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Resumo: Este artigo abriga uma reflexdo sobre quais seriam os modos de se pensar nas
conhecidas figuras retérico-musicais que habitavam a escrita musical do periodo Barroco, mas
de maneira coerente a realidade estética da musica contemporanea. Para isso, sera avaliado o
proprio conceito de retérica e como esses dispositivos tropicos eram descritos nos tratados
classicos. Em seguida, serdo estudadas nogdes atuais acerca dessa matéria, sobretudo a partir
das revisdes da Nova Retorica. Em posse dessa reflexao conceitual, serdao conduzidas andlises
musicais que pratiquem os pontos levantados, nesse caso, a Sequenza XIV, do compositor
italiano Luciano Berio e Maknongan, do também italiano Giacinto Scelsi.
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On the possibility of rhetorical-musical figures today

Abstract: This paper discusses the possible methods of working with the familiar musical-
rhetorical figures employed in the Baroque period, but in a manner that is more consistent
with the aesthetic reality of contemporary music. For this purpose, we evaluate the concept of
rhetoric itself and define how these tropical devices were described in classical treatises.
Subsequently, we study the current views on the subject, especially reviews found in the New
Rhetoric. With this conceptual reflection in hand, we conduct a musical analysis of works that
practice the points raised, namely Sequenza XIV and Maknongan written by the Italian
composers Luciano Berio and Giacinto Scelsi, respectively.
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unto a questao dos afetos, sem divida o aspecto mais lembrado da retérica musical

sao suas figuras, as chamadas figuras retorico-musicais. Assim como na disciplina

retorica os exacerbos na utilizagdo desses dispositivos levaram a retorica a ser tida
mais como uma eloquéncia sofistica, na musica, os excessos figurativos fizeram dessa
relagdo uma caricatura quase que dogmatica, por conta da intensa sistematizagio e
catalogacao feita na conhecida Figurenlehre. Entretanto, ainda que essas criticas tenham algo
de legitimo, elas também contam com certo grau de ma compreensao dos fundamentos da
arte retorica. Para que seja possivel discutir a possibilidade de uma interpretagao da musica
contemporanea que considere tais dispositivos, é necessario antes avaliar o percurso
histérico dessa etapa do trabalho retérico' e revisar sua validade no presente contexto.

A retdrica, a arte de persuadir em todas as situagdes, tem seu trabalho de
concepgao do discurso dividido basicamente em cinco partes: inventio, dispositio, elocutio,
memoratio e pronunciatio. A inventio se ocupa da concepgao das ideias e do modo como suas
premissas serao geradas. A dispositio trata da escolha dos dados e de sua adequagao a
determinado fim argumentativo. A elecutio abarca todas as técnicas de apresentagao dos
dados e a propria forma do discurso. Aqui também esta contido o estudo a respeito das
figuras retoéricas. Por fim, tem-se a memoratio, que se refere a memorizagio do discurso e a
pronunciatio, que trabalha toda questdo expressiva do discurso, tudo o que se refere a
emissao daquilo que fora trabalhado nas etapas anteriores, desde questoes propriamente
oratorias, até mesmo questoes gestuais que proporcionariam maior influéncia do auditorio

O estudo das figuras retéricas e seu efeito persuasivo fazem parte da terceira
etapa do trabalho retérico, a Elocutio, “a adaptagao de palavras e sentengas adequadas aos
tpicos ja concebidos” (CICERO, 1913 [55 a.C]: 248). Enquanto na Retérica de Aristoteles
essa etapa € desenvolvida nao tio extensamente quanto seu estudo sobre os valores do
Auditério, nos tratados latinos ela ocupa a maior parte dos escritos, pois sdo sempre
pontuadas as mais diferentes acepgoes de figuras, em listas que sempre pretendem exaurir
as categorias, mas que acabam se desdobrando em compartimentos cada vez mais
especificos e segmentados. De figuras mais conhecidas como as metaforas e as hipérboles,
até outras bastante especificas como a polysyndeton (uso seguido de varias conjungoes), ou o
hyballage (a inversao na sentenga entre um objeto e seu epilogo), as listas reinem centenas
de paginas, escritas em tom absolutamente normativo.

Na realidade, as figuras sao recursos utilizados pelo orador para gerar argumentos
a partir de valores ja aceitos, negando-os ou os afirmando. Como a adesao ao discurso sé6

I Todas as referéncias a tratados sio provenientes de BARTEL (1996).
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poderia ser obtida se fosse obedecido o equilibrio entre ethos, pathos e logos, nao bastaria a
essas figuras ter efetividade logica, mesmo que algoritmica, se nao resultassem também em
um movimento das paixdes. Por isso, seu estudo envolveu sempre o efeito artistico mais
amplo que elas proporcionariam ao discurso, atingindo até mesmo a construgao ritmica e
métrica das sentengas. Por fim, as figuras podem ser definidas como os instrumentos
dedutivos definitivos do discurso.

O que da a essa categoria de expressao a capacidade de gerar uma conclusao,
ainda que parcial, € o espago semantico que ela a0 mesmo tempo cria e problematiza entre
o signo e seu significado, ja que atinge o status de figura justamente por nao se enquadrar
no uso comum de seus elementos (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, 1996: 189). Ao
negarem seus significados primeiros, as figuras pairam em busca de significagao, estando o
discurso ja preparado para suprir essa demanda. Essa dissociagdo do senso comum resulta
em uma poiesis rica em estilo e expressdo que, contudo, foi mais valorizada que o proéprio
processo retorico por tras do desenvolvimento das estruturas.

Das figuras retérico-musicais

Assim como as figuras retdricas se caracterizam por sua significagio extra-
ordinaria, as figuras retorico-musicais nasceram como “aberragoes” as nogoes tradicionais
da composigao musical, no inicio do Barroco. A transicao de seu papel do inicio ao fim
desse periodo foi a de um instrumento a um objetivo da escrita. Em sua primeira acepgio,
enquanto ornamento, as figuras traziam muito do seu significado primeiro, pois ornare, em
latim, justamente significava equipar, favorecer certa agao, nesse caso, a agao retorica.

De uma aplicagio como énfase, as figuras passaram a ser emancipadas como
dispositivos musicais que continham tanto agrupamentos fraseoldgicos quanto
procedimentos contrapontisticos. O nascimento dessas figuras era, as vezes, oriundo de
adaptagoes feitas das figuras retoricas classicas, todavia poderia se dar também a partir de
questoes praticas e processuais da propria escrita musical. Essas classificagoes objetivavam
nio s6 uma tipologia das figuras, mas ambicionavam sistematizar os efeitos que elas
causariam no ambito afetivo, de modo a constituir, de fato, uma Figurenlehre normativa,
como faz o Lexicon (1732) de Johann Gottfried Walther (1684-1748), reunindo Figurenlehren
de diversas origens.

Assim, as varias Doutrinas das Figuras existentes tinham objetivos variados. Na
acepcao de Wolfgang Printz (1641-1717), a Figurenlehre preservava seu uso ornamental
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advindo das diminuigdes renascentistas, da qual seria um exemplo a Figura corta; na de
Athanasius Kircher (1602-1680), procurava a conexao das figuras com afetos respectivos,
como a anabasis e seu carater redentivo, dado ser uma figura com alturas ascendentes; para
Christoph Bernhard (1628-1692), o uso das dissonancias, como no passus duriusculus; para
Johann Rudolph Ahle (1625-673), o que importava era uma ligagdo com as figuras da
retorica classica (BARTEL, 1996: 86), como fica claro em sua Epandlepsis, figura que, a
semelhanga da acepgao de Quintiliano, denominava a repeticao de um mesmo elemento no
decorrer de todo o discurso. Dentro dessa multiplicidade de teorias, a pratica que se
conservava fazia uso de todos os recursos, tornando a musica barroca composta por essa
variedade de acep¢des das figuras, de maneira pouco distinguivel.

Durante o periodo classico essas figuras foram se afastando de seus arcabougos
originais e passaram a constituir um grande Iéxico musical, que era cada vez mais material
de carater estrutural, preservando cada vez menos seu primeiro carater de ornamento. No
tema de seu Concerto para violoncelo em D& Maior, por exemplo, as ornamentagoes
empregadas por Haydn sobre uma progressiao harménica triadica constituirao o material
tematico de toda a obra (Fig. I):
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Fig. |: Figuras empregadas no tema do violoncelo solista. Haydn, Concerto para violoncelo em D6
Maior, | (comp. 22-23).

Pouco a pouco, o conceito de figura e sua importancia estrutural para o discurso
foram tendo de si emancipados os componentes formais, caminhando para unidades
motivicas que em nada tinham interesse nos procedimentos retorico-musicais, sendo
apenas agrupamentos ritmico-melodicos (WILLIAMS, 1979: 476). No Romantismo, a
emancipagio chega ao ponto do aspecto formal, em sua aparente auséncia de significado,
tendo que recorrer a intersemioses, como o fez Richard Wagner com seus leitmotiven, a
partir do contato com o drama operistico.

No trajeto que se seguiu, o resultado niao poderia ter sido outro além deste
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retratado por Adorno:

Na modernidade, poderia ja reconhecer-se o sacrificio da arte por aquela
maioridade, cujo postulado era sabido desde a féormula discutivel de Kant —
“Nenhuma coisa sensivel é sublime”. Com a eliminagdo do principio figurativo na
pintura e na escultura, da retérica na musica, tornou-se quase inevitavel que os
elementos libertados: cores, sons, configuragoes absolutas de palavras, surgissem
como se ja exprimissem alguma coisa em si. Mas isso € uma ilusaio (ADORNO, 2012:
109).

Figuras contemporaneas

A presente discussao nao teria muito espago para acontecer se os postulados de
Adorno estivessem realmente corretos em sua integralidade, ou se fosse adotado um
pressuposto evolucionista da linguagem, que avaliasse como inevitavel o niilismo da musica.
Nesse ponto, faz-se de grande auxilio a semidtica, como um instrumento tedrico para se
avaliar a retodrica, que por sua vez fornece um arcabouco unificador entre a concepgao das
ideias e sua expressao pratica (PIETROFORTE, 2008: 57).

Uma das alternativas que ela auxilia a se enxergar é que, menos do que uma
degradagio das figuras retérico-musicais, o que aconteceu foi uma desintegragao de suas
zonas de significacdo, compreendidas em seus trés niveis, em mdsica, como a textura, a
figura e o gesto (FERRAZ, 1999: 35), zonas essas intrinsecas a todo objeto musical. A
textura se refere a primeiridade, a dimensao sensivel do som, anterior as interpretagdes e
associagoes. A figura, compreendendo a secundidade do objeto musical, se refere a
determinado arranjo das estruturas paramétricas, tendo em vista unicamente seu carater
qualitativo. Por fim, a terceiridade é notada no gesto, a zona mais ampla, que abarca as
simbologias, o movimento, a “interagao entre os diversos procedimentos presentes em um
contexto composicional que convergem em direcao a um efeito global” (CASTELLANI,
201 1: 189), contendo em si as outras duas zonas.

As figuras retorico-musicais representavam a totalidade desses elementos por
abrangerem o sensivel, o estrutural e o semantico; todavia, o fetichismo do aspecto gestual
teve em tanto enfatizado seu atributo simbdlico, que por oposicao foi formalizado a ponto
de se bastar em uma figura, o que na acepgao tripartite classifica melhor aquela primeira
ideia de motivo, ainda que também nao tenha conseguido atingir tal autonomia. Por isso, o
que fez Woagner foi, na verdade, reconstruir artificialmente a gestualidade dos objetos
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musicais, recorrendo a outros regimes de signos, para que fosse possivel a plenitude da
musica enquanto linguagem, pretendendo ele inclusive um tipo de alcance universal.

Para que seja possivel se pensar em uma abordagem retoérica para a musica
contemporanea, € necessario também se pensar em uma acepgdo contemporanea da
propria retorica. Esse é justamente o papel desempenhado pelo Tratado da Argumentagdo: a
Nova Retorica, escrito em 1958 pelo filosofo Chaim Perelman e sua entio assistente Lucie
Olbrechts-Tyteca. O tratado tem por objetivo atualizar o pensamento retorico a realidade
filosdfica em que foi escrito e, por isso, lida com muitos dos problemas que também
acometem a musica. Nesse contexto, faz mais sentido a proposta de Perelman de que, ao
invés de se trazer para a contemporaneidade o conceito classico de figuras retoricas, seja
trabalhado outro conceito, as “técnicas argumentativas”. As técnicas diferem das figuras por
objetivarem primordialmente a obtengao da persuasao a partir de valores, sem que estejam
contidas no estudo o isolamento das implicagdes estéticas que essa utilizagio possivelmente
acarretara. As técnicas sao caracterizadas pela ruptura no fluxo discursivo. Depois de sua
introdugao, o discurso deve mudar de rumo, pois sua consequéncia é exatamente o
esclarecimento do conflito e a alteragao dialdgica direcionada a persuasao (PERELMAN;
OLBRECHTS-TYTECA, 1996: 214).

Quando o conceito ¢ levado a realidade da musica antiga, as figuras, se entendidas
como tropos auténomos, conduziriam uma compreensio indevida do discurso musical
como uma justaposi¢ao de gestos, ou seja, uma colcha de retalhos. As verdadeiras figuras
retoricas, como proposto por Perelman, tém um fim persuasivo em relagio a tese
apresentada, funcionando como desenvolvedores do material e nao como catalogos
estanques.

O mecanismo de agenciamento entre a volatilidade estabelecida pela figura
retorico-musical e o intento persuasivo do discurso poderia ser visto tanto como um
processo tanto generativo quanto transformacional, todavia, como bem definem Deleuze e
Guattari, ddo-se muito mais no plano da consisténcia, diagramaticamente e nos estratos, no
plano maquinico:

Na verdade, ndo sdo os enunciados que remetem as proposigdes, mas o inverso.
Nao sdo os regimes de signos que remetem a linguagem, e tampouco a linguagem
constitui por si mesma uma maquina abstrata, estrutural ou gerativa. E o contrério. E
a linguagem que remete aos regimes de signos, e os regimes de signos as maquinas
abstratas, as fungdes diagramaticas e aos agenciamentos maquinicos, que ultrapassam



..................................................................... SILVA; FERRAZ

qualquer semiologia, qualquer linguistica e qualquer logica. Nao existe logica
(DELEUZE; GUATTARI, 1997: 92).

Assim, a preocupagdo desta andlise, a partir da Nova Retdrica, ndio é a
identificagdo e catalogagdo de figuras, pois ndo cabe aqui um interesse exclusivo pelo
desdobramento formal do gesto musical, mas sim as maneiras como esses gestos,
integralmente falando, sio desenvolvidos no discurso e, eventualmente, dialogam com
outros objetos, realizando assim o processo discursivo.

Por uma metodologia de analise dos processos elocutoérios

A grande diferenca entre as figuras retoricas e as técnicas argumentativas € que as
primeiras se relacionam as transformagoes semanticas que o dispositivo causa no discurso,
enquanto as técnicas argumentativas dizem respeito as transformagoes causadas pelo fluxo
argumentativo no Auditorio. Sendo assim, esse estatuto ndo tem como fornecer uma
taxonomia rigida como acontece com os sistemas formais (PERELMAN, 1993: 67), mas
antes, estuda as sustentagdes dos argumentos dentro do Auditério e as maneiras como se
pode conduzi-lo a outras conclusGes. A Nova Retdrica propde duas categorias mais
definidas de funcionamento dos argumentos: a ligagdo, onde transfere-se para uma
conclusao a adesao ja concedida as premissas, e a dissociacdo, que separa elementos antes
unidos na linguagem (PERELMAN, 1993: 68).

Uma vez que, na musica contemporanea, de maneira geral, a diversidade dos
materiais extrapola os parametros da altura e do ritmo, ndo ha como se pensar em um
gesto, nem em seu papel dentro do discurso sem que se destaque que essa agao atravessa
os parametros, atingindo a plenitude da acepgio de gesto. As técnicas de variagio e
desenvolvimento dos materiais podem agir, assim, através da ligagdo entre gestos como
pela dissociagio de elementos (figurativos ou texturais) constituintes de um gesto,
resultando ambas na continuidade pretendida ao discurso.

O gesto, comportando em si a propria figura, se consolida como processo, ja que
sua esséncia nao depende exclusivamente de nenhum parimetro univoco, mas pode
transformar e ser transformado, como mostra o proprio Berio:

Para ser criativo, o gesto deve poder destruir qualquer coisa, ele deve ser dialético e
nao deve se privar de seu “teatro”, mesmo ao prego de se sujar - como diria E.
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Sanquinetti - na lama na palus putredinis da experiéncia. Isto quer dizer que ele deve
poder conter sempre um pouco daquilo que ele se propoe a ultrapassar... (BERIO,
1983: 45)2.

Desse modo, o gesto cumpre o papel que as figuras retérico-musicais possuiam,
de estruturar um discurso em direcao a seu intento persuasivo, sendo caracterizado por
trés atributos essenciais: o movimento, ja que é delimitado dentro do tempo; a energia, pois
carrega potencialidades manifestadas em sua trajetéria; o significado, pois possui um aspecto
semantico em seu sentido musical (BONAFE, 201 |: 54).

Os dois primeiros objetos de andlise sio composigdes do italiano Luciano Berio
para violoncelo solo: a Sequenza XIV, concluida em 2002 em homenagem ao violoncelista
Rohan de Saram e Les Mots Sont Allés. .., encomendada em 1979 pela fundagao Paul Sacher
por ocasiao do aniversario de 70 anos de seu mecenas, estreada por Msitslav Rostropovich.
Por fim, a titulo de comparagdo, sera analisada a peca Maknongan, escrita pelo italiano
Giacinto Scelsi em 1976. Para verificar a ocorréncia desses procedimentos, primeiramente
na Sequenza XIV, de Berio, é preciso estabelecer antes um método de analise para que seja
possivel uma compreensio correta da funcionalidade de cada gesto. Berio propoe, em uma
entrevista, que sua escrita se da a partir de quatro dimensoes:

A dimensio temporal, dindmica, das alturas e a dimensio morfologica sio
caracterizadas por um grau maximo, médio e minimo de tensdo. O grau de tensio
maxima (que é também o grau de excepciondlidade em relagdo a uma norma geral de
convengao executiva) da dimensio temporal ocorre nos momentos de velocidade
maxima de articulagdo e nos momentos de duragao maxima do som; o grau médio é
dado sempre por uma distribuicdio neutra de valores bastante longos e de
articulagSes bastante rapidas e o grau minimo é constituido pelo siléncio e pela
tendéncia ao siléncio. A dimensao das alturas esta no grau maximo quando as notas
se deslocam sobre amplas zonas de registro, sobre intervalos de tensao maior, ou
entio quando insistem sobre registros extremos: os graus médios e minimos sdo a
logica consequéncia disso. O grau maximo da dimensdo dindmica ocorre,
obviamente, nos momentos de maxima energia sonora e de maximo contraste

2 “Pour étre créatur, le geste doit pouvoir détruire quelque chose, il doit étre dialectique et ne doit pas
se priver de son “theater”, meme au prix de se soiller — comme dirait E. Sanguineti — dans la fange,
dans la palus putredinis de 'expérience. C'est-a-dire qu’il doit pouvoir contenir toujours un peu de ce
qu'il se propose de dépasser...” (BERIO, 1983: 45).
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dindmico. O que eu chamo dimensio morfoldgica coloca-se, sob certos aspectos, a
servico das outras trés, funcionando como uma espécie de instrumento retorico. Ela
visa definir o grau de transformagio acustica em relagio a um modelo herdado
(BERIO, 1996: 85).

Essa explicagio permite se entender que tipo de ldgica sustenta a aparente

descontinuidade de sons, gestos e ideias, caracteristica a todas as Sequenze. A alternancia
nos niveis de tensao cria sempre uma espécie de “densidade global constante” (ALBERA

apud BERIO, 1983: 94).

A partir da proposicdo de Berio, Hansen (2010) desenvolveu uma expressdo
analitica dos gestos a partir das quatro dimensGes em seu trés niveis de tensdo, que
auxiliam o entendimento de sua fungao e de suas transformagoes no discurso, bem como
possibilita que se avalie a instrumentalidade retérica da dimensao morfologica. O uso desse

método aliado a definicio de gesto aqui proposta, possibilita que se resulte um sistema
como o disposto aqui, representado no seguinte esquema (Tab. I):

Nivel de tensao
Dimensao

Temporal

Alturas

Dinamica

Morfolégica

Maximo

Velocidade maxima de
articulagao (staccato,
acentos, notas rapidas);
maxima duragao dos sons

Mudangas bruscas de
registro; registro extremo;
intervalos tensos

Dinamicas altas; contrastes
dindmicos

Uso ndo tradicional do
instrumento

Médio

Distribuigio neutra dos
valores

Transi¢des lineares de
registro; registro confortaveis
ao instrumento

Dinamicas médias; mudangas
gradativas

Técnicas expandidas ja
difundidas; mistura de sons
tradicionais com elementos
n3o tradicionais

Minimo

Siléncio; tendéncia
ao siléncio

Manutengao de
uma mesma altura

Dinamicas suaves;
dindmicas estaticas
Uso idiomatico do
instrumento

Tab. I: Adaptagio do esquema analitico proposto por Hansen (2010) as quatro dimensdes de Berio.

Antes, é interessante pontuar o nascedouro dos gestos nos rascunhos de Berio (Fig.
2), pois eles auxiliam na compreensao de seu desenvolvimento e relagio com os demais.
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Fig. 2: Rascunho de gestos de Berio, com transcri¢do dos autores (Colegao Berio, Fundagio Paul
Sacher, Basileia).

Nessa transcricdio do rascunho de Berio, o compositor concebeu varios dos
gestos que permaneceriam pouco alterados até o final do processo composicional. Mas o
que mais influencia a analise é que, embora esses gestos tenham se mantido intocados,
nenhum deles se encontra na mesma configuragao figurativa, parametricamente falando, que
em sua primeira ocorréncia na pega. Isso mais uma vez prova que o gesto, para Berio, mais
do que um motivo figurativo, é uma ideia musical materializada, sendo sua esséncia um
conjunto de simbologias e manejos instrumentais antes de depender da prépria estrutura
musical. Sendo assim, a seguinte analise apresentara os gestos utilizados por Berio em
ordem de ocorréncia na pega, nio porque se parta da ideia original para as suas variagoes,
mas porque na presente acepgao de forma, generativa e receptiva, essa € a ordem temporal
formatada pela escuta.



..................................................................... SILVA; FERRAZ

O gesto em Berio

A Sequenza X1V ja tem em seu inicio um primeiro gesto de alta tensao morfoldgica
(Fig. 3 e Tab. 2), sendo essa uma declaragao retérica muito forte, pois ao adentrar o palco,
o instrumentista tras consigo todo a histéria e tradi¢do do instrumento, despertando no
Auditorio uma série expectativas construidas a partir de seu repertorio prévio.

—x 7

m.d. |

Fig. 3: Gesto A. Berio, Sequenza XIV, pagina 1, linha 1.

Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Apesar da rapida

alternancia de notas, na
realidade esse gesto
resulta muito mais em
uma sonoridade estatica

Alturas Apesar da baixa dindmica
o intervalo que apresenta
o gesto é um tritono

Dinamica Equilibrio dos
componentes em baixa
dinamica

Morfologica Técnica percussiva

Tab. 2: Anilise do Gesto A.

O gesto continua sendo trabalhado de modo manter a dimensao morfolégica em
alta tensdo, sendo reapresentado com o acréscimo de (l) uma rapida alternancia entre a
sintese aditiva e pizzicati, (2) Golpes da mao direita sobre o espelho do instrumento, que
preparam, de certa forma, a apresentagao do gesto B (Fig. 4).
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Fig. 4: Desenvolvimento do gesto A. Berio, Sequenza XIV, p. I, L. |.

Esse gesto esta envolvido, ainda, em outro processo que ¢ a linearidade através dos
emissores, criando uma monodia ndo por sintese, mas por complementagao dos sons (Fig. 5):

it B 3= P
= ! : T e PR ! —irpe
geess it o —
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Fig. 5: Desenvolvimento do gesto A. Berio, Sequenza XIV, p. |, L. 4.

O gesto B (Fig. 6 e Tab. 3) exemplifica um interessante paradoxo composicional
da Sequenza, que é o fato de que quando dois pentagramas sio utilizados, na realidade se
esta notando um Unico som, monddico, sinteticamente composto. Todavia, quando ha um
Gnico pentagrama, ai sim acontece o trabalho polifénico. E o caso deste gesto, que realiza,
mesmo que dentro do movimento escalar, um contraponto de timbres, alternando a
definicao das alturas proporcionada pelos pizzicati e pelo knocking mais pressionado pela

mao esquerda (nota Ré “preta”) com a indefinigio das notas produzidas pelo knocking
puramente percussivo e ritmico.
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Fig. 6: Gesto B. Berio, Sequenza XIV, p. I, L. I.

Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Rapida mudanca de

alturas e timbres

Alturas Movimento escalar
longo, porém linear

Dinamica Apesar do ff, a técnica
empregada nao é capaz
de gerar muito volume
sonoro

Morfolégica Rapida alternancia de
técnicas

Tab. 3: Anilise do Gesto B.

Esse é um gesto de dificil execugdo, pois ha uma fragmentagdo na conexao das
notas. Quando a mao direita aciona a corda através do pizzicato, ocorre um favorecimento
por meio da dindmica de notas-eixo que se destacam no meio da sequéncia descendente.
Por mais entremeados que tais sons estejam, é vital que haja uma nitidez na execugao, pois
sdo justamente eles que formarao a entidade harménica do gesto, como, na verdade, ja
poder ser visto neste exemplo em J. S. Bach (Fig. 7):
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Diferentemente de Bach, Berio evidencia seus eixos nao por meio da tonalidade
que caracteriza as notas do arpejo, pois a Allemande se inicia com o acorde de D6 Maior,
mas com a alteragdo do “modo de jogo” que produz timbres que favorecem essa
percepcao (Fig. 8 e 9). O conhecimento sobre o modo como Berio emprega a técnica

estendida é fundamental a uma interpretagao que possa manter a continuidade mesmo em
meio a tanta diversidade, e é o que ele mantém nos desenvolvimentos do gesto:

-1_ TS A v r— =
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Fig. 8: Reapresentagio do gesto B. Berio, Sequenza XIV, p. |, L. 3.

pizz.

< plzz I

Fig. 9: Reapresentagio do gesto B. Berio, Sequenza XIV, p. |, L. 4.

O (ltimo gesto dessa secio A da peca é o motivo de |2 tempos que sera
permutado em suas apresentagdes seguintes (Fig. 10 e Tab. 4). Sua Unica caracteristica além

das demais sinteses aditivas € a inclusdo do glissando na mao esquerda, que sera explorado
pelo decorrer da peca.

2
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Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal A énfase do gesto esta

no aspecto ritmico
devido seu carater de

danga e suas
permutagoes
Alturas Registro médio do
instrumento
Dindamica Dindmica média
Morfolégica Técnica percussiva

Tab. 4: Analise do Gesto C.

Adentrando a segio mais polifonica da peca, denominada B, aparece o primeiro gesto
que faz uso do arco, ap6s o acorde de Do Aumentado com Sétima menor que faz a transigio
harmonica e gestual. Este gesto apresenta a primeira sobreposigdo de sons, com um Ia pizzicato
soando simultaneamente ao la de mesmo registro produzido com arco (Fig. I | e Tab. 5):

v

izz. arco S.V.

p‘ = )=

OO ot ) = I
XL !
repp rpp

Fig. 11: Gesto D. Berio, Sequenza XIV, p.2, L. I.

Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Alternancia entre uma
nota curta e duas lentas
Alturas Registro médio do
instrumento
Dinamica Dindmicas
extremamente suaves
Morfolégica Sons tradicionais

Tab. 5: Anilise do Gesto D.
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A partir desse primeiro gesto polifonico comegam a acontecer os processos de
derivagao, onde a polifonia acontece também na “dissociagao de uma totalidade sonora e
sua recomposi¢io em uma ordem diferente” (ALBERA apud BERIO, 1983: 92). E o que
acontece com o elemento ritmico de uma nota curta imediatamente seguida de uma
ressonancia longa. Na verdade, esse processo deriva ja da sintese aditiva do Gesto A, se
distancia mais no Gesto D, e atinge seu apice neste gesto E (Fig. 12 e Tab. 6), onde a nota
curta se torna ainda mais rapida e é produzida com um pizzicato Bdrtok, gerando um gesto
de corte dentro da continuidade morfologica brevemente estabelecida. Isso porque a
continuidade de Berio nao é paramétrica, mas gestual.

arco
tasto
¢ %

g

iz ppp

Fig. 12: Gesto E. Berio, Sequenza X1V, p. 2, L. I.

Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Rapida alterndncia de
duragbes
Alturas Registro médio do
instrumento
Dinamica Alternancia instintanea

entre os extremos

Morfolégica Ruptura da continuidade
com o pizz. Bartok

Tab. 6: Analise do Gesto E.

Esse conceito de dissociagdo entre ataque e ressonancia, proposto pela sintese
aditiva da secdo monoddica sera, na verdade, uma das ideias centrais da pega, pois a
ocorréncia de notas curtas sucedidas por notas longas em cordas diferentes sera constante.
O processo continua a acontecer na dissociagao que ha do glissando do gesto C, que resulta
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no gesto F (Fig. 13 e Tab. 7), onde as dimensdes temporais € morfologicas tem seus niveis
de tensao reduzidos, sendo que distingao binaria dos sons permanece acontecendo, agora
neste gesto de modo mais sutil, se alterando os vibrati e os pontos de contato da corda.

S.V. tasto—

Fig. 13: Gesto F. Berio, Sequenza XIV, p. 2, L. 2.

Nivel de tensdo Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Equilibrio de duragées
Alturas Registro médio do
instrumento
Dinamica Dindmica baixa
Morfolégica Sutil alternancia de

“modos de jogo”

Tab. 7: Anilise do Gesto F.

Esse gesto tem seus atributos expandidos temporalmente e, com o uso do tremolo
(Fig. 14), vai ser desenvolvido nesta outra ocorréncia, que trabalha localmente com as
dimensoes que lhe sao préprias:

(gliss. tremolo)

3 1 — T L B
Z 1 — 1 — —= _— 1
e = D R 1

b #. ' | fﬂﬁ oy = f

sempre pp e scorrevole

Fig. 14: Expansio do Gesto F. Berio, Sequenza XIV, p.2, L. 7.
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E importante notar que o processo de geracio dos gestos é bastante gradativo, se
dando por essa dissociagao de elementos pouco a pouco. O que proporciona as unidades
resultantes o status de gesto € a posterior utilizagdo dos mesmos atributos dos gestos no
decorrer da pega, caracterizando uma entidade mais autonomizada. Da ideia de uma nota
curta sucedida por uma longa, com uma ideia “anacrusica”, € que tem origem o gesto de

muitas notas com pouca projegao sonora no lugar da nota curta (Fig. |5 e Tab. 8).

R ],

V, &

== =
T

Fig. 15: Gesto G. Berio, Sequenza XIV, p.2, L. 2.

Nivel de tensao
Dimensao

Temporal

Alturas

Dinamica

Morfologica

Maximo Médio Minimo

Rapida alternancia entre
notas rapidas e uma nota

longa

Utilizagio de notas
agudas por meio de
harménicos e filtragens
sul ponticelli

Dindmica média
Sutil alternancia de
“modos de jogo”

Tab. 8: Anilise do Gesto G.

O gesto € reapresentado ao longo da pe¢a em outras acep¢oes, mas mantendo
suas dimensoes estaveis (Fig. 16):



=
5
e
=

...... SILVA; FERRAZ

Fig. 16: Recorréncia do Gesto G. Berio, Sequenza XIV, p. 2, L. 5.

A ideia da rapida sucessio de notas como um dispositivo de composigao dos sons
estara na raiz, também, do gesto H (Fig. 17 e Tab. 9), um dos mais recorrentes durante
toda a pega, ja que dada sua tensdo média, ela serve como um estabilizador para o discurso

nos momentos mais tensos:

pop ——

Fig. 17: Gesto H. Berio, Sequenza XIV, p. 2, L. 2.

Nivel de tensio Maximo Médio

Dimensao

Temporal Alternancia de valores
proximos

Alturas Registro médio

Dinamica Dinamica baixa, mas com
crescendo

Morfolégica

Minimo

Sonoridade tradicional

Tab. 9: Anilise do Gesto H.
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Pelo contrario, o Gesto | (Fig. 18 e Tab. 10) funciona como grande
desestabilizador da pega, devido a conter graus maximos de tensdo em todas as dimensoes:

/—‘ﬂ\. h.; ord.

;

S  pr
Fig. 18: Gesto I. Berio, Sequenza X1V, p. 2, L. 5.

Nivel de tensio Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Quidltera e alternancias
de articulagao
Alturas Muitos saltos e intervalos
dissonantes
Dinamica Mudangas bruscas de

dindmicas extremas

Morfologica Rapida alternancia de
modos de jogo

Tab. 10: Analise do Gesto .

O gesto H sera um dos mais desenvolvidos na pega, justamente porque sera a
partir dele que os momentos de maior tensio e polifonia gestual sera estabelecidos, como
nesse caso onde ele é dialogizado com elementos dos Gestos E, F e G, sendo um dos
momentos mais densos e complexos da pega (Fig. 19):
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pizz. ! arco ld: 4660 —2 VI
) ; > > Y k 0 o o h - £
%F o B s L e
Ll T 1 L o
1 1 o 1
2 g] I [ aaUE—




..................................................................... SILVA; FERRAZ

Por fim, o Ultimo gesto mais bem definido, o Gesto ] (Fig. 20, Tab. | 1), consiste
em uma sequéncia de notas muito rapidas, utilizadas para aumentar o nivel energético da

peca.

Fig. 20: Gesto ). Berio, Sequenza XIV, p. 3, L. 2.

Nivel de tensdo Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Notas rapidas
Alturas Notas mantidas, porém

alteradas pelas filtragens
dos “modos de jogo”

Dindamica Dinamicas estaveis
Morfologica Alternancia presente,
porém gradativa

Tab. | I: Andlise do Gesto J.

Esse gesto, primeiramente apresentado desse modo incipiente, vai ser
intensamente trabalhado nas se¢oes rapidas da pega, sendo combinado com outros gestos,
também. Entretanto, seus atributos permanecem estaveis mesmo frente a inclusao de mais
alturas.

A partir da definicio dos gestos, a peca é desenvolvida por meio da explorages
alternadas de cada um deles e, nos momentos de maior densidade polifonica, na
combinagio de fragmentos de cada um deles. E essa polifonia gestual a maior responsavel
pela continuidade da peca em termos de seu género, pois além das sobreposicoes de
camadas, demandam um controle muito grande do intérprete em manté-las caracterizadas,
estabelecendo assim o paradigma virtuosistico da série, como neste caso (Fig. 21):
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Fig. 21: Gesto G; Gesto F; Gesto G com a dimensao morfoldgica em alta tensao; Gesto | combinado
com o Gesto E. Berio, Sequenza XIV, p. 3, L. 7.

Na pagina 6, na secio entendida como uma conclusio da pega, ha a
reapresentagio dos gestos ja apresentados e desenvolvidos, todavia em ordem
perfeitamente invertida e com alguns poucos elementos alterados (Fig. 22 e 23). Esse
“processo aliterativo” proporciona justamente uma sumarizagdo dos materiais,
caracteristica de uma peroratio retorica, mas os ressignifica, ao alterar sua natureza formal e,
portanto, sua prépria substancia. Berio caracteriza esse processo como a “retomada da
nogao de aliteragdo propria da lingua — seja na prosa ou poesia — como um fato de natureza
estética e instrumento retorico” (BERIO, 2013: 298). Esse é responsavel por manter a
continuidade da pega e a0 mesmo tempo realiza a pregnancia ao reposicionar os gestos.

Isso mostra que a localizagdo no tempo de um gesto tem uma implicagdo retérica,
pois opera com niveis variaveis da meméria do publico, reabilitada e requisitada por Berio.
O Auditério pode acompanhar os processos de derivagao, desenvolvimento e combinagio
que estabelecem a “forma da escuta” (ALBERA apud BERIO, 1983: 92). Entretanto, embora
o trabalho aconteca sem uma forma a priori, cabe a dado momento a decisao do
compositor em encerrar seu discurso, mas agora sem mais poder fazer uso dos dispositivos
formais de conclusao.
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Fig. 22: Primeira reapresentagio dos gestos. Berio, Sequenza X1V, p. 4.
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Fig. 23: Reapresentacao aliterada dos gestos na “peroragao”. Berio, Sequenza X1V, p. 6.
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Aqui se faz necessaria mais uma vez a carga simbolica do gesto, ainda preservada
das antigas figuras retoérico-musicais. No inicio da “peroragao”, Berio apresenta uma nova
sintese gestual, com o glissando dos gestos F e os gestos G e |, dentro de uma tensdo na
dimensao da altura ainda maior (Fig. 24):

pOI'l‘ p—
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Fig. 24: Gesto final. Berio, Sequenza XIV, p. 5, L. 6.

Enquanto para uma musica tonal bastaria o restabelecimento da Tonica e sua
confirmagao para que o discurso tivesse seu final posicionado, para a musica
contemporanea essa questao se torna problematica. Como encerrar o discurso sem um
corte abrupto ou alguma espécie artificial de fade out? A complexidade do gesto musical faz
com que, mesmo sem a relagdo tonal, seja possivel manter outros elementos de sua
constituicdo. O principal desses elementos no gesto de encerramento € a repetigio,
quando efetuada enfitica e estaticamente (PELLEGRINO, 2002: 148). O movimento de
reiteragao das estruturas dissipa a energia do discurso levando a uma expectagao do corte
final. No caso, o gesto possui tanta forca que consegue estabelecer o encerramento do
discurso mesmo que com um intervalo de tritono, o paradigma estrutural da série que

havia iniciado a pega (Fig. 25).
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A utilizagdo desse tipo de gestualidade nao é exclusividade da Sequenza. Em Les
Mots sont Allés. .. (Fig. 26), a origem serial da pega deixa pouco espago em aberto para que o
compositor desenvolva o discurso com fins persuasivos. Todavia o pensamento sobre as
quatro dimensdes ajuda a entender que as dimensées da altura, da dindmica e a morfoldgica
estdo presas ao conceito fonolédgico que subsidia a pega, mas nao a dimensdo temporal.
Portanto € a dimensao temporal que tem maior liberdade para construir o discurso e
torna-lo, além de continuo, pregante. Mesmo nesse panorama restrito, o que permite a
atribuicao de significado aos gestos é seu uso retorico, como também acontece no final da
peca. Embora a maquina serial de gerar alturas seja infinita, tdo logo Berio decidiu encerrar
a obra, fez uso do mesmo gesto de encerramento, cujas propriedades s3o as repeti¢oes
enfaticas e estdticas, mesmo, também nesse caso, com um intervalo de tritono.

sul pont. . lunga

"

Fig. 26: Gestos de encerramento. Berio, Les Mots sont Allés. .., p. 2, L. 10.

E possivel notar, assim, a politropia que constitui o discurso da Sequenza XIV,
composta por procedimentos gradativos de derivagdo e desenvolvimento, conservando,
porém, a funcionalidade dos gestos para o objetivo persuasivo. Reitera-se que essa listagem
de gestos nao se pretende exaurir o tema, nem ser definitiva, mas parece ser a maneira
mais clara de se compreender seus efeitos expressivo da pega frente ao Auditério.

O gesto em Scelsi

Ainda sob o mesmo conceito tripartite de gesto, a andlise da musica de Scelsi
necessita, contudo, ser repensada ja que o material musical em questio difere
drasticamente. Ele cré que a obra artistica € composta por dimensoes, ou elementos
distintos a Berio:

Podemos, portanto, encontrar, em cada expressio artistica, a manifestagio dessas
forgas criativas nas mais diversas aparéncias. Para ficar com a musica, podemos dizer
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que o ritmo, as emogdes, o intelecto, e a psiqué se manifestam e se realizam no
ritmo, melodia, construgao ou arquitetura e harmonia (SCELSI, 2006: 91)3.

Fica claro, assim, em que termos Scelsi concebe seu material musical e quais sao
os elementos em jogo em seu processo gestual. Sendo que, para Scelsi, a tese a ser
defendida em sua musica é o proprio som, o que os processos gestuais objetivam é a
exploragdo das “redondezas” de um Sol#, buscando o ser (sono) do som (suono). Essa é
uma declaragdo importante, pois os gestos que, a principio, pareceriam meras
ornamentagdes, constituem, na verdade, aquele tipo de omare que equipa o objetivo
retorico, de carater fundamental, como que “divindindo celularmente o som” (DESSY apud
CASTANET, 2007: 121), células essas divididas aqui (Fig. 27 a 30):

(=)

Fig. 27: Gesto de appoggiatura. Scelsi, Maknongan, p. 1, L. I.

— u{f
Fig. 28: Gesto de trillo. Scelsi, Maknongan, p. 1, L. 1.

(vebDire.)
a2

Fig. 29: Gesto de vibrato largo. Scelsi, Maknongan, p.1, L. 1.

3 “On peut donc retrouver, dans chaque expression artistique, la manifestation de ces forces créatrices
sous les apparences les plus diverses. Pour nous en tenir a la musique, nous dirons que le rythme,
laffectivité, lintellect, le psychisme se manifetent et se réalisent par le rythme, la mélodie, la
construction ou l'architecture et 'harmonie” (SCELSI, 2006: 91).
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Fig. 30: Gesto de glissando. Scelsi, Maknongan, p.2, L. 3.

Todos esses sao os gestos aplicados para se explorar o som em menor ou maior
amplitude. Por mais que a origem do efeito sonoro seja ornamental, eles se emancipam da
gestualidade original exatamente enquanto fungdo, por estarem incluidos em um discurso
quase que sem variabilidade de alturas, resultando em um maior destaque para suas
ocorréncias.

O elemento ritmico, apesar da aparente pouca alternancia, estd presente
internamente no som, como se todos os gestos fossem metiforas das oscilages do
proprio som, sendo que, do mais rapido (Fig. 27) ao mais lento (Fig. 30), € como se uma
lente de aumento ampliasse a frequéncia em questdo, conhecendo todo seu mundo de
possibilidades. A harmonia, na verdade, esta na prépria série harmonica da fundamental aqui
explorada, que é mais ou menos presente de acordo com as ritmicas aplicadas.

O elemento melddico esta presente ndo sé nas alturas, mas na utilizagdo das
dindmicas que dio direcionalidades aos gestos. Ele é o maior responsavel, também, por
estabelecer o elemento intelectual da pega, pois os pilares formais sdo construidos pela

maior permanéncia em Sol#, L, Sol#, SolY, respectivamente.

Na secdo aqui denominada B (Fig. 31), é atingido o grande climax da pega,
possuindo, ele, alguns gestos particulares.
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Fig. 31: Gesto do “climax’, com salto de oitava. Scelsi, Maknongan, p. |, L. 8.

Nesses gestos ocorrem a Unica mudanga de registro da pega que é o L4 em uma
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oitava acima da fundamental, como se uma filtragem do primeiro harmonico fosse realizada.
Também passam a constar as indicagdes de que o som deve ser ora “claro” e ora “escuro”.
Esses sons opostos se referem a uma dualidade muito presente na musica de Scelsi, que
remetem a uma dualidade medieval, mas também aos dualismos orientais, ambos dos quais
ele é muito proximo (CASTANET, 2007: |16). Como metaforas de uma substancia dupla
contida no som, Scelsi apresenta sua cosmovisaio em seu discurso, a partir do
esclarecimento gradual dos caminhos que o levam a “conhecer o som”.

A dificuldade que ha em falar sobre a musica de Giacinto Scelsi é proporcional a
dificuldade de interpreta-la, pois advindos de uma tradicao outra, os musicos nao podem
perceber facilmente o papel estrutural que os gestos tém na constituigdo do discurso,
sendo a clareza em sua execugao a chave para sua efetividade, ou seja, a adesao.

Consideracoes finais

Apos essas anlises, fica claro que as tio discutidas figuras retérico-musicais viram
uma desfragmentagio tio grande de sua totalidade, que a compreensdo contemporanea
delas se torna muito problematica. A atribuicdo de significados e categorias comunitarias
nao parece ter mais tanta importincia quanto tém os processos de desenvolvimento do
discurso. Assim como Perelman viu no argumentativo uma chave para se conhecer o
retorico, o aspecto gestual da musica contemporanea guarda vinculos profundos com as
outras entidades constitutivas da linguagem.

Desde o Barroco, uma multiplicidade de interpretagdes do conceito habitava os
tratados e a escrita da musica, fazendo com que mesmo para a musica antiga nao seja uma
tarefa facil a classificagdo analitica das figuras dentro de contextos musicais, o que deveria
gerar um grande cuidado naqueles que objetivam em seus trabalhos a realizagao dessa
leitura. Além disso, a énfase dada por Perelman para a entidade do Auditério mostra que a
Unica maneira desses dispositivos serem, de fato, validos em uma leitura analitica, é quando
se entende a sua funcionalidade em relagao a diregao persuasiva pretendida pelo discurso.
Sendo assim, esse é um principio que deveria nortear nido s6 a andlise de objetos
contemporaneos, mas também aqueles pertencentes a épocas mais distantes.

Por fim, a compreensao tripartite do gesto pode ser de grande auxilio para que as
diversas dimensoes do material musical possam ser compreendidas de maneira unificada.
Esse trabalho pode frutificar ainda mais se essa parte do trabalho retérico for conectada as
duas anteriores, de modo a oferecer uma leitura mais ampla da musica, que beneficia tanto
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a leitura analitica, quanto a prépria execugao, ja que identifica as estruturas gestuais que
constituem a propria interpretagio do discurso musical.
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