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Resumo: O artigo pretende discutir um modelo formal proposto
por Stockhausen (1963), a forma momento, tendo como referéncia
0 debate entre Kramer (1978) e Hasty (1986) acerca da real
possibilidade de descontinuidade em mausica. Examinamos trés
experiéncias da forma momento, Sinfonias de instrumentos de
sopro (Stravinsky) e Monochromie (Messiaen), formas momento
avant la lettre, e Momente (Stockhausen), buscando entender de
que maneira essas experiéncias efetivaram ou ndo a ruptura com
continuidade temporal.
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Title: Three experiences of Momentform: a formal model of the
“nOW”

Abstract: The article intends to discuss a formal model proposed
by Stockhausen (1963), the Momentform, using as theoretical
reference the debate between Kramer (1978) and Hasty (1986)
about moment form and discontinuity. We examine three
experiences of the moment form, Symphonies of Wind Instruments
(Stravinsky) and Monochromie (Messiaen), moment forms avant la
lettre, and Momente (Stockhausen), aiming to understand how
these experiences have or have not realized the rupture with
temporal continuity.

Keywords: Momentform. Musical form. Musical Analysis.
Stockhausen. Musical Time.

1. Forma-momento: um modelo formal do agora

Ao ampliar o debate sobre o serialismo para a questdo do tempo,
antes confinado essencialmente ao universo das alturas, Stockhausen e a
geracdo Darmstadt da década de 1950 passaram a buscar outras formas de
pensar 0 tempo dentro da musica. A maneira de organizar o discurso
musical de modo que ao mesmo tempo que negasse as estruturas
tradicionais do pensamento musical pudesse propor uma alternativa,
levaram Stockhausen a propor uma solugcdo formal que parecia
imensamente inovadora: a forma momento. Ele entendia, todavia, estar
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formalizando algo que ja era relativamente presente em outros compositores
de relevo. Sua maneira de abordar, entretanto, era mais direta e
conscientemente orientada em fungdo da ruptura final que se daria na
desconstruc¢ao da linearidade, da continuidade dos eventos.

1.1 Formas dramatica, épica e lirica

Para compreender a surgimento do conceito da forma momento tal
qual propde Stockhausen, € preciso um breve recuo para avaliar sua visao
sobre a forma de maneira mais geral. O compositor alemao apresenta trés
grandes maneiras de organiza-la: a forma por variagdo, a forma por
desenvolvimento e, por fim, sua proposta propriamente dita, a forma
instantanea, ou forma momento'.

A forma em desenvolvimento apresenta elementos estruturados na
sequéncia comec¢o, meio e fim. Por essa razdo, o compositor a chama de
forma dramatica (STOCKHAUSEN, 2009/1971, p.59). Na maneira
tradicional, as formas de sequéncia ou variagdes sdo baseadas em um
tema, original ou extraido de tradicbes populares. Compbe-se uma
sequéncia ou um conjunto de variagdes ao adiciona-las uma a outra em
série. O compositor chama essas praticas de formas épicas porque se pode
tanto acrescentar quanto reduzir algo a elas sem comprometer o
entendimento sequencial. Stockhausen usa o termo lirico para descrever
uma musica na qual o processo de formacéao é instanténeo, ou seja, a forma
momento (2009, p. 61).

1.2. Definindo momento

Momento, para o Stockhausen, implica ndo apenas um recorte
temporal, mas sobretudo um “modo de ser” ou caracteristica. Os momentos
seriam, portanto, mais curtos ou mais longos de acordo com um certo
conjunto de caracteristicas que o definem. Os momentos sédo articulados
entre si pela modificacdo, ou grau de mudanca, de uma ou Vvarias

' As traducdes dos textos e entrevistas de Stockhausen proporcionam dificuldade que
podem levar a inconsisténcias terminologias. No caso da tipologia das formas, ela ficara
mais clara apenas na mais tarde, como atestam suas palestras da década de 1970
transcritas. O autor, na década de 1960, claramente via a forma dramatica como algo
excessivamente dominante que deveria ser abandonado. A visdo de Stockhausen sobre
forma dramética em Momentform, ja ndo € mantida exatamente da mesma maneira como
atestam as palestras realizas nos anos 1970, ele diz: “O desenvolvimento deveria ser
reintroduzido na composi¢do musical, de outro modo, ela se torna muito fraca, porque se da
importéncia demais ao evento individual.” (STOCKHAUSEN, 2009, p. 59)




caracteristicas, formando momentos parciais ou submomentos.
(STOCKHAUSEN, 1963, p. 112).

O modo de ser do momento se da em dois planos, o formal e o
temporal. No primeiro, um momento pode ser uma “forma” (em alemao,
Gestalt), uma estrutura (Struktur) ou uma mistura dos dois. No segundo,
plano temporal, o0 momento pode ser um estado (estaticamente) ou um
processo (dinamicamente) ou uma combinagcdo de ambos (STOCKHAUSEN,
1963, p. 112). Essas categorias que compdem o “modo de ser” de cada
momento podem ser visualizadas na Fig. 1:

Formal
Forma (Gestalt) . Estrutura Estado Processo
l Mistura de Estrutura e forma como estado
| Mistura de Estrutura e forma como processo
| Transformagdo de forma em estrutura ‘

| Modo de ser (Caracteristicas) do Momento |

Figura 1- Esquema do “modo de ser” do Momento

1.3 Unidade e grau de mudanca

O elemento principal caracterizador da forma momento para
Stockhausen é a mudanca. Para Stockhausen, a mudanca € uma
caracteristica equivalente as outras da mausica (tais como alturas, timbres,
intensidades, duracbes, etc.). Nesse sentido, seria possivel compor uma
série de mudancas de graus distintos, o que ele chama de graus de
renovag¢ao. Compor em funcéao desse padrdao de mudancga, de uma mudancga
zero até um maximo definido, € o que Stockhausen entende como elemento
primordial da forma momento (STOCKHAUSEN, 2009, p. 64). A ideia
essencial € que mudancas no grau maximo gerariam descontinuidade
(embora Stockhausen ndo utilize essa palavra), isolamento, nao
sequencialidade. E possivel notar que os graus de mudanca v&o variar de
acordo com o nivel estrutural do momento. E o grau de mudanca que
permite que esses submomentos sejam distintos o suficiente entre si para
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serem percebidos como momentos diferentes ao mesmo tempo que sejam
também entendidos como parte de um todo que € o momento geral.

E justamente a mudanca, sua velocidade e sua intensidade, que
constr6i uma unidade para a forma momento. Esse grau de mudanca pode
ser, por exemplo, de uma proporgcéao. Essa proporcao deveria, em tese, ser
aplicada a todos os pardmetros. Como exemplo, Stockhausen (1961) cita a
proporcao 3:1 e seu uso em determinado grau de mudanca e como ele vai
se complexificando. Um grau de mudanca® (V) teria essa proporcéo
aplicada a um Unico paréametro, num grau de mudanca V., a mesma
proporcdo seria aplicada a dois parametros e assim sucessivamente.
Stockhausen continua a exemplificacdo aplicando essa propor¢cdo a um
dado som formado por altura de 92cps® (Fa sustenido), duracdo de 1
segundo, timbre com éarea formante de 200 a 1000cps, volume de 80 e
localidade (espaco) de 0° / 5 metros. Ao longo do artigo, 0 compositor
descreve a aplicacdo dessa propor¢cao a cada um dos parametros. Aqui,
diferentemente do que ocorre em Sinfonias de Instrumentos de Sopro® que,
segundo Kramer (1978), teria como unidade a proporcéo de duragao das
secdes ou momentos — todos os parametros mudam de estado em funcéo
de um dado unitario. A propor¢do nao € aplicada apenas a um parametro,
mas funciona como um dado aritmético a ser aplicado nos diferentes graus
de mudanca. Se aplicarmos essa ideia ao “modo de ser’” de um dado
momento, poderiamos pensar que é exatamente esse grau de mudanga, se
Vi, V2 ou Vs que determina seu carater estatico ou processual e também as
interrelagdes entre os submomentos. Os graus de mudanca criam, assim,
uma predominancia maior ou menor de um dado pardmetro do som no
momento ou submomento.

2. Antecedentes da forma momento padrao: Stravinsky e Messiaen

Ainda que formalizada por Stockhausen, a forma momento n&o foi
uma criacdo totalmente original do compositor alem&o. Entretanto, para
efeitos didaticos, podemos tomar a forma momento tal como elaborada pelo
compositor alemao como referencial, situando as propostas semelhantes —
ainda que nao expressas dessa maneira — como antecedentes.

Ao buscar antecedentes para a praticas composicionais similares a
forma momento, Kramer (1978) traz a discussédo, levantada pelos
darmstadianos®, de se Jeux, de Debussy, teria sido a primeira forma

20y corresponde a Verdnderung que significa mudanga em aleméao.

® Ciclos por segundo.

N Symphonies d'instruments a vent (1920)

° Compositores que frequentaram os Cursos Internacionais de Musica Nova em Darmstadt
na Alemanha.




momento realizada. O autor argumenta que, embora altamente
seccionalizada, as se¢des em Jeux teriam inegavel senso de movimento e
direcdo ao invés de uma experiéncia estatica, elemento que, para o autor, €
central na forma momento (KRAMER, 1978, p. 189). As caracteristicas
texturais e timbristicas de Jeux, de fato, induzem a percepcéo de que se
trata de uma obra cuja organizacédo temporal da lugar a uma espacializagao,
0 que corroboraria essa percepg¢ao darmstadtiana de descontinuidade.

A leitura de Kramer sobre Jeux ser ou nao uma forma momento
enquadra-se na sua ideia de que a descontinuidade cronolégica — mesmo
que de maneira ndo absoluta — estd na base da forma momento. Essa
abordagem estaria mais claramente presente em outros dois compositores
da tradicéo francesa: Igor Stravinsky e Olivier Messiaen.

Para Kramer, a primeira peca utilizando a forma momento é
Sinfonias de Instrumentos de Sopro de Stravinsky. O autor busca explicar
como a forma é construida por um sistema de proporcbes de 3:2, que
segundo ele, s6 faz sentido porque o0s momentos sdo autocontidos
(KRAMER, 1978, p. 185). A auséncia de direcionalidade formal entre as
secdes nao comprometeria a unidade formal devido a essa proporcao
temporal. Ao mesmo tempo, é justamente essa forte seccionalizacédo que
geraria descontinuidade.

Kramer argumenta que o elo entre Stravinsky e os darmstadtianos é
a obra de Messiaen. A maneira como Messiaen trabalhava algumas formas
tradicionais ja apontava para principios que, para o autor, seriam tragos do
pensamento da forma momento. Ao utilizar a forma sonata, por exemplo,
Messiaen nao a fazia como processo desenvolvimentista, mas como “objeto
estatico”. Ao invés de secdes que se direcionam para 0 momento seguinte,
Kramer defende a existéncia de “colagens seccionalizadas” com uma
abordagem do tempo bastante distinta da utilizagcdo da mesma no universo
tonal. A obra que Messiaen, ainda segundo Kramer, utilizaria de modo mais
pleno a forma momento é Chronochromie (1960). Nessa obra, para
orquestra sinfénica, momentos simplesmente param ao invés de concluir,
séo justapostos sem transicdes mediadoras (KRAMER, 1978, p. 190).

A obra € composta de movimentos distintos, a serem tocados de
maneira continua, como Introdugéo, Strophie |, Antistrophie I, etc. O
primeiro movimento (Introducdo) apresenta fortes caracteristicas de
elementos da forma momento. Ele é claramente composto — e isso €
possivel de visualizar facilmente na partitura — de diversos pequenos
momentos. O segundo movimento, chamado de Strophie |, jA € um continuo
sonoro. Ele dura cerca de 1’30” e é composto de um Unico momento em
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contraste com os varios pequenos momentos do primeiro movimento. Os
movimentos, portanto, contém ora um Unico ora varios momentos.

A comparacdo entre momentos distintos do primeiro movimento ja
pde em xeque algumas questdes, também levantadas por Hasty (1986),
sobre a ideia de descontinuidade tdo cara a nocéo mais cerrada de forma
momento. Kramer defende que, em Chronochromie, “a colocagdo de
retornos contribui para coeréncia geral, embora nao haja qualquer
sentimento de recapitulacdo preparada™ (KRAMER, 1978, p. 190). O autor
insiste na ideia de que mesmo com retornos ndo haveria nocdo de
continuidade. No Ex. 1, é possivel identificar uma repeticao quase literal de
um gesto do momento um (talvez um dos retornos que Kramer se refere), o
qual surge logo no c.1, no inicio do primeiro momento e, posteriormente, na
entrada do ¢.32, no momento sete (ou momento um recapitulado).

IOMENTO 1 202
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Exemplo 1 - Gesto nos momentos 1 e 7 - Chronochromie — Introdu¢do — Messiaen

® the placement of returns contributes to the overall coherence, although there is no feeling
of prepared recapitulation (KRAMER, 1978, p. 190).




O gesto do Ex. 1 € caracterizado pela disposicdao em bloco e pela
sequéncia ritmica semicolcheia-pausa-semicolcheia, com densidades
semelhantes e harmonia cromatica. Nao estamos defendendo que a mera
reproducdo de gestos necessariamente implique continuidade. O gesto,
como uma espécie de objeto, pode ter outro sentido sonoro, como uma
palavra que pode desempenhar diferentes fungdes numa frase. No curto
espaco de tempo em que aparece e reaparece (cerca de dois minutos entre
as duas aparicdes) e pela densidade sonora que o compde, um tutti
orquestral, esse gesto pode ganhar forte caracteristica associativa, ligando
sua aparicdo no momento sete ao momento anterior. Naturalmente, essa
associacao pode ser avaliada apenas como uma subjetividade do ouvinte,
mas ndo seria uma ideia impossivel de se defender e implicaria uma relagéo
entre momentos supostamente independentes.

Tendemos a concordar com Hasty que a parte e o todo terminam por
estabelecer relacdes que ndo apenas as de expectativa. O autro propde que,
ao invés de enxergar a expectativa como uma determinacao obrigatéria das
relacbes entre as partes, ela pode ser vista como uma abertura para a
possibilidade de relacionar eventos (HASTY, 1986, p.62). No caso de
Chronochromie essas relagdes sdo ainda mais possiveis do que em outras
obras deliberadamente feitas para buscar o maximo de descontinuidade
como € o caso de Carré e Momente de Stockhausen.

3. Momente de Stockhausen

A forma em Momente é composta de uma intrincada rede de secoes
e subsecdes cuidadosamente estruturadas de forma a buscar evitar relacoes
de continuidade ou direcionalidade e, ao mesmo tempo, construir uma
unidade formal de proporcbes de cada caracteristica presente nos
momentos. Para tanto, Stockhausen constrdi trés grandes momentos ou
grupos e 23 submomentos. Um quarto grande grupo é construido a partir de
elementos indeterminados extraidos dos outros grupos, cuja a funcéo é
“neutralizar” os elos de ligacdo entre os grandes momentos. Os grandes
momentos sdo chamados de K (Klang, som ou timbre), M (Melodie) e D
(Dauert, duracédo), o momento “neutro” é chamado de | (indeterminacéo).
Esses grandes momentos sdo como uma férma geral dentro dos quais 0s
momentos menores ocorrem, em graus de maior ou menor semelhanca.
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Momento
K

Figura 2 — Momentos grupos da forma em Momente de Stockhausen

Os submomentos sdo compostos pelas caracteristicas gerais do
momento geral, no qual estdo contidos mais outros elementos
cuidadosamente extraidos dos outros grandes momentos. Assim, por
exemplo, o Momentos-K é composto por K(m), K(d), KM, KM(d), KD(m).
Cada uma dessas subcombinacbes associadas a K, nesse caso, séo
aplicadas a determinado parametro. Por exemplo, no plano das durag¢des o
Momento-K é caracterizado pela regularidade ritmica. Essa é a caracteristica
geral do parametro duracdo. Os submomentos congregam esse padréao
geral com os padroes dos outros momentos. Assim, K(m) associa
regularidade com aleatoriedade (caracteristica do tempo em M), com
predominio da primeira (ver Fig.3). Stockhausen estabelece algumas regras
nas quais é possivel reordenar os momentos dentro de certos limites.




Momento
K(d)

50%K 50%K
50%M 50%M

Figura 3 - Esquema Geral do Momentos-K em Momente de Stockhausen

No grupo dos Momentos-M predominam caracteristicas “melodicas”.
Existe um Momento-M central que é puro M, ladeado por momentos M(d) e
M(k), e cada um deles por sua vez da origem a combinacdes subsequentes.
Esse conjunto de momentos tem como caracteristica mais geral a énfase na
horizontalidade, aquilo que Stockhausen chama de heterofonia.
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 65). Os Momentos-K sao caracterizados por tudo
que funciona como componente de um som complexo. Essa énfase nas
qualidades timbristicas do som € expressa pela predominancia das relagdes
verticais: timbres, espectros sonoros, controle de acordes, homofonia.
Assim, guarda um contraste estrutural com o principio ordenador dos
Momentos-M.

Timbres

Espectros sonoros

B Caracteristica
principal: Som

Acordes

Momentos-K

homofonia
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Figura 4 - Momento-K e sua caracteristica principal em Momente de
Stockhausen

Os Momentos-D, referente a duracdo (Dauer, em alemao), sao
primariamente baseados, segundo o préprio compositor, em principios de
duracOes medidas, de diferentes extensodes.

Além dos momentos mencionados, Stockhausen criou um outro
elemento estrutural que se insere verticalmente na forma. Com cada
momento vem um certo nimero de partituras menores contendo 0 mesmo
nome da letra e um numero de identificacdo, chamadas de Insercbes. Cada
uma leva um excerto caracteristico do momento em si. No Ex. 2, é possivel
ver uma dessas inser¢des na partitura. Segundo Stockhausen, a musica que
€ “inserida” assume certas caracteristicas de duracdo, velocidade e
curvatura dindmica que pertencem ao momento anfitrido (STOCKHAUSEN,
2009, p. 68).

|(5) ((25)) 26) Einschub DK2 211 (k) Forts = ) )
it es R 6 6 4 50l

Seite 6,

=

Exemplo 2 - Insercdo Dk2 no Momentos | em Momente (Europa Version) de K.
Stockhausen

Existem 71 insercdes, todas sdo fragmentos de varios momentos
(nove dos Momentos-I, 21 dos M, 13 dos K, e 28 dos D). As paginas de
partitura de cada Momento tém setas que indicam onde as Insercoes
colhidas podem ir, bem como setas mostrando de onde obter uma Insercéo.
Em outras palavras, algumas setas mostram uma acéo de "envio" (enviando




uma Insergdo para fora) e outras setas mostram uma agao de "recebimento”
(recebendo uma Insercdo de um momento adjacente). Em geral, os
Momentos-K fornecem Inser¢cées, os Momentos-D recebem" Insercdes e os
Momentos-M dao e recebem (CHANG, s/p, 2017).

As caracteristicas dominantes de cada grande momento -
apresentadas na Tab.1 - sdo consideradas suas formas puras. Elas séo a
base da qual decorrem todas as combinacdes e hibridismos.

Momentos-K Momentos-M Momentos-D
Movimento Vertical Horizontal Diagonal (vertical,
horizontal,
polifonia)
Textura Homofbnica Monofénica, Polifénica
heterof6nica
Ritmo Regular Aleatério Irregular

(sincopado)

Timbre Ruido Alturas, ruidos Alturas
Instrumentos Percussao Metais Orgaos eletrdnicos
Vozes Homens Soprano solo Mulheres
Dinamicas ff mf pp|

Insergbes Dar Dar e receber Receber

Tabela 1- Caracteristicas dominantes dos Momentos K, M e D em Momente de
Stockhausen. In: (SMALLEY, 1974, p. 28)

Stockhausen constroéi, assim, uma espécie de variacdo em forma de
arvore de diferentes geracdes de momentos, interrelacionando-os, e
controlando meticulosamente o quanto eles tém em comum entre si. O
compositor afirma que isso & bastante oposto ao conceito tradicional de
construir um continuum musical no qual, entdo, se busca inserir quebras,
produzindo mudancas subitas para sustentar o impeto. Como os momentos
possuem todos elementos ora mais ora menos puros, um momento K puro
num instante, um momento K alterado por uma certa quantidade de
elementos de outro momento no outro, a ideia de um contraste abrupto (seja
textural, seja harménico), que permitiria nas formas tradicionais a relacao de
antecipacao e direcionalidade, estaria comprometida. N&o seria, no entender
de Stockhausen, possivel falar em inicio, porque em graus distintos tudo
esta contido em cada momento, qualquer que seja a ordem.
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Consideracoes finais

A complexa rede formal construida por Stockhausen contrasta com
as tentativas anteriores — como as citadas nesse texto — de também buscar
uma forma que fugisse da forma sequéncia predominante. Ainda que
possam ser entendidas como um certo tipo de forma momento, pela énfase
na seccionalizacdo e nao linearidade, as experiéncias de Stravinsky e
Messiaen n&o parecem compor um esquema formal tao hierarquizado, cuja
ideia central esteja na construgcdo de uma identidade individual e
verticalizada no tempo. A forma momento de maneira geral, a formalizada
por Stockhausen em especial, ao tentar responder aos problemas formais
trazidos pela gradual perda de centralidade de certos parametros musicais,
trouxe, entretanto, outros questionamentos. Em posicoes opostas, Kramer e
Hasty discutem o quanto de fato é possivel romper a nog¢do de fluxo no
tempo. Nesse caso, continuidade e descontinuidade estéo ligadas a questao
temporal. Entendemos que a possibilidade de descontinuidade depende
menos da obra e do autor e mais de uma série de elementos que escapam
ao dominio da composicédo. Tais conexdes nao necessitam estar entre os
elementos da obra propostos pelo compositor, mas naquilo que o préprio
ouvinte-espectador pode relacionar. Kramer defende que apesar da forma
momento ser, teoricamente, antitética ao climax, compositores relutam em
abandonar a curva dramatica. O ponto climax, por exemplo, aparece nessas
primeiras experiéncias de forma momento, como em Sinfonias de
Instrumentos de Sopro, por exemplo. Segundo Kramer, as geracoes
posteriores a Stravinsky e Messiaen conseguiram escrever musica sem
qualquer recuso ao dramatico, como, seria o caso de, por exemplo,
Momente (KRAMER, 1978, p. 191). De fato, a nocdo de dramatico como
oposi¢cdes que num dado momento colidem e se desfazem, é descontruida
justamente pela hibridagdo de cada sec&o, numa intricada teia de relagbes
que busca de um lado evitar a recorréncia da memoéria e, do outro, 0 jogo
dialético que caracteriza as formas dramaticas. Se pensarmos a forma
dramatica como essencialmente dialética e, portanto, a forma momento
como uma ruptura desse jogo de opostos, sem considerar que ao romper a
sequencialidade se rompeu também com a continuidade temporal, a forma
momento se concretizou como uma saida plausivel a esse impasse.

N&o deixa de ser curioso que para combater a l6gica das formas
sequenciais, seja a dramatica, seja épica (variagdes), Stockhausen recorra
ao procedimento generativo, ou seja, a variagcdes progressivas das formas
matrizes. Ao aplica-la ao plano da forma, todavia, ele buscou justamente
anular a necessaria continuidade entre um motivo matriz e seu
desenvolvimento. Metaforicamente, ele usou a arma do prdprio inimigo para




vencé-lo. A aparente forma em arvore, que geraria a sensagcédo de comeco,
meio e fim, a qual ele tanto buscava se libertar, foi utilizada como elemento
de unidade e coesao, porém de maneira tao precisa e caracteristica, que as
geragcdes nao possuem qualquer relacdo hierarquica reconhecivel. Ele
constréi uma genealogia deliberadamente “impura”. Um momento KM pode
resultar significativamente distinto de MK justamente pelos graus de
mudancga que ele aplica. Além disso, a disposicéo temporal dos momentos,
busca deliberadamente evitar que momentos com “modos de ser” mais
similares estejam proximos o suficiente para se estabelecer relagdes
hierarquizaveis.

O modo de pensar de Stockhausen, extremamente inovador para a
época, ainda estava, entretanto, profundamente arraigado aos padrées do
serialismo. O carater mével, a justaposicdo de frequéncias de todas as
ordens, o uso de variado tipo de notacdo, a organizacao temporal ora
periddica, ora aperiddica, ora indeterminada, cria uma obra em que cabe
absolutamente tudo. O controle da organizacdo desse material, 0 que deve
aparecer e onde, denota, todavia, que para o compositor a forma e seu
resultado sonoro ainda deveriam estar sob o controle cerrado do criador.
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