 2 nossa sensibilidade renovada o nimero mé4ximo
dos sons determindveis e combindveis, nos permite também novas e mais variadas rela-
gocs de acordes e timbres”. Esta adesdo ao microtonalismo prenuncia os anos 20 e o
posterior advento da miisica concreta e eletrénica.

As recentes pesquisas de polirritmia que teriam em Strawinsky o seu mais ousado
inovador, estdo também presentes no manifesto: “O ritmo de danga — monétono, limita-
do, decrépito e barbaro — deverd ceder o dominio da polifonia a um livre procedimento
polirritimico, limitando-se a permanecer como uma particularidade caracterfstica (...) O
alternar-se e o suceder-se de todos os tempos e de todos os ritmos possiveis encontrario
o seu justo equilibrio somente no sentido genial e estético do artista criador™.

A idéia da orquestragdo como resultado de uma necessidade interna de cada compo-
sitor (presente, por exemplo, em Schoenberg, Debussy, Strawinsky, Ravel e outros)
também € expressa: ““O conhecimento da instrumentagio deverd ser conquistado expe-
rimentalmente. A composigdo instrumental deverd ser concebida instrumentalmente,
imaginando e sentindo uma orquestra particular para cada particular e diferente condi-
¢ao musical do espirito”’. E levando esta énfase a idéia da forma musical, o manifesto
acaba por ressaltar, talvez sem o querer, uma postura prépria ao expressionismo: ‘“Toda
a forma esti relacionada com a potencialidade da expressdo e com o desenvolvimento
do motivo passional gerador e com a sensibilidade e intuigdo do artista criador™.

A relagdo que constatamos anteriormente entre a miisica e as artes plasticas, presente
nos compositores daquela época, também €& expressa pelos futuristas: “O musico atrai,
em troca, na dérbita da inspiracdo e da estética musical, todos os reflexos das outras ar-
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tes — concorréncia potente & multiplicagio da eficécia expressiva e comunicativa. O mu-
sicista deve conceber em conseqiiéncia de sua inspiragao e estética musical estes outros

elementos secunddrios”. ) )
Paralelamente a estas concepgoes de ‘“‘vanguarda’, coexistem outras de cunho mais

passadista: “A sinfonia futurista considera como suas médximas formas — o Poema Sin-
fénico, orquestral e vocal, e a dpera teatral’”’. Nio levando em conta, por exemplo, um
Pelleas et Melisande (1902) de Debussy, os futuristas pregam que a Gpera teatral seja
concebida como uma forma sinfénica. E, talvez entusiasmados com a experiéncia de
uma Cangdo da Terra (1908) de Mahler, eles proclamam *‘a necessidade absoluta de o
musicista ser o autor do poema dramético ou trdgico para sua misica’. Toda a estética
futurista, seja ela mais vanguardista ou mais tradicional, estd, sem divida alguma, per-
meada por uma postura que € a primeira e a mais significativa de todas: ‘““Transportar
para a musica todas as novas atitudes da natureza, sempre diferentemente domada pelo
homem, em virtude das incessantes descobertas cientificas. Transmitir a alma musical
das multidées, das grandes obras industriais, dos trens, dos transatlanticos, dos encou-
racados, dos automdveis e dos aeroplanos. Acrescentar aos grandes motivos centrais do
poema musical o dominio da méquina e o reino vitorioso da eletricidade”.

O autor dos manifestos musicais do futurismo, Balilla Pratella (1880-1955), conside-
rado o compositor “‘oficial”’ do movimento, era um autor convencional ainda que incor-
porasse as suas obras os infonarwmori de seu amigo Russolo. Era um folclorista que se
utilizava da temitica de sua nativa Romagna. Além dos dois manifestos anteriormente
citados, ele publicou um terceiro intitulado ““La Distruzione della Quadratura’. Todos
estes manifestos foram publicados em 1912 no volume que contém a versdo para piano
da obra Miisica futurista para orquestra (do préprio Pratella), acompanhada de um de-
senho de Boccioni®. O manifesto recomendava a irregularidade ritmica, a atonalidade e
o uso de microtons.

Se ouvimos algumas obras de Pratello como, por exemplo, La Guerra op 32, cons-
tataremos que a sua teoria estética estd bastante distante de sua prética enquanto com-
positor. Prova disto foi um caso, no minimo cémico, que ocorreu no dia 21 de dezem-
bro de 1913, no Teatro Costanzi de Roma: a sua pega intitulada Musica futurista para
orquestra deveria ser apresentada. Parte da orquestra que ele regia sumiu. Cinco minu-
tos depois Pratella reapareceu: os miisicos da orquestra haviam lhe dito que a pega era
ultrapassada. Os criticos foram severos: Cangiullo afirmou que ‘“‘h4 quinze anos atrés a
peca teria sido razodvel, mas apSs a misica de Schoenberg essa misica de Pratella soa
absolutamente passadista”. Russolo parece ter sido o dnico a gostar: “Em Roma, no
Teatro Costanzi completamente lotado, enquanto eu estava ouvindo a perférmance or-
questral de sua Miisica futurista com meus amigos futuristas Marinetti, Boccioni, Carra,
Balla, Soffici, Papini e Cavacchioli, uma nova arte veio na minha cabega, a qual apenas
vocé cria, a ‘arte dos rufdos’, a conseqiiéncia l6gica de suas maravilhosas inovagGes” .
Neste clima exaltado Russolo ainda afirma: ‘O ouvido futurista chegari no estdgio em
que os motores e miquinas das nossas cidades industriais serdo um dia conscientemente
atonais e entdo todas as fabricas serao transformadas numa orquestra intoxicante de ruf-
dos™.

Este estdgio almejado pelos futuristas era uma necessidade da postura de vanguarda
daqueles anos. Schoenberg, em seu Tratado de harmonia, de 1911, dizia que algum dia
os timbres e as intensidades seriam organizados da mesma maneira pela qual haviam si-
do organizadas as alturas, antevendo, assim, as futuras experiéncias do serialismo inte-
gral e as préprias composi¢des “‘radicais” de seu discipulo Webern. Além disso, ele
imaginava um futuro em que a misica seria construida como uma “‘melodia de timbres”
(Klangfarbenmelodien). Todas estas idéias j4 estdo presentes em duas obras capitais: as
5 pecas op 16 (1909) de Schoenberg e as 5 pecas op 10 (1911-13) de Webern. Na ter-
ceira das cinco pecas de Schoenberg, um mesmo acorde de cinco notas vai alternando
de instrumento sem que suas notas sofram qualquer alteracdo: hd uma manutengao
constante das alturas acompanhada de uma mudanga gradativa da cor. Na quinta peca,
como ressalta Leibowitz, Schoenberg ‘‘aplica um procedimento semelhante na dimensao
melddica. A melodia principal (recitativo) atravessa a pega inteira renovando constan-
temente seu material motivico. A instrumentagdo varia, ela também, a cada instante,
seja quando ela passa de um instrumento a outro (ou de um grupo instrumental a outro),
seja quando diferentes dobramentos em unissono conferem a melodia cores diferentes”.

As 5 pecas op 10 de Webern levaram as propostas de Schoenberg a um extremo de
radicalidade. Todas as partes sdo solistas, no estilo da 1¢ Sinfonia de Cdmera de
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Schoenberg. Talvez pela primeira vez na histéria da miisica ocidental o ruido, a cor, a
percussdo desempenham um papel de grande relevo no corpo da obra (a percussédo dei-
xa de ter um papel de mero ‘‘acompanhamento’’). Além disso, a desintegragéo temética
atinge nfveis nunca antes experimentados. Ocorrem poucos acordes e a melodia torna-
se, como queriam os futuristas, simultaneamente harmonia. Os ritmos sdo assimétricos e
as métricas irregulares.

As obras de Schoenberg, de Webern e de outros compositores do mesmo perfodo tra-
zem em si nao apenas aquilo que o futurismo almejava, mas, também, outras caracteris-
ticas musicais que o movimento italiano deixou de levar em consideracéo. Entre elas,
uma conquista essencial das primeiras décadas de nosso século: a ‘‘simultaneidade tem-
poral’’. Apesar dessa problemdtica estar presente nas obras futuristas dos pintores, es-
cultores ou mesmo na fotografia, ela estava ausente da estética musical. O manifesto de
Pratella atacava somente um lado da questdo: o da polirritmia (simultaneidade ritmica),
deixando de lado as conquistas que se efetuavam no nivel harménico, como o polimo-
dalismo, a politonalidade ou as sobreposiges atonais. Alguns exemplos musicais po-
dem ser relevantes para o esclarecimento deste fato: a “marcha’ da Histdria do soldado
(1918) de Strawinsky ressalta a simultaneidade ritmica e a importéncia desferida a per-
cussao; o Boi sobre o telhado (1919) de Darius Milhaud € um exemplo de politonalida-
de, de duas ou mais tonalidades ocorrendo simultaneamente; como exemplo de simulta-
neidade modal, polimodalismo, podemos citar a pega “Dois pentacordes maiores”, n®
86 do vol. III do Microcosmos (1926-39) de Bartok; a obra Ananswered Question, de
Charles Ives, talvez seja o exemplo mais contundente de todos. Escrita em 1908, ela
apresenta uma total independéncia das partes que compSem o todo musical: nas cordas,
em pianfssimo, uma obra tonal e estdtica; no trumpete um motivo que se repete, inter-
calado de siléncios abismais; nas quatro flautas, uma tentativa, sempre frustrada, de um
didlogo atonal com o trumpete. E uma obra de camadas, estratos repetitivos que desli-
zam uns sobre os outros, encontrando-se em momentos puramente casuais: estamos em
face de um reino dominado pela indeterminagio, pelo aleatdrio, pela pura probabilida-
de. Ives especifica que os trés grupos de instrumentos devem estar espalhados pela sala
de concerto, criando-se, assim, uma sensacio de estereofonia (antecipando as experién-
cias semelhantes da musica eletrénica). Ives era um compositor pouco conhecido, mas
em suas obras vislumbramos todas as gamas das novas experiéncias pertinentes aquela
época: politonalidade, polirritmia, atonalidade, microtonalismo, serialismo, miisica
aleatdria, utilizagio de clusters, etc.

Se a revolugdo da linguagem musical teve participagdo dos compositores europeus
com excecdo dos italianos, a verdade € que o futurismo iria desenvolver, também, sua
prépria revolugdo, ndo através propriamente do ruido, mas através das méquinas que o
geravam. A revolugao futurista ndo seria propriamente musical, mas, sobretudo, tecno-
l6gica. A proposta futurista tinha no “‘ruido” o simbolo da nova sociedade industrial em
expansdo e o reino da miisica ndo poderia deixar de participar daquela gloriosa revolu-
¢do tecnolégica e cientffica. A revolugao futurista no dmbito musical ocorreria através
da invencao das miquinas de fazer ruido, os intonarumori, do pintor Luigi Russolo.

Em 11 de margo de 1913, Russolo escreveu uma carta a seu amigo Pratella, em que
esbocava uma nova musica composta de ruidos. (Ele estava influenciado, sem divida,
pela poesia experimental de Marinetti que havia escrito um poema de guerra em que oS
ruidos das diferentes armas apareciam descritos por meio de sflabas, vogais e consoan-
tes.) O rol de instrumentos futuristas era ameacador: armas de fogo, sirénes e assobios a
vapor. Russolo, antecipando a “‘miisica concreta’ dos anos 50, resolveu dividir os ins-
trumentos de percuss@o em seis familias:

1) estrondos, explosdes, etc.

2) assobios;

3) murmdrios, Sussurros;

4) silvos e crepitagées;

5) percussao de metais, madeiras, peles e pedras;

6) vozes de animais, de homens, gritos, gemidos e risos.

E interessante notar que o préprio Schoenberg, em seu Tratado de harmonia, jd ha-
via sugerido que se organizassem os ruidos, classificando-os em familias. E ele préprio
foi o primeiro compositor a se utilizar daquilo que se convencionou chamar “canto fa-
lado”, um meic termo entre o som de freqiiéncia definida e o ruido, o que pode ser
constatado através da obra Pierrot Lunaire (1912), baseada em poemas surrealistas de
Albert Giraud.
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Acima, Infonarumori, ao lado,
Marinetti, Piatti e Russolo no
Coliseum de Londres

Russolo tinha consciéncia de que ele apenas havia inventado instrumentos que pu-
dessem servir aos miisicos como ferramentas que explorariam novas possibilidades
acusticas. Ele sabia de suas limitagées musicais: ‘“‘Eu ndo sou um musico, ndo tenho,
portanto, predilegGes acisticas nem tampouco trabalhos a defender. Eu sou um pintor
futurista usando uma arte muito querida para projetar minha determinagio de renovar
tudo. E, entdo, mais afoito do que um muisico profissional (...) eu estou apto a iniciar a

3

grande renovagdo da miisica, que significa ‘arte de ruidos’’. Os intonarumori foram
muito criticados na época, o que levou Russolo a se defender, escrevendo uma série de
artigos publicados no Lacerba. Em um deles, de 1914, ele propunha uma nova notagéo
musical em que os valores ritmicos eram substituidos por linhas sélidas (sistema que se-
ria muito utilizado a partir da década de 50). Foi nesse mesmo ano que ele e seu aju-
dante Piatti terminaram toda a série dos intonarumori. Antes da apresentacdo piblica
houve uma perférmance particular na casa de Marinetti. Estavam 14 todos os futuristas
acompanhados de personalidades ilustres, entre elas, Strawinsky, Diaghilev, Massine.
Aquela noite tinha duplo propésito: Diaghilev estava interessado em ter o poema *‘Pie
di grotta’ de Cangiullo musicado por Pratella para uma produgao teatral, enquanto
Strawinsky expressara algum interesse na utilizagao dos infonarwmori em um de seu$
ballets. Em sua autobiografia Cangiullo reconstitui aquela noite: *‘Pratella, que espera-
va nao ter de tocar qualquer nota, foi empurrado para o piano e forcado a tocar e cantar
sua musica. Russolo ligou um de seus intonarumori. Strawinsky levantou-se do diva
excitado e foi ao piano tentando localizar os sons que ouvia em vao. Massine tentava
dangar aqueles ruidos. Strawinsky e o pianista eslavo tocaram uma frenética versao a

quatro maos do Pdssaro de fogo e Pratella levantou-se para tocar junto™.
Durante a guerra Russolo sofreu vérias lesdes na cabega e, apds uma longa convales-

cenga, deixou a Itdlia desgostoso com os rumos politicos daquele pais. Mudou-se para
Paris onde continuou desenvolvendo os intonarumori. Seus “‘concertos” em Paris nos
inicios dos anos 20 originaram muitas polémicas, mas impressionaram compositores
como Ravel, Honegger, Milhaud e o profeta da futura vanguarda européia, Edgar Vare-
se. Entre as obras que se utilizavam dos intonarumori, podemos citar: Risvieglio di una
cita (1913) do préprio Russolo (com exemplos sonoros dos ‘‘crepitatore’’, ‘‘ululato-
re’’, ‘‘gracidatore’’, ‘‘gorgogliatore’’, ‘‘ronzatore’’, ‘‘arco enarménico’’) e Corale e
Serenata (1924) de Antonio Russolo. O contato de Varése com estes instrumentos con-
tribuiu, sem ddvida alguma, para a composigao de sua obra Jonization (1931). Essa obra
tornou-se um marco da miisica contemporanea: com seus 37 instrumentos de altura in-
determinada, foi a primeira partitura ocidental escrita inteiramente para percussio, uma
verdadeira “‘arte de ruidos™ profetizada por Russolo. Com esta obra Vargse mostrou ser
possivel uma organizagao composicional que nao dependesse exclusivamente das altu-
ras e do paradigma harménico. Por nao fazer apelo a quaisquer elementos melédicos ou
harménicos, a pega provocou um enorme escéndalo, o que, posteriormente, levou Vare-
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se a comentar: ‘““Tornei-me uma espécie de Parsifal diabélico a procura, ndo do Santo
Graal, mas da bomba que explodisse 0 mundo musical, deixando entrar pela brecha to-
dos os sons que na época eram chamados, e algumas vezes continuam sendo hoje, de
rufdos™. A inclusdo do rufdo no corpo da linguagem musical de Vargse ainda tinha um
forte apelo pictdrico relacionado ao expressionismo abstrato. O compositor afirmava
que ‘‘no lugar do antigo contraponto linear fixo, encontrario em minhas obras o movi-
mento de massas variando em sua irradiagio, assim como em suas densidades diversas e
em seus volumes. Quando essas massas se entrechocam, resulta dai um fenémeno de
penetragao ou repulsdo. Certas transmutagGes se produzem a um nivel qualquer, proje-
tam-se sobre outros planos colocados em angulos diferentes, e essas transmutagdes de-
veriam criar a impressdo de deformacdes auditivas prismdticas’’. Uma outra grande
contribuigido dos futuristas para o advento da posterior misica concreta e das préprias
experiéncias de John Cage, veio, desta vez, ndo de um miisico ou pintor, mas de um
poeta: Marinetti. Ele escreveu um manifesto mais tardio intitulado ‘O teatro radiof6nico
futurista” (1933) e uma obra radiofénica denominada 5 sinteses radiofénicas (1933)
extremamente radical em suas concepgdes (imagine-se quarenta segundos de ‘‘siléncio
puro’’ ouvido através do rddio). Marinetti refere-se aos sons concretos como “‘sons en-
contrados”, antecipando em uma quinzena de anos as futuras experiéncias de Pierre
Henry, Pierre Schaeffer, Phillipot, Stockhausen e outros. A terceira das 5 sfnfeses ra-
diofdnicas traz, em sua partitura, as seguintes indicagoes:

““I silenzi parlano tra loro
15 secondi di silenzio puro
do re mi di flauto

8 secondi di silenzio puro
do re mi di flauto

29 secondi di silenzio puro
sol de pianoforte

do di tromba

40 secondi di silenzio puro
do di tromba

ué ué ué di pupo

11 secondi di silenzio puro
1 minuto di rrr di motore
11 secondi di silenzio puro
Oo000 stupito di bambina undicenne.”

Se tragcarmos um perfil por ordem cronoldgica de obras que apoderaram-se do ruido e
do instrumental de percussao, teremos um bom guia de audigao:

1) Like a Sick Eagle (1909) de Charles Ives — em que o autor pede que vozes € ins-
trumentos dividam a oitava em fragées menores que o semitom, em quartos de tom, an-
tecipando em vinte anos as pesquisas de Aloys Haba, compositor tcheco que sistemati-
zou o microtonalismo em seu Neue Harmonielehre (1928), e de outros como Juan Ca-
rillo e Nikolai Obujov.

2) Tiger (1912) de Henry Cowell — primeira obra em que se abusam dos clusters de
dez ou mais notas.

3) 5 pegas op. 10 (1911-13) de Webern.

4) Sagracdo da Primavera (1913) de Strawinsky — e seu famoso acorde “‘ruidoso”.

5) As Coéforas (1915) de Milhaud — orquestra de percussio acompanha voz decla-
madora.

6) Parade (1917) de Satie — uso de méiquinas de escrever e sirenes.

7) Historia do soldado (1918) de Strawinsky.

8) Mandarim miraculoso (1919) de Bartok — obra de temética ““urbana’, repleta de
ruidos, sobreposigGes, dissonéncias, etc.

9) Ballet Mechanique (1924) de George Antheil — usa dez pianos mais percussio,
instrumentos elétricos e hélices de aviao.

10) Sinfonia em mi (1927) de Alexander Tcherephin — o ““Scherzo’ € tocado apenas
pela percussio.

11) Concerto para percussédo e orquestra (1930) de Milhaud.

12) Ionization (1931) de Varése.

13) Sonata para 2 pianos e percussdo (1937) de Bartok.
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Arquivo Eduardo Seincman

Anotagoes de Russolo para 'O

acordar de uma cidade’’(1914)

Com relagdo 2 sexta obra de nossa lista,
Parade (1917) de Satie, pode-se dizer que
foi um dos maiores escindalos da histéria
do bailado. Recheada por texto de Cocteau,
cendrio de Picasso e coreografia de Massi-
ne, a pega foi um desconcerto geral: o cené-
rio cubista estava aliado a ritmos de jazz, a
movimentos coreogrificos extravagantes, a
solos de médquina de escrever e utilizagdo
de sirenes. Apesar deste clima meio *“‘futu-
rista’’, a atitude de Satie para com a lingua-
gem musical em suas obras e em seus es-
critos estéticos € algo a parte, algo um tanto
anarquista. Desde o final do século XIX

- : Satie j4 havia ironizado a construgdo musi-
cal do Romantlsmo. A seguir tornou-se um verdadeiro precursor do dadafsmo: sua iro-
nia ridicularizava a si préprio e aos outros. Basta ouvir Embryons Desséchés (1913) ou
Vexations para que tenhamos idéia de suas garras. Se h4 alguém que possibilitou o ad-
vento de todos os movimentos estéticos de vanguarda que surgiram no século XX isto
deve ser creditado, em grande parte, 3 postura de Satie enquanto compositor € enquanto
critico. Ninguém escapou de seu “‘antropofagismo”, nem mesmo o movimento futurista.
Em seu texto intitulado ““Memdrias de um amnésico’, ele afirma:

“Todo mundo vos dird que eu ndo sou um misico. Isso & justo. Desde o inf-
cio de minha carreira, classifiquei-me entre os fonometrégrafos. Meus tra-
balhos sdo pura fonometria. Que se tomem Les Files des Etoiles ou Morceau
en Forme de Poire, En Habitat de Cheval ou as Sarabandes, percebe-se que
nenhuma idé€ia musical presidiu a criagio dessas obras. E o pensamento
cientifico que domina. De resto, tenho mais prazer em medir um som do que
em ouvi-lo. Com o fené6meno na mao, eu trabalho alegremente e seguramente
(...) Em todo caso, diante de um monodinamofone, um fonometrista medio-
cremente treinado pode, facilmente, notar mais sons do que o faria o mais
hébil miisico no mesmo tempo, com o mesmo esforgo. E gragas a isso que
escrevi tanto. O amanha, portanto, pertence 2 filofonia’.

Esse texto de 1912 foi escrito, portanto, no mesmo ano em que Pratella publicava
seus manifestos da misica futurista. Entre ambas posturas h4 uma grande diferenca: o
futurismo negou o passado, acreditando num futuro e, sem o saber, terminou por afir-
mar e enfatizar aquilo que negava. Satie negou o presente, anarquizou-o €, ndo sem o
saber, negou o passado. De qualquer modo, a época que vai de Satie a Varese, passan-
do por todos os ‘“‘ismos’ das primeiras décadas do século XX, € uma das épocas mais
radicais de nossa histéria musical: radical a ponto das obras se distanciarem cada vez
mais do piblico e, ao mesmo tempo, exigirem dele uma nova postura face ao fenémeno
sonoro. Qualquer tentativa ““vanguardista’ de nossa era corre o risco de ser mera imita-
¢ao de um passado recente — as primeiras décadas de nosso século.
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