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Resumo

BONIS, Mauricio Funcia De. O Miserere de Willy Corréa de Oliveira: “aporia” e “apodictica”. So Paulo,
2006. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Universidade de S&o Paulo.

Este trabalho consiste em um estudo sobre o ciclo de pegas para piano Miserere (1999-2003), do
compositor brasileiro Willy Corréa de Oliveira (nascido em 1938). Partimos de um levantamento e uma
interpretacdo da trajetdria do compositor, para a discussdo de um procedimento-chave em sua obra: as citagGes
de trechos de obras de outros compositores, de diversas épocas da histéria da musica. Apds uma discusséo da
bibliografia especifica sobre o tema, evocamos os textos do préprio compositor sobre o assunto, chegando ao
conceito de metalinguagem para definir esta prética composicional. Comparamos, ainda, os textos de Willy
Corréa aos de um compositor particularmente importante para sua trgjetoria, Henri Pousseur. Em seguida
iniciamos o estudo especifico do Miserere, destacando alguns elementos fundamentais desta peca e abordando-os
um a um, comentando alguns enfoques existentes sobre eles, situando os comentérios do proprio Willy Corréa
sobre esses procedimentos, e levantando outras ocorréncias dos mesmos na obra do compositor. Esses elementos
sd0, naordem: arelacdo com as artes plasticas, e em particular, no Miserere, arelacdo com o ciclo homonimo de
gravuras de Georges Rouault; a brevidade das pegas e a concentracdo de informagtes; a superposi¢do de citagdes
musicais, entendida em analogia com o ideograma chinés; e o chamado “teatro musical”.

Por fim, debrucamo-nos mais profundamente sobre as pegas do Miserere, levantando em primeiro
lugar a natureza particular da metalinguagem nessa obra (e nas obras recentes de Willy Corréa), permeada pela
memoria pessoal do compositor. Comentamos entdo os problemas deparados numa leitura mais aprofundada do
Miserere, valendo-nos das reflexdes do proprio compositor sobre a contradicdo entre o aspecto poético e o
aspecto estrutural de uma mesma obra. Tomando como ponto de partida a oposicdo entre estes seus dois
aspectos, entendidos como o aporético e o apodictico, tecemos um comentario, ora em tom de leitura pessoal, ora
como uma andlise estrutural, para cada uma das quinze pegas do Miserere.

Palavras-chave: Willy Corréa de Oliveira, MUsica Brasileira, MUsica do século XX, metalinguagem.






Abstract

BONIS, Mauricio Funcia De. Willy Corréa de Oliveira’s Miserere: the “aporetic’ and the “apodictic’. Sdo
Paulo, 2006. Dissertation (Master of Arts) — University of S8o Paulo.

The present dissertation is a study on the cycle of piano pieces Miserere (1999-2003), by the Brazilian
composer Willy Corréa de Oliveira (born in 1938). Starting with a description and an interpretation of his
musicdl life, we then undertake a discussion of a key procedure in his works: the quotations of fragments of pre-
existing music from various periods in History. After commenting on some specific approaches on this issue, we
rely on the composer’s own essays on the subject, comparing them to those by a particularly important composer
in his life: Henri Pousseur. This study led us to the concept of metalinguistics to describe this compositional
procedure. We start, then, the specific study of the Miserere, underlining some key elements in this piece and
commenting them one by one, together with the existing studies on them, bringing in Willy Corréa's own
remarks on them, and evoking the occurrence of these procedures in other works by the composer. These key
elements are: the relationship between his compositions and the visual arts (and particularly in Miserere, the
relationship with the group of etchings with the same title by Georges Rouault); the brevity of these pieces and
the concentration of information in them; the superpositioning of musical quotations, approached by an analogy
with the Chinese written characters; and the so-called theatre music. Finally, we look more closely to the pieces
in Miserere, first, by bringing up the particular nature of the metalinguistics in this work (and in recent works by
Willy Corréa de Oliveira), in which the composer’ s musical memories come to the fore. We comment, then, the
guestions aroused by a deeper reading of the Miserere. At this point we rely on the composer’'s own musings on
the contradiction between the poetic and the structural aspects of a work of art, naming these two aspects the
“aporetic” and the “apodictic”. From this point of view we have elaborated a commentary on each one of the
piecesin Miserere, oscillating between structural analysis and a persona reading.

Keywords: Willy Corréade Oliveira, Brazilian Music, Twentieth Century Music, metalinguistics.
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Introducéo

A coincidéncia de um nome no titulo deste trabalho e em seus agradecimentos
configura a situacéo especial em que ele se situa. Ao nos dedicarmos a um estudo da obra de
Willy Corréa de Oliveira’, o primeiro problema encontrado foi assumir uma distancia critica
tanto de sua obra como da figura desse compositor. Era imperativa, para nés, a convicgéo de
gue a dimensdo de sua obra no &mbito da musica erudita de seu tempo extrapolava a perder de
vista 0 seu significado particular para nos.

Optando por centrar nossa pesquisa em uma peca especifica de Willy Corréa,
confrontada com sua abundante producéo tedrica e situada em meio a obra e a trajetéria do
compositor, elegemos o ciclo de pecas para piano Miserere (composto entre 1999 e 2003).
NOsso primeiro contato com essa obra se deu quando da composi¢do das primeiras pegas do
ciclo, quando assistiamos as aulas de Willy Corréa durante o Bacharelado em MUsica com
Habilitagdo em Composicdo, que cursamos entre 1997 e 2002 na Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade de S&o Paulo (USP). O compositor as trouxera para mostrar a alguns
alunos da classe de Linguagem e Estruturacdo Musicais, e na ocasido realizamos uma leitura
aprimeira vista das pecas. Desde esse momento até o conhecimento das outras pegas do ciclo,
gue 0 compositor nos trazia sucessivamente, interessava a ele observar nossa primeira reagao,
nossa primeira impressdo. Queria constatar 0 impacto das pecas, contundentes, brevissimas,
no ouvinte. Em sua brevidade, circulam musicas populares, hinos protestantes, emulacdes de
sons de animais — memarias do compositor, comentadas na partitura.

Neste trabal ho, inicialmente comentamos a postura de Willy Corréa em relacéo a sua
exposicio como artista, partindo da segdo livremente autobiogréfica de seus Cadernos®.

Complementando esse comenté&rio, partimos de um relato autobiografico recente do

! Para.um breve histérico sobre este compositor, veja-se o capitulo 1.1.
2 OLIVEIRA, 199a.
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compositor para, ao comentélo, situar 0 compositor e tedrico em relacdo a seu tempo e ao
meio em que exerceu suas atividades em cada momento de sua vida, chegando até sua
producdo atual.

O segundo capitulo discute um procedimento freqliente na obra do compositor: o
recurso a incorporagdo de materiais musicais pré-existentes, provenientes tanto da historia da
mUsica erudita como de dominios exteriores a essa linguagem. Encontramos nelas as mais
diversas referéncias:. elementos de diferentes épocas da histéria da musica erudita, misica
popular brasileira, hinos protestantes - € na memdria pessoal que 0 compositor encontra sua
matéria prima. Operando com a memaria, ele opera com os significados que essas pecas
veiculam.

Tomando esse recurso como um elemento chave para 0 estudo de sua obra,
discutimos inicialmente algumas abordagens desse fendmeno na musicologia em geral, como
nos trabalhos de Lissa, Tarnawska-Kaczorowska e Ramaut-Chevassus. Em seguida,
observamos os textos os textos do proprio Willy Corréa sobre a estrutura interna da
linguagem musical, situando-os no contexto dos estudos sobre a semidtica musical, e
verificamos que ele chega ao conceito de metalinguagem para descrever o problema.

Discutimos entdo a pertinéncia desse recurso composicional nas diferentes épocas da
histéria da musica, partindo das autoras mencionadas no capitulo anterior e de um trabalho de
Enio Squeff, para comentar mais detidamente um artigo de Alain Galliari, que esboga um
panorama histérico da citacdo na histéria da misica erudita até os dias de hoje. A critica a
esse artigo nos remeteu a postura critica adotada tanto por Henri Pousseur quanto por Willy
Corréa de Oliveira ao universo da vanguarda das décadas de 1950 e 1960, a partir de sua
prépria experiéncia. Evocamos primeiro uma discussdo entre Henri Pousseur e Pierre Boulez
sobre a utilizagdo de citagdes na musica atual, e em seguida textos de Willy Corréa sobre a

no¢éo de “evolugdo do material musical” na histéria da misica. Esses textos nos remetem
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novamente a uma aproximacéo com o pensamento de Henri Pousseur. Esse compositor
também chega, por outra via, ao conceito de metalinguagem para tratar da utilizacdo de
citaghes em suas pecas. Nesse ponto, observamos entdo a maneira como estes dois
compositores situam o recurso a metalinguagem na musica do século XX a partir de sua
prépria experiéncia. Situamos ainda, com dois exemplos breves, a obra dos dois compositores
em relacdo a utilizac8o desse recurso.

No terceiro capitulo, iniciamos o estudo do Miserere de Willy Corréa de Oliveira,
destacando alguns elementos fundamentais dessa pega e contemplando-os um a um,
comentando algumas abordagens existentes sobre eles, estabelecendo os comentérios do
préprio Willy Corréa sobre esses procedimentos em suas obras, e levantando outras
ocorréncias dos mesmos procedimentos na obra do compositor. Esses elementos sdo, na
ordem: a relacdo com as artes plasticas, e em particular no Miserere, a relagdo com o ciclo
homonimo de gravuras de Georges Rouault, a brevidade das pegas e a concentragdo de
informagdes, a superposicdo de citagbes musicais, entendida em analogia com o ideograma
chinés, e o chamado “teatro musical”. O peso das relagdes intersemidticas nesse ciclo de
pecas para piano nos levou as mais diversas fontes de pesquisa neste terceiro capitulo, como
por exemplo o universo de referéncia dos poetas concretos brasileiros (com quem alias o
compositor travou intimo contato em sua juventude). O comentério sobre o teatro musical
retrata a postura autocritica do compositor, uma vez que sua utilizagcdo desse recurso (muito
em voga nos circulos da musica de vanguarda da década de 1960) sofreu profundas
transformagtes desde sua juventude até sua maturidade criativa.

Por fim, no capitulo seguinte, debrugcamo-nos mais profundamente sobre as pecas do
Miserere, levantando em primeiro lugar a natureza particular da metalinguagem nessa obra (e
nas obras recentes de Willy Corréa), permeada pela memoria pessoal do compositor. Neste

ponto, elencamos as origens dos materiais evocados no Miserere. Comentamos entdo os
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problemas levantados por uma leitura mais aprofundada do Miserere. A ocorréncia de uma
operacdo semantica muito particular nessas composi¢oes nos levantou um problema no que
diz respeito a abordagem do objeto de estudo. Como analisar estruturalmente as pegas se 0
dado seméntico nelas contido se articula em outra dimensdo? E, por outro lado, como
incorporar ao trabalho nossa leitura das resultantes semanticas das pegas, preferindo um dado
subjetivo ao invés de uma andlise objetiva? Em primeiro lugar, evocamos um texto em que
Willy Corréa comenta a contradicdo entre 0 aspecto poético e o aspecto estrutural de uma
mesma obra, utilizando-se dos conceitos de aporia e apodictica. Em seguida, enfrentamos esse
problema provocando o choque entre essas duas dimensdes. Tomando como ponto de partida
a oposicao entre esses dois aspectos em cada pega, tecemos um comentario, ora em tom de
leitura pessoal, ora como uma andlise estrutural, das quinze pecas do Miserere. Trouxemos a
tona tanto a nossa leitura das relacBes estruturais, precisas, apodicticas, entre os elementos das
pecas, quanto nosso depoimento sobre uma dimensao aporética, intangivel (inatingivel em sua
subjetividade), presente em cada peca.

No decorrer da pesquisa, varios problemas (musicais, historicos, socioldgicos) foram
evocados para contextualizar 0 Miserere e 0 seu compositor. Nenhum desses problemas
poderia ser encerrado agui, N0 apenas por Ndo Ser essa nossa proposta, mas também pela
dimensdo deste trabalho. Assim, a trajetéria de Willy Corréa, os problemas ligados a musica
de vanguarda no mundo e no Brasil em sua época de atividade, o uso das citagdes na historia
da musica, o conceito de metalinguagem, os elementos levantados para comentar o Miserere,
todos s80 assuntos que mereceriam um estudo mais aprofundado. Mesmo no que tange ao
Miserere, oferecemos uma leitura possivel da peca. Gostariamos que as discussdes sobre a
pluralidade de leituras de uma obra de arte, como a do capitulo 4, permeassem a leitura deste
trabalho, que ndo pretende uma qualidade artistica, mas também n&o buscou encerrar as

discussdes propostas, e sim abri-las contribuindo para seus futuros desenvol vimentos.
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1. Ao mito o que édo mito

[...] quanto & biografia o livro é parcimonioso.®

Na parte introdutéria de seus Cadernos, Willy Corréa relata longamente como se
debateu com a proposta de incluir naquele trabalho um ensaio de autobiografia,
“acompanhado por introdugdes e andises de pecas musicais’ de sua autoria. Nitido
desconforto, misto de pudor, autocritica e mal-estar em sua propria classe.

Me apresentar, a partir da experiéncia vivida (mesmo que apenas na arte),
como um modelo, ou mesmo 0 mais 0 mais modestamente possivel como
um humilde servidor? Precisaria ter fé na arte pela qual alguém se coloca a
servico, humildemente. “A musica burguesa ndo € universal como se pensa,
é, outrossim, a arte da classe dominante”.*

Nesse texto Willy Corréa adota 0 tom 0 mais claro possivel a argumentar sobre a
escolha de ndo ter assim redigido seu ensaio autobiogréfico. Explica que sua pesguisa sobre a
literatura romantica alema, na época, o conduzira a Biografia Conjectural de Jean Paul®, e
esta servira de inspiragcdo paratratar o problemaa maneira das Variactes Diabelli op. 120 de
Beethoven. Redigiu trés variacbes biogréficas que negam o tema da autobiografia, enquanto
tipificam

0 acance da no¢ao mesma da profissdo de compositor de musica erudita na
sociedade capitalista moderna: 1) Um compositor que se faz algum renome
(tornando-se mais ou menos notorio); 11) Um compositor de nome conhecido
mundia mente (mais como “personalidade’ do que por suas “criacdes’); 111)
Um compositor de quem nunca se soube 0 home: a ndo ser desatentamente
(por forca das exigéncias do cargo) por funcionarios que escreveram seus
documentos, da certiddo de nascimento & certiddo de 6bito.®

No mais, 0 compositor ja adotara a solucdo conjectural em seu trabalho “O

nl

Multifario Capitam Manoel Dias de Oliveira(MUsico Mineiro do Século XVII1)”‘, que recria

® OLIVEIRA, 1981, p. 18.

* |dem. Caderno do Principio e do Fim, p. 5. In: , 1996a. A citacdo dentro da citacdo refere-se a Grabs
(1978, p. 45).

®> No original em aleméo: Biographische Belustigungen unter der Gehirnschale einer Riesin.

® OLIVEIRA, W. C. Caderno do Principio edo Fim, p. 6-7. In: , 1996a.

" |dem, 1978/79.
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fantasticamente a vida daguele compositor (a2 maneira das “biografias de grandes
compositores’) por forca da auséncia de dados concretos. Aqui 0 caso € outro:

Ndo me senti a vontade para por em prética o projeto: descrente da
importancia de uma obra que integra cronicamente o espirito (em toda a
inteireza) de uma civilizagdo que desmorona a olhos vistos. E as masicas
soam — isomorficamente — a derrocada, a ouvidos escutados. De modo
geral, e ndo as minhas (em particular): 0 que denotaria até o dote de serem
estas, entre tantas outras, as que melhor expressariam o derranco. N&o. N&o
posso sozinho, reivindicar tal propriedade. Decadente: quanto as demais.
Minha obra, complacente com o espirito da cultura burguesa, ndo s6 de
maneira condescendente, mas fazendo corpo com ele, estava para ser
estudada, avaliada.®

De nossa parte, no momento em que estas linhas sdo lidas ja temos um texto
concluido de estudo e avaliagdo de uma obra sua, trabalho paralelo inclusive a esforcos de
divulgagdo e registro dela, e de muitas outras de suas obras. N&0 nos arriscamos, no entanto, a
tracar um relato biografico “veridico” sobre o compositor, ou a fazer a resenha da
verossimilhanca de suas trés biografias conjecturais. Em primeiro lugar, levariamos tal
empresa a cabo quase que exclusivamente a partir de relatos do proprio Willy Corréa e de
terceiros — como verificar sua verossimilhanca? Outra opgdo, mais uma biografia conjectural,
estaria fora de cogitacdo: além de ndo possuirmos a capacidade nem o devido espaco neste
texto para tanto, o préprio compositor deu conta dessa tarefa da melhor forma possivel.
“Agora, que a bhiografia se acha escrita, se ndo aconteceu tal qual, a esta atura eu me
sobressaltaria: porque ha verdades verdadeiras. outras ha que sdo irrelevantes, acontecem.

N&o que sejam falsas, mas ndo s3o verdadeiras.”®.

1.1. Temae variacbes

Apenas muito recentemente o compositor registrou alguns textos curtos a maneira de

resumos autobiograficos. Acreditamos que dois dentre eles, entrelacados em uma montagem

8 |dem. Caderno do Principio e do Fim, p. 4. In: , 1996a.
® |dem, 1979c, p. 167.
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particular, podem dar uma idéia da trajetéria musical do compositor contada por sua propria

voz, em uma leitura bastante mais enriquecedora do que nossas digressdes sobre sua vida e

obra. Assim, pedimos licenca aqui para interromper a construcéo deste trabalho a partir de

citacbes (em grande parte do proprio Willy Corréa), entrelacadas com digressdes nossas

(recurso que da o tom deste trabalho como um todo), para apresentar um tema — um tanto

longo — de Willy Corréa paratecer em seguida nossas variagoes.

Nasci no Recife (PE), em 11 de fevereiro de 1938. Pulsdo para escrever
musicas data de 1951/52, possivelmente quando deixei de brincar pleno,
solto, como feito central de minha ocupacdo diaria. De inicio uma sorte de
escrita quase automética — relacionada com a prética do piano, ou ecos
deixados por pegas escutadas no radio. Logo logo fiqueli ciente do
Nacionalismo Musical Brasileiro. O que se chama de folklore ndo era ainda
folklore quando fui crianca: eram (sim) manifestacbes populares que
chegavam abertamente a cidade do Recife. Essas mUsicas, nasci ouvindo-as:
os cantares de aboio de quando o gado chegava do interior, cantos de cegos
pedintes, cantigas de empregadas, cantos de minha avo, pregdes, lapinhas no
Natal. Do material bésico eu dispunha; 0 algo de Villa-Lobos que me chegou
foi eficiente como modelo, o gatilho. Escrevia muito, sobremodo porque as
dificuldades técnicas vinham assassinando 0 meu piano, coitado. Modo de
sobreviver ao infeliz piano, era compor. Cerca de 1956 (ou 55) tomei
conhecimento da misica da Renascenca, da Idade Média e quase ndo me
interessava por outra coisa, por muito tempo. Principiei a escrever, entdo, um
nacionalismo diverso, mais conivente com as evidéncias modais do
Nordeste, com ingeréncias de cromatismos, dissonancias de inspiragéo
bartokiana e tramas contrapontisticas a0 gosto neo-classico: tomado de
gestos antigos, como se o Brasil tivesse sempre existido, portugués, antes de
Cabral. No fina dos anos cinglienta o Gilberto Mendes havia trazido de
viagem a Europa umas partituras e discos de Stockhausen, Boulez, Nono.
Folheamos, ouvimos e discutimos bastante: muito reticente, eu.™

De 1960 a 62 estudei com George Olivier Toni que gudou a por ordem no
meu passado e aparelhou-me com ferramentas precisas para um trabaho
consciente. Importantissimo naquele momento, o contato com 0s poetas
concretos (que me ofertaram Joyce e Mallarmé), e a amizade diaria de
Gilberto Mendes, Rogério Duprat, Gastéo Frazéo, Rolddo Mendes Rosa,
Marcelino — o escultor; o Clube de Cinema de Santos. E desde o mar, como
Vénus, veio aMarta (com um buqué de sol paramim).™

Em 1962 vigie a Europa: Estudios de musica eletronica, Laboratorio da
Philips (Eindhoven), ORTF em Paris, os cursos de Darmstadt. Antes daguela
viagem ateei fogo atoda minha producgo anterior.™

Voltei com ainfluéncia marcante de Henri Pousseur. Toni e Pousseur foram,
verdadeiramente, meus mestres, 0 que me evita sobrevalorizar o

10| dem, 2006¢.
11| dem, 2006d.
12| dem, 2006c.



20

autodidatismo. E ndo posso menciona-los sem escrever (agora mesmo) o
nome de Jean-Luc Godard.™

E para a continuidade do trabalho, dediquei horas intensas ao estudo de
Mozart, Beethoven, Schumann, Mahler, e Chopin (sempre Chopin).*

Depois dos anos de aprendizado, vieram os anos de trabalhos. musicas,
textos, crises profundas e renascimentos inimaginaveis (porque 0 mundo n&o
se moldou aos livros), o0 ensino de composicdo na Universidade de Sé&o
Paulo.”®

Na virada de 1980, uma crise ilimitada me acometeu: a insuportavel
convivéncia de uma convicgdo comunista sem a consequiente feitura de uma
obra comunista. Parei de escrever e de participar de “atividades musicais’
correntes. Passei quase dez anos avaliando as artes produzidas nas
sociedades sociaistas. Buscava incessantemente a companhia de Brecht e
Eider: eles contaram tudo que era preciso saber. E ouvidos e espirito atentos
para as musicas e emanacdes e expressdes populares de todo o mundo; em
especial latino-americanas. SO a partir de 1988 tornei a escrita de uma
musica pessod (autoral, como se diz) sem vinculagdo com o0 movimento de
luta dos trabalhadores. Modo de sobreviver as crises que sobrevieram a
Terra. Bem sei que 0 que escrevo agora é pequeno e individual em demasia.
Sel —também — que a musica erudita no Capitalismo néo existe, socia mente.
Nem de longe pensar em linguagem musical, universalizante. Escrevo, hoje,
como quem respira 0 ar poluido, envenenado, criminoso das sociedades
capitalistas “globalizadas’, mas que resta respirar. Sei que ndo Posso aspirar
— nesta circunstancia do mundo — a atingir ninguém com a minha musica.
Pode ser que o fato de respirarmos 0 mesmissimo ar possa causar certa
ressonancia da musica que escrevo em alguém mais...*

Da breve colagem de relatos que expusemos acima podemos deduzir, em linhas
gerais, uma trgjetdria para a producdo artistica desse compositor. Ao mesmo tempo em que
Willy Corréa é bem mais novo que toda a geracdo de compositores ligados a vanguarda das
décadas de 1950 e 1960", teve um desenvolvimento musical muito precoce — em se tratando
da classe média brasileira no seculo XX, bem entendido —, recordando suas primeiras
tentativas como compositor no inicio da adolescéncia. A descricdo do seu entorno musical
vem justificar suas primeiras tendéncias artisticas: a musica de tradicdo oral presente tanto na

vida cotidiana, como nas escolas, e uma lugdo para uma apropriacdo desses materiais pela

'3 dem, 2006d.

1% | dem, 2006¢.

1> | dem, 2006d.

16 | dem, 2006¢. Além desses textos avitobiograficos (contidos nos materiais publicados pelo projeto Willy Corréa
de Oliveira, o presente, coordenado por seus ex-alunos Thiago Cury, Marcus Siqueira e Mauricio De Bonis),
chama a atencdo em especia o depoimento do compositor arevista Concerto (OLIVEIRA, 2006b).

" O compositor nasceu em 1938, enquanto Henri Pousseur, por exemplo, é de 1929, Karlheinz Stockhausen de
1928, Pierre Boulez e Luciano Berio de 1925, Luigi Nono de 1924.
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linguagem musical erudita, “o algo de Villa-Lobos’ que chegou-lhe. N&o esquecamos que
Villa-Lobos ainda era vivo nessa época — de fato, o jovem Willy Corréa poderia ter cruzado
com 0 génio “burgués-de-casaca’” eventualmente, na cidade do Rio de Janeiro.

Essa precocidade criativa, amadurecida em torno da influéncia da mdlsica
Renascentista e Medieval (como ele mesmo descreve) levou a uma producdo intensa, dentro
da qual uma obra'® chamara a atenc&o de George Olivier Toni®®, j& em S&o Paulo.?° Segundo
o relato acima, foi do contato com Gilberto Mendes e do estudo com Toni que amadureceu no
compositor uma fundamentagcdo mais concreta dos elementos da linguagem musical e um
direcionamento de sua producdo para 0 universo da vanguarda. Esse direcionamento se
consolidaria a partir do contato direto com as fontes do pensamento e da criagdo musicais de
vanguarda na época. Essa orientacso direcionaria sua producdo por pelo menos vinte anos™.
Datam dessa época, ainda, uma palestra proferida pelo compositor nos cursos de Darmstadt?
sobre a nova musica brasileira e a poesia concreta (em julho de 1963)? e artigos para jornais,
como “Alguns dados sobre musica el etro-actistica’ 2.

Neste ponto de nossas digressdes sobre os relatos autobiogréficos de Willy Corréa,

dois aspectos nos chamam a atencdo para uma contextualizacdo da trgjetéria do compositor.

18 Segundo sua primeira “Biografia Conjectural” (OLIVEIRA, 1996a), a obra, para orquestra de cordas, se
chamava Inventio V. Em um catdlogo de suas obras (OLIVEIRA, 1979b), constam duas obras dessa época que
poderiam se enquadrar no relato do compositor: Invencdo para violino, viola e violoncelo, de 1957, e Preltdio e
Fuga, para orquestra, de 1959.

19 Regente, compositor e pedagogo, Toni foi uma figura fundamental para a vida musical paulistana em meados
do século XX. Além de uma intensa dedicacéo a difusdo da musica contemporanea e a pesquisa das obras de
compositores brasileiros do século XVIII, foi uma espécie de mentor para membros do grupo Musica Nova,
como Willy Corréa, Gilberto Mendes e Rogério Duprat. Fundou ainda o departamento de misica da ECA-USP
e diversas orquestras ainda em atividade na cidade.

2 Willy Corréa, em relato a revista Concerto, atribui sua instabilidade de residéncia fixa a atividade de seu pai.
(OLIVEIRA, 2006b, p. 14).

%! Sobre as obras de Willy Corréa da década de 1960, consultar o capitulo 3.4.

22 Os cursos a que o compositor se refere s& os Darmstadt Ferienkurse fir Neue Musik, realizados em
Darmstadt, na Alemanha. Realizados desde o fim da década 1940 até hoje, estes cursos concentravam estudantes
e jovens compositores das mais diversas origens em torno das principais figuras da misica de vanguarda nas
décadas de 1950 e 1960. Para um exemplo das discussdes e das reminiscéncias de um destes cursos, veja-se
Circuit: musiques contemporaines, Montréal: Université de Montréal, v. 15, n.3, 2005.

2 CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 200. Esta palestra se deu na segunda viagem ao compositor a
Europa e aos cursos de Darmstadt, um ano depois da primeira, ocorrida em 1962, como consta de seu relato. A
ansiedade dos Ultimos momentos do jovem compoasitor antes de partir a Europa pela primeira vez foi registrada
por Décio Pignatari (1974, p. 170-171).

“ OLIVEIRA, 1962. Vea-se também Oliveira (1966).
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Em primeiro lugar, a mudanca da profissdo de fé estética de Willy Corréa — que, do emprego
de materiais da musica popular e de uma linguagem de aura tonal passa para 0 universo da
vanguarda — ndo € t&o atipica e brusca como pode parecer. Em termos gerais, essas duas
tendéncias pairavam no horizonte estético da grande maioria dos compositores, mesmo que
estes se situassem mais fortemente ligados a uma delas, como por exemplo Villa-Lobos, de
um lado, e Berio, de outro. Sem comparacfes indspitas, se ambos sdo indubitavelmente
classificados em tendéncias opostas, nem por isso, deixou Villa-Lobos de criar texturas e
complexos timbristicos e harménicos surpreendentes, ou Berio, de trabalhar com fina
sensibilidade diversos materiais folcléricos, por exemplo.

Em uma analogia mais direta com aquele momento da trgjetéria de Willy Corréa de
Oliveira, 0 século XX trouxe inimeros exemplos de compositores que transitaram entre essas
duas tendéncias, sga aternadamente, sga em momentos distintos, como Willy Corréa.
Alguns nomes desta extensa lista seriam Ernst Krenek, Luigi Dallapiccola, Nikos Skalkottas,
Roberto Gerhard, Paul Dessau e mesmo Igor Stravinsky — além de brasileiros como Cléaudio
Santoro, Francisco Mignone e Gilberto Mendes.

O segundo ponto que nos chama a atencdo neste momento pode ser visto como um
desdobramento da discusséo anterior. A bibliografia sobre Willy Corréa o situa, na maioria
das vezes, como um dos principais membros do grupo MUsica Nova, que publica o manifesto
Por uma nova musica brasileira®® em 1963, tendo como demais signatérios Rogério Duprat,
Gilberto Mendes, Damiano Cozzella, Régis Duprat, Sandino Hohagen, Jilio Medaglia e
Alexandre Pascoal. Willy Corréa e Gilberto Mendes iniciam nessa época, a organizacdo do
Festival Musica Nova, voltado & difusdo da msica contemporanea®. E em torno desse
manifesto que a obra de Willy Corréa é situada pela grande maioria dos autores, como por

exemplo Neves (1981), Mariz (2000), Paz (1976), Dibelius (1998) e Appleby (1981 e 1985).

> DUPRAT etal., 1981.
% para uma listagem das atividades do Festival entre 1960 e 1980, veja-se Santos (2003).
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Para tentar contextualizar melhor esse manifesto — a0 invés de situalo em relagdo a um
manifesto anterior, 0 MUsica Viva, de 1946 (como fazem aguns autores) — preferimos levar
em conta o depoimento de alguns de seus membros.

Ha os musicos de talento no Brasil, porque tanto € de grande valor o que fez
Guarnieri quanto o que faz o Willy Corréa de Oliveira e o Gilberto Mendes,
mas nenhum deles dependeu de qualquer manifesto para existirem
musicalmente. [...]

A maioria dagueles que assinaram o Manifesto continuou, individual mente,
e continua até hoje a realizar um trabalho de grande valor artistico. O Unico
grande trabalho no Brasil que se antepde a figura de Villa-Lobos.”

Willy Corréa de Oliveira: “Esse manifesto € de autoria do Rogério [Duprat]
mesmo. Quero dizer, eu me lembro que nés assinamos, mas nos ja
encontramos pronto esse manifesto. Apenas nds concordamos.” [...]
Rogério Duprat: “O modelo desse manifesto € o manifesto dos poetas
concretos, que noés passamos a conhecer melhor, passamos a nos encontrar, a
discutir ascoisas|...]".
Décio Pignatari: “No6s batalhdvamos para uma certa utopia, em que houvesse
uma simetria de vanguarda.”*®
De fato, é flagrante a analogia entre o Manifesto Masica Nova e o plano-piloto para
poesia concreta®® (publicado em 1958), de Décio Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de
Campos, a comecar pela estrutura do texto: sem mailsculas, em itens iniciados por um titulo
curto seguido de dois pontos. Quanto ao contetido, temos, por exemplo, no manifesto dos
poetas concretos. “poesia concreta: produto de uma evolugdo critica de formas. dando por
encerrado o ciclo histérico do verso [...] uma responsabilidade integral perante a linguagem.
realismo tota”® e no Manifesto Msica Nova: “desenvolvimento interno da linguagem
musical [...] exata colocacdo do realismo: real = homem global”
No rol de seus prolegbmenos, os dois manifestos evocam o construtivismo, Stéphane
Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce, Piet Mondrian e Max Bill, por exemplo. Ainda, na
definicdo dos pressupostos tedricos do grupo noigandres (como se auto-denominavam

Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari): “[...] justaposicdo direta —

2’ TONI, 1981, p. 5.

%8 Depoimentos contidos no documentério Rogério Duprat — Oirégor Tarpud (2000).
2 CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 156-158.

% | bidem, p. 156/158.

% DUPRAT et dl., 1981, p. 8.
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anal6gica, ndo légico-discursiva — de elementos. [...] eisenstein: ideograma e montagem. [...]
a0 conflito de fundo-e-forma em busca de identificagdo, chamamos de isomorfismo”*2. Ja no
Manifesto Musica Nova, uma reveréncia explicita: “[...] ao edificio l6gico dedutivo da
organizacdo tradicional [...] deve-se substituir uma posicdo analdgico-sintética [...] (vide
conceito de isomorfismo, in “plano piloto para poesia concreta’, grupo noigandres)” .

Ambos concluem com a frase de MaiacOvski “sem forma revolucionéria ndo ha arte
revoluciondrid’. A simetria de vanguarda de que fala Décio Pignatari é fundamental para se
compreender o Manifesto Muasica Nova, confirmando a fé na arte de vanguarda que
comentamos anteriormente. De fato, os poetas concretos tiveram uma influéncia marcante
sobre os compositores do grupo Musica Nova® — cabe aqui, no entanto, ressaltar mais uma
vez a diferenca de geracoes entre Willy Corréa e aqueles poetas, € mesmo entre ele e seus
colegas de grupo.®

Mais de quarenta anos depois daquele manifesto, é bastante claro para nds que esse
dado n&o informa convincentemente sobre sua obra, prestando-se apenas a ser um ponto de

referéncia historico. O proprio Willy Corréa, no Festival MUsica Nova de 1979, expressa sua

critica a0 manifesto, situando-o antes como manifestacdo da ideologia pequeno-burguesa do

¥ CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 156/157.

¥ DUPRAT et dl., 1981, p. 8.

% De fato, entre as obras de Willy Corréa, Um movimento (1962), 3 cancdes (1970), Und wozu Dichter in
durftiger Zeit (1971), Exit (1978), Memos (1977), Life: Madrigal (1971) e Cicatristeza (1973) sdo baseadas em
textos desses trés poetas, buscando um isomorfismo n8o no interior da linguagem musical, mas entre a
linguagem musical e a poesia concreta. Veja-se ainda Oliveira, W. C. Exit: leitura do poema. 10 f.
Mimeografado.

% Augusto de Campos é de 1931, Haroldo de Campos de 1929, Décio Pignatari de 1927. Por sua vez, Rogério
Duprat é de 1932 e Gilberto Mendes de 1922. Acreditamos que o fato de Willy Corréa ser o mais jovem nesses
grupos artisticos possa ter contribuido para que €le ndo depositasse tanta confianca nessas diretrizes quanto os
outros, que ja iniciavam momentos mais maduros de sua producdo. Ao mesmo tempo, essa diferenca de geracdo
pode ter agucado uma consciéncia critica mais distanciada das idéias da misica de vanguarda. Um
contemporaneo seu, Helmut Lachenmann, opfe-se ao referencial da musica de vanguarda goroximando-se das
idéias de esquerda para a interpretacdo daquele momento histérico — suas posi¢les, no entanto, apresentam uma
grande reminiscéncia da figura de Luigi Nono, que apesar de uma forte amizade com Willy Corréa, oferece
poucas analogias com sua trajetéria (veja-se Lachenmann, 2005). Para casos mais proximos a essa trajetOria em
compositores da mesma geracdo de Willy Corréa, temos Frederic Rzewski e Cornelius Cardew — veja-se nosso
comentario sobre este Ultimo mais adiante neste capitulo (veja-se a pagina 19).
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que de uma consciéncia artistica®™. Fazendo uma analogia com a critica retrospectiva de
Mério de Andrade & Semana de Arte Moderna®, espera que “o manifesto ndo sgja um
exemplo, mas sirvade licéo”.

Nos ultimos quinze anos (aproximadamente), tém surgido alguns comentérios mais
detalhados sobre pegas isoladas de Willy Corréa®, abstraindo-as da relacdo do compositor
com o grupo Musica Nova e mesmo de sua relagdo com a vanguarda (um estudo anterior que
chama a atencdo é o de Claus Cliver sobre a obra Memos, de 1977, para soprano e
percussdo™®). Estudos mais extensos séo o de Carlos Alberto Zeron (1991) sobre as origens, a
evolugdo e as matrizes ideoldgicas do Grupo Musica Nova, e a digressiio de Enio Squeff
(1983) sobre as obras de Willy Corréa e Gilberto Mendes.

Encerrando essas discussdes (a maneira de episddios) e retornando ao relato
autobiografico do compositor, observamos um amadurecimento em sua producdo em fins da
década de 1960 e inicio da década de 1970. Nesse momento, um pleno dominio dos meios
musicais abordados pode ser observado em sua producédo tedrica e artistica, juntamente com
uma maior homogeneidade em uma producdo artistica que mantinha a mesma forca de
expressdo e originalidade de antes. Finda uma etapa de buscas e descobertas, refletida em
obras cuja invencéo estava ligada a uma experimentagdo sem peias; iniciada uma etapa de
estudo ininterrupto de compositores-chave da histéria da muasica, de uma extensa producao
tedrica ligada ao inicio de suas atividades didaticas na USP*°, e de uma nd menos extensa

atividade como compositor guiada por uma idéia-chave — descrita por ele, na época, como

% Vga-se Manifesto MUsica viva, revisto e agora renegado. O Estado de Sio Paulo, S50 Paulo, 25 set. 1979. Essa
posicdo foi reiterada pelo compositor mais de vinte anos depois, em depoimento no documentario A Odisséa
Musical de Gilberto Mendes (2006).

3 ANDRADE, 1978.

% Chamam a atencdo, nesse sentido, Squeff (1993), Silva (2001), Gonzaga (2002), Rizzo (2002), Menezes
(2002), Apro (2003), Silva (2004), Sdles (2005) e Ferraz (2005). Destacamos ainda um trabalho recente
dedicado a uma interpretacéo do pensamento do compositor a partir de um registro de sua atividade didatica
Ulbanere (2005).

¥ CLUVER, 1982.

“0 OLIVEIRA, 19763, 1976b, 19773, 1977c, 1978b, 1978c, 1979, 1979b.
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“um trabalho baseado em estruturas sintéticas ‘que se movem sobre eixos semanticos de
direcionaidade’ " **,

E nas obras dessa época que fica marcada a influéncia de Pousseur, o estudo de
Mozart, Schumann, Beethoven, Mahler, Chopin, a presenca de Godard. A maneira de
Schoenberg®, Willy Corréa descreve “o que aprendeu” de cada um dagueles compositores (e

também de Liszt, Scriabin e Debussy) em sua primeira “Biografia Conjectural”*

, A EXCEeCan
de Pousseur. Esse 0 conduziu ao recurso a metalinguagem para a operagdo semantica da
linguagem musical a partir do universo da vanguarda™. Ja o nome de Godard marca sua
presenca pelo cardter musical de sua montagem cinematografica — a operacéo de uma sintaxe
que ndo se baseia sobre os dados referenciais dos objetos®™. Pesa, no seu caso, uma diferenca
com relacdo a obra de Willy Corréa: a énfase sobre a improvisagdo no processo criativo,
recurso que ocorre eventua mente (mas com muita parciménia) nas obras deste compositor®.

Amadurece nesse contexto, também, uma imagem de uma espécie de lideranca em
torno da figura de Willy Corréa— advinda da extrema confianca nele depositada por alguns de
seus alunos e colegas. Pesava na constituicéo dessa imagem a confluéncia de uma producéo
artisticairreprochéavel ao lado de uma producdo didética e tedrica provavel mente sem pares no
pais na época. Gilberto Mendes chegou a afirmar sobre a musica de Willy Corréa:

[...] SBo obras que retomam a estética do Romantismo, buscando, me parece,
um elo entre a sintaxe e o repertdrio existencial. Uma reaproximaggo entre a
vida e a arte? Sem duvida uma volta decidida a0 humanismo. A volta
necessaria, indispensavel. Dai a qualidade excepcional da obra de Willy
Corréa de Oliveira, nesse sentido talvez Unica no panorama musical atual
decadentista, superficia e improvisado, no mundo inteiro. A obra mais
importante no momento feita no Brasil — também pelo extremo rigor formal
de sua pesquisa, pela teoria realmente nova, “de vanguarda’ que ela traz,

“L OLIVEIRA, W.C. Prefécio. In: , 1982. Sobre suas obras da década de 1970 até o inicio da década de
1980, consultar os capitulos 2, 3.2 € 3.3.

2 VVer, nesse sentido, Leibowitz (1981, p. 41-42).

*3 OLIVEIRA, W. C. Caderno de Biografia, p.11-21. In: , 1996a.

4 Sobre esse assunto, estenderemo-nos um pouco Nno capitulo 2 (e também, rapidamente, no capitulo 3.3).

> No que diz respeito a sintaxe nalinguagem musical, ver o capitulo 2.2.

“ Sobre a improvisagdo na obra de Willy Corréa, ver o capitulo 3.3. Sobre esse recurso na obra de Godard, é
particularmente informativa a relacdo entre seu filme Passion (de 1984) e seu complemento Scénario du film
Passion. Um comentario sobre este Ultimo pode ser encontrado em Leandro (2003).
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exatamente por aprender e apreender do passado como fazer a muasica do
futuro — que sb encontra um paralelo na coeréncia, na consciéncia de artista
de um Boulez, de um Luigi Nono, de um Lutosl awski.*’

Nesse panorama, em fins da década de 1970 advém uma ruptura que Willy Corréa
comenta mais extensamente em seu relato autobiogréfico: a da incompatibilidade entre uma
convicgao anticapitalista e uma atividade intensa como compositor de vanguarda e defensor
dessa corrente artistica’®. Essa crise certamente abalaria a trgjetéria musical de todos aqueles
gue depositavam uma confianca na figura de Willy Corréa (como defensor da musica de
vanguarda) acima de qualquer preocupacao politico-ideol ogica.

Uma trgjetdria bastante andloga nesse sentido é a de Cornelius Cardew, compositor
inglés com quem Willy Corréa ocasional mente travou contato na Europa na década de 1960.
Cardew chegou a atuar como assistente de Stockhausen (na época da composi¢éo de sua peca
Carré, de 1959-1960, para quatro orquestras e quatro coros) e difusor de sua obra (atuando,
por exemplo, na estréia de Refrain, de 1959, para vibrafone, piano e celesta). Assumiu em
seguida uma posicdo de lideranca para a musica de vanguarda inglesa, dedicando-se em
especia a musica aeatéria e aimprovisacdo. Nessa época, forma o grupo Scratch Orchestra e
publica Treatise Handbook* e Scratch Music®™®. Em meados da década de 1970, Cardew
abandona a atividade de musico de vanguarda e passa a se dedicar a musica engajada,
formando o grupo Peoples Liberation Music e publicando o livro de ensaios Stockhausen
serves imperialism®. Cardew, que morreria atropelado aos 45 anos de idade em 1981,
constitui uma referéncia importante para a atividade de Willy Corréa, em que pese ser um

compositor de sua geracio e de trajetdria semelhante.®® Referéncias essenciais para uma

“” MENDES, 1975, p. 137.

“8 Comentamos ainda esse momento da trajetéria de Willy Corréa de Oliveira no capitulo 3.1.

“*° CARDEW, 1971.

% 1dem, 1974a.

°! | dem, 1974b.

52 Willy Corréa chegou a compor, em 1993, uma pega para piano entitulada An die nachgeborenen (in memoriam
Cornelius Cardew). Composta a partir de “alguns cantos revolucionérios bastante usados pelos trabalhadores
brasileiros na luta contra o capitalismo”, a peca empresta seu titulo ao poema de Brecht Aos que vao nascer.
Vea-se Oliveira (2006c).
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fundamentac&o tedrica dessa postura critica sdo Hanns Eisler e Bertolt Brecht, como Willy
Corréa explicitaem seus Cadernos (OLIVEIRA, 1996a).%

Cabe ressaltar que a atividade musical do compositor ndo sofreu exatamente uma
interrupgdo — provavelmente ela se tornou até mais intensa —, ela apenas se voltara para outra
linguagem™. Essa clareza de distincso das diferentes atividades musicais por Willy Corréa de
Oliveira tem par em Cornelius Cardew, Alan Bush, Hanns Eisler, Louis Durey, Elie
Siegmeister, Henry Cowell, Aaron Copland, entre outros. Antigo membro do Partido
Comunista Brasileiro, Willy Corréa contribui com sindicatos da Grande S&o Paulo,
Comunidades Eclesiais de Base e com o Movimento dos Trabalhadores Sem-Terra, vendo
neles movimentos de peso a oferecerem perspectivas para uma transformacéo social no Brasil
na década de 1980. Seu agudo senso critico (aliado sempre a uma solida fundamentacéo
intelectual) o fez ver uma mudanca nessas perspectivas ainda antes do fim daquela década.
“Em 1988, ele limpou as penas, comprou papel pautado e deu azo aos impulsos de compor
outra vez, ‘porque com este modelo Unico de desorganizacdo socia que 0s proprios
promotores chamam de a nova ordem internacional, ou a gente faz musica, ou enlouquece de
vez' ">,

Profundamente marcado por esse afastamento de quase dez anos, o retorno de Willy
Corréa a atividade musical erudita o viu ainda mais produtivo de que em qualquer outra época
(talvez apenas tanto quanto na juventude, antes do contato com a vanguarda). Agora
especiamente direcionada ao foro intimo, sua produgdo conta com dezenas de cangdes, pecas
para piano e misica de cAmara>®. De uma consciéncia critica sempre presente — a afast&lo,

por exemplo, da midia pequeno-burguesa com a qual travara intenso contato na década de

% Para mais um nome brasileiro de fundamental importancia nesta fundamentagdo tedrica, lembremos-nos de
Mério de Andrade, e em especia de seus Ultimos escritos — veja-se Coli (1998).

> Sua producao tedrica também se manteve: veja-se por exemplo Oliveira (1981, 1984, 1985, 1987a, 1987b).

> OLIVEIRA, W. C. Caderno de Biografia, p.34. In: , 1996a.

% Nes=e (iltimo género, chamam aatencéo Madrigale (2003), A Truta e 0 Peixe-Boi (1998), os Quartetosde Cordas 1 e 2
(2001), diversas pegas para instrumentos solo, e o Album de Bagatelas para orquestra (2006). Para suas cangdes e pegas
parapiano dessa época, consultar uma seegdo em Olivera (2006a, 2006b). Para comentérios sobre suas obras do find da
década de 1980 até os dias de hoje, consultar os capitulos 3.1, 3.2, e 4.
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1970°" — sua producdo tedrica também se intensifica, concentrando-se (em parte) em seus
Cadernos™®,

Vale lembrar, por Ultimo, que a intensa atividade didatica de Willy Corréa ndo
sofreu interrupcdo até sua aposentadoria hd poucos anos. Incontéveis compositores em
atividade no Brasil e no exterior passaram por suas aulas, carregando (naturalmente)
diferentes interpretactes e influéncias (em maior ou menor grau) de suas idéias. Nao deixou
de ser figura marcante e depositéria da confianca de muitos jovens compositores, por forca de

uma solidez tedrica, uma consciéncia critica, uma personalidade um trabalho artistico Unicos.

" Entendemos aqui por midia pequeno-burguesa os meios de comunicacdo de grande circulaggo, que por
consistirem em grandes grupos empresariais, tenderiam a expressar, em gera, a ideologia das classes
dominantes. Sobre este assunto, veja-se Girardi (1975, p. 23-27). Os Ultimos textos de Willy Corréa publicados
nesses meios, como por exemplo Oliveira (1984), sdo marcados pelo combate a essaideologia.

% OLIVEIRA, 1996a. Veja-se também Oliveira (1991, 1992, 1996b, 2000, 2006a, 2006b, 2006c).
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2. Rappels™®

Um elemento-chave para a abordagem da musica de Willy Corréa de Oliveira
poderia ser seu recurso a materiais musicais provindos de diferentes épocas da histéria da
musica, sob a forma de citagdes™. Desde a Snfonia; Signos, de 1960, para grande orquestra
(primeiro movimento da obra Divertimento), até o Miserere (do qual a ultima peca concluida
data de 2003), habitam as obras de Willy Corréa trechos claramente reconheciveis de obras de
compositores desde Gesualdo até Mahler, por exemplo. A data de composi¢do da Sinfonia:
Sgnos nos remete a origem da utilizacdo desse procedimento: € 0 momento seguinte ao
contato com Henri Pousseur e sua Opera Votre Faust (composta durante a década de 1960).
“Em Votre Faust ha apenas citacdes. Toda a épera é formada por uma miriade de citactes de

diferentes dimensdes, mais ou menos elaboradas, mistas, pulverizadas”®*

2.1. Breve levantamento dos estudos sobre a citagdo musical

Tém proliferado os estudos sobre as referéncias a outras obras e ao passado da
histéria da musica em meio ao discurso musical, namaior parte das vezes tratando da andlise
especifica da obra de aguns compositores™. N&o ha ainda, contudo, um estudo que dé conta
da extensdo da ocorréncia e das significagdes desse fendmeno na linguagem musical em sua

histéria. Algumas tentativas de generalizacdo dessa idéia, no entanto, chamam a atencéo.

* Plural de rappel: em francés, um lembrete, ou uma reveréncia, ou ainda a demanda do retorno de um artistaao
(E)alco pela platéia que o ovaciona; em inglés, a descida de um desfiladeiro com o auxilio de uma corda apenas.

° Esse procedimento também ocorre, de forma distinta, na obra de Gilberto Mendes. Veja-se Bezerra
(1998/1999) e Santos (1997). Devido a pertinéncia da relacdo entre as idéias e a obra de Willy Corréa e Henri
Pousseur, pareceu-nos menos adequada a comparac&o de sua obra com a de Gilberto Mendes.
¢! POUSSEUR, 1975, p. 18.
62 \/ga-se, por exemplo, Parmer (1995), Gantz (2004a, 2004b), Liam (2005), Hicks (1981/82), Osmond-Smith
(1972, 1975, 1981), além de diversos estudos sobre Charles Ives, como Burkholder (1996, 2004), Balantine
(1979), Sterne (1980) e Metzer (2003). Note-se ainda o curioso e colossal trabalho de Burkholder, Giger e
Birchler (2003) na Universidade de Indiana (Bloomington, EUA), compilando mais de mil e quatrocentas
referéncias bibliogréficas sobre o chamado “empréstimo musical”.



32

Ha trés autoras que dirigem sua pesguisa a uma proposta de tipologia da citagdo
musical®. Jeanette Bicknell dedica um artigo & particularidade da citacdo na linguagem
musical, em que “ndo ha aspas’.

A distingdo entre citacdo direta e indireta na misica perde forca em vista da
auséncia de uma estrutura semantica musical desenvolvida, de tal modo que
uma gama indeterminada de réplicas podem funcionar como contetdos de
citacdo direta. Uma paréfrase musical, portanto, ndo veicula o mesmo
significado que o original (como faz uma paréfrase na linguagem) mas um
tema recorrente, transviado.®*

Em um extenso artigo sobre o tema publicado originalmente em 1966, a musicologa
polonesa Zofia Lissa (1908-1980) elenca critérios para a efetividade da citacdo musical, entre
0s quais: ela estabelece uma relacdo metonimica com a obra citada; ela ndo deve ser muito
longa, de modo a ndo perturbar o transcorrer do discurso, nem muito curta, a ponto de ndo ser
perceptivel; introduz um momento de surpresa em uma obra e afeta a percepcao das fases
sucessivas da mesma. Em seguida, a autora reflete sobre as fungdes estéticas que podem ser
exercidas pela citacdo: ela poderia funcionar como um simbolo de caréter expressivo; como
uma forma de associacdo semantica, como uma alusdo extramusical; ou com efeito parddico
(LISSA, 1976).

Krystyna Tarnawska-Kaczorowska (1998), a partir do artigo de Lissa, propde isolar
diferentes formas de citacdo para em seguida tentar situé-las em um contexto mais amplo e
exemplificar a importancia desse procedimento na segunda metade do século XX, tratando
particularmente de compositores poloneses. Em um dado momento, a autora faz uma
distingdo, dentre os procedimentos composicionais de “muisica na musica’, daqueles mais
precisamente definidos como “musica sobre musica’ (discutindo uma expresséo de Adorno,
tratando da musica de Stravinsky). Servindo-se dos conceitos de Saussure (1969), a autora
define a“musica namusica’ como “citacdo parole” e a“musica sobre masica” como “citacao

langue’.

3 Burkholder (1994) também esboca uma proposta, bastante incipiente, de uma tipologia das citagbes musicais.
® BICKNELL, 2001, p. 185.
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MUSIC IN MUSic (some examples)

CANTUS FIRMUS
COMPOSITIONS

PARODY MASS

PARODY (asa
pre-technique

of quotation)

MUSIC
ABOUT
MusIC

STYLIZATION
(ARCHAIZING)

PASTICHE

NEOCLASSICAL
MOVEMENTS

PO W ST

NEW STYLES |{some works
langue quotation Earole quoatation
QUODLIBET

TRANSCRIPTION,
(= PARAPHRASE, 19TH C.)

COLLAGE

RAPHRASE
EA (15th & 16th ¢.)

Figura 1. Quadro de exemplos da“muisicanamusica’ (TARNAWSKA-KACZOROWSKA, 1998).

Se 0 quadro estabelece, a nosso ver, uma feliz distingdo entre diferentes formas de
referéncia a outra obra musical, a analogia com os conceitos de Saussure, por sua vez, néo
parece iluminar a discussdo. Faz falta, nesse contexto, uma distincdo entre os exemplos
definidos como “citagéo parole” segundo sua ocorréncia em diferentes periodos da histéria da
misica (ou sgja, sua pertinéncia em diferentes sistemas de referéncia), cotgjando essa
distingéo com os casos da “ citacdo langue”, quase todos tipicos do século X X.

A musicéloga Beatrice Ramaut-Chevassus (1998) toca no problema por uma outra
via, a do pés-modernismo na misica®™. Uma discussdo sobre essa metodologia (e mesmo
sobre essa terminologia) ndo cabe agui, e ndo nos servimos dela neste estudo®. Contudo, o
caso especifico de seu livro Musique et Postmodernité € muito interessante por relacionar a
citacdo musical no século XX com a tendéncia do retorno a melodia e a repeticdo, com a
chamada “nova simplicidade” e com a utilizagdo de materiais da musica folclérica
Contextualizando tais tendéncias no a&mbito do “fim das vanguardas’ e do “fim do

historicismo e das visdes globalizantes’, elas representariam uma relagdo com a historia e

® Sobre a presenca feminina nesse campo de estudo, veja-se a interpretacéo de Linda Hutcheon (2002), outra
estudiosa do pés-modernismo e das citacfes, que sugere uma relagdo entre feminismo e pés-modernismo.

® Mais extensamente que Buckinx (1999), Salles (2005, p. 219-227) comenta a obra de Willy Corréa por esse
Viés, e tece comentdrios interessantes por relacionéla aos textos do compositor — pratica pouco comum nesse
campo.
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uma reflexdo sobre a crise da arte moderna. Entre as aplicagdes dessas tendéncias, estariam a

guebra dos sistemas totalizantes, “em direcdo a um hibridismo”; a evocacdo de uma

consciéncia da tradicéo e a constituicdo de um fundamento semantico.
[...] os empréstimos ou as referéncias em geral tém um papel privilegiado
por se estabelecerem sobre um pressuposto de obras ja conhecidas. Eles
podem funcionar como uma palavra, uma imagem. Eles sdo requisitados
pelo seu valor semantico, visto que sdo empregados em funcdo de um todo
que €eles representam. Eles conotam um estilo, uma época, uma obra
particular [...]. Assim todo empréstimo, mesmo gramatical, pode adquirir um
valor seméntico. Mais comumente, alias, ndo se trata de citacdes exatas mas
simplesmente de evocagdes, de referéncias a um certo espirit067.

A proposta semantica de que fala a autora nos parece amplamente presente no

recurso &s citagdes na obra de Willy Corréa. Zofia Lissa, em outro artigo®® (LISSA, 1973)

também tange a resultante seméntica do uso das citagdes, assim como Tarnawska

Kaczorowska (1998), Metzer (2003), Burkholder (2004) e Enio Squeff:
N&o existem referéncias conscientes que ndo sejam criticas. [...] ndo existem
homenagens onde o personagem referido aparece num contexto em que sua
propria presenca €, em s mesma, uma interjeicéo e onde aparece, pois, COmo
uma alusdo numa situagdo que o nega.

Na obra do sr. Willy Corréa de Oliveiraisso ocorre atodo o instante.®

Retomaremos esse ponto por outra via, nos itens que se seguem.

2.2. Por uma semiética musical

A proximidade das propostas de Willy Corréa e Henri Pousseur e a produgao tedrica
de ambos nos convidam a compreender sua utilizaco das citagbes a partir da concepgdo da
musica erudita como linguagem.

Os textos que Willy Corréa de Oliveira produz ha pelo menos quatro décadas
decorrem de sua pesguisa como compositor, de seu embate com as questdes fundamentais de

sua pratica. Neste sentido, seu livro Beethoven: Proprietéario de um cérebro (OLIVEIRA,

% RAMAUT-CHEVASSUS, 1998, p. 98.
8 \/gjam-se as paginas 30 e 31.
% SQUEFF, 1979.
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1979a) propbe uma possivel abordagem semidtica da musica erudita, inspirada em Pierce,
fundamentada na reflexéo sobre os elementos essenciais da linguagem musical erudita em sua
histéria. Passados vinte e sete anos da publicacéo deste trabalho, ele pode ser enquadrado no
panorama dos estudos sobre semi6tica musical, entre os quais foi um dos pioneiros, depois de
Coker (1972) e Nattiez (1975)".

A proposta de Willy Corréa se desenrola em trés capitulos, denominados “Por uma
semidtica musical” I, Il e lll, nos quais se articulam trés argumentactes sobre a natureza da
linguagem musical nos termos da semidtica’™. No primeiro, defende a idéia de que os signos
musicais se organizam a partir do nivel sintdtico, em oposicdo aos niveis semantico e
pragmético. Para o autor, a seméantica em musica se assenta sobre a sintaxe, uma vez que 0s
Signos musicais ndo apontariam para um sentido além de sua estrutura interna. No segundo,
entende que a decodificagdo dos signos musicais ocorreria idealmente no plano denotativo,
enquanto este informa um significado objetivo a partir da estrutura interna do objeto de
estudo. Rejeita, assim, os planos conotativo-individual e conotativo-coletivo como leituras
dos signos musicais, pelo quanto estes estariam mais impregnados de significados
psicolégicos ou socioldgicos de que de significados propriamente musicais. No terceiro
capitulo, analisa as possiveis consideracdes sobre as trés classes de signos fundamentais
(simbolo, icone, indice) nalinguagem musical. Dando sequiéncia as reflexdes sobre a natureza
sintética do discurso musical, Willy coloca o indice como signo fundamental da linguagem
musical, como o signo ideal para a construcdo de um discurso cuja semantica opere sobre as
inter-relagbes dos componentes de uma estrutura organica.

Para Willy Corréa, o indice seria a Unica classe de signos que informaria sobre as

relagbes estruturais internas do discurso musical. Mais adiante, o autor descreve trés

™ Qutros textos de Willy Corréa sobre o assunto si de igual importancia, e serdo levantados durante este
trabalho: Oliveira (1976b, 1977c, 1978c).

™ O livro comporta ainda, ao final, uma interpretacéo lingliistica do sistema tonal, publicada anteriormente em
separado (OLIVEIRA, 19774).
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categorias de indices musicais, que denomina de proto-indice, inter-indice e extra-indice.
Com isso, traz uma distingdo entre o signo musical que se liquida por relagdo com aestrutura
interna da obra (proto-indice), o signo musical que anima relactes inter-textuais (inter-indice),
e 0 signo que faz referéncia a elementos extramusicais (extra-indice’?). Com o chamado inter-
indice, faz referéncia a utilizacdo de citacOes, paréfrases e parddias, compreendendo “o
carater metalinguistico implicado por este tipo de indice”. “Normalmente o indice desta classe
N30 expressa apenas sua estrutura particular; como uma sinédogue, evoca 0 conjunto de
gualidades que definem a marca de sua origem”. (OLIVEIRA, 1979a).

José Luis Martinez (1991) discute diversos aspectos do texto de Willy Corréa,
cotejando-os com os conceitos de Pierce. Destacando o pioneirismo do brasileiro, questiona
Varios pressupostos de seu texto, como a naturezaindicial do signo musical, chegando mesmo
a encontrar definicdo mais propicia para os signos metalinguisticos entre os icones, como
“hipo-icones de terceiro nivel”.”® Para 0 nosso estudo, tomamos como referéncia o texto de
Willy Corréa de Oliveira, entendendo que o compositor ndo visava um enquadramento da
linguagem musical nas categorias semidticas peirceanas, mas sm fundamentar seu estudo
sobre a linguagem musical amparado por um uso bastante pessoal de algumas ferramentas de
Peirce. Tal intencdo fica clara na epigrafe ao texto “Por uma semidtica musical 1”: “A
proposta — concreta — de uma semidtica musical é necessaria. Para 0 momento 0 esboco €
vidvel”.”

No que tange as especificidades da linguagem musical erudita do Ocidente (e ndo as
da pesguisa semidtica) acreditamos que o texto de Willy Corréa informa suficientemente
sobre 0 assunto. 1sso pode ser atestado, por exemplo, pelo fato de ele restringir seu campo de

estudo a linguagem musical erudita do Ocidente, debrucando-se sobre seus procedimentos

"2 Termos aparentemente cunhados pelo préprio compositor.
3 Essainterpretacdo iconica das citagdes musicais j& havia sido levada a cabo por David Osmond-Smith (1972).
" OLIVEIRA, 1979, p. 7.



37

particulares e distinguindo-a categoricamente entre as diferentes linguagens musicais,
merecedoras cada uma de seu préprio estudo semidtico segundo suas especificidades.”

Em sua definicdo de “inter-indice”, Willy Corréa chega a um conceito que nos
parece mais adequado para tratar dos fendmenos que nos ocupam neste momento: o de
metalinguagem’®. A acepcdo mais comum do termo é a de uma linguagem utilizada para se
falar de uma linguagem-objeto. Segundo essa definicdo, as citagdes, parddias, transcricoes,
pardfrases, e mesmo um tema com variacbes podem ou ndo ser entendidos como
metalinguagem: enquanto se circunscrevem a préatica comum da época (enquanto sdo
previstas pelo sistema de referéncia em questdo) ndo se debrucam sobre uma linguagem-
objeto, fazem parte da operacdo linglistica comum. A rigor, qualquer citacdo pode ser
entendida como metalinguagem, assim como os estudos sobre a intertextualidade em geral,
por exemplo, entendem que esse fendmeno permeiatoda a literatura. Para o presente trabal ho,
no entanto, mostrou-se relevante a definicio do nivel de incidéncia da operacdo
metalinguistica, e se ele extrapola os procedimentos previstos na articulacdo da linguagem em
guestdo. S6 com esta condicdo uma obra concebida em um sistema de referéncia particular
poderia se debrucar integralmente sobre outra linguagem: quando seu modo de jogo néo se

circunscrever ao que se entende como a operacdo usual no sistema em questdo.”’

> Essa distinggo entre as diferentes linguagens musicais ndo parece ser uma prioridade, por exemplo, em estudos
como o de Martinez (1991) e Monteiro (1997, 2002).

" Segundo Samira Chalhub, o termo metalinguagem foi proposto em 1930, pelo estudioso da Légica e da
Linguistica Alfred Tarski. (CHALHUB, 1999, p. 52).

" Roman Jakoson (1970) define ainda uma funcdo metalingliistica a ser desempenhada pelo discurso,
comparando-a com outras funcGes possivels a partir da énfase sobre diferentes pontos do mapa da comunicacao.
Por exemplo, a linguagem referencial (de uso comum, como a linguagem verbal) seria caracterizada pela énfase
sobre o referente (0 assunto), enquanto a linguagem poética (relativa as artes em geral) o seria pela énfase sobre
a mensagem (pelas diferentes maneiras de se veicular um conte(ido). Nesse contexto, a fungdo metalinguistica
seria caracterizada pela énfase sobre o cadigo. A definicéo de Jakobson chama a atencdo para outra forma de
metalinguagem musical, aguela em que uma obra se debruca sobre a estrutura interna da linguagem. A
linguagem-objeto, nesse caso, ndo € outra obra ou estilo citado, e sim o proprio sistema de referéncia em que a
obra se articula. Alguns casos particulares podem ser interpretados como ocorréncias dessa forma de
metalinguagem namusica, como por exemplo Uma Brincadeira Musical K 522 de Mozart, e a Sonata op. 111 de
Beethoven, aém de vérios exemplos no século XX, ligados a misica aleatéria e as formas abertas. Para o que
nos ocupa em nosso trabalho, comentamos brevemente esses Gltimos procedimentos no capitulo 3.3.
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2.3. Apontamentos sobre a linguagem

As diversas formas de metalinguagem na musica do século XX ndo deixaram de ser
contempladas pela historiografia recente. A guisa de exemplo, encontramos capitulos
especialmente dedicados ao assunto em vérias obras de referéncia que incorporam a misica
da segunda metade do século XX — a saber: Marco (1970), Griffiths (1981), Morgan (1991),
Schwartz e Godfrey (1993), Simms (1995), Kostka (1999) e Cope (2001).

Como pode ser deduzido a partir do que comentamos no capitulo 2.1, Ramaut-
Chevassus (1998) contextualiza o recurso a metalinguagem na segunda metade do século XX
com o fim das vanguardas, do historicismo e das visdes globalizantes, servindo a evocacdo de
uma consciéncia da tradicdo e a constituicdo de um fundamento semantico. Para a autora, a
interpretacdo desse estado de coisas ndo vai além da constatacdo desta ser uma época pés-
moderna. Tarnawska-Kaczorowska (1998) sugere que essa consciéncia historica se aproxima
da idéa de um “mundo comunicativamente comum”’. Em um artigo sobre citacdes
mozartianas no século XX, Ramaut-Chevassus chega as seguintes conclusdes:

Mesmo que a citacdo tenha lugar de memaria coletiva expressa, ndo se pode
esperar do emprego pontual desta memdria a coeréncia que e€la poderia
garantir em uma linguagem comum.[...]

A citagdo mozartiana [no século XX] €& portanto, uma espécie de pedra de
toque da musica tonal, uma linguagem real e naturalmente comum, um
paraiso perdido, um brilho.™

A citagdo no contexto da auséncia de uma linguagem comum, em um momento de
consciéncia da histéria da musica, € também observada por Dyl Bonner:

Vivemos no que é basicamente uma sociedade dominada pelo passado.
Encarando a inseguranca do presente uma grande quantidade de pessoas
tentam se agarrar aos valores e padrdes sociais do passado. Enquanto muitos
estdo preparados para testar a arte do presente, poucos tém a confianca para
dirigir a €la a reveréncia agora prestada a ja provada arte do passado —
apesar do fato de que o presente sO pode nascer do passado. Portanto em
todos os campos — artes visuais, literatura e masica — os artistas sentem a

® RAMAUT, 1993, p. 216.
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necessidade de se relacionar mais e mais com o passado para criar uma
linguagem relevante e comunicante para o preﬁente79

Em um dos primeiros artigos sobre o assunto, Lou Harrison (1946) afirma “[...]
nenhuma época foi t&o frustrada e instdvel como a nossa. A mente sensivel busca entre as
alusbes uma chave para significados que ndo se encontram mais na funcéo que a misica
exerce em nossas vidas.” %

Zofia Lissa, no segundo artigo a que nos referimos (1973), leva a cabo um trabalho
mais extenso de interpretacdo do problema. Em primeiro lugar, a autora situa o recurso as
citagbes como uma ocorréncia particular, diferenciada, no século XX. Interpreta essa
tendéncia como fruto de uma situacdo em que a consciéncia histérica da musica erudita se
desenvolve de maneira inédita, a0 mesmo tempo em que a linguagem musical se articula
sociadmente de maneira cada vez mais instével desde o século XIX. Esse estado de coisas
seria um reflexo do sentimento freqiente de instabilidade nas classes dominantes com as
transformacdes sociais em curso desde o final do século XVIII. Na utilizacgo de citacBes na
musica do século XX, Lissa distingue duas tendéncias: de um lado, a colagem pura e simples
de materiais pré-existentes, que pode nem chegar a constituir um discurso musical
propriamente dito; de outro, a escolha, combinagdo e manipulacdo de citagbes em meio a um
discurso musical mais desenvolvido, que geraria uma estrutura ontol égica de natureza diversa
daguela de uma obra estilisticamente homogénea. Nesse Ultimo caso, ficaria clara uma
vontade de comunicagdo por parte do compositor, havendo a possibilidade efetiva da
realizacdo dessa vontade: se a citagdo repercutir na memaria do ouvinte, a sua manipulagdo
em meio aum discurso pode ser percebida como uma operacéo semantica (LI1SSA, 1973).

Tratando especificamente da obra de Willy Corréa de Oliveira durante a década de

1970, Enio Squeff tange conclusdes semel hantes:

" BONNER, 1975, p. 30.
% HARRISON, 1946, p. 169.
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Para Willy Corréa de Oliveira, aimpossibilidade de fazer musica romantica
€, por extensdo, “nacionaista’, € a mesma que a do freudiano em acreditar
no amor, independentemente dos ingtintos; e do socialista, no capitalismo,
apos o levantamento de algumas questdes formuladas por Marx. A perda do
paraiso perdido da espontaneidade romantica seria o caminho mais curto,
ndo para 0 desespero a que se entregaram alguns vanguardistas (que
desacreditaram na musica na medida em que ela é regjeitada pela sociedade
de consumo), mas para a sua redencdo. No caso, o artificio do uso das
citagdes — artificio que de resto € uma maneira de decodificar alinguagem de
alguns compositores precisamente ao nivel dos vérios processos de sua
criacdo — teria sua Ultima razéo na consciéncia da histéria que a vanguarda
reivindica para si. N&o hé nada de novo sob o sol, diriam os céticos [...]. O
novo seria precisamente a consciéncia dos caminhos usados pelos
compositores; a génese suporia uma lucidez que, por ser genética, pode
retomar a histéria (dai as citagdes precisamente pela decodificacdo dos
processos composicionais, varios niveis de uma reinvencao constante) B

Tais interpretacdes para as diferentes formas de metalinguagem no século XX se
aproximam, em alguns pontos, das reflexdes sobre 0 assunto levadas a cabo por Willy Corréa
e Henri Pousseur. Esses autores levam mais a fundo (em um momento posterior aos estudos
de Lissa) a discussdo sobre a situacdo da musica erudita no século XX, para interpretar o
recurso a metalinguagem nessa época. Para conduzir a tais discussdes, detivemo-nos antes
sobre um um breve panorama histérico da metalinguagem musical, chegando até a segunda
metade do século XX.

Em um texto reverencioso do pensamento de Pierre Boulez, Alain Galliari (1995)%
esboca um panorama histérico desse procedimento, utilizando a algo imprecisa definicdo de
“técnica de colagem”. O autor chega a uma expressdo mais feliz em “recuperacéo e
combinac&o de elementos heterogéneos’.

[...] naépoca da polifonia, e até o século XV11, agrande voga do quodlibet
atesta ainda 0 gosto natura dos musicos pela composicdo de elementos
dispares. uma centena de fragmentos de textos e de misicas heterogéneas
podem agui se encontrar entremeadas [...]. E ainda, mais proximo de nés, os

8 SQUEFF, 1982, p. 92. A decodificacdo dos processos composicionais a que Squeff se refere esta
particularmente presente como uma forma de metalinguagem nas artes em geral no século XX, de Malarmé a
Joyce, passando por Picasso e chegando ao cinema com o 8% de Fellini, Noite Americana de Truffaut, diversos
filmes de Woody Allen, e particularmente nas construgdes um tanto particulares de Jean-Luc Godard, com cuja
obra comentamos a relagdo de Willy Corréa no capitulo anterior.

8 (O titulo do artigo, “Abram as aspas’, refere-se ao titulo de uma programa televisivo francés sobre literatura
(darede ORTF) da década de 1970.

8 Prética, comum entre a Renascenca e o Barroco, de combinar sucessiva ou simultaneamente trechos de
mel odias e textos conhecidos.
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pasticcios ou fragmentos, agregados de pecas inteiras (aberturas, érias,
coros), que ao longo dos séculos XVII e XVIII, conheceram um sucesso
estavel.

Dos pots-pourris aos arranjos, das homenagens as parafrases, das variaces
as orquestragdes... Por mil vias os musicos inventaram o0s meios de
acomodar toda espécie de objetos readquiri dos.®*

Dando seqliéncia a esse relato, o autor atribui a revolucdo industrial e ao positivismo
a ateracdo desse estado de coisas entre 0s séculos X1X e XX. Conferindo-se ao individuo um
“valor positivo” e a atividade artistica uma “virtude emancipadora’, e a0 mesmo tempo
enxergando a histéria numa perspectiva “progressista’, com uma “flecha temporal orientada
daqui em diante para o futuro”, “tradicdo e criagdo se dissociam subitamente para ocupar cada
uma um lugar distinto”®°.

Tomando daqui por diante valor de citacdo, ou sgja, de referéncia a um
passado para sempre desaparecido, a utilizacdo de materiais antigos néo
poderia mais desde entdo possuir aguela inocéncia que ela ainda tinha
outrora. E entdo que, com a palavra, poderia nascer a forma moderna da
colagem. Em seu manto de arlequim, a justaposicao de estilos e referéncias
toma desde ent&o ademanes de consciéncia historica®.

O autor elenca, assim, alguns exemplos dessa nova prética em Beethoven, Berlioz,
Saint-Saéns, Tchaikovsky e Schumann, chegando ao inicio do século XX com De Falla, Berg,
Debussy, Satie, Richard Strauss. Nesse momento, o autor destaca o procedimento, “dos anos
dez a0 inicio da Segunda Guerra Mundia”, de se “construir uma obra inteira sobre um
material dado”. Cita primeiro a evocagdo da musica popular por Stravinsky, Ravel,
Hindemith, Tippett, Krenek, Milhaud, Weill, lves, Mahler, Schoenberg, Bartok, Kodaly,
Enescu, Jandcek. Em seguida, comenta as reflexdes sobre a histdria da musica, descendentes
de Liszt, em Ravel e Chabrier, e coloca que Stravinsky “inaugura a técnica moderna da
colagem”.®’

Congtituindo a nova situacdo, o autor lista algumas ocorréncias na musica de

vanguarda (que chama de prolegdmenos desse procedimento) como Hymnen de Stockhausen,

8 GALLIARI, 1995.
8 | bidem.
% | bidem.
8 | bidem.



42

Heterogéneo de Luis de Pablo, Votre Faust de Henri Pousseur, além de obras de Sinopoali,
Aperghis e Kagel. Concluindo, destaca a importancia do pensamento e da obra de Bernd
Alois Zimmermann, e define o terceiro movimento da Snfonia para oito vozes e orquestra, de
Luciano Berio como um ponto de referéncia definitivo sobre o assunto.
E em uma perspectiva estritamente musical que [..] Berio empreende a
composicdo do célebre terceiro movimento de sua Snfonia (1968-69),
inteiramente baseado sobre 0 scherzo da Segunda Snfonia de Mahler. Sobre
este pano de fundo, Berio prega uma grande diversidade de citacGes (de
Bach a Boulez) que vém incessantemente confundir o desenrolar do scherzo
de Mahler. Um grupo voca superple, lado a lado com o desenrolar da
musica, fragmentos de textos (essencialmente tirados de O Inominavel de
Samuel Beckett), ora paralelamente a misica, ora gjustando-se aelal...]
“O scherzo da sinfonia de Mahler, escreve o musico, torna-se entdo um
gerador de fungbes harménicas e das referéncias musicais que elas
compreendem” 88
Berio e Zimmermann seriam, para Galliari, os “mestres’ da colagem musica®. No
ultimo parégrafo o artigo se mostra nitidamente como uma tentativa de justificar uma suposta
inviabilidade do recurso a citagdo na musica de hoje.
[...] esta notével dindmica criativa faz desta “colagem” uma surpreendente
superacdo do género e uma apoteose jubilatdria, tdo grandiosa quanto um
horizonte intransponivel. Quem se espantara desde entdo que este terceiro
movimento da Sinfonia permanece até hoje sem sucessao? %0
Por um lado, o panorama histérico da metalinguagem no texto traz inUmeros
exemplos dessa prética, distinguindo sua ocorréncia até o século XI1X daquela dos séculos
XIX e XX (embora sintomaticamente preferindo Stravinsky em lugar de Mahler, e Berio em
lugar de Pousseur). Por outro, em nossa opinido, o texto falha em sua interpretacéo histérica,
profundamente marcada por um positivismo anacrénico (que o proprio texto aponta no século
X1X) e por uma idéia de progresso da linguagem musical a justificar amisica e as idéas da
vanguarda como &pice e superacdo de um longo processo histérico. Em primeiro lugar,

discutiremos a idéia da inviabilidade do recurso as citagdes na musica atual. Em seguida,

% | bidem.

8 Note-se que Pousseur considerava que a principal preocupacdo de Berio na utilizago das citagdes era com
problemas de sonoridade, enquanto em suas obras Pousseur se debrucaria mais especificamente sobre a unidade
estrutural e a operagdo semantica com as citacles. Veja-se Pousseur (1975, p. 19).

% GALLIARI, op. cit.
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debateremos essa no¢cdo da musica de vanguarda no século XX como o gpice de um progresso
histérico da linguagem musical (geralmente compreendido como a evolucéo da complexidade
polifonica).

Permeia a idéia da inviabilidade do recurso as citacdes um curioso fendmeno que ja
foi definido como uma aversdo & metalinguagenT™ — o que caracteriza, alias, a posicdo de
Boulez numa riquissima discussdo com ele travada por Henri Pousseur. Essa aversdo se
mostra tipica de compositores que depositaram extrema confianca na vanguarda para o futuro
da linguagem musical, como comentamos no capitulo anterior. Stockhausen, por exemplo,
considera a citagéo a partir do referencial da musica eletronica:

Pode ser mégico descobrir algo familiar em um ambiente estranho,
principalmente quando o contexto é completamente abstrato ou informal.
Mas ha sempre o problema de ele chegar a dominar a peca. Se vocé faz uso
de citagbes, ou produz um objeto sonoro reconhecivel, se ele é conhecido
entdo ha o perigo dele fazer tudo o mais que vocé compds em torno dele soar
como um molho, um mero tempero.”

As diferencas entre Pousseur e Boulez nesse sentido ja sdo sugeridas desde uma
mesa-redonda entre Berio, Boulez e Pousseur em Darmstadt, em julho de 1963%. No livro
Composer (avec) des identités culturelles, Pousseur evoca suas discussdes com Boulez em um
programa televisivo belga, no qual ele o contestaria levantando a incompatibilidade entre a
vontade composicional de organicidade e a presenca de elementos muito fortemente
caracterizados, em particular elementos sintdticos e edtilisticos historicamente
reconheciveis™. Pousseur desenvolve seis longos itens em resposta a essa contestacao (dando

exemplos a partir de suas préprias obras), que resumiremos agui.

%! Nas palavras de Flo Menezes, referindo-se as citagdes na obra de Pousseur e Willy Corréa (MENEZES, 2002,
p. 302-303)

2 MACONIE, 1989, p. 58-59.

% NATTIEZ, 2005.

% “Compor (com) identidades culturais’ (POUSSEUR, 1989). Em um artigo de 1971, Boulez expressa
longamente sua indisposicdo com o tema: “Mundo da citacdo, mundo da referéncia, [...] por que estas entidades
exerceram uma tal fascinacdo sobre os espiritos mais brilhantes deste século, a ponto de as vermos sobreviver
ainda hoje sob as novas vestes de empréstimos, cobertas por umaideologia renovada? [...] Ah! Como seria bom
acordar e ter esquecido tudo, absolutamente tudo!” (BOULEZ, 1971, p. 13).



Em primeiro lugar, Pousseur coloca que ao se trabalhar com elementos de citagéo
reconheciveis, é preciso que eles sgjam evidenciados como momentos particulares em meio a
textura do conjunto, ou entdo que essa textura segja inteiramente composta de elementos
similares, caso em que sdo de primeira importancia as juncdes, as suturas entre as diferentes
citagbes. Pode-se ainda, nesses casos, operar a “reconhecibilidade’® da citagdo em suas
diferentes aparigoes.

Em seguida, Pousseur coloca que € preferivel ndo respeitar inteiramente os
contornos completos das citacles, e sSsim podéa-las na sua costura com o tecido da obra que as
incorpora.

No terceiro item, o compositor chama a atencdo para as transformagbes dos
pardmetros congtitutivos da citagdo, como transposicdes, retardamentos e aceleracoes,
alteracOes das proporgdes internas e variagoes intervalares, controlando de maneira sutil ndo
apenas a “reconhecibilidade”, mas a semantica das fontes evocadas (exemplificando
oportunamente essa proposta com 0 movimento lento da Primeira Snfonia de Mahler, que
utiliza a melodia Freére Jacques modulada para uma tonalidade menor).

O item seguinte levanta a necessidade da presenca de um sistema subjacente
suficientemente forte, claro e 16gico para assegurar a coeréncia da constelacdo de elementos
espontaneamente associados™. Faz-se necessério, para tanto, encontrar 0S pontos comuns
entre os materiais associados — ou, em Ultima instancia, criar a ilusdo auditiva de que € esse
subsi stema que engendra uma unificacdo, no caso de materiais completamente dispares.

No quinto item, Pousseur chega a uma afirmacéo contundente e em nossa opini&o
fundamental para se compreender a metalinguagem musical em suas obras e nas de Willy
Corréa: diz que todos esses artificios ndo se justificam plenamente e ndo adquirem todo seu

sentido a ndo ser que a composi¢ao conduza — ndo apenas pel os aspectos técnicos e objetivos,

% No original: reconnaissabilité.
% Para Pousseur, essa organizagdo para a composicdo metaingliistica é uma ampliagdio do pensamento
composiciona de Webern.
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mas por seus contelidos semanticos — a uma operacao discursiva no sentido mais completo da
paavra.

Encerrando sua argumentacdo, o compositor encontra um traco do pensamento de
Boulez que trairia sua contestacdo inicial: sua preferéncia declarada, em certo momento, pela
“impureza’ de Berg em relagdo ao puritanismo algo curto que ele admirara anteriormente na
obra de Webern. Para Pousseur, essa afirmacéo atesta um reconhecimento de que uma musica
gue dialogue com as musicas pré-existentes pode ser perfeitamente legitima e poeticamente
bem-sucedida (POUSSEUR, 1989, p. 23-26).

A apreciacdo da muisica de Mahler como modelo para uma composicao
metalingUistica que vise uma operacdo semantica € um dos elementos-chave do pensamento e
da obra musica de Willy Corréa desde a década de 1970%. Em nossa opinido, toda a
argumentacdo de Pousseur que evocamos acima tem fortissima proximidade com o
pensamento e a obra de Willy Corréa, apesar de ter sido redigida mais de vinte anos apds o
contato marcante entre os dois, relatado pelo ultimo.

Transitando para a segunda discussdo derivada do artigo de Galliari, € também na
década de 1970 que Willy Corréa comeca a combater a idéia de progresso da linguagem
musical orientada pela vanguarda. Em 1976, publica um artigo chamado “Bach esta morto” %,
direcionado a combater o texto “Schoenberg est mort”, de Pierre Boulez™. No artigo, Willy
Corréa ironicamente emula a descoberta de um texto de meados do século XVIII atestando o
anacronismo e o desequilibrio da obra de Bach tendo em vista as Ultimas tendéncias da nova
musica da época. Nesses termos, claramente, Bach estaria na corrente contréria ao progresso.

O compositor dedica um texto exclusivamente a combater essa nogdo de progresso

historico da linguagem musical tal como defendida por membros da vanguarda. O texto

7 Vgja-se Oliveira (1976b) e seu Adagio (1973), para orquestra. Veja-se ainda o item 3.3.
% OLIVEIRA, 1976a.
% Veja-se traducdo para o portugués em Boulez (1995).
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(“Folhas do caderno de uma desconhecida”*®

) faz referéncia ao pensamento de Hanns Eidler,
que utiliza o exemplo de C.P.E. Bach para argumentar sobre como se articula a idéia de
progresso na linguagem musical. A idéia-chave do texto de Eisler'® em questdo é a de que
“para que novos elementos sejam desenvolvidos, outros tém que retroceder”. Continua a
argumentacdo falando da Escola de Manheim, de Mozart e Beethoven. Willy Corréa
desenvolve o tema: contrapde gravuras japonesas dos séculos XV e XVI a arte abstrata do
seculo XX, desafiando a nogdo de desenvolvimento da linguagem que culminaria na arte
burguesa moderna. Justapde, em seguida, o inicio da Sonata para piano K 545 de Mozart com
o inicio da Fuga BWV 869 do Cravo Bem Temperado, de J. S. Bach, atestando a fal&cia da

idéia de “um progresso incompassivel, integro, reto, imparcial”. Conclui, retornando a Eisler:

Os tedricos que se colocam na linha do desenvolvimento auténomo, abstrato,
do material musical, esquecem que a musica é feita por homens para os
homens. Isto ndo acontece no vécuo. Nas lutas de classes desenvolve-se a
musica, porque as lutas de classes sdo a fonte de toda a produtividade. Na
musica ocorre de modos mais refinados e complexos de que os idedlogos
guerem admitir. N&o existe desenvolvimento autbhomo do material em si.

S6 narelacdo dial ética entre misica e sociedade, a musica se desenvolve. 102
Para retornar a nossa discussdo sobre a metalinguagem no século XX, faz-se
necessario, apos as discussdes precedentes, uma avaliacdo da situagdo da misica erudita como
linguagem no século XX, para em seguida discutir o papel da metalinguagem nesse contexto.
Em dois capitulos de Cadernos (OLIVEIRA, 1996a), em especial, encontramos as reflexdes
gue vém completar esse quadro: no capitulo “Andlise Composiciona”, e em “Epigrafe e
alguns apontamentos sobre a linguagem”. No primeiro, Willy Corréa parte do questionamento
do sentido da andlise musical como é regularmente proposta, escrevendo que “os objetos para
analise tém que ser judiciosamente justificados para que o aluno ndo seja induzido em erro”.

Busca, entdo, o fundamento para a analise no contexto histérico em que se situa o objeto de

estudo. Observando as implicacOes ideoldgicas de algumas leituras correntes da evolucdo da

100 O IVEIRA, W. C. Caderno de Panico. In: , 1996a.
101 Fg| ER, H. Thoughts on form and content. In: GRABS, 1978, p. 212-217.
192 F|SLER, H. On stupidity in music, p. 197. In: GRABS, 1978, p. 188-202.
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linguagem musical em sua historia, coloca que € na realidade que “se encontram os modelos
musicais que servirdo de objetos de andlises’. Definindo essaidéia da “realidade” em musica,
0 autor chega a uma cristalizagcdo de seu pensamento sobre a musica como linguagem, sob um
outro prisma:

A musica com a qual os homens se comunicam efetivamente, e € fruto da
prética socia plantada e colhida no solo fertilizado pela tradi¢do néo € algo
imutavel. Pelo contrério, esta, como a vida social, sempre em movimento e
em processo de renovagdo. Na tradicdo vao sendo liberadas as informagtes
de que os homens necessitam enquanto seres sociais. A tradicdo como um
bem coletivo e ndo com o sentido de “novo” que o burgués acumula —
fixand(l)0 3c)ale préprio a cotagdo na bolsa de arte — e em detrimento da vida
social.

Chegamos ent&o a uma nova dimensdo da abordagem do problema: a misica como
linguagem ndo apenas pela compreensdo de sua estrutura interna, mas pela constatacéo de que
ela congtitui um dado coletivo, uma realidade sociamente constituida, em constante
transformacdo (como a prépria sociedade). No capitulo “Epigrafe e alguns apontamentos
sobre a linguagem”, Oliveira volta a essa questdo em um novo contexto, reconhecendo uma
crise de comunicagcdo na musica do mundo capitalista contemporaneo, afirmando que a
mUsica nesse contexto possui qualquer coisa “menos a funcdo que uma lingua deveriater: um
conjunto de signos convencionais de mitua compreensdo, praticados por uma comunidade (e
fruto de sua vivéncia e desenvolvimento) para a comunicacao entre os usuérios.”**

Pousseur se debruca sobre a questdo dizendo que, apés um periodo otimista da
linguagem musical, que se encontrava sob a forma a mais classicamente acabada, a tomada do
poder por Napoledo Bonaparte e a apropriacdo pela burguesia de uma fungdo aristocrética
usurpadora, paralelamente ao crescimento da grande industria e a um aumento das
desigualdades sociais, instaurariam um periodo de restauracdo conservadora, enquanto se

instalava nos meios intelectuais mais esclarecidos 0 pessimismo e a resignagéo (POUSSEUR,

1989, p. 18). A reflexdo segue se debrucando sobre o inicio do século XX:

108 OLIVEIRA, W. C. Caderno de Panico. In: , 1996a.
1% | pidem.
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O crescimento e a emancipagdo das dissonancias que se realizam entéo de
maneira relativamente gradual conduzem, é sabido, a0 seio da musica
contemporanea, tal como ela explode em torno do novo pivo intersecular.
Esta se caracterizaria globalmente, mesmo que sob titulos diversos, pela
perda, a deterioracdo ou mesmo a “suspensao” voluntéria pura e ssmples dos

principios 0s mais gerais que asseguravam a coeréncia da linguagem comum

E nesse contexto que Pousseur situa sua busca pela metalinguagem apds suas

experiéncias como musico de vanguarda na década de 1950:

Apbs uma década inteiramente consagrada a (re-) construcdo de um tecido
musical apartir de uma radicalissimatabula rasa, e portanto exclusivamente
preocupada com o0 que poderiamos chamar de problemas superficiais,
materiais e eementares, e de sua organizacdo em uma poética que se
qualificaria talvez de virgina ou (mais patologicamente?) de amnésica, é
realmente de um forte retorno da seméantica dos signos musicais, de um jogo
com as associacdes histéricas ou geograficas, socio- ou ideoldgicas, ou sgja,
a propriamente expressar as identidades culturais, que se tratava.’®

Em outra se¢do do texto, ele lembra uma conversa sua com Stockhausen no inicio da

década de 1960 (momento em que Pousseur comegava a concepcao de Votre Faust).

[...] n6s entramos facil e rapidamente em acordo [...] declarando que “nossa’
musica, aquela que nds haviamos sem dulvida ja iniciado mas sobretudo
aquela que continuariamos a produzir, teria menos a funcéo de propor um
novo vocabulario [...] de que a de abrir e articular um espaco
suficientemente vasto em que todas as mulsicas presentes no mundo
contemporéneo e na consciéncia coletiva pudessem encontrar um lugar, se
reencontrar, se confrontar, dialogar, se casar, se cruzar e portanto —
resistindo a um nivelamento geral e preservando ao contrario suas
propriedades distintivas — produzir mesmo uma espécie de super ou
metalinguagem englobando-as todas (assm como seus multiplos
cruzamentos) e onde elas pudessem aparecer como subsistemas
comunicantes. ™’

A eficiéncia do conceito de metalinguagem, em nossa opinido, se deve a distingdo

dos diferentes recursos a citagOes, paréfrases e a tantas outras formas de incorporacdo de

materiais pré-existentes segundo sua pertinéncia no momento histérico da linguagem musical

em que ocorrem. Em uma linguagem musical historicamente marcada pela organizacéo das

alturas como é a musica erudita ocidental, a utilizacdo de citaces fazia parte das operactes

105 POUSSEUR, 1989, p. 18-19.

1% | bidem, p. 23.
Ibidem, p. 21. O registro do debate entre Pousseur, Berio e Boulez que citamos acima, datado de 1963, jatraz

107

as idéias fundamentais que Pousseur argumenta nesse trecho. (NATTIEZ, 2005, p.33-35 e 38-39).
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previstas numa composicdo, levada a cabo majoritariamente pela incorporacédo de melodias.
Em cada momento histérico, esta incorporacdo foi prevista de modo particular segundo o
sistema de referéncia em questdo, fazendo corpo com uma operacdo linglistica pura e
simples. Desde os primdrdios da polifonia até o fim do século XVI, por exemplo, 0 moteto
simboliza a solucdo polifénica para esse problema, como uma multiplicacdo de linhas
simulténeas sobre uma linha mel édica pré-existente. No ambito da melodia acompanhada, que
ganha autonomia com a consolidacdo do pensamento harmdnico no século X V111, poderiamos
tomar como modelo da incorporacdo de melodias pré-existentes o tema com variagOes.
Esbocando, ainda, uma analogia entre a segunda fase do Barroco e o Romantismo, a liberdade
de tratamento de uma harmonia de aura tonal (uma liberdade centripeta e geradora, no
primeiro caso, e centrifuga e desintegradora, no segundo), aliada a uma exploracéo
experimental do timbre instrumental, tornava natural a veiculagcdo de obras inteiras ja
existentes, sob a forma de transcricbes (em que pese ainda, nessa comparagdo, a
funcionalidade corrente e cotidiana das pecas transcritas e de suas transcri¢des). A abordagem
das citagdes por Pousseur sob o conceito de metalinguagem diz respeito a um momento em
gue ndo ha linguagem musical comum, e em que, portanto, ndo ha procedimentos correntes,
previstos, da incorporacdo de citagdes. E neste sentido que Willy Corréa desenvolve a
guestdo, chegando em seus Cadernos a seguinte proposta de contextualizacdo da
metalinguagem no século XX:
A discussdo da musica erudita capitalista, que tem sua unidade na auséncia
de lingua viva, (falada pelo grupo), leva-nos, forcosamente, a consideracéo
de outro aspecto [...] que se mostra também como um certo principio
unificador do conjunto de suas diversidades: a vocacdo metalinglistica.
Sinais restantes de coisas idas. Em lugar de lingua viva, comum ao grupo,
metalinguagens (individualizadas), a comentar, a criticar, a refletir sobre
aspectos de linguagem-objeto operante na Historia. A musica do século XX

remete-nos, quase sempre, a faas de tempos de lingua viva,*%®

Mais adiante:

108 OLIVEIRA. W. C. Caderno do Principio edo Fim, p. 31. In: , 1996a.
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E porque ndo halingua é que a linguagem-objeto se faz essencial, necesséria
como signo do real, indice Historico, residuos de realidade, palpavel, a
palpitar através da metalinguagem. Como anseio de realidade. Como sonho
em busca de uma redlidade que a propria realidade nega, aiena.®
O compositor aponta Mahler como uma figura central desse procedimento, e
Stravinsky, Ravel e Satie como outros compositores dessa tendéncia. Concluindo, constréi
uma imagem que representa a metalinguagem da musica na sociedade atual.
Quase que em qualquer discurso, sinais de discursos havidos, sintoma dos
mais aparentes na musica erudita capitalista. Paramnésias, paralelismos,
paralogismos, paramimias, parafasias. Citagcbes, memorias, comentarios,
pastichos, parddias, paréfrases. Modos de vislumbrar realidade mais
oportuna, que se pode operar do lado de dentro do texto. Do lado de fora do
texto, 0 mundo do capital, a auséncia de lingua, o afastamento do publico, a
condenacdo ao siléncio frio de animal morto, teso, o arrepio, a fuga em
disparada — em ericamentos de horror — na busca de rastros do que foi vivo.
Na desolagéo horripilante de cidade morta, de ruas amontoadas de cadaveres

semoventes; os fantasmas do passado: 0 que se encontra de mais vivo, de
movimentos mais graceis. 10

2.4. Agenciadores e bricoleurs

Complementando a breve discussdo sobre um vasto objeto de estudo gque constitui 0
segundo capitulo deste trabalho, evocaremos brevemente o recurso a metalinguagem em
pecas de Pousseur e Willy Corréa, apenas a guisa de exemplos.

Pousseur afirma que em Votre Faust ele utiliza citacBes desde o canto gregoriano até
sua propria obra, passando por Monteverdi, Mozart, Schumann, Schoenberg e assim por
diante. Seu trabalho se constituia em construir as passagens entre as citagfes, criando uma
transicdo orgéanica e incorporando-as em uma superestrutura. D4 o exemplo de um trecho da

Opera que consiste em uma peca para piano, Le miroir de Votre Faust, incluindo uma breve

109 | hidem, p. 31-32. Essa (ltima frase pode ser comparada a uma afirmacéo de Arvo Part sobre sua utilizagdo de
citagbes em suas primeiras obras: “uma tentativa de plantar uma flor em territério hostil” (PINKERTON 11,
1996, p. 6).

10 OLIVEIRA. W. C. Caderno do Principio e do Fim, p. 32-33. In: , 1996a.
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fantasia que “comeca a maneira de Haydn, realiza durante cinco minutos uma viagem

completa pela histéria da misica e termina como Schoenberg e até apds Schoenberg” .

Willy Corréa, ao falar de Mahler em seus Cader nos, depde sobre sua prépria obra:

De Gustav Mahler aprendi o intuito de desvelar o significado que os objetos
musicais carregam: uns pesados de cargas que trazem da Histéria da MUsica,
e outros pejados de usos do povo, produzidos por eles mesmos. Os materiais
musicais ndo sdo avaliados segundo conceitos de valores estéticos, sao
buscados porqgue repassados de sentidos que 0 uso sagrou. Quase que como
muitas palavras cunhadas nas origens dos tempos. [...]

Em uma determinada direcdo, as estruturas, ao nivel da sintaxe, trocam
informaces, se influenciam e tornam claras suas situagdes sintéticas, suas
relacles: a razdo de ser em s, mas também a de estar naguele discurso
definido, atada a outras, porque também causa de sua definicdo. Em outra
direcdo - mas ndo em oposicdo de fase -, 0s materiais musicais exibem suas
razbes significativas, quase sempre apontando para aém do discurso: de
usos e de procedéncias. E a contiglidade entre objetos musicais, ha maioria
das situacOes, tdo distintos, reclama (a partir dos textos orientados por
Mahler) re-significagbes in extremis,[...]

E em outro plano é possivel que se possa ler as justaposiches —
independentemente das constituicdes homofénicas ou polifénicas — como
uma mensagem verbal (com principio, meio, e fim) como, de resto, ja
efetuamos com a “sexta sinfonia’: tal como a misica seria capaz de uma
prosa cedica no limiar do equilibrio que se tende numa revel acdo poética.
Estive tdo proximo desta musica, e quase me apropriei destas idéias, quanto
me foi possivel, no “Adagio” para orquestra, no “Concerto para piano e
orguestra’, e em “Sursum Corda’ para orquestra de cordas, '

De fato, essa prética, inspirada em Mahler no contexto da musica de vanguarda,
permeia diversas obras de Willy Corréa na década de 1970, como a peca para coro Life:
Madrigal (1971), o septeto La Flamme d'une chandelle (1976), Phantasiestiick 1l para
quinteto de sopros e 0 sexteto Phantasiestiick 111 (ambos de 1973).

O didlogo estabelecido pelas obras de Willy Corréa com a histéria da musica ocorre
em outra clave em varias obras suas dos Ultimos vinte anos. A énfase sobre a consciéncia
histérica deu lugar a uma énfase sobre a memoria pessoal. E nessa proposta que se articula o
Miserere, objeto de um estudo mais aprofundado neste trabalho. Nesse sentido,
comentaremos a maneira como € operada a metalinguagem no Miserere nos capitulos 3.2, 3.3

ed.

1 POUSSEUR, 1975, p. 19.
12 OLIVEIRA, W. C. Caderno de Biografia, p. 18-19. In: , 1996a. Vea-se ainda o capitulo 3.3.
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3. Close-up 2

Dando seqliéncia ao nosso comentério sobre a obra de Willy Corréa de Oliveira, nos
debrucaremos daqui por diante sobre uma peca em especial, buscando a partir de uma obra
recente levantar alguns elementos essenciais da producéo musical do compositor.

A escolha do ciclo de pecas para piano Miserere como pega-chave de nosso estudo
se deve a particularidade dessa obra em meio a sua producdo, partindo de procedimentos
comuns a sua obra pianistica recente e extrapolando-os a0 mesmo tempo. Essa escolha
também se deve ao nosso contato pessoal com a obra™™*, que nos fez acreditar que teriamos
algo de relevante a dizer sobre ela.

Willy Corréainicia a composicéo do Miserere em 1999, e (até agora) a Ultima peca
acrescentada ao ciclo data de 2003. Dele constam 15 pegas, sendo 13 manuscritas e ocupando

uma pagina cada uma, e duas editadas por computador, ocupando duas péginas cada uma.

3.1. Sem comparagdes indspitas

Em um trecho de seu livro Beethoven, Proprietario de um Cérebro, em que Willy
Corréa de Oliveira defende o indice como a categoria em que se encontram 0s Signos musicais
por exceléncia, o autor se estende um instante sobre o visumbre de um “icone musical de
natureza diagramética’, considerando o aspecto figurativo do poema sinfonico. Coloca que “a
intencdo de figurar (sgja umaidéia, ou uma sensacdo, uma histéria) € pertinente a composi¢éo
de um poema sinfénico”. Mais adiante, completando essa idéia, esclarece que “a valia de um

poema sinfénico ndo se assenta sobre a verossimilhanca de suas origens e aparéncia iconicas,

13 No cinema, tomada de cAmera de um pormenor, feita a pequena distancia.
114 Contato que se estendeu desde 0 momento da composicdo das primeiras pegas do ciclo até sua gravacdo em
CD (OLIVEIRA, 2006d).
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0 seu valor ha de estar vinculado a organizacdo intestina das figuras musicais, do entretecer
destas figuras.”'*°

Com essa idéia em mente, ndo deve soar estranha a relacdo estabelecida pelo
compositor, no prefacio ao ciclo de obras para piano Miserere, entre essa obra e a obra

homoénima de Rouault.

No dia primeiro do ano, contemplando reproducdes de um livro sobre a obra
de Rouault, ao chegar as paginas dedicadas a uma mostragem de gravuras do
Miserere, de subito, sem nunca antes ter cogitado (mesmo tendo um
exemplar completo do Miserere — ha anos — em minha biblioteca), vieram as
idéias destas pegas, de enxurrada.™™®

Logo em seguida, o autor esclarece o plano em que tal relacéo pode, seguramente, se
apoiar: “Brevissimas e afiadas: como as gravuras de Rouault. (Sem comparacdes inospitas).
Também proximas delas quanto a seméntica, de algum modo. Embora as pecas ndo sejam
col ocacBes em miisica de nenhuma das figuras de Rouault.”**’

O titulo Miserere carrega consigo, além de trés salmos, 0 peso de uma miriade de
obras de toda a historia da musica, como as de Allegri, Gesualdo, Palestrina, Josquin e Lassus
— mais adiante comentaremos um caso que nos parece particularmente relevante para a

escolha do titulo por Willy Corréa™®

. Partindo do prefacio do compositor, continuemos a
confrontagéo com a obra de Rouaullt.

Georges Rouault, ainda que pertencendo a uma geragdo muito distante da de Willy
Corréa (viveu de 1871 a 1958) compartilha com ele a condicdo de um artista de consciéncia
critica em relagdo a sociedade capitalista. Pode-se situar em ambos a relacdo entre um drama
pessoal, 0 da expresso artistica, e uma angustia social — ainda que em Rouault essa angustia

social tenda mais fortemente ao sentimento religioso de que a consciéncia politica (t&o cara a

Willy Corréa).

15 OLIVEIRA, 19793, p. 47.

16 OLIVEIRA, W.C. Prefécio. In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
7 | pidem.

118 \/gjam-se as paginas 49 a 51.
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Quantas vezes durante 0s anos que se seguiram, vimos Rouault em casa de
Bloy, de pé, encostado a parede, um leve sorriso nos |abios cerrados, o olhar
perdido ao longe, a fisionomia aparentemente impassivel, mas de uma
paidez que se ia acentuando quando se levantava 0 problema da pintura
moderna."®

A idéia do Miserere comegou a se formar a partir de desenhos que, por sugestdo de
seu marchand Ambroise Vollard, foram reconcebidos, primeiro como pinturas, e em seguida
como gravuras. A gravura mostrou-se para Rouault um meio ideal para a expressdo daidéia
do Miserere, como uma espécie de manifesto contra as atrocidades da guerra, pela vocagéo
historica dessa linguagem pléstica. A histéria da gravura corre lado a lado com a histéria do
papel e com a histéria da difusdo daleitura, pela forca potencia de uma técnica de expresséo
do pensamento visual que fosse reproduzivel em larga escaa. A forca desse meio de
expressdo e difusdo para uma mensagem artistica de critica social foi contundentemente
atestada por artistas como Rembrandt, Daumier, e (antes desse) por Goya, que inicia a
realizagcdo de seus Desastres da Guerra durante ainvasdo da Espanha por Napoledo.

Descendente da obra desses mestres, o Miserere foi concebido como um livro de 58
gravuras, possibilitando a0 manifesto de Rouault uma circulagdo condizente com sua
mensagem. A obra, que foi iniciada por Rouault quando da morte de seu pai e continuada
durante a 12 Guerra Mundial, traz um amargo depoimento sobre as atrocidades de que o
homem se mostra capaz naguele momento. A publicacdo tardia do Miserere, vinte anos apés a
sua conclusdo, trouxe tragicamente uma forca renovada a sua mensagem, recém-terminada a
22 Guerra Mundial. “Vimo-lo passar [...] de uma época sombria a uma época luminosa, numa
ascensao constante para a serenidade, para o pleno dominio de sua matéria pictural como para
a perfeita naturalidade e forca de sintese dos seus grandes desenhos.” *?°

Para Jacques Maritain, o Miserere se situa em um momento de amadurecimento do

artista, apaziguadas as fortes tensdes que permeavam sua obra anterior (suas pinturas a 6leo,

19 MARITAIN, 1947, p. 120.
120 | hidem, p. 121.
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mais escuras, sombrias, furiosas) e consolidado um sentimento cristdo que sempre residira
subjacente. " Se Goya colocava sua revolta em relacdo & guerra em um momento em que ja
era possivel certa consciéncia do contetido de classe do conflito, em Rouault o depoimento é
de resignagéo, de desesperanca, tal a dimensdo da estupidez e da destruicdo — a posicéo do
artista ndo tem mais a forca da revolta de Goya, mas sim a perplexidade face a fata de
esperanca e a desumanizacdo da humanidade. Nesse sentido € pertinente, no contexto em que
surge 0 Miserere, observar a presenca de um forte sentimento cristdo no artista —
principalmente ao levarmos em conta a situagdo em que ele viveu na infancia, na periferia de

Paris (retratada, inclusive, no Miserere).

“Celud qul croil en met

fot-i€ ek | viveal”

Figura 2. Gravura n° 28 do Miserere de Roault (“ Aquele que crer em mim, mesmo morto, viverd').

O séeulo XX foi marcado por vérias formas de reacdo a guerra e ao sistema

capitalista. Desde manifestacBes sinceras de revolta e de fé narevolucéo em um formato ainda

121 MARITAIN, 1954.
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sujeito as formas de circulacdo da arte entre a burguesia (como € o caso de Rouault), até as
mais variadas experiéncias de uma arte participativa, viva na luta do povo, quando o contexto
socia e histérico especifico propicia essa possibilidade. Esse ultimo foi o caso, por exemplo,
de Hanns Eidler, que a vida toda transitou conscienciosa e criticamente entre as duas formas
de expressdo artistica. Outro exemplo foi Cornelius Cardew, na Inglaterra durante a Guerra
Fria, envolvendo-se com a causa irlandesa e difundindo o pensamento de Mao Tse-tung. Foi 0
caso, finamente, de Willy Corréa de Oliveira, afastando-se criticamente da muasica da
vanguarda (meio impensavel para uma musica participante, a ser utilizada em meio a classe
trabalhadora) e colocando a composicdo a servico do engajamento politico a partir do inicio
da década de 80.

E por volta desse momento que o compositor trava contato com outro Miserere, o de
Manoel Dias de Oliveira, peca que Willy Corréa analisa no ensaio biogréfico conjectural

122

dedicado aquele compositor=-. A profundidade espiritual da obra de Manoel Dias (composta

em “uma época em que 0 ouro ndo era mais abundante” %

) foi de tal forma contundente para
Willy Corréa que ele compde uma pega (Passos da Paix&o, para coro, de 1978) inteiramente
baseada sobre 0 Motete dos Passos de Manoel Dias. Na mesma pega, Willy Corréa cita um

momento extremamente dramético do Miserere daquele compositor.

122 OLIVEIRA, 1981.
122 TONI, 1985, p. 18.
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Figura 3. Recitativo do Miserere de Manoel Dias de Oliveira
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Um trecho do Motete dos Passos ainda surge como iluminagdo, um enclave do

n 124

século XVIII em meio a sua “autobiografia musical” *", o Concerto para piano e orquestra, de

"126 :omo o Concerto

1978, Willy Corréa descreve em sua primeira “Biografia Conjectural
simboliza um momento de ruptura, uma espécie de revelacdo que o levaria a abandonar seu
trabalho como compositor de vanguarda e a dedicar-se exclusivamente a uma musica de Iuta,
junto a classe trabalhadora.

Seu afastamento dessa atividade se deu quando o contexto geopolitico mundial
comeca a se metamorfosear, especialmente com a queda do bloco comunista. O novo
contexto, sem a hipolaridade de forcas a nivel mundial, introduz uma nova forma de guerra.
Uma guerra que, para alguns, ndo se situa no tempo — como se a morte fizesse parte da vida
cotidiana — e, para outros, € mais uma informagdo no bombardeio dos meios de comunicacdo
em massa. A posi¢ao do artista volta, quase um século depois, a rimar com aquela de Rouault
— resignacdo, desesperanca, manutencdo da consciéncia critica, enquanto se observam 0s
caminhos da desumanidade. “Aterrador ler poemas de Shelley (para ndo faar de antigas
cancdes camponesas egipcias de 3000 anos atrds) em que ele lamenta a opressdo e a
exploracdo. Sera assim que vao nos ler, ainda oprimidos e explorados, e perguntar: ja eratéo
ruim assm?’*#’.

Nesse momento o terrivel grito de misericérdia soa como nos tempos de Davi.

Tem misericordia de mim, 6 Deus, segundo a Tua benignidade; apaga as
minhas transgressdes, segundo a multiddo das Tuas misericordias.

Lava-me completamente da minha iniquidade, e purifica-me do meu pecado.
Porgque eu conhego as minhas transgressdes, e 0 meu pecado esta sempre
diante de mim.

[.]

Eis que em iniqguidade fui formado, e em pecado me concebeu minha méae.'®

124 OLIVEIRA, W.C. Caderno de Biografia, p. 22. In: , 1996a.

125 Em depoimento pessoal de abril de 2004, George Olivier Toni nos relatou: “O Concerto para piano [de Willy
Corréa] é a maior obra para piano e orquestra j& escrita no Brasil. E no meio dele surge o Motete dos Passos do
Manod Dias. O que aquilo tem aver com apeca? Tudo. Pois ndo ha obra de arte sem conflito.”

125 | idlem.

127 BRECHT, 2002, p. 41.

128 sllmos. Portugués. In: A Biblia Sagrada. Trad. Jodo Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade Biblica do Brasil,
1969, p. 631.
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A tragédia humana, as atrocidades de que 0 homem se mostra capaz, mais uma vez
voltam a tona, com toda forca. Uma mesma forca dramédtica, animada por um sentimento

similar em relacdo a humanidade, permeia as obras de Willy Corréa e Rouault.
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Figurab. t , do Miserere de Willy Corréade Oliveira

Permeiam as figuras de Rouault os temas religiosos e a critica socia — veiculada
pelo retrato das diferentes classes, a classe alta em figuras que beiram a insanidade, as classes
baixas em suas precarias condi¢des de vida. Mescla-se a tais retratos a meméria do pintor, de
origem humilde e de criagdo catdlica. De toda essa diversidade de temas draméticos o
Miserere de Rouault parece realizar uma sintese, veiculando-os com a mesma carga de
angustia e resignacao.

Disseram que Rouault € o pintor do pecado original. 1sso que é verdade com
relacdo a época sombria dos juizes, das meretrizes, dos bufdes, se torna
manifesto nos Cristos magnificos e terriveis que lembram, com uma forca
gue mal se pode suportar, que tomou sobre si todas as nossas iniquidades, e
gue Ihe demos em troca essa face desfigurada pelas lagrimas e pelo
sangue.[...] N&o basta que alguns sgam homens de oragdo para que
novamente a arte reconcilie a liberdade com a beleza das formas; paraisso é
preciso o peso de toda uma época...]

122 MARITAIN, 1947, p.123.
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No caso do Miserere de Willy Corréa, de forma ainda mais direta que em Rouault,
0s materiais musicais tém origem na memoéria pessoal do compositor, e sua forca de expressao
esta na carga dramatica com que sdo veiculados. Assim, 0s temas religiosos surgem na obra
de Willy Corréa com uma funcdo completamente diferente daquela que possuem na obra de
Rouault: sdo evocagOes diretas da infancia do compositor, sob a forma de hinos protestantes.
Além desses materiais encontramos melodias folcldricas, musica popular e a emulacéo de
sons da natureza.

A profunda identidade entre os dois trabalhos se encontra em sua resultante
seméantica. Como esclareceremos a0 comentar as pegas separadamente, o ciclo de Willy
Corréa trabalha com a idéia da morte, com a atmosfera trégica, com distorcdes de uma
realidade aparentemente harmoniosa’®. Esses temas sd0 colocados em contraposicdo ao
universo da infancia, em que a ingenuidade e a pureza de um espirito ainda ndo contaminado
sentem o medo do desconhecido (e do incompreensivel). Essa contraposicdo também pode ser
encontrada no Miserere de Rouault, em gravuras como il serait si doux d’aimer (“seria téo

bom amar”) ou Ce sera la derniére, petit pére! (“SeraaUltimavez, papai!”).

130 Essa definicdo nos aproxima da comparaggo feita pelo préprio Willy Corréa entre sua obra e a do artista
pléstico Enio Squeff. Em textos escritos para 0 CD Willy Corréa de Oliveira, o presente, Squeff comenta sua
amizade com o compositor, e Willy Corréa comenta a relagdo entre suas obras a partir de uma discusséo do
conceito de figuragdo na pintura e namdsica. No texto Para Cuba (escrito para uma exposicao de Enio Squeff),
0 compositor lembra de ter dito ao pintor que tinha a impressdo de que ele poderia se contentar com algumas
belas figuragdes, mas depois “se punha a estragar tudo”. “Quando o Enio Squeff estraga um quadro, é quando
um quadro se torna um Enio Squeff. Um Enio Squeff € um quadro em que a raiva esta pintada’ (OLIVEIRA,
W.C. Para Cuba. 2 f. Mimeografado).
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Figura 6.

A proximidade de propostas entre os dois trabalhos e a concentracdo das pecas
animaram um trabalho visual especial na concep¢do do manuscrito. Cada partitura do ciclo
possui um impacto visual a animar os significados do contelldo musical, @ maneira de uma
gravura. Esse impacto visual reforga, para o intérprete, a importancia de se conceber (e

transmitir devidamente) a condensacdo dessas pegas, “brevissimas e afiadas’, caracteristica

, do Miserere de Willy Corréade Oliveira.

sobre a qual nos debrucaremos mais especificamente no capitulo 3.2.
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Figura?. %" , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira

Para aém da condensacdo do contelido musical e da concepcdo visual, todas as
pecas trazem um comentério do compositor, sejam poucas palavras ou um conto completo
(bastante condensado). Essas palavras transitam entre instruces de execugdo e comentarios
sobre a origem das idéias, mantendo sempre uma intencdo clara de que uma interpretacdo
dessa obra deveria levar em conta uma preocupacdo seméantica. Tal intencdo é ainda
reforcada, diretamente, em uma observacéo ao “Prefacio” da partitura:

Diante de ouvintes lela em voz ata o texto introdutério antes da
interpretacdo dos Misereres. Leia também as legendas correspondentes antes
da execucdo de cada das pecinhas. Se se tratar de um recital publico, os
textos podem constar do programa impresso [...] A ordenacdo da sequéncia
das pecas para cada apresentaczo é decidida pelo intérprete ™

N&o por acaso Rouault também inscrevera uma legenda manuscrita para cada uma
das gravuras do Miserere. Essa preocupagao semantica, essencial para a compreensdo da obra

de Willy Corréa, parece ter impregnado o processo de criagdo™.

131 OLIVEIRA, W.C. Prefécio. In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
132 O compositor nos declarou pessoal mente essa preocupacdo, na 0casi&o em que Nos trouxe as primeiras pegas
desse ciclo paraumalleitura a primeira vista. Segundo ele, na composicdo da obra, aidéia de cada Miserere tinha



Acreditamos que, nessa obra, um processo peculiar de composicdo deu origem a
obras de uma condensagd e de um poder semantico impar. E essa afirmativa que

procuraremos fundamentar nos capitul 0s seguintes.

3.2. Brevissimas e afiadas

Em principio, a compreensdo do problema da condensagdo na misica erudita pode
ser especiadmente enriquecida pela analogia com um outro campo artistico em que a
condensacdo é dado fundamental: é o caso particular da poesia. Ezra Pound pensa a poesia
como aforma mais concentrada de expressao verbal.

‘Great literature is simply language charged with meaning to the utmost
possible degree.’

Dichten = condensare.

[...]

Basil Bunting, fumbling about with a German-Italian dictionary, found that
this idea of poetry as concentration is as old ailmost as the German language.
‘Dichten’ is the German verb corresponding to the noun ‘ Dichtung’ meaning
poetry, and the lexico-grapher has rendered it by the italian verb meaning ‘to

condense’ .=

Segundo Pound, uma das maneiras de carregar as palavras de significado é a
“melopéia’, em que sdo impregnadas de informacdo sonora. “There are three kinds of
melopoeia, that is, verse made to sing; to chant or intone; and to speak. The older one gets the

more one believes in the first.” 3

sido registrada da maneira a mais préxima possivel do primeiro estado em que se apresentara na imaginacéo do
autor. Um minimo de trabalho, de lapidacdo, quando necessario, poderia intervir, se ndo traisse a esséncia do
vislumbre original. Uma das pegas, inclusive, teria sido sonhada, e apenas anctada de memaria ao acordar. Jano
prefacio ao ciclo de pegas para piano Recife, infancia: espelhos... Willy Corréa sugeria esta prética: “eu ndo
ueria, de maneiraalguma, ‘trabalh&las’ em demasia eram momentos fundamentais suficientes’.

13 POUND, 1960, p. 36-37. “Grande literatura é simplesmente linguagem carregada de significado até o
méximo grau possivel. Dichten = condensare. [...] Basil Bunting, folheando um dicionério aeméo-italiano,
descobriu que essa idéia da poesia como concentracdo € pelo menos téo antiga quanto a lingua alema. * Dichten’
€ o0 verbo alemdo correspondente ao substantivo ‘Dichtung’, que quer dizer poesia, e o lexicografo o traduziu
pelo verbo italiano correspondente a ‘ condensar’.” (Devido a particularidade da escrita de Ezra Pound, optamos
por manter as citagdes de seus textos no origina em inglés, oferecendo em seguida uma traducéo livre em
portugués).

3% |bidem, p. 61. “Existem trés formas de melopéia, ou seja, versos feitos para serem cantados, entoados ou
falados. Quanto mais velhos ficamos, mais acreditamos na primeira’.
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Tratando da poesia inglesa, Pound afirma: “The great lyric age lasted while
Campion made his own music, while Lawes set Waller’'s verses, while verses, if not actually
sung or set to music, were at least made with the intention of going to music.”*®

A relacdo entre poesia e musica proposta por Pound em meio a uma reflex&o sobre a
esséncia da criagdo poética pode trazer uma luz para a andlise musical. O Miserere de Willy
Corréa de Oliveira se caracteriza, em parte, pelo alto grau de concentragdo com que séo
veiculadas as idéias musicais. N&o parece proceder, no entanto, uma simples inversdo de
fatores da proposicéo de Pound, o que de fato ndo situaria o problema sobre seus proprios pés.
A concentragdo com que a poesia poderia contaminar a linguagem musical ndo se apresenta
como um dado primordia na histéria dessa linguagem, como ocorre na direcdo inversa da
equacdo. E exatamente como um caso particular, especialissimo, que ocorre exatamente essa
contaminagdo — e € o préprio Willy Corréa que nos aponta como se deu seu contato com a
obra, 0 que deu origem, em Ultima instancia, a composi¢des como o Miserere.

Schumann passou a me interessar como assunto quando tomei consciéncia
de que a brevidade da forma condensada era mais decisiva de que a prética
das miniaturas legadas especialmente pela decrepitude do tonalismo no
século XIX. Me inquietava a distingéo entre brevidade e condensacdo. Numa
extremidade se encontra o pouco aento, na outra a plenitude do ar. Uma
peca breve é fruto da exiglidade do materiad musical e da auséncia de
desenvolvimento, enquanto o que se da na condensacdo € a densidade alta de
uma idéia extremamente desenvolvida, sintetizada no mais minimo espaco
de tempo possivel. As pecas de Schumann se avultam dentro desta Ultima
categoria.™®

135 |bidem, p. 60-61. “A grande era lirica durou enquanto Campion componha suas proprias musicas, enquanto
Lawes compunha para os versos de Waller, enquanto os versos, se ndo eram de fato cantados ou musicados,
eram pelo menos feitos com aintengéo de se tornarem musica’.

3¢ OLIVEIRA, W.C. Caderno de Biografia, p. 16-17. In: , 1996a. Muitos autores, como Rosen (1998),
relacionam a brevidade das pecas de Schumann com a estética do fragmento na literatura romantica, prestigiada
a ponto de “ser responsavel pela popularidade dos ciclos de miniaturas musicais no inicio do século XIX, mas
permaneceu para Chopin e Schumann explorar as totais possibilidades da miniatura’ (ROSEN, 1998, p. 82). Em
nossa opinido, o caso de Schumann é de tal modo particular entre os compositores de miniaturas que ndo deveria
ser visumbrado sob as mesmas premissas. Seu contato profundo com a poesia nos remete a reflexao de
Bachelard: “Toda poesia € comego. Propomos designar essas imagens-frases, ricas de uma vontade de
expressies novas, pelo nome de sentencas poéticas. O nome de fragmentos, utilizado pelo fragmentistas,
prejudica-os. Nada é partido numa imagem que encontra forca em sua condensacéo” (BACHELARD, 1989, p.
75).
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Poderiamos tentar compreender a solugdo schumanniana a partir da feliz conjuncéo
da composi¢cdo de cangdes com a expressdo em formas instrumentais breves, como se se
tratasse de um novo vislumbre das transcric¢des instrumentais de pecas vocais da Renascenca.
O problema aqui, no entanto, é de outra natureza, e o préprio Schumann nos gjuda a pensa-|o:
“N&o desdenhe da forma breve. Uma certa base ampla, um desenvolvimento solto e concluséo
podem ser o ornamento de muitos trabalhos. Mas h& poetas singulares que sabem como
expressar em minutos o que para outros requer horas.” %’

Uma interpretacdo mais ampla, distanciada, desse problema, nos é dada por Willy

Corréade Oliveira

A intimidade de Schumann com a poesia ndo era menos profunda de que a
relacéo com a musica. Em torno dos dezoito anos ele ndo sabia ao certo se
seria masico ou poeta. Decidiu-se depois pela misica, mas como um poeta
incorrigivel. Nao s seus textos literarios mas a propria musica do autor de
“Fala o Poeta’ revelam a fala de um poeta. Da maneira a mais escancarada.
A musica de Schumann, ou melhor a poética de Schumann deu-se por forga
de contégio intersemiotico.*®

137 SCHUMANN, 1969, p. 73.
138 OLIVEIRA, op. cit., p. 17.
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Figura 8. Robert Schumann, Der Dichter spricht (Kinderszenen op.15, n° 13).
Mais adiante, quando Willy Corréa comenta as conseqiiéncias dessa reflexdo para

sua propria criagdo, o problema é descrito de forma mais aprofundada, e comegamos a

vislumbrar suas solugdes musicais especificas nas obras de Schumann.

N&o poderia nunca mais deixar de escolher cada nota, um acorde, que néo
fosse como o poeta, que tem 0 dom da paavra justa, daquela que ndo pode
ser nenhuma outra. A arte da condensagdo: uma arte concreta como a poesia.
Mas urge distinguir um telegrama de um poema. Um é condensado, o outro é
sO breve — reduzido. Quem escreveu “Fala o Poeta’ falava como poeta:
vejam, por exemplo, a primeira peca do “Papillons’, e verifiquem como foi
possivel contar uma estéria assim grande em apenas 16 compassos. O
principio da ndo-repeticao, a concentracdo (sem 0 mais minimo atropelo): de
melodias acompanhadas, de contrapontos, do uso de pedal, articulagcdes e
modos de ataques, informacfes no campo de tessitura, intensidades. E na
peca“Fala o Poeta’ naqua se resumem o coral luterano, a escrita de acordes
guebrados, o recitativo (que adude ao “Aufschwung” do op.12..), e
imitagdes. E mansamente, inclusive a repeticdo ipsis litteris do coral. Isto é
conhecer no intimo que a fala do poeta ndo € prosa, € poesia. Mas 0 suméario
da poética de Schumann pode estar contida na seqiiéncia que coloca lado a
lado “Coquette” e “Réplique’ do Carnaval op.9, como sb o poeta falaria de
uma exata e indispensavel contigliidade. E se a gente ainda sublinha que
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tudo o que ele escreveu estava por um fio: oscilando, hesitando entre
Florestan e Eusebius... **
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Figura 9. Robert Schumann, pecan® 1 de Papillons, op. 2
Comparando esse trecho com trechos dos apontamentos de Ezra Pound sobre a
criacdo poética, podemos perceber a agudeza de percepcado do compositor, tal 0 acance dessa
idéia-forca — sentimo-nos convidados a uma re-escuta, consciente, das obras de Schumann e
Willy Corréa sob esse viés. Como se as recomendacdes de Ezra Pound para a andise da
poesia fossem utilizadas como modelo para a composi¢ado musical:

1. [...] see how many and what useless words have been used — how many
words that convey nothing new.

2. How many words that obscure the meaning.

3. How many words out of their usual place, and whether this alteration
makes the statement in any way more interesting or more energetic.

4. Whether a sentence is ambiguous; whether it really means more than one
thing or more than the writer intended; whether it can be so read as to mean
something different.

5. Whether there is something clear on paper, but ambiguous if spoken
aoud.*®

Encontramos diversos exemplos dessa prética entre as obras de Willy Corréa de

Oliveira (em especial a partir de meados da década de 1980), merecendo especia atencao

39 | bidem, p. 17-18.

140 POUND, op. cit., p. 64-65. “1. [...] veja quantas e quais palavras intteis foram uilizadas — quantas palavras
ndo veiculam nada de novo. 2. Quantas palavras obscurecem o sentido. 3. Quantas palavras fora de sua aplicacdo
usual, e se essa alteracdo, de alguma forma, torna a afirmagdo mais interessante ou mais enérgica. 4. Se uma
sentenca é ambigua; se ela realmente quer dizer mais de uma coisa, ou mais do que o escritor pretendia; se ela
pode ser lida significando algo diferente. 5. Se ha algo claro no papel, mas ambiguo quando dito em voz ata.”
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Recife, infancia: espelhos... (ciclo de 16 pegas para piano), Caderno de Desenho (ciclo de 15
pecas para piano) e Sete pequeninas pegas para piano.

Composta em 1989, Recife, infancia: espelhos... abre uma nova fase da obra do
compositor. E posterior a dois ciclos menores para piano, Nove pecas faceis (1987) e Sete ou
Oito pecas mais faceis (1986-87), que ja sugerem a mesma idéia, baseados em cancdes
infantis. No prefacio a Recife, infancia: espelhos..., Willy Corréa declara a intencdo de
trabalhar com as musicas aprendidas na infancia. Temas muitas vezes desvirtuados pelos
compositores nacionalistas brasileiros sdo aqui veiculados com a ssimplicidade e a forca da
cristalizacdo da meméria dessas melodias. Acima de qualquer outra referéncia, paira sobre
essas pegas a sombra de Béla Bartok.

Ainda no Prefacio a Recife, infancia: espelhos..., Willy Corréa (como um
compositor h& pouco ainda identificado com o universo da vanguarda), na tangente entre a
sinceridade e aironia, pede “desculpas pela brevidade de algumas pecas’. Quando ele procura
definir a condensag&o no ciclo, mais uma vez vemos uma analogia com a literatura:

Pode ser que sgja pela intensidade da revelagcéo que cada cancéo carrega, que
ela possa ser clara em plena brevidade. Muito me apoiel nos contos de Isaac

Babel e nas estrofes curtas do texto “Infancia em Berlin por volta de 1900”
de Walter Benjamin.**

Em outro ciclo de obras condensadas, o Caderno de Desenho (composto em 1993 e
recentemente acrescido de uma peca, composta dez anos depois), a propostainicia € bastante
distinta, mas o problema musical resultante se encontra na mesma clave do ciclo anterior.
Trata-se, aqui, de desenhos — musicais — feitos de meméria, no caderno do artista, bastante
variados — desde composicbes abstratas e desenhos geométricos a nitidas figuracOes.

Encontramos, assim, tratados com a mesma imaginacdo, séries, fragmentos de obras do

141 OLIVEIRA, W.C. Prefécio. In: , 1989. Afirmando a proximidade das propostas entre esse ciclo e 0
ciclo estudado neste trabalho, a primeira peca de Recife, infancia: espelhos... também integra o Miserere, como

=

, € duas melodias daquele ciclo (as presentes na peca de n° 5 e ha de n° 13) so retrabahadas de forma

distinta neste Gltimo, em 6 e * . Sobre esse assunto vejam-se ositens 4.2.6, 4.2.10 e 4.2.11.
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classicismo e do romantismo, meditacfes lentas sobre acordes alternados, cangdes populares,
um hino protestante. A unidade de um conjunto construido a partir de materiais téo
heterogéneos reside justamente na condensacéo com que sao veiculados.

O desenho é rgpido como o instantaneo de uma polaroid. Mas pode ser uma
revelacdo que somente as linhas e os pontos sobre o papel cheguem a
transmitir. E neste estado que ele deixa de ser meio de contacto com 0s
temas para ser uma arte suprema, tdo consumada e concisa quanto uma luz
em sua vel ocidade. *

A terceira obra que evocamos, Sete pequeninas pegas para piano, foi composta em
1994, revisada no ano seguinte e publicada em 1996. Essa obra antecipa a idéia de algumas
pecas do Miserere, uma vez que se baseia sobre musicas de igreja protestante, veiculando-as
como pegas musicais concentradas. No caso especifico das Sete pegqueninas pegas para piano,
as melodias “foram na origem pequenos canticos norte-americanos que, traduzidos, os
protestantes utilizam para a doutrinagdo das criancas menores’. No mesmo texto, Willy
Corréa mais uma vez reitera a natureza dessa proposta musical: “Peco que aceitem estas sete
mindsculas pegas como desmaiadas, fadadas ilustragdes. Talvez, no méximo, como gravuras
dahistériadainfancia[..]."**

Nesse caso, a relacdo com as artes plasticas foi trazida apds a composicao,
provavelmente por ensgo da edicdo, que contrapde com muita felicidade as partituras com
gravuras de Franta Richter para O Patinho Feio.

Mais recentemente (apds a composicao do Miserere), o talento improvisatério e o
apurado ouvido do primeiro neto do compositor, em seus anos iniciais de vida, iluminaram a

concepcdo de dois ciclos de obras para piano: L'art d étre grand-pere, volumes 1 e 2

(compostos em 2005). Aqui circulam pegas de um grau muito agudo de condensacéo,

142 OLIVEIRA, W.C. Prefécio. In: . Caderno de Desenho. Mimeografado. Partitura. Piano. Também o
Caderno de Desenho tem uma pega em comum com o Miserere, Circulos Mégicos |1, que nesse ciclo reaparece

como © .Vgaseoitem 4.2.2.
143 | dem. Apresentagéo. In: , 1997.
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variando de melodias que fizeram parte da vida familiar até a concepcéo das mais puras
abstractes — de uma forma que o pianista dé conta aos quatro anos de idade.

A evocacdo de Willy Corréa as declaragbes de Schumann sobre a condensacdo
levanta ainda o problema da eficiéncia comunicativa de uma formatéo particular de expressao
artistica:

A interpretacdo e recepcdo de tais composicOes concentradas, todavia, sdo
matérias exigentes para 0 executante e para 0 ouvinte, € demandam um
esforco especia e hora e tempo favoraveis. A grande e bela forma pode ser

desfrutada em qualquer tempo, mas a profundidade de significado nédo é
comunicavel a qualquer momento.**

Ezra Pound, por sua vez, escreveria: “The reader will often misudge a condensed

writer by trying to read him too fast.”**°

Particularmente interessante € a comparacdo dos trechos de Schumann citados por
Willy Corréa com trechos de um outro texto, bastante conhecido, sobre um ciclo de obras
condensadas de outro compositor:

While the brevity of these pieces is their eloquent advocate, such brevity
stands equally in need for advocacy. Think what self-deniad it takes to cut a
long story so short. A glance can always be spun out into a poem, a sigh into
a novel. But to convey a novel through a single gesture, or felicity by a
single catch of the bresath: such concentration exists only when emotional
self-indulgence is correspondingly absent. [...]

Does the performer now know how he is to play these pieces — the listener,
how heis to take them?'*

Note-se a mesma preocupacdo quanto a compreensdo das pecas (tanto pelo
intérprete como pelo ouvinte), a mesmo tempo em que a analogia com a literatura € colocada
de outra forma. Quase um século ap6s as obras de Schumann, vemos em Webern solucdes em

gue a auséncia das relacfes de forca do tonalismo (ja praticamente esquecidas pelo desuso)

% SCHUMANN, op. cit., p.73.

15 POUND, op. cit., p.70. “O leitor muitas vezes julgard mal um escritor condensado por tentar 1&1o répido
demais.”

% SCHOENBERG, A. Anton Webern: Foreword to his Six Bagatelles for String quartet, op. 9. In: STEIN,
1984, p. 483-484. “ Se a brevidade dessas pegas € uma el ogliente defesa para elas, essa mesma brevidade precisa
ser defendida. Pense na abnegagdo necesséria para encurtar tanto uma estéria longa. Sempre se pode desfiar um
olhar em um poema, um suspiro em um romance. Mas veicular um romance através de um sO gesto, ou a
felicidade através de uma s6 tomada de ar: tal concentracdo so existe quando ndo ha auto-indulgéncia emocional.
[...] Saberd o intérprete como executar essas pegas — 0 ouvinte, como recebé-las?’
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leva a expressdes ainda mais concentradas, a um tal ponto que um poema, em comparagao,
seria uma forma de expressdo de extensos desenvolvimentos. Trata-se aqui de um gesto
apenas, de um suspiro. Nao € leviana a preocupacao de Schoenberg quanto a compreensao de
tais figuras como discursos articulados. Especiamente quando nos damos conta —
observando, com o devido distanciamento — do isolamento desta iniciativa, de seu caréater
pontual em relacdo a seu tempo.

Henri Pousseur, no artigo “D’une incontournable actualité¢’, aponta alguns
elementos fundamentais na evolucdo da obra de Webern. Propde que a concentracéo surge
como uma forte tendéncia desde a Passacaglia op.1, a distingui-la da tradicdo romantica a
qgual ela alude. Essa concentracdo atingiria limites impensaveis nas obras opus 9, 10 e 11,
chegando ao perigo de “retorno ao nada’, como coloca Pousseur.*’ Mesmo as mais breves
entre essas obras sd0 concebidas como formas que nascem de pequenas figuras (como
principios unificadores), em variagdes, em teias contrapontisticas, articulando o material
musical por todo o campo de tessitura, concentrando de tal forma as informagdes musicais
gue eas ganharam (em suas obras) a alcunha de “pontos’. Dados isolados de atura, timbre,
intensidade, duragdo, a animar uma sintaxe-constel acéo.

Nas obras que se seguem a esse grupo, Pousseur chama a atencdo para o esforco do
compositor em desenvolver essa tendéncia, a “reconquistar a duragdo, o poder de um discurso
articulado e prolongado” .*®

A forca da proposta de organizacdo estrutural de Webern aliada ao esforco em
construir discursos prolongados seduziu especialmente alguns compositores da geracdo de
Henri Pousseur (inclusive ele proprio), levando-os mesmo a ilusdo de que as buscas desse

grupo (a vanguarda das décadas de 50 e 60) possuiam “uma grande unidade em seu relativo

147 POUSSEUR, 1997, p. 159.
148 | bidem.
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paralelismo e tendiam para um mesmo fim”*°

— ilusdo desfeita e reconhecida ap6s algum
tempo, como aponta Pousseur no artigo “Webern et nous”**°.

Podemos perceber, apés uma apreciacdo geral, que a concentragdo buscada por
Webern ndo fazia parte das propostas fundamentais desse grupo. Assim, uma ponte entre as
obras condensadas de Webern e de Willy Corréa ndo pode ser solidamente apontada, como
poderia sugerir o contato intimo estabelecido pelo Ultimo com os compositores da vanguarda
(nos cursos de Darmstadt) por volta de 1960 — e seu decorrente estudo minucioso da obra
daguele compositor.

Comparando as obras condensadas de Webern e Schumann, percebemos que as do
primeiro levam as Ultimas conseqiiéncias a desintegracdo do sistema tonal — processo que se
encontrava ainda em seus primeiros passos na época de Schumann: ele ainda operava a partir
de dados fundamentais do tonalismo, tanto do ponto de vista do material musical quanto no
plano semantico. Ja Webern opera uma atomizacdo radical desses elementos, o que multiplica
as possibilidades de manipulagéo das relacOes estruturais entre os materiais, por um lado,
enquanto reduz o escopo das possibilidades de resultantes semanticas, por outro.**

Em nossa opinido, a operacdo com uma vasta gama de possibilidades seméanticas é
uma das propostas fundamentais do Miserere (e, poderiamos generalizar, da obra de Willy
Corréa em gerd). Portanto, nada mais natural do que esse ciclo se Situar mais préximo as
invencdes do Schumann de que as de Webern.*>

H4, nesse contexto, uma questdo essencia para um compositor como Willy Corréa:

como redlizar uma operagdo semantica na mesma clave das obras de Schumann sem a

14 POUSSEUR, 1997, p. 165.

150 | neluido em Pousseur (1997).

31 Hanns Eidler, discipulo de Schoenberg, j& apontava para uma possivel leitura das resultantes semanticas da
obra de seu professor, comentando os dramas Die Glickliche Hand op. 18 e Erwartung op. 17 em seu texto
Basic social questions of modern music: “O nervosismo, a histeria, o panico e o desespero de Schoenberg estéo
expressos ao extremo. Poderiamos quase dizer que o trago caracteristico da musica de Schoenberg € o medo”.
(GRABS, 1978, p. 161) Veja-se ainda o comentério de Pousseur sobre a 0posi¢do entre a misica de vanguarda e
uma vasta gama de operagdes semanticas no capitulo 2.3.

152 E nesse sentido que compreendemos a énfase de Willy Corréa sobre pegas breves e condensadas ndo nas
décadas de 1960 e 70, mas nas Ultimas duas décadas, afastadas do referencial da vanguarda.
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proximidade do tonalismo — ou de outra linguagem viva, carregada portanto de significados
convencionais? A resposta a essa pergunta ja pode ser deduzida de nosso comentario sobre a
metalinguagem em sua obra, mas no Miserere temos ainda o recurso a um procedimento em

especia ainda ndo comentado, que da uma forca especial ao ciclo: o ideograma.

3.3. Nadirecéo tangencial

A evocacdo do ideograma chinés e da poesia nessa lingua como uma ferramenta a
contribuir para o estudo e a criagdo poética em uma lingua ocidental teve como pioneiro o
americano Ernest Fenollosa, que viveu por algum tempo no Japdo, estudou a lingua e a arte
desse pais e da China, e deixou incompleto o ensaio “The chinese written character as a
medium for poetry”. A vilva do autor entregou 0 ensaio a Ezra Pound, que o publicou em
1919, acrescido de uma breve introducéo e de comentarios de sua autoria.

Um estudo numa linha de pensamento similar, porém surgido sem o conhecimento
daquele, foi o estudo “O principio cinematogréfico e o ideograma’, do soviético Sergei
Eisenstein. Esses e outros ensaios, precedidos de um histérico dessas idéias e de sua
influéncia, ao lado de um estudo sobre sua pertinéncia no estudo da poesia, mais de meio
século depois, pode ser encontrada em |deograma: Logica, Poesia, Linguagem, organizado
por Haroldo de Campos (1977).

Uma breve introducdo aidéa basica dessa linha de pensamento pode ser encontrada,
de forma bastante direta e concentrada, numa formulagdo de Fenollosa: “duas coisas que se
somam n&o produzem uma terceira, mas sugerem uma relacdo fundamental entre elas’.™>
Essa definicdo distingue claramente o ideograma das diversas formas possiveis de

justaposicdo de informagdes distintas, que sugeririam a percepcdo de uma so idéia.

153 FENOLLOSA, Emnest. Os caracteres da poesia chinesa como insrumento paraapoesia. In: CAMPOS, 1977, p. 124.
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A evocacao do ideograma chinés se deveria ao fato desses caracteres terem origem
em pictogramas, que eram associados a palavras fundamentais da vida cotidiana. Umaimensa
parcela dos vocabul os chineses teria sido gerada pela combinagdo desses pictogramas. Ja na
poesia chinesa, 0 poeta exploraria “as possibilidades que Ihe oferecem os ideogramas, seu
poder visual evocativo e seus mltiplos niveis semanticos’.™>*

A contribuicdo fundamental do principio do ideograma para a arte do século XX foi
o vislumbre de novas possibilidades de relagbes estruturais entre os elementos do discurso —
de novas categorias sintaticas —, em planos distintos daguele em que regularmente opera a
sintaxe de cada linguagem artistica em particular'®. Para a poesia, 0 interesse despertado pelo
ensaio de Fenollosa em Pound e posteriormente nos poetas concretos brasileiros se justifica
pelo quanto o estudo da escrita chinesa (e da poesia nessa lingua) trazia uma luz especial para
a compreensdo da esséncia da linguagem da poesia e para uma definicdo de sua sintaxe
especifica, propondo uma clara distingdo entre ela e a sintaxe da linguagem verbal — distingao
da maior importancia, uma vez que estas linguagens compartilham um repertério basico de
signos. (CAMPOS, 1977).

Uma possivel analogia entre a contribuicdo do ideograma para a criagcdo poética e
umainterferéncia similar na criagdo musical foi vislumbrada por Willy Corréa de Oliveira, ao
que tudo indica, a partir de seu contato com os poetas concretos™°. Uma primeira paridade
entre essas idéias poderia ser situada na compreensdo da esséncia da sintaxe musical, que
opera com a relagcdo entre materiais musicais distintos no tempo. Ta noc¢do, contudo, é
amplamente difundida no estudo da misica erudita, particularmente em funcdo da presenca

usua de temas contrastantes na exposicao da sonata classica. O que o principio ideogramico

1% CHENG, Francois, apud Haroldo de Campos, op.cit.

155 O cinema seria um caso & parte nessa discussio, talvez devido ao momento histdrico de seu nascimento — o
principio do ideograma é desde o inicio um elemento essencial da linguagem cinematogréfica, como aponta
Eisenstein em seu ensaio (Cf. supra).

1% O livro de Haroldo de Campos sobre o tema data de 1977, momento em que Willy Corréa ja redizara
diversas experiéncias com ideogramas musicais. A primeira referéncia explicita de um membro do grupo ao
problema, no entanto, data de 1955, quando Augusto de Campos publica o artigo “Poema, Ideograma’ —
republicado em 1991 (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1991, p.181-186).
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trouxe a Willy Corréa, em especial, foi uma contribuicdo importantissima no estudo que o
compositor levava a cabo da obra de Gustav Mahler™. Esse compositor propde um
procedimento sintatico pouco usual, combinando materiais musicais carregados de
significado. Ultrapassa-se, assim, a no¢do de polifonia: retornando a formulagdo de Fenollosa,
0s materiais combinados por Mahler ndo se fundem em uma Unica textura, mas “ sugerem uma

relagdo fundamental entre eles”.
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Figura 10. Gustav Mahler, Sinfonia n° 6, 1° movimento, compassos 29 e 30",

O que distingue o ideograma musical, expressdo evocada para a definicdo de um
procedimento particular da obra de Mahler, da veiculagdo ssimulténea de materiais musicais
distintos € a carga de significado que cada um deles traz consigo, em uma obra
metalinglistica como a desse compositor. O ideograma musical seria, portanto, um caso
especial da metalinguagem. Mahler opera com a relagdo entre os significados. “[...] e nesse
ponto preciso, uma curva envolve as relacdes que se estabelecem através das justaposicoes
das sobreposicdes. polifonia de polifonias. Simultaneamente, polifonias seménticas e

sintéticas.” **°

137 v gja-se Oliveira (1976b).

158 Nesse trecho, por exemplo, Mahler superpde uma linha proveniente do Manfredo de Schumann (ligeiramente
aterada) a um motivo dos trombones no Concerto n° 1 para piano de Liszt (duas primeiras linhas), mantendo
como pano de fundo um insistente ritmo de marcha nos violoncel os e contrabaixos.

% OLIVEIRA, W.C. Caderno de Biografia, p. 19. In: , 1996a.
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Figura 11. Willy Corréa de Oliveira, Sursum Corda (1977), paginas 1 e

3.4. Rondo — Collage
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N&o ha limite, hoje, para 0 egoismo, a egolatria, o ridiculo. A perversdo de
tantos exibicionismos passa, praticamente, desapercebida. Imbuidos de
competitividade (como se se tratasse da Unica forca capaz de por em
movimento o “progresso” humano), e inspirados pelo poder vivificante do
dinheiro (o transformador e modificador de todas as coisas) temos logrado o

abafamento da ansia e caréncia do sentimento de solidariedade.

161

Sobre a ténue linha divisdria entre a mulsica aeatéria e o teatro musical,

proliferavam as mais diversas experiéncias nos circul os dedicados a misica contemporéanea na

Europa no inicio da década de 1960. Em sua segunda “Biografia Conjectural”, Willy Corréa

narra a seguinte obra:

Pouco antes do inicio da performance, a piscina é iluminada e, do conjunto
de alto-falantes armados em seu redor, € difundida a musica eletroacistica

180 Como introducdo desta pega, ouvimos a superposicao (em fase) de duas marchas flnebres, distantes (como
nos originais) de meio-tom entre si: uma, em d6 menor, provinda da Snfonia n° 3 (2° movimento) de Beethoven,
e outra, em dé# menor, provinda da Snfonia n° 5 (1° movimento) de Mahler.

181 OLIVEIRA, W.C. Caderno do Principio e do Fim, p. 39. In:

1996a.
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previamente registrada em fita magnética. [...] As 12 mocas vém em direcéo
a piscinag, nuas, e trazendo seus instrumentos, com excecdo da vibrafonista:
gue apenas carrega as baquetas de metal. SO principiam a tocar apds o
mergulho, e durante o tempo que permanecerem sob a superficie da agua. A
cada instrumento estava conectado um microfone de contato que é captado
pela mesa de mixagem programada para transforméa-lo. As transformagdes
de sons (incluindo as songs das 3 cantoras) séo mesclados al eatoriamente e
sobrepostos a fita magnética ja em difusdo. As cantoras tém seus respectivos
microfones presos aos dentes por préteses. Quando a Ultima das doze mogas
emergir, a peca é dada por encerrada.'®

Nessa época Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes véo a Darmstadt em busca
da orientacdo dos expoentes da vanguarda. O contato com Boulez, Berio, Pousseur, Nono e
Stockhausen foi determinante para a obra de ambos — ndo obstante, a muasica aleatéria e 0
teatro musical que se afirmavam com toda for¢ca no momento em que eles chegam a Europa
também marcariam suas obras.

Os musicos — incluindo o regente — entram no palco (pouco a pouco) e
comegcam a tocar os instrumentos (partindo de um para outro, sem uma
direcdo tangivel). Cada misico executa um repertério do que vier a sua
memoria: desde citacbes do repertério classico até ritmos de musica
folclérica e popular. A cantora canta (bocca chiusa): fragmentos de
melodias, significativos para eventos memoraveis de sua vida.'™®

Essa marca parece ter sido mais profunda e duradoura para a obra de Gilberto
Mendes, especialmente no que diz respeito ao teatro musical. Em Willy Corréa a marca de
Pousseur parece ter sido a mais forte. Entendemos que na esséncia dela esta a vocacéo
semantica da musica de Pousseur na sua relagdo com a musica do passado. Assim, mesmo em
seus primeiros happenings ainda conservados como obras completas, fica clara uma intencéo
semantica de Willy Corréa, jamais se enveredando apenas pelo absurdo ou pelo nonsense — e
jamais abandonando uma construgdo musical de base.

Apébs algumas experiéncias com happenings na década de 1960, Willy Corréa se
voltaria para uma preocupacdo estrutural na constru¢do do discurso musical — a musica
aleatdria e o teatro musical seriam, eventualmente, incorporados em secles isoladas de suas

obras. E o caso, por exemplo, de Cicatristeza para voz feminina, Gesang des Abends para

192 OLIVEIRA, W.C. Biografia Conjectural I1, p. 9. In: , Caderno de Biografia. In: , 1996a
193 | dem, 1977a
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flauta, Phantasiestiick |11 para seis intrumentos (compostas, as trés, em 1973), La Flamme
d’une Chandelle para sete instrumentos (1976), Memos para soprano e percusséo (1977) e
Solitude para trompete (2001). Chama a atencdo, ainda, a ocorréncia de representacoes
orgasticas na peca para coro Life: Madrigal (1971) e na cangdo Em teu crespo jardim (2001),
e uma relacdo que beira o fetichismo em Noturno em torno de uma deusa nua, cComposto em
2002 (se tomarmos 0 piano como personagem com o qual o pianistainterage).

Um texto da época exprime a posi¢céo do compositor em relacdo a delegacdo a um
segundo plano das préticas aleatdrias no discurso musical:

A verdade estrutura [...] move-se pela consisténcia dos relacionamentos
entre elementos (factuais) que compdem os discursos. [...]
Nessas consideracfes estamos excluindo o jogo estrutural: o conhecimento e
a possibilidade de manipulaco de operacbes — quando ndo se ultrapassa —
guando se apresenta em s mesmo, 0 que poderiamos chamar de “exercicio
de linguagem”. Neste sentido 0 jogo estrutural ndo ultrapassa 0 dominio das
regras (das formulas), embora esteja incluido numa categoria sintética. (Mas
nao é do sentido dessa sintaxe que a linguagem musical se nutre). [...] O jogo
estrutural manifesta no maximo uma capacidade imaginativa atada a
mimesis; a verdade estrutural é o testemunho da capacidade criativa...]"*.
Daquel es happenings (que aparentemente foram produzidos em grande nimero) nos
restaram duas partituras: Divertimento, de 1960, e Ouviver a Musica, de 1965. S0 obras de
uma vocagao sarcastica, direcionadas criticamente a0 meio musical brasileiro. Nesse sentido,
ndo chegam a extrapolar uma proposta de provocacdo das classes média e alta, freqlientadoras
de concertos — 0 que nos chama a atencao nNessas pegas, por outro Viés, € o quanto elas ja
antecipam préticas composicionais que Willy Corréa levara a cabo freglientemente em anos
posteriores (em especial o trabalho com as citagdes).
Em Divertimento, para grande orquestra, narrador, locutora de comerciaisde TV e
“banda de yé-yé (a piacere)”, o Unico movimento com uma partitura musical convencional é

o primeiro, denominado Snfonia: Sgnos. Trata-se de uma primeira experiéncia com colagens

de citagdes musicais, sob ainfluéncia da épera Votre Faust de Henri Pousseur. A pecgatransita

164 | dem, 1978b.
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entre trechos de obras orquestrais do barroco ao século XX. A fina sintaxe que entretece essas
citagcOes chega a constituir nessa peca um dos primeiros ideogramas musicais na obra de
Willy Corréa: a superposi¢céo de um trecho da Mazurca op.30 n° 2 de Chopin (em que se
repete obstinadamente um mesmo motivo) e um trecho de mesma duracéo de Webern (a Peca

para orquestra op.10 n° 4, completa).
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Figura 12. Snfonia: Sgnos, compassos 145 a 148

Ja em Ouviver a MUsica, “projeto para improvisagdo em seis partes para piano e
orquestra de camara’, a alternancia entre trechos improvisados e trechos escritos pende para a
primeira categoria — sG0 sugeridas intervengdes musicais e cénicas com variados graus de

previsibilidade, atingindo-se o limite em um dado momento:
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Quando o regente desce do pddio, significa que € o momento para o
happening. Entdo, apenas a producdo de mulsica serd proibida. Os
instrumentos devem ser usados como “coisas’ mas nunca como instrumentos
musicais. Todos podem fazer o que quiserem.™®
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Figura 13. Ouviver a Misica, de Willy Corréa d(_a OIivei_ ra, gegéo 3: “blocos semanticos’ como estimulo paraa
Improvisacao.

Nas instrucles para os intérpretes na partitura de Ouviver a Musica Willy Corréa se
mostra especialmente preocupado em provocar uma interacdo atenta entre os musicos que
improvisam em cada momento. Que a0 menos uma dimensdo da profissdo de fé weberniana
estivesse inexoravelmente presente: que o ouvido ainda fosse o fundamento, o guia para a
construcdo musical. Premissa que nem sempre acompanhou a producdo de John Cage, por

exemplo.

1% |DEM. Ouviver a masica. Mimeografado. Partitura. Piano e orquestra de cordas.
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Os intérpretes atiram em baldes cheios de tinta; um deles se barbeia
enquanto a marcha do Tannhduser saia de um ato-falante e a contralto
cantava o0 sucesso dos anos 20 de Lucienne Boyer Parlez-moi d’amour. [...]
O evento como um todo era mais divertido de que extraordinario, como um
circo tomado pelos palhacos.'®

Para além da oposicdo entre uma tendéncia composicional americana (a partir da
figura centra de Cage) e uma tendéncia européia (que se afigurava em algumas obras de
Berio e Nono, por exemplo) — tal como aponta Reginad Smith Brindle tratando
especificamente do teatro musical (tomando o partido da segunda tendéncia) — temos uma
situacdo bastante representativa do estado da linguagem musical no século XX.

Em suma, o teatro europeu tende a ser uma continuagdo da tradicdo musical
(substancia musical, sentido relevante). O teatro americano, por outro lado, &
um férum de portas abertas ao experimentalismo, criando suas proprias
tradicbes e convengdes. A quaidade musica ndo € necessariamente
relevante: o teatro pode ser meramente um “acontecimento” sagrado pela
espontaneidade e nada mais.*®’

Rimando com a citagdo do texto de Willy Corréa sobre a “verdade estrutural” e o
“jogo estrutural” *°®, Stockhausen expressa sua opini&o sobre John Cage:

Cage ndo € um musico. Por isso é fécil para ele jogar. Ele € um grande
jogador. [...]

E um homem que teve um sentido extremamente agudo para colher no ar o
expressionismo abstrato em New York [...], teve uma percepcédo aguda do
que estava ocorrendo, uma sintese entre o zen e 0 nec-anarquismo, 0 que
tinha sentido para muitos intelectuais no mundo, e sua musica resulta dessa
sintese|...].

Ele tem um grande talento grafico e conhece os parémetros da misica. Sabe
0 que deve ser feito para tornar a musica um jogo, do tipo do-it-yourself,
mas N&o &, ameu ver, um musico genuino™.

Em um momento em que ndo ha uma linguagem musical universalizante, fruto de
uma prética comum, a desintegracdo dos elementos remanescentes da tradicdo se da de
170

maneira mais contundente onde essa tradi¢éo tem raizes menos profundas. Stuckenschmidt

chama a atencdo para uma tendéncia de reencontro com o Dadaismo por parte desses

166 STUCKENSCHMIDT, 1969, p. 223.

17 BRINDLE, 1987, p. 152.

168 \/ga-se a pagina 71.

180 TRAGTENBERG, 1991, p. 165. A contribuicdo de Cage em outros campos da criagdo, como por exemplo na
discusséo sobre as operacfes de acaso, ou mesmo na pesquisa de timbres de suas primeiras obras, mereceria uma
apreciacdo bastante diferenciada da que levamos a cabo neste breve capitulo.

10 STUCKENSCHMIDT, 1969, p. 223-224.
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compositores americanos (e também de outros compositores como Kagel e Nam Y une Park) —
mas ndo ha nesse reencontro a mesma forca dramética do “protesto contra a civilizacdo que
levara 0 mundo a guerra’.’™* O que se expressara como tragédia na arte européia apés a
Primeira Guerra surge como farsa nas antigas colénias apés a Segunda. “Semelhante a
discurso de louco, a lingua alcancada pela imaginagéo do solitério compositor, é fruto de uma
realidade sO dele; sorte de declaracdo de ego-explicito, ndo tem necessariamente, que ser
compreendida e aceita pelo grupo. E néo tem sido.”*"

A “anti-arte” ndo apenas expde a tomada de consciéncia da perda de sentido da arte
em uma sociedade na qual ela ndo tem funcdo, mas a0 mesmo tempo € sintomética de uma
ideologia individualista enquanto deixa de lado as bases histéricas da compreensdo de uma
linguagem artistica®".

Por outro lado, aavaliagéo desse estado de coisas ndo implica em um impedimento
para a invengdo, como nos atestam inUimeras obras desse periodo. Em especia, as
experiéncias com a musica aeatéria abriram possibilidades inauditas de operacdo com o
espectro sonoro e com a oposi¢ao entre determinacdo e indeterminagdo dentro de uma mesma
obra. Ja o teatro musical, além de colocar em jogo 0 espago em que se executa a obra, abre
infinitas possibilidades de operagéo semantica do discurso musical.

E nessa tendéncia que se insere o recurso de Willy Corréa & musica aleatoria e ao
teatro musical a partir de Kitsch, para piano, composto entre 1967 e 1968. Nesse ciclo de
CiNco pecas, a primeira, a segunda e a quarta séo inteiramente escritas em notagdo musical
precisa (ainda que n&o se trate da notacgao tradicional para as duragdes, na segunda peca). Na

quinta peca do ciclo, chamada Narcissus, 0 pianista desce do palco e procura um lugar na

" HAUSER, 1995, p. 962.

72 OLIVEIRA, W.C. Caderno do Principio e do Fim, p. 30. In: , 1996a.

173 \/eja-se por exemplo o artigo Musique sans Musique (M (sica sem Musica), de Eckart Rahn, que coloca como
requisito para uma definicdo de musica o reconhecimento da intencéo cria-la, ao invés da realizacdo bem-
sucedida dessa intencdo de acordo com os parametros de uma linguagem de relevancia socio-histérica (RAHN,
1970).
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platéia para ouvir uma montagem de fragmentos de uma gravacao das outras quatro pecas do
ciclo. “O pianista deve se aplaudir freneticamente, e incentivar o publico para juntar-se a
el e.n 174

Da época da composicdo do Kitsch até o inicio da década de 1980,
aproximadamente, a postura critica e ética caracteristica de Willy Corréa se traduziria nas
proposi ¢oes estruturais e expressivas presentes em suas obras. Em lugar da concepcéo da obra
de arte como critica, como provocacdo, o compositor trabalha cada vez mais com a
fundamentaco da criagio musical na histéria da musica erudita como linguagem. E nesse
momento, ainda, que ele assume (com especial afinco) a atividade didética na Universidade
de S&o Paulo. Em um Catélogo de Obras publicado pela Universidade de Sdo Paulo em 1979,
0 compositor afirma que “a mera reproducdo das formas de linguagem estabelecidas em
coeréncia com o sistema econdmico vigente € a preservacdo do conformismo cego que
permite o homem como objeto e n&o sujeito dono de seu proprio destino”.*” Consta ainda do
Catalogo um livro a ser publicado, A Estrutura Interna da Linguagem, que seria a
cristalizacdo de sua profissdo de fé como professor e como compositor, e do qual existe um
capitulo publicado em separado.*”®

Uma atitude como essa reflete a fé (ou ao menos a esperanca) no meio musical tal
como ele se apresenta — trata-se de postura critica construtiva no seio do sistema de relactes
culturais especificas de uma classe em crise.

Nasci em Mahagonny™”” — integrante de Magog™™®.
Minha distonia (vagamente simpatica):
simpléctica’™ com Mahagonny

(mesmo que eu ndo adivinhasse, entdo)
Foi em Mahagonny que escrevi Beethoven, Proprietario de um Cérebro™®.

" OLIVEIRA, 1969.

> 1dem, 1979b.

176 | dem, 1977b.

1" Referéncia & pega Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny, de Bertolt Brecht.
178 Referénciaa um reino bérbaro que acolheria o Anticristo no Apocalipse, na Biblia.
17 Uma forma bilinear anti-simétrica e ndo-degenerada.

180 Trecho inicial de texto de Oliveira (1981, p. 13).
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E dareavaliacio autocritica dessa postura, cuja sustentagio se mostra cada vez mais
fragil com o tempo™™, que nascerd a producdo tedrica mais recente de Willy Corréa,
analisando a incompatibilidade essencia que existe entre a musica erudita como uma
linguagem universalizante e o sistema de producéo capitalista.

Nesse contexto, a resultante semantica encontrada em agumas de suas obras
recentes que recorrem ao teatro musical se reveste de uma trégica melancolia.

[...] ele vem para o proscénio, e com gesto delicado, tristemente, pousa o
trompete de pé, e sai. [...] Em caso de aplausos: ele retorna ao palco, retoma
0 instrumento do chéo, e agradece. Em caso de auséncia de aplausos, um
funciondrio retira do chdo o trompete e leva-0 para 0 camarim do artista™®.

q:.u'm 3¢ gaume :,hdi'?

Figura 14. Gravuran® 8, do Miserere de Georges Rouault. (“Quem ndo se maguia?’)

E neste universo de significados que se insere o recurso ao teatro musical no

Miserere (em especia nas pegas e @ ) , tal como comentaremos no capitulo 4.2.

181 Sintoma, alis, vivido por toda a geragio que vivenciou a vanguarda e comentado com propriedade por Henri
Pousseur (1989; 1997).
182 OLIVEIRA, W.C. Solitude per tromba solo. Mimeografado. Partitura. Trompete.
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“Soliléquio, quase sempre de maneira desordenada, pois que o senso de ordem

também fica confundido quando o individualismo alucinante do capitalismo torna-se a medida

de todas as coisas. De forma ordenada, poucos os soliléquios.” 1%
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Figura 15. (VTS , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.

183 | dem. Caderno do Principio e do Fim, p. 47. In: , 1996a
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4. Amarcord *®

A apropriacdo de materiais musicais pré-existentes, entendida como metalinguagem
nos termos do capitulo 2, ocorre de forma diversa no Miserere, em relacéo as obras de Willy
Corréa da década de 1970. Naquele periodo, era operada pela incorporacdo de citagdes de
obras de diversos periodos da musica erudita entretecidas a um discurso musical mais amplo.
Ha quase duas décadas encontramos eventuamente nas obras desse compositor
procedimentos algo distintos: em obras breves pela for¢a da condensacéo de informagdes, a
evocacdo de melodias pré-existentes dita, na maioria das vezes, a duragdo de toda a peca.
Distinta também é a origem dos materiais evocados, em sua maioria provindos da musica
popular. “[...] as mUsicas ndo se encontram aqui por motivo de matérias de beleza, mas pelas
inequivocas qualidades das matérias da memdria. [...] Se elas se aconchegam neste dbum é
porque o intento era o de musicar lembrancas, compor memérias.” *%°

Procedimentos composicionais que ndo deixam de se situar na mesma referéncia a
consciéncia histérica da linguagem musica que permeia toda a obra do compositor (como
argumentamos no capitulo 3). “Pensava — levemente — em fazer com que as musicas que
vieram depois (e em contraponto com a memaria) reconstituissem o que restava daguelas
primeiras musicas aprendidas na infancia.” *%°

O problema da memdria é, assim, levado a uma nova dimens&o. Em texto de 1977*%’
o compositor fala da necessidade, no discurso musical, de que a meméria seja “fatualizada’.
A compreensibilidade de uma obra musical, a partir de um nivel paradigmético de “ caréter

funcional (puramente sintético)”, dependeria da relacdo de forcas entre repeticdo e

informagdo. Nessa abordagem estrutural sobre o discurso, 0 compositor coloca que “Em um

184 “Ey me lembro”, no dialeto da regio italiana de Emilia-Romagna, onde nasceu Federico Fellini.
185 OLIVEIRA, W.C. Apresentacgo. In: , 1997.

186 | dem. Prefécio. In: , 1989.

187 | dem, 1977c.



88

texto musical o repertorio se faz conhecer na continuidade irreversivel do tempo fluindo. [...]
é necessario que aMEMORIA se torne factual.” %8
Uma preocupacdo estrutural dessa ordem pela coeréncia do discurso musical se faz
universalmente presente na obra de Willy Corréa. Sem abandonar essa preocupagéo,
destacamos procedimentos diferenciados em sua obra recente. A mudanca de clave ocorre na
operacdo semantica, como comenta o compositor em relacéo a uma peca de 1991
Para as musicas que vibraram no ar da infancia, as ressonancias em nés sdo
detal ordem que para elas quase nada contam os julgamentos estéticos. Mais
vale aqui o gosto perdido de um pedacinho de p&o envolto em aroma de
jasmim. Frente a estes desafios € que tentei a solucdo que menos atentasse
contra a fidelidade das evocacBes. N&o trair a memoria, mas aceitar — de
bom grado — que ela me haja traido: isto erigido em regra de jogo. [...] Me
interessava conseguir, a partir da variacdo encontrada, a variante precisa que
desse conta das relagdes multiplas entre o tempo em que eu cantava, 0 tempo
do siléncio e do esquecimento e o tempo [andamento] da memodria. A

memaria o que é da memodria. Assim, o piano — instrumento que faz corpo

com este trabalho — a partir de sua historia haveria de fornecer as matérias

que possi bilitassem a existéncia dos hinos relembrados™®.

H4, assim, uma modulagdo do recurso a metalinguagem. Em suas obras anteriores, o
foco da operacdo seméntica estava na consciéncia histérica da linguagem, estruturada
mnemonicamente no discurso musical. Em um momento de perda de fé na possibilidade de
uma linguagem comum, universalizadora, no contexto histérico atual, mantémse a
preocupacdo com a memaria no ambito estrutural, enquanto o foco semantico incide sobre a
memoria pessoal.

A partir dessas idéias podemos situar a utilizacdo de materiais pré-existentes no
Miserere, como levaremos a cabo nos capitulos que se seguem. Caberia, antes do comentério
especifico de cada peca, um esboco de classificacdo das citagBes ocorrentes no Miserere

segundo sua origem.

188 | pidem, p. 85.

18 1dem. Velhos Hinos Cantados de Novo. In: , 2006¢c. A leitura desse trecho nos convidou a uma
confrontacdo das obras dessa época com os romances de Vergilio Ferreira, autor que serd eventualmente
evocado em meio ao capitulo 4.2.
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As melodias lembradas, no caso de seis pecas do Miserere, vém da mlsica

i (>
popular’® — é o caso de ‘,\"*%E ( e’ . Nessa Ultima, articula-se

simultaneamente um hino protestante, género lembrado também em d e Cﬂ . Melodias

religiosas catdlicas sdo lembradas em t e ™ _na primeira, trata-Se mais precisamente de
um simbolo recorrente da histéria da musica erudita; na segunda, aém de um hino catélico,

=

ha o balido de um cordeiro. A evocacdo de um som animal ocorre ainda em . A peca

%f, aém da utilizacdo de uma melodia popular, faz uso do chamado teatro musical,

recurso também presente em

, peca que utiliza um pregdo em lugar de uma
melodia. Outro pregéo se faz presente no ciclo, na peca

é
ﬁ.

-, aUnicareferéncia auma obra do repertério musical erudito, e , que

. Duas pecas fogem destas
categorias:
nao contém nenhuma evocacao direta.

Caberia ainda comentar a ordem que escolhemos para a andlise das pegas do
Miserere, que percorre essa classificagdo. Comentamos, na sequéncia: trés pegas sobre
melodias religiosas; quatro pegas sobre melodias populares (sendo as duas Ultimas cangbes de
ninar); duas pecas ideograméticas (superpondo, sobre melodias religiosas, uma cancéo
popular e o balido de um cordeiro); uma peca sobre um som animal (presente na anterior);
duas pecas sobre pregdes (a segunda incorporando o teatro musical); uma pega teatral que
utiliza uma melodia popular; uma peca sobre a Fantasia em fa menor de Schubert; e por

ultimo uma peca ndo referencial.

4.1. Aporia e apodictica

Se levanto os olhos do livro para olhar avela em vez de estudar, sonho.
Ent8o as horas se aternam na vigilia solitaria. As horas se aternam entre a
responsabilidade de saber e a liberdade das fantasias, esta liberdade fécil

1% | ncorporando também nesta abrangente definic&o misicas de tradicdo oral, como cantigas de roda e canges
de ninar.
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demais do homem solitario™".

Em texto preparado para um seminé&rio que ele ministraria em 1978, Willy Corréa
discorre sobre uma particular oposicéo de forcas na linguagem musical: “Musicalmente, duas
verdades sd0 possiveis de serem expressas. uma estrutural e outra passiona; mas € na
estrutural que todo o pensamento musical encontra sua unidade.” *

O reconhecimento dessa dualidade com a clara énfase sobre o lado estrutural pode
ser observada em seu livro Beethoven, Proprietario de um Cérebro, que em meio a 33
variacOes sobre o pensamento estrutural de Beethoven, coloca no capitulo 21 um trecho da
“carta a imortal amada’ ao lado do Andante da Sonata op.79 daquele compositor — exemplo
de um Beethoven atipico, melédico, melifluo'®. Em outro trecho do livro, en meio ao texto
“Por uma semidtica musical 1”, uma contrapartida: “Basear, entdo, uma semidtica sobre a
trampa do inefavel...” %,

No texto de 1978, Willy Corréa desenvolve o tema:

De um lado temos, pois, a verdade passional, interpretando a “outra area do
discurso”: as sensacBes. E qualquer definicdo e/ou explicacdo que se
proponha nesta area, desembocaria inevitavelmente numa aporia. O conjunto
de nossos sentimentos integram nossa linguagem privada (uma e uma so
para cada individuo) e qualquer esforgo de verbalizacdo deve ser estimado
como uma tentativa (prenhe de “sugestdes’ mas ineficaz ao nivel da
definicdo) e que ainda sera submetida a uma outra apreensdo (modulada pela
linguagem privada de um ou outro individuo) & qual eu ndo tenho pleno
ac;‘9 5Assim recordemos Wittgenstein: “o que ndo se pode faar deve-se
calar”'®,

Partindo dessas premissas, 0 texto desenvolve a defesa do pensamento estrutural

para a proposta da compreensdo da linguagem musical. “A paixdo prescinde da razéo para se

191 BACHELARD, 1989, p. 58. Epigrafe da partitura de La Flamme d’une Chandelle, de Willy Corréa de
Oliveira (no origina em francés).

192 OLIVEIRA, 1978c.

198 | dem, 19794, p. 85-86.

9% | bidem, p. 10.

1% | dem, 1978c. A citacdo se refere & sétima e Ultima proposicdo do Tractatus Logico-Philosophicus, de Ludwig
Wittgenstein (1968, p. 129).
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impor e revela-se por isso mesmo ineficiente para nos conduzir até a ontologia da linguagem
[...]. A verdade estrutural é apodictica.”'*

Encerrando uma exposicdo sobre a forca da verdade estrutural para a compreensao
do discurso musical, Willy Corréa volta a contrapb-la a verdade passional, porém em outra
clave, afirmando que a verdade estrutural “ndo exclui a verdade passional porque ndo a
alcanca’. E antecipando a interferéncia da obra de Chopin nesse raciocinio, interpreta a
incorporacéo das sensacdes no discurso musical do ponto de vista da abordagem estrutural:
“[...] averdade passional sO é efetiva, quando se apropria da verdade estrutural para se tornar
transparente. A verdade estrutural é uma manifestacéo da ‘paixao’ do pensamento |6gico”. '’

Em seguida, inserindo a maneira de Coda um trecho da recapitulacdo do tema da
Balada n° 4 op. 52 de Chopin, muda-se 0 tom do discurso: “forca € exprimir aqui uma
reticéncia’. Apo6s visumbrar quatro possibilidades de andlise estrutural do fragmento de

Chopin, o0 compositor assume que todas seriam de pouco alcance.

Estas ferramentas de andlise — que na quase totalidade dos casos constituem
excelentes recursos — aqui se redundam em tautologias, e como tais, vazias!
Aquilo sobre o que ndo se pode faar, deve-se silenciar. Aqui ndo é o resto
que é siléncio, é tudo™®.

Nota-se, de qualquer maneira, 0 cuidado em conceder a uma obra ou a um
compositor em especial o privilégio da excecdo a “ quase totalidade dos casos’ em que o ideal
seria uma abordagem estrutural.

Se neste trabalho optamos por ndo silenciar sobre o “outro lado do discurso”,
corremos conscientemente o risco de “desembocar numa aporia’. De qualquer modo, ao nos
depararmos com uma obra como o Miserere nos damos conta do hiato de vinte anos que ha
entre aquele texto e essa obra. O gque pende, no texto, a leitura estrutural, apodictica, parece

estar modulado no Miserere para 0 aporético, pelo quanto a obra convida a uma escuta

19 | pidem.
197 | pidem.
198 | pidem.
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passional e subjetiva. E dialeticamente, ainda, 0 ouvido atento capta a mesma preocupagao
estrutural, organica, sintética de suas obras anteriores, que ndo convidavam a essa modul agdo
da escuta. Em 1977, o compositor escrevia: “Signos musicais ndo apontam para um sentido
aém de sua prépria estrutura interna; de outra forma, cairiamos numa armadilha
semantica”*® E em 1979: “E quanto as paixdes, amigo/a, se sobrevierem a sintaxe (que é
semantical): ‘Para o ato, coracdes!’”?® Vinte anos depois, no Miserere, aparentemente, as
paixdes de algum modo alcaram véo ao nivel da sintaxe — e 0 compositor faz questdo de
explicitélas e convidar-nos a sua escuta, lado a lado com a percepcdo da construcdo
estrutural.

Debrucarmo-nos mais profundamente sobre o Miserere exigiu, assim, que
transitassemos pela ténue linha divisoria entre essas duas leituras, passional e estrutural, para
informar devidamente sobre cada peca. H4 uma proposta semelhante em Silva (2004), que em
um estudo de canc¢des de Willy Corréa sobre poemas de Paul Celan e Jorge Koshiyama adota
um tom analitico que da conta desses dois aspectos, amparado pelas particularidades da obra
desses poetas.

Com alguma licenca poética (ou analitica), acreditamos que toda expressdo de um
exame estrutural de uma obra de arte carrega consigo um alto grau de subjetividade. Em um
esboco de livre analogia, poderiamos vislumbrar o grau de concretude que uma leitura
semantica pessoal de uma obra de arte pode carregar, por mais estranho que tal vislumbre
pode parecer em se tratando de uma arte marcada pela auséncia de referencialidade imediata
como a musica. Foi a partir desse contra-Senso que organizamos 0 comentario que se segue

sobre cada peca do Miserere. Jogando com a ténue linha divisoria entre nossa decomposi¢ao

199 | dem, 1977c, p. 83.

20 | dem, 1979, p. 11. A citagdo é uma traduco livre da expressdo “ Sursum corda’, pronunciada pelo sacerdote
na introducdo ao prefécio da Missa catélica, convocando os fiéis, que pronunciam em resposta “Habemus ad
Dominum” (“Elevai os vossos coragfes’, “Ao Senhor os elevamos’). A expressao “ Sursum corda’ é o titulo de
uma peca de Willy Corréa para orquestra de cordas (de 1977) e de uma peca para piano de Liszt (do terceiro
livro dos Anos de Peregrinacio).
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estrutural e nossa decupagem das indicagdes da partitura, acreditamos poder de alguma forma
registrar (em movimento) a forca poética dessas obras, ainda que tal iluminacdo estga

necessariamente marcada pela nossa escuta subjetiva.

4.2. A cada Miserere o que é seu

»

4.2.1.

Temos nesta peca dois planos espaciais bem distintos. O primeiro, que abre a peca
como uma estranha emulac&o de um sino, em pulsacéo periddica, estabelece-se como pano de
fundo sobre o qual se desenrolardo as outras informagdes. Em outro plano, no teclado, na
regido grave, surge e se esvai sobre 0 sino um hino protestante sobre o modo de 14 maior. Sob
o hino, uma linha descendente contradiz o referencial harménico da melodia, unificando
harmonicamente o conjunto: o0 “sin0” se articula sobre um mi bemol; a linha do baixo inicia-
se em ré# e conclui sobre as notas mi e ré, polarizando novamente o mi bemol do “sino” em
segundo plano®™.

O distanciamento espacial entre os planos se articula eficientemente por um recurso
simples. cada plano possui uma pulsacdo fixa, claramente perceptivel, mas a relacdo entre
essas pulsagbes contraria por completo a natureza de cada uma delas, de modo que sua
superposicdo ndo produz um efeito de homofonia. De fato, 0 Unico momento em que 0s
eventos de cada plano ocorrem em fase é a pontuacdo final do hino, que constitui uma
pontuacdo final para o conjunto (compasso 9, primeiro tempo).

O hino ocorre em 6/8, a aproximadamente 44 pulsos por minuto. O andamento do

“sino” é indicado em uma proporcdo de cinco colcheias para cada seis colcheias do hino,

20! Essa andlise deve suas ferramentas a Edmond Costére (1962).
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sendo ele percutido a cada quatro tempos. Na prética, temos o periodo das badaladas do
“sino” em uma propor¢do de 5:4 em relacdo a cada dois periodos de pulsacéo do hino,
divididos em trés colcheias cada um. Assim, para cada 5 badaladas do “sino” equivaem 8
pulsos do hino — o que equivale a 4 compassos. |niciados em fase, os pulsos de cada um dos
eventos s se encontrardo hovamente apds 4 compassos. A partir dessa idéia béasica, desdobra-
se 0 pano de fundo da peca — 0 “sino” em trés enunciagdes de cinco badaladas, preenchendo
guatro compassos cada enunciacdo (a peca possui 12 compassos). O encaixe do hino sobre
esse pano de fundo se da de forma a reforcar aidéia de distingdo dos planos: ele ndo seinicia
em fase com as badaladas. Com a segunda enunciagéo das badaladas, inicia-se em fase a
contagem do compasso que contém a anacruse para o inicio do hino, de modo que a
terminagdo “masculina’ do hino, em tempo forte, coincida com o inicio da terceira
enunciacdo das badaladas. O deslocamento espacia entre os eventos é refor¢ado, como se Vé,
pelo deslocamento da quadratura de compassos do hino em relacdo ao “sino”: o hino é
composto por uma frase de quatro compassos, mas ela se inicia no segundo compasso da
segunda enunciagéo do “sino”, de modo que o quarto compasso do hino coincida com o
primeiro compasso da terceira frase do “sino”. A forca cadencial dessa pontuacdo em fase no
compasso 9 dilui a audicdo do conjunto em trés frases de quatro compassos, deixando uma
certa impressdo de irregularidade no ar. Considerando-se a curtissima duracdo da peca e a
auséncia de qualquer repeticao desse padrdo, temos a partir de uma estrutura métrica smples
(e transparente na escrita e na realizagdo) o efeito de um deslocamento espacial completo, ou

Se quisermos, a superposicao de um tempo estriado a um tempo liso.
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Figura 16. , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.
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Inicio de um hino (de igreja Protestante) escutado nos primordios da

infancia.
Diziaaletra (mais ou menos assim):

“Como figos que caem da figueira, as estrelas caindo do céu”
Apocdliptico e assustador. Recebia-0 como um pequeno pararaio.

Aterrador®?

Por um lado, essa peca veiculaaidéia de um sino, estranho, distante, sobre a nota mi

bemol no registro médio-grave do piano, percutida através de uma paeta de pléstico

previamente acoplada a harpa do piano. De outro lado, soa 0 hino protestante, um dentre

tantos “canticos norte-americanos que, traduzidos, os protestantes utilizam para a doutrinacéo

das criangas menores nas reunides dominicais de suas igrejas em todo o mundo. Depois de

grandes — ja adultos — € que afirmam que a arte deve ser sO arte.

¥

1203

22 OLIVEIRA, W.C. 7 .In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.

203 | dem. Apresentaco. In: ,1997.
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Com a superposicdo desses materials, temos nessa pegca a constituicdo de um
ideograma para um certo matiz da palavra medo, aqui em um tom muito peculiar. O
deslocamento temporal pode ser lido como uma referéncia a disténcia da origem do material —
ou, mais precisamente, como uma mudanca da clave em que se opera o tempo musical,
trazendo, em relagcdo ao significado dos materiais que se desenrolam no tempo, a abstracéo

tempora da memoaria.

c

4.2.2.

O materia bésico para essa peca € o hino protestante We three kings from orient are,
composto pelo Reverendo John Henry Hopkins em 1857.

We three kings of Orient are
Bearing gifts we traverse afar

Field and fountain, moor and mountain
Following yonder star

O Star of wonder, star of night

Star with royal beauty bright
Westward leading, still proceeding
Guide us to thy Perfect Light

Born aKing on Bethlehem's plain
Gold | bring to crown Him again
King forever, ceasing never

Over usal torein

O Star of wonder, star of night

Star with royal beauty bright
Westward leading, still proceeding
Guide usto Thy perfect light
Frankincense to offer have |
Incense owns a Deity nigh

Pray'r and praising, al men raising
Worship Him, God most high

O Star of wonder, star of night

Star with royal beauty bright
Westward leading, still proceeding
Guide usto Thy perfect light
Myrrh ismine, its bitter perfume
Breathes of life of gathering gloom
Sorrowing, sighing, bleeding, dying
Sealed in the stone-cold tomb

O Star of wonder, star of night
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Star with royal beauty bright
Westward leading, still proceeding
Guide usto Thy perfect light
Glorious now behold Him arise
King and God and Sacrifice
Alleluia, Alleluia

Earth to heav'n replies

O Star of wonder, star of night
Star with royal beauty bright
Westward leading, still proceeding
Guide usto Thy perfect light.

Essa peca fazia parte originalmente do Caderno de Desenho (ciclo de pecas para
piano), como a Ultima do conjunto.”® Ela inspira uma afinidade com os dois conjuntos: por
um lado, coaduna-se com o conflito entre linearidade e pontilhismo que permeia os desenhos
do Caderno, aém de se encontrar ao lado da irma Circulos Mégicos | (seu nome naquele
ciclo é de fato Circulos Magicos I1). A citacdo se articula em sua linearidade — que gera ainda
uma linha subalterna, no 3° compasso — como contraste a uma série de pontos, em outro
plano, na mdo esquerda. Esse segundo plano, por sua vez, mostra-se intimamente ligado a
linha com a qual conflita — tanto pela orientacéo harménica, quanto pela linha sugerida pela
ligacdo dos pontos. Sua circularidade também j& se encontra — embrion&ria — na linha

mel6dica do hino®®

. Para a conclusdo, dilui-se o perfil da peca: de inicio, pela superposicao
de diferentes formagbes harmonicas, em seguida, quando o pedal nd mais confunde a
resultante harmbnica, as linhas confluem para o cluster dé#-ré-mi naregido médio aguda.

No Miserere, para além dessa concepcdo gréfica, as pecas que a rodeiam incitam

uma leitura semantica pela simultaneidade ideogramética do canto de Natal com as linhas do

desenho.

204 Encontramos referéncia a um texto pastoril do cancioneiro pernambucano denominado “Os reis magos” , que
parece se encaixar perfeitamente na melodia do hino. Reproduzimos as duas primeiras estrofes: “Em rico berco
nascido/Arquelau é desprezado/Mas Jesus no vil presépio/Pelos reis é procurado/Os trés reis magos do
Oriente/Também O vém adorar/Trés majestades na terra/Gaspar, Belchior, Baltazar”. OS REIS magos. In:
COSTA, F. A. Pereira da. Folclore pernambucano; subsidios para a histéria da poesia popular em
Pernambuco. Recife: Arquivo Publico Estadual, 1974, Disponivel em
<http://jangadabrasil.com.br/janeiro29/cn29010b.htm>. Acesso em 29 maio 2006.

25 Sobre a relagdo entre as obras Miserere e Caderno de Desenho, ver o capitulo 3.2.

26 Considerando os pequenos volteios no ambito de uma terca (na melodia) como a versdo microscopica do
imenso arco formado pela unido dos pontos.
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Imaginemos a audi¢cdo da relacdo entre as linhas nessa peca como a audicdo do
tracado a |apis compondo a adoracdo dos Reis Magos ao menino recém-nascido, em Belém,
na Judéia. Acompanhamos a criagdo desde os primeiros tragos — formas da Virgem com o
menino no colo, de Melquior, Baltazar, Gaspar e suas dédivas, definem-se pouco a pouco,
prostrados. Um deles gjoelhado; a Virgem com a cabega inclinada na direcdo do menino (mas
seu olhar ndo é deste mundo). Logo a cena se completa, 0 menino ao centro e todos curvados
em torno, compondo um circulo que abriga os corpos prostrados em adoracdo — algo a
maneira de uma reproducdo a lapis, de memdria, do canto inferior esquerdo do quadro de

Poussin.

Figura 17. Recorte da extremidade inferior esquerda de A Adoracdo dos Magos, de Nicolas Poussin.

Nesse desenho, isolados os motivos em linhas sobre o papel, vemos ainda que o
circulo que completamos mentalmente a partir dos corpos € completado no papel branco pelas
estrelas-pontos, compondo constelagdes imaginérias, apds a orientacdo da estrela do oriente

aos visitantes.
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A sequiéncia da cena, contudo, ndo rememora 0 caminho da vinda; a imagem se
dissolve, restando sds na manjedoura mée e filho. Os reis, “avisados em sonhos para que néo

voltassem parajunto de Herodes, partiram paraa suaterra por outro caminho.” %’

T

4.2.3.

A peca se articula em dois planos simultaneos. O primeiro deles € a emulacdo de um
“ruido branco” no piano: com o pedal pressionado, a indicacdo de dindmica para aém do
mais forte possivel ( fffffff ) e a preocupacéo de que se inclua no cluster o “maior nimero
possivel de semitons’, emoldurando o campo de tessitura no ambito méximo do instrumento.
Sobre a ressonancia assombrosa do ruido branco apenas distinguem-se as duas primeiras
frases do cantochdo Dies Irae em sua forma original, sobre |4 (modo hipoddrico, com a corda
recitativa naterca), enunciadas na regido médio-aguda.

Maos espalmadas de modo a incluir 0 maior nimero possivel de semitons:
na clave de sol desde a nota superior mais extrema; na clave de fa partir da
nota a mais grave do instrumento.
A dindmica deve ser controlada em funcdo da ressonancia do piano a ser
utilizado: mas o Dies Irae ndo deve sobrepor-se além do estritamente
necess4rio para ser distinguido®®.

A partir da segunda nota do canto gregoriano soma-Se um contracanto a maneira de
um organum imagindrio, emulado pela sua peculiaridade aos nossos ouvidos — choques
incomuns entre as linhas, “diatessaron vero obtinet principatum”?®. Essa segunda voz se
inicia um tom abaixo da primeira, em canone paralelo, e sofre uma alteracéo para efetuar a
cadéncia sobre la. Nessa primeira frase s8o marcantes as relacfes de sétima menor e oitava

aumentada, alternadas com décimas maiores e menores, concluindo em oitava.

27 Byangel ho segundo S&o Mateus, p. 6. Portugués. In: A Biblia Sagrada. Trad. Jodo Ferreirade Almeida. Bradllia
Sociedade Biblica do Brasil, 1969.

28 oL IVEIRA, W.C. T.In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
209 “mas a quarta é predominante”. (D' AREZZO apud GAGNEPAIN, 1996. p. 12).
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Na sequiéncia, a segunda voz enuncia uma escala de tons inteiros a partir da nota |4,
caminhando em movimento contrario a primeira voz. Partimos da unidade “harmonica’

210 _ até somarem-

(vertical) com a primeira frase — interval os de décimas e “semitons abertos’
se (de passagem) uma sexta menor, uma terca diminuta e uma sétima diminuta, chegando

finalmente a predominancia de quartas e quintas justas.
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Figura 18. 1. , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.

Temos agui, portanto, uma articulagdo a duas vozes independentes por um caminho
de falsas relagOes, dissonancias paralelas, saltos para dissonancias, tensdes com ou sem
resolucdo, progressdes por tons inteiros, quartas como interval os estaveis, e uma cadéncia por
quintas paralelas concluindo em um intervalo de quarta — a emulacéo de um organum a partir
da negacéo da polifonia que se seguiu aele.

Dessa disposicdo vertical variada temos resultantes harmonicas inesperadas. Logo de

inicio, a segunda voz garante uma regido de s bemol opondo-se a de 14, reforcada pelos

210 s&timas maiores, nonas menores, oitavas aumentadas e diminutas.
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semitons superior e inferior ocorrentes na voz superior. A cadéncia em |a que se segue, em
contraste, € fraca, articulada pela relacéo de segunda maior superior e inferior.

Na sequiéncia, 0 caminho por tons inteiros na voz inferior em movimento contrério a
voz superior conclui polarizando a nota fa sustenido, cadenciando pelos semitons superior e
inferior em direcdo a essa nota, reforcada pela quarta superior. Essa polarizacdo de uma
regido distante uma terca menor descendente equilibra a relagdo harmonica entre a nota
fundamental do modo e sua corda recitativa em do, em relacéo de terca menor ascendente.

Uma ultima caracteristica do organum agui representada, que vem antes de tudo
contribuir para o equilibrio estrutural do conjunto, é a memdria motivica dentro da vox
organalis. Aqui essa memoria é animada pela sugestéo, presente na melodia original, do
motivo B-A-C-H em toda a primeira frase. A melodia € mantida intacta, mas essa sugestéo €
aceita pelo compositor, que completa 0 motivo com as notas da voz inferior. Assim, nos
primeiros quatro tempos do contraponto, temos entre as notas das duas vozes apenas as notas
do motivo B-A-C-H, literamente. O mesmo conjunto harmonico, transposto, ocorre entre o
segundo e o terceiro tempos da segunda frase, e acrescido de uma nota, entre o terceiro e
quarto tempos.

Liquidando o material (e o assunto), 0 motivo aparece integramente na voz inferior,
invertido (ou retrogradado — Webern bem sabia que o resultado é o mesmo)*.

E ainda, em uma Coda, caberia ressaltar a relagdo harmdnica entre o ruido branco
percorrendo todo o piano e 0 organum enunciado na regido médio-aguda. Ambos reforcam o
centro harmonico em la — o organum pelo modo, pela polarizacéo e pelo perfil melédico, o

ruido pela ressonancia do espectro mais grave produzido pelo instrumento.

211 E Berlioz j& percebera o quanto aligeira ateragdo do motivo inicial do Dies Irae gerando o motivo B-A-C-H
(e suas inversies e transposi¢des) enriquece a polifonia (e suas resultantes harménicas) — como vemos no quinto
movimento da Snfonia Fantastica, do compasso 280 ao 283 (nas cordas), e do compasso 349 ao 352 (em
violoncel os e trompas).
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Essa peca evoca o inicio do cantochdo Dies Irae, da missa de Requiem catdlica.
“Uma das quatro sequiéncias ou prosas que, apés a reforma de Paulo V, ainda ficaram no

missal romano para se recitarem depois da epistola.” **2

E talvez 0 mais antigo signo musical para a morte na mésica erudita ocidental®>.
Desde a proximidade com o canto gregoriano a animar a polifonia na obra de Antoine
Brumel, até a evocacdo simbdlica do cantochdo em meio a uma narrativa orquestral dramatica
na obra de Louis-Hector Berlioz?**, essa melodia foi evocada por diversos compositores,
direta ou indiretamente.

Aqui, a melodia é enublada pelo ataque de um amplo cluster em tal intensidade no
registro gravissmo que anima a vibracdo de todas as cordas do piano por ressonancia. O
mesmo cluster espelhado no agudo compde um atagque aspero e brilhante para o bloco. Apartir
da emulacdo de uma superposicéo todas as frequiéncias do espectro, uma ensurdecedora luz

branca®®. O Dies Irae se afigura nessa peca como se fosse um lamento em vozes femininas,

ouvidas ao fundo, enquanto se caminha na diregdo da luz.

“Cancédo tradicional brasileira — de origem desconhecida — escutada na infancia,

fixada a cravos na memdria. Como Miserere canta um Recife chuvoso (que é o que conta

” 216

aqui)

212 BORBA, 1962, p. 416.
213 O texto da seqiéncia remonta ao século X111, sendo atribuido a Tommaso da Celano.
24 A utilizagdo dessa melodia no quinto movimento da Sinfonia Fantéstica de Berlioz, superposta a um temaem
sol maior, pode ser lida como uma espécie de antecipacdo dos ideogramas mahlerianos comentados
anteriormente — especial mente quando levamos em conta a clara intencdo seméantica de Berlioz, inscrevendo nos
temas desse movimento os titulos “Dies Irag” e “Ronde du Sabbat”, e posteriormente, entre os compassos 414 e
422, inscrevendo sobre a partitura: “ Dies Irae et Ronde du Sabbat (ensemble)”.
215 \/gja-se STUCKENSCHMIDT, 1976, p. 49.

L.
28 OLIVEIRA, W.C. " .In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
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O materia bésico da peca € uma melodia de origem popular (Serend), em métrica
ternéria. A configuragdo das alturas se d& de forma similar a do terceiro modo gregoriano
(frigio), sugerindo a0 mesmo tempo uma harmonizacdo em que a nota fundamental da

melodia sgja aterca de um acorde maior.

Sereno eu caio, eu caio/Sereno deixa cair/Sereno da madrugada ndo deixou
meu bem dormir

Minhavidaai, ai, ai/E um barquinho ai, ai, ai/Navegando sem leme sem luz.
guem me dera ai, ai, ai/Se eu tivesse a, ai, ai/O farol dos seus olhos azuis
Vivo triste a, ai, ai/Solucando ai, ai, ai/recordando o amor que perdi

E o sereno ai, al, ai/é o pranto ai, ai, ai/dos meus olhos que choram por ti

Na primeira parte da peca (compassos 1 a 19), veicula-se a melodia da primeira
parte da cancdo, exposta isoladamente no registro médio-agudo. Engendrase entdo um
canone incomum: a segunda voz se inicia uma terca menor abaixo da primeira, e a terceira
voz duas oitavas e uma quinta abaixo da primeira. Na relacdo entre as notas inicias de cada
voz do canone, teriamos a triade de la maior. Na evolucdo do céanone, logo a terceira voz
passa a se articular em outra regido, duas oitavas e uma sétima abaixo da primeira (efetuando,
portanto, um salto de terca menor descendente), alteracdo que garante a polarizacéo da nota la
nesta voz. Sendo essa a voz mais grave, configurase, assim, a conclusdo do canone sobre o

acorde de lamaior.

Essa solucdo harmbnica se constroi lentamente na trama contrapontistica, em
conflito com a nogdo harmdnica original trazida pela melodia. De inicio, ao ouvirmos a
melodia iniciando-se na nota mi, sugere-se a harmonia comumente utilizada para a cangéo,
em torno do acorde de d6 maior. Assim, o primeiro chogque se introduz com a entrada da
segunda voz. Seu inicio na nota dé# e sua segquéncia utilizando fé&# entram em conflito com o
modo em que se articula a primeira voz, mas as primeiras relages intervalares formadas pela
superposicdo das vozes sugerem ainda um centro modal em mi, até o compasso 6. Um
estranhamento maior se produz entdo, no compasso 7, com o intervalo de segunda menor

entre as duas vozes. No compasso seguinte entra a terceira voz naregido grave sobre anotal,
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e confirma-se a estrutura do canone: temos sempre imitagdes literais, mas o intervalo entre as
vozes contraria a possivel unidade harmodnica modal ou tonal do conjunto. A relacéo
intervalar entre as vozes obedece ao plano harmonico inusitado: por um caminho de acordes
formados por intervalos de segundas e quintas, alternados com triades maiores ou menores
sem relacdo tonal entre si, chega-se a cadéncia sobre a triade prenunciada pelas notas iniciais
de cada uma das vozes. No decorrer do processo de constituicdo do canone, porém, temos
uma diluicdo gradual da idéia inicial de politonalidade, pela superposicdo de diferentes

transposi cBes de uma mel odia de forte apelo harmdnico em nossa memoaria.

No trecho seguinte (compassos 20 a 23), que poderia ser chamado de um
antecedente da segunda parte, temos uma mudanca completa de perfil: no grave, umaférmula
de acompanhamento reiterando o baixo e 0 acorde rebatido; no agudo, as melodias das partes
A e B da cancdo superpostas, transmutando-se em uma sucessdo de acordes rebatidos em
posicdo cerrada. Transitamos nesse momento para a regido da Mediante — f4 maior.
Reproduz-se aqui arelacdo “politonal” de terca maior entre os planos harménicos no agudo e
no grave: a mao esguerda repete em posicao cerrada um acorde de f& maior com sétima maior,
enguanto a méo direita superpde as notas das duas melodias mais uma terceira, integrando-as
em torno do acorde cerrado de |a maior e suaregido. Logo em seguida ao antecedente dessa
secdo, 0 consequiente (compassos 24 a 26) mostra nova mudanca de perfil: mudamos de f para
p, e temos a continuagcdo da melodia da primeira parte, em oitavas no agudo, sobre a formula
de acompanhamento com baixo e acorde no grave. Nesse trecho permanece-se em torno do
acorde de sol maior, sugerindo uma conclusdo em dé menor.

Na terceira e Ultima parte (compassos 27 a 36), temos uma volta a regido de Fa
Maior, veiculando novamente o material do antecedente da segunda parte, agora apenas com a
melodia da parte B da cancdo, apresentada integramente, em constante variacdo de

articulacdo pianistica. Como desfecho, temos uma recolocagdo do complexo harménico da
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segunda parte, com a superposicao dos acordes cerrados de fa maior no grave e la maior no
agudo. Na regido central, rememoram-se os intervalos iniciais da melodia, agora como tons
inteiros — sugeridos primeiro no baixo, de forma descendente, no movimento cadencial final
(compassos 32 a 34), e em seguida na regido central, apds a pontuacdo final, em forma
ascendente (Ultimo compasso).

Num primeiro momento a escuta nos situa em meio a uma chuva forte de fim de
tarde, em fins da década de 40, no Recife. Um r&dio ruidoso deixa entreouvir vagamente a
melodia em meio aos estrondos la fora.

Melodia antiga, na perfeicdo da memdria. Na distancia aérea da minha
imaginagdo. Casa deserta, 0 siléncio de uma tarde quente. E através das
camadas sobrepostas do tempo e da amargura. Minha melodia antiga. [...]
Esta uma tarde quente. Ninguém canta |4 em baixo. S6 o espaco aberto para
ladajanela. A terra suspensa. O ar imével?.

A soliddo em casa, somada a impossibilidade de sair a brincar, ainda com a musica
suave ao fundo, convida subliminarmente ao sono. A melodia transita sem dificuldade do
radio para o inconsciente, onde a memériatrai afidelidade ao original. A mesma melodia— o
mesmo trecho — circula a maneira de um caleidoscopio, ressurgindo em diferentes registros —
algo a maneira de Ockeghem.

Suspensdo: a chuva diminui um pouco e ouvem-se as primeiras criangas a se
aventurar as rodas sob uma garoa ainda presente. Sons que se mesclam ao sonho.

Surgido o sol, todas as criangas correm para fora em um alvoroco gque desperta os

ainda adormecidos.

27 FERREIRA, 1985, p. 55-56.
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425

Arruava pela vizinhanga de minha casa, quando: atingido por um som
distante, pura epifania, detive-me (atdnito): Segui-o afastando-me das
redondezas de casa, contornando uma rua, outra e mais e além e aproximo-
me de uma antiga Escola Publica, os portdes abertos, a musica disponivel,
desatada. Ao lado da escadaria uma eloguiente, polpuda banda de musica
militar. Pelos degraus da escaleira, o coro era formado por uma multiddo de
escolares. Cantavam, com acompanhamento da banda, o dobrado que dizia—
a0 que me lembro ainda:

1N N | N N I A "

Bri - ga-dei-ro E-du-ar-do Go-mes bri-ga-dei-ro E-du-ar-do Go-mes ? ?

Na primeira fila de cantores: uma jovem ginasiana entregava-se tanto ao
canto — (recordo com nitidez) — que suas sobrancel has formavam duas linhas
retas obliquas sobre os olhos que faiscavam a cada nota. Lindissima. Duplo
encanto naguela hora: ela e a misica altissona; ou a masica (cujo corpo)
possuia a alma dela. Hoje sei que se tratava de um comicio reacionario pro
Eduardo Gomes — em plena campanha contra Yedo FiGza (apoiado pelo
Partido Comunista). Comunismo, em casa, diziam: gerava pecado: ja era
pecado. N&o trilhei 0o caminho da “santidade”, mas aguelas sobrancelhas em
circunflexo sobre o dobrado, eu guardo comigo.*®

Emulagdo de uma banda sinfénica de colégio, traduzindo todas as fahas e

desafinacOes (tipicas da obrigacdo escolar) em caminhos ndo tonais que reconduzam

comodamente ao 14 menor.** No meio do caminho, os alunos mais avancados se soltam em

improvisagoes, sem ferir o fluxo do arranjo — caso do flautim, no compasso 7, e do saxofone

tenor e datuba, do compasso 12 ao 15.

Figura 19. Compassos 7 e 8 daméo direita, em
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e , do Miserere de Willy Corréa.

28 OLIVEIRA, W.C. <= . In: , Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
19 Uma soluggo musical que encontra um paralelo em Schumann, na ruidosa Geschwindmarsch, do op.99.
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e

Figura 20. Compassos 12 a 15 daméo esguerda, em , do Miserere de Willy Corréa.

Entre esses dois momentos — no “quas una danza’ — sabemos que, pelo menos na
memoria, a banda chama menos a atencéo, e parece até que por um instante a ginasiana com
as sobrancelhas em circunflexo teria sorrido para o garoto que acabara de entrar.

A caminho da conclusdo, todos se portam obedientes ao pulso do regente para o tutti
em ff — os esharrbes mais estapafurdios. A revolta no rosto do regente silencia imediatamente
0os menos habilitados, as harmonias fluindo mais corretamente nos Ultimos compassos (a
excecdo datrompa, que troca a quinta pela sexta no acorde final).

Nessa pega, 0 tracado claro da linha melédica convive com as manchas grossas da

harmonia dissonante (a maneira do pincel de Rouault, invadindo a gravura).

Figura 21. Brigadeiro Eduardo Gomes.
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MOUS (:.rmﬂan?: Yols.

Figura 22. Gravuran® 7 do Miserere de Georges Rouault (“ Acreditando que somos reis’).

*

4.2.6.

A baba cantava esta cancao:
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Ela cantava muito isso e contava (sempre de novo): de um primo meu

(cuidado por ela) que havia morrido criancinha — muito antes de eu nascer,

“devido a comer muito ovo” %,

20 OLIVEIRA, W.C. * In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
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de forma em torno do terceiro modo gregoriano (frigio), a0 mesmo tempo em que sugere uma

De maneiramuito similar a cancdo evocadaem ' , essa cantiga de ninar se articula
harmonizagdo em que a nota principal da melodia sga a terca de um acorde maior (nesse
caso, sobre 13).

Essa mesma melodia j& havia sido trabalhada pelo compositor em Recife, infancia:
espelhos.... Naguele ciclo, contudo, a maneira como € veiculada implica significados bastante
distintos daguel es dessa versao; naquela versao (em dé maior), é articulada sempre no registro
médio, surgindo em trés versdes ligeiramente diferentes quanto a meétrica. No
acompanhamento, mais afastamentos do que aproximagdes da marcha harmoénica sugerida

pelalinha melédica

Figura 23. Pecan® 13 de Recife, infancia: espelhos..., de Willy Corréa de Oliveira
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Na versdo do Miserere, identificamos de pronto dois planos diametral mente opostos
— um baseado na melodia original, no teclado, e outro que a nega, articulado diretamente nas
cordas do piano.

A cancdo de ninar é articulada a duas vozes, sendo que a segunda quebra a
estabilidade modal da primeira: no inicio, oscilagdes de segundas maiores ascendentes e
segundas menores descendentes, em seguida, uma escala de tons inteiros, um trecho
cromético e a cadéncia sobre |a menor.

A resultante vertical da relacéo entre as linhas se organiza em tensdes e distensdes
de naturezas contrérias as tensdes inerentes ao modalismo da melodia. Um cromatismo solto
conduz cada frase da melodia original de um ponto de partida em tercas e sextas as tensdes de
guarta justa e segunda menor, retornando em seguida aos intervalos iniciais — na cadéncia
final a tensdo se instala pela superposicdo das tercas maior e menor sobre a fundamental.
Todas essas tensdes e distensdes ocorrem fora do campo harmonico da melodia original —
justificam-se pela conducéo independente (em fase) de materiais lineares.

A versdo a duas vozes da melodia decorre simultaneamente a uma série de manchas
ruidosas, em outro plano, que eventualmente (como no segundo compasso) respondem a
gestos da melodia.

Um ideograma musical para os medos da noite (do sono, do escuro) superpde aqui a
cancao de ninar, 0 imagindrio da crianca, e a propria morte para além do teclado (ou embaixo
da cama) falando uma lingua distinta — um espectro que ocorre em outro plano timbristico e

de freguiéncias.
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Figura 24. , do Miserere de Willy Corréa.

4.2.7.

Peca irma de * , tanto pela origem dos materiais musicais e pelo seu tratamento,
como pelo seu significado expressivo. O universo infantil € mais uma vez evocado,
estabelendo uma relacéo entre os pavores no imagindrio da crianca e a observacéo datragédia

humana instituida em ordem social.

A cancgo de ninar (“X6, xd pavdo”)*** é contradita por uma linha similar & de *

(de inicio, tortuosa em torno do quinto grau da melodia, em seguida em ziguezagues por

interval os crescentes). A versao a duas vozes da melodia é contraposta a outro plano, iniciado

221 Encontramos um registro dessa melodia, muito préximo a versdo evocada por Willy, no livro As Melodias do
Boi e outras pegas, de Mério de Andrade (1987). Na secéo Cantos de Estérias, entre as Melodias Infantis, a
pagina 205, esta registrado o acalanto do Recife a que Willy se refere. Essa mesma melodia foi também utilizada
pelo compositor na cangdo Infancia (12 versdo) (2002) e napega In memorian Xaxim Nin (1997) para coro misto
e flauta (também existente em vers3o para coro misto e oboé, de 2005).
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em uma nota la gravissima, que evolui como uma mancha em pulsacGes de clusters de
densidade crescente. A mancha avancga pelo campo de tessitura até alcancar uma oitava. Nesse
ponto ela deixa sua ressonancia, sobre a qual a melodia conclui sua evolugédo: agora a trés
vozes, primeiro em triades paralelas, e em seguida com uma conducéo de vozes que sugere (e
confirma) a cadéncia em ré menor. Cadéncia instéavel, com o baixo na terca e contrariada por
um novo evento, a maneira de Coda, uma oscilagéo entre |4 bemol e si bemol tangendo as

cordas graves do piano.

Operacdo semanticasimilar ade * , marcadamente pelo contraste entre os planos
mel ddico-linear e timbristico-figural. O plano que se articula em oposi¢ao a melodiaem *
concentra os elementos timbristicos, figurais e anti-lineares em uma s6 idéia, nas
cordas do piano. Aqui, temos primeiro um material ruidoso anti-linear, no grave, e em seguida
um material timbristicamente distinto, independente, como Coda nas cordas do piano. A
funcdo semantica exercida por esses materiais no ideograma final, contudo, € a mesma em
ambas as pegas.

Cancdes de ninar superpostas a manchas que interpretamos como simbolos (da
noite, nessa peca, da morte, na anterior). Componentes analogos dos ideogramas musicais
de nictofobia — em L e necrofobia—em * (se bem que talvez fosse mais acertado

falar em nosofobia, no caso que nos ocupa).
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4.2.8. q'r

“A machadinha (brinquedo de roda) e o hino ‘Como figos...” em contraponto para

dar conta da noticia de gravissima enfermidade de pessoa muito proxima.”

O material da peca *

reaparece aqui, dando origem a outro ideograma musical. O
hino daquela peca, contraposto a uma linha grave descendente, surge agui superposto a outro
material, também uma citacdo melddica: a brincadeira de roda “ machadinha’, que por sua vez
também é contraposta a uma linha tortuosa®. O conjunto a quatro vozes destaca os dois
planos de significado pelo registro (e conseqientemente pelo timbre) do piano, a machadinha
no extremo agudo, o hino no extremo grave. Ao mesmo tempo, os dois planos dialogam
harmonicamente: os materiais melédicos citados ocorrem em tonalidades proximas (1a maior
e dé# menor). Essas tonalidades sdo contraditas pelas linhas secundarias, mas o peso da
regido grave na resultante harmonica garante a predominancia da triade central de |4 maior

com sétima maior (acorde gerado pela superposicdo das tonicas das duas tonaidades e

confirmado pela cadéncia da linha grave na Ultima tecla do piano).

22 OLIVEIRA, W.C. T In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.

22 A melodia da cantiga de roda “machadinha’, de origem portuguesa (e presente no Brasil em algumas
variantes), j& tinha sido evocada por Willy Corréa, em um tratamento harmonicamente rico em sua extrema
simplicidade, nas Nove pecas faceis para piano, publicadas em 1987.

|}
\!
I

Figura 25. Pecan® 7 de Nove pegas faceis, de Willy Corréa de Oliveira.
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A Coda quebra o perfil linear a quatro vozes que a precedeu — a uma voz, o motivo
final da machadinha surge tangendo-se as cordas do piano, no agudo. Em seguida, de um
sol#,4, surgem simultaneos na regido central do piano (ndo utilizada anteriormente) o motivo
da machadinha e uma mancha crescente (em direcéo ascendente) articulada em fase com esse
motivo. Sobre as notas sol# do motivo, os clusters v&o incrementando a mancha em semitons
ascendentes até a sua quinta (ré#). Esse ultimo cluster se repete meio tom acima, reforcando a
nota mi da melodia, que segue sobre ré# e doé# (encimados respectivamente por uma
antecipacdo do acorde cadencial, com o ré bequadro, e por um acorde dissonante estavel sobre
dé#, encimado pela quinta e pela sensivel superior).

Um ideograma que da conta ab mesmo tempo da memaria da infancia e da morte,
pela superposicéo de significados de duas citacbes. A analogia estabelecida entre a obra de
Willy Corréa e a de Gustav Mahler no capitulo pode ser levada adiante nesse caso, dada a
carga semantica das contraposi¢des entre o universo infantil e amuasica popular, de um lado, e
uma trégica dramaticidade, de outro, na musica de Mahler. Em um texto de 1976, Willy
Corréarecorda o relato de Ernst Jones sobre uma consulta de Mahler com Freud, em que teria
sido discutida essa contraposicao essencial que Mahler carregaria desde a infancia até o fim

de suavida.?®

20, ¢ 8

4,

De inicio, a primeira parte do Hino a Nossa Sra. Aparecida é exposta na regiao

médio-grave do piano, aparentemente redobrada uma oitava acima — logo se vé esse

224 OLIVEIRA, 1976b.
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redobramento desdobrar-se em um peculiar contracanto, que a0 mesmo tempo contraria o
sistema de referéncia do hino e informa sobre diferentes possibilidades de tratamento
polifénico do mesmo (licdo de polifonia fortemente embasada na musica da Ars Nova e da
primeira Renascenca). O Hino possui um sabor fortemente modal, a0 mesmo tempo em que
se orienta sobre uma harmonia centrada em la menor — a Ultima Renascenca bem mostrou a
riqueza que tal hibridismo pode suscitar.

O contraponto logo opde ao hino uma escala de tons inteiros, percorrendo mais de
duas oitavas do teclado, fluindo naturalmente da coincidéncia de suas trés primeiras notas
com trés notas da melodia. Ao fim dessa escala emenda-se, em diregdo oposta, um sinal
provindo de um terceiro sistema de referéncia — uma escala descendente marcada pela
cadéncia em d6 menor, origindria do Concerto para piano e orquestra n® 24 K 491 de Mozart
(sina freglientemente trazido & tona pela meméria criativa do compositor®). A
independéncia das linhas melddicas (de sistemas marcadamente diferentes) gera
paradoxalmente escutas verticais a unificar o conjunto: algo da regido da dominante no
segundo compasso, sol# e |&# a polarizarem o la do baixo em seguida, tercas paralelas ao hino
no terceiro compasso, referéncia (logo negada) a harmonia de dominante no quarto compasso,
relacdes de terca e quinta a gerar instantaneas sensagfes harménicas no quinto e no sexto
COMpassos.

No quarto compasso manifesta-se bruscamente, pela primeira vez, avoz do pianista
(ou de algum colaborador mais apto), em um doloroso balido de cordeiro condenado.

Finda a escala de Mozart, o contraponto coloca ainda um terceiro material, a
maneira de um carrossel, percorrendo 0s pontos principais daquela escala e passando por
alteracOes cromaticas em seus extremos. Com o inicio do carrossel e a conclusdo da frase do

hino, soa um segundo balido de cordeiro, a maneira de codeta da 12 parte. A méo direita, mais

225 \gjam-se, por exemplo, as cancdes O Capibaribe (2001), Readymade | (2002) e Valsa (2000), a oitava peca
do Caderno de Desenho (1993), a valsa Anna A. (1990), para piano, e In memoriam Philadelpho Menezes
(2000), para flauta doce soprano.



116

uma vez, contraria a conclusdo modal do hino na méo esquerda e faz a transicdo para a
segunda parte da peca.

A anacruse da melodia da segunda parte do hino forma um intervalo de oitava
diminuta com a Ultima nota do carrossel, intervalo enfatizado em um brusco sffz que corta a
peca a0 meio. Nessa segunda parte, ha uma alteracéo completa do perfil — temos agora 0 hino
na regido médio-aguda, sobre uma figura de acompanhamento aparentemente harmdnica mas
gue, como no inicio da pecga, |ogo se mostra oposta em sua esséncia ao material melddico do
hino. Essa figura, em tercas paralelas que se movimentam em ziguezague no ambito de uma
quinta, permanece estética, enquanto o hino caminha em direcdo a diferentes graus da escala.
A indiferenca do acompanhamento a melodia logo o desloca para outro plano, em didogo
com o plano do hino.

O cordeiro da entdo seu Ultimo balido, abrindo a Coda: o hino se aproxima de sua
conclusdo, e vemos retornar o procedimento polifénico peculiar da primeira parte da peca —
agora a trés vozes, e com uma imitacdo alterada em defasagem com a melodia (N0 compasso
14).

Os dois compassos finais véem a liquidagdo dos materiais utilizados em uma
filtracdo da densidade harmdnica dissonante dos compassos 14 e 15, chegando a cadéncia
sobre a nota |4 encimada apenas pel os interval os de quinta e oitava — a maneira das polifonias
anteriores ao século XVI, convenientemente.

Muito mais do que uma pontuagéo entre as secOes da peca — como poderia ser
apreendido a partir de nosso comentério, ou ao se pensar a pega do ponto de vista da parte do
piano — o balido chama a audicéo para outro plano, simultaneo ao do piano.

E a0 mesmo tempo um sinal para uma apreciacio extra-musical da peca, em um
ciclo que joga com as mais diferentes formas de execucdo para o intérprete ao piano ou fora

dele. Nesse caso, como também em 6 , avoz do pianista atua em contraponto com os
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materiais puramente musicais produzidos ao piano.??® Em outros casos semel hantes,

como em %:f e

superposi¢do ideogramética de materiais musicais.

, a atuacao extra-musical do pianista ndo engendra a

Pequena estéria para o Lucas

Em Teresina, todos os dias — por volta do crepusculo aigreja raquitica troava
sobre acidade o Hino de N. S. Aparecida: uma tristura oca enublava a praga.
Por entdo haviamos ganho um carneiro destinado a um grande amoco
comemorativo. Coube-me pastorear o cordeiro até fosse chegada a hora de
seu sacrificio: estoicamente eu suportava os deboches da molecada. Mais de
umavez sua morte foi adiada: o repasto posto em outra data. Como qual quer
pastor afeicoei-me a minha ovelha: fiz de tudo para que ndo manchassem as
maos com o0 sangue dagquele inocente. Inutilmente, No banquete: o meu
jegjum. Até hoje sabe-me o desgosto.”’

A histéria é contada musicalmente a partir de um ideograma composto pelo Hino a
Nossa Sra. Aparecida e o balido de um cordeiro. Apelo semantico direto que, no tempo da
duracdo da peca, transita do deboche das criancas ao pastorzinho para um sinal da morte que
se avizinha. Pode-se ver essa peca como um ideograma musical para o desgosto, compondo
de forma transparente os sons gravados na memaria durante o ocorrido na infancia. Constroi,
pela manipulagdo do tempo musical, uma sensacdo de espaco. O Hino pesado, arrastado,
como gue inerte aum sol escaldante; o canto de cisne do cordeiro cortado por longas pausas —
sensacdo de um ampla terra vazia, deserta, seca. Neste espaco, um simbolo catélico despido
de riqueza polifonica. O cordeiro que expia os pecados e 0 menino protestante que suporta a
humilhagdo. Com poucos elementos abstratos pingados de seu contexto original, forma-se

vagamente umaimagem de um Nordeste brasileiro desolado.

226 Como veremos, o conflito entre a natureza dos diferentes materiais € mais agudo agui do que naguela pega.
27T OLIVEIRA, W.C. ™1 In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
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4210.

Uma instabilidade harménica permeia o canto desse sabid, em apojaturas de tons inteiros,
oscilando sempre entre sol e 14, como arodear um sol# imaginério. Ele repete o canto, e agora
chamam a atencdo as notas conclusivas, apojaturas de ré sobre |4, o gque no contexto
(alternancias entre sol e |4 marcaria o ré como nota mais conclusiva. Sob o canto, o
acompanhamento espelha sua estrutura: como se as aturas se desenrolassem de modo
simétrico dentro da oitava de ré a ré, a conclusdo simultanea sobre ré e sol# - ambas
igualmente polarizadas por sol e |4 O desfecho do canto de nosso sabia ocorre sobre 14, 0 que
reforca a conclusividade do ré oitavado e contribui para a estabilidade do conjunto pela
relacdo atrativa dissonante com sol#.

Alguns dos Miserere aceitariam de bom grado, em nossa opinido, a translagéo (da
relagdo com as artes plésticas) para o campo do instantaneo fotografico. E o caso de é e
Aqui, uma foto antiga, deshbotada, de formas vagamente reconheciveis entre as
manchas j& totalmente esbranquicadas que foram contornos em tons de sépia. Algo que a
memoria ja associa diretamente — sem a participacdo da racionalidade consciente — com
fantasmas do passado, com vagas sensagdes da infancia. Como o livro no livro de Vergilio
Ferreira
Tomo o livro nas méos e é como se de repente eu tivesse muito mais anos.
Porque o livro me abria na memdria uma distdncia maior do que |a havia.
Mas simultaneamente a presenca material do livro tornava-me presente esse
tempo remoto e o infantilismo que era dele. E eu estou no meio sem saber de

onde sou. Tomo o livro na méo, percorro devagar algumas folhas. E nelas
abro o tempo e avelhice®®.

28 FERREIRA, 1985, p. 52.
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Atrés dafoto: “Sabia que cantava no oitéo de casa, no Derby, no Recife, no inicio ou
ameados da Segunda Grande Guerra Mundial.”**

O péssaro do ciclo carrega consigo a mesma tradicdo simbdlica presente em diversas
culturas milenares — a voz do destino, ou um mensageiro dos céus™. Aqui, traz 0 mau
pressagio sobre 0 nosso futuro.

Como comentamos em nota a pagina 61, essa peca também integra o ciclo de pecas
para piano Recife, infancia: espelhos..., de 1989 — de fato, ela é que dainicio arevisitagcdo das
memaOrias pessoais as mais remotas que o0 compositor empreende naquele ciclo. Em sua
reincorporacdo ao Miserere, vemos uma explicagdo para a posicéo privilegiada do sabia em
meio as imagens da infancia, ouvido “no inicio ou a meados da Segunda Grande Guerra
Mundia” (portanto provavelmente antes do compositor completar cinco anos de idade),
constitui uma das primeiras informagdes musicais registradas por Willy Corréa, juntamente
com as cantigas de ninar e alguns hinos protestantes. O caréter incisivo do canto do péssaro,
aliado a estranheza de uma informacdo ndo propriamente musical, poderia ter contribuido
ainda para aforca desta marca.

Essa digressdo ndo foi levada a cabo sem propdsito: o sabia ndo € apenas um
visitante eventual desses dois ciclos. Ele constitui um dos signos mais recorrentes na obra do

compositor®!

, Sempre trazendo consigo uma carga semantica — carga de vocagdo mahleriana,
até, diriamos, pela confluéncia do sentimento de tragédia com o universo infantil. Assim ele
ocorre, por exemplo, em meio a obras como o septeto La flamme d’ une chandelle (1976), em
Kyrie: in memoriam Klaus Dieter-Wolff, para coro misto (1976) em Sursum Corda, para

orquestra de cordas (1977), em In memoriam Xaxim Nin, para coro misto (1997) e no

229 O IVEIRA, W.C. ‘X . In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.

20 CHEVALIER; GHEEBRANT, 2003, p. 687-690.
23! Para outro exemplo de um signo musical recorrente em sua obra, veja-se a pagina 108.
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Quarteto de Cordas n° 2 (2001). Em Recife, infancia: espelhos... e no Miserere, o signo foi
isolado e organizado de modo a expressar, da forma a mais condensada (dura menos de vinte

segundos), essa carga semantica.

é

4.2.11.

Outro instanténeo fotografico, evocando algo remotamente um quadro da pelicula A
maca, de Samira Makhmalbaf. Temos o registro aqui de um vendedor entoando seu pregéo na
ruavazia, asjanelas das criadas e das criancas. Uma linha corta a foto de um extremo a outro,
como se passara décadas dobrada ao meio. Ao observa-la com mais atencdo, vemos que a

borda direita afoto ja esta partida.
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Figura 26. , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.
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Mais uma vez dois planos distintos. De um lado o timbre do piano: trés atagues
distintos sobre a nota si bemol, na regido médio-aguda. O primeiro em mf, o segundo em pp,
o terceiro em fffffff com o pedal pressionado. O segundo plano se articula entre o0 segundo e o
terceiro ataques de si bemol no primeiro plano. Trata-se do pregéo propriamente dito, ndo no
piano, mas na voz do pianista. “Quem canta é quem executa o piano. No caso de intérprete
com voz grave pode haver transposicao de oitavas; a tonalidade nunca deve ser aterada.”

O pregdo é cantado em |4 maior, com o texto “ Eh! Bolinha de cambara (sic) duas

n 233 *

bolinhas por um tostao , por duas vezes em seguida. Como na peca , amelodia
citada surge sobre um pano de fundo textural sem uma relacéo clara de fase. Aqui a longa
duracdo dos si bemdis atacados apenas trés vezes ndo deixa clara nenhuma relacéo de duragcdo
com a melodia citada. Da mesma forma que ocorre naguela pega, 0s eventos ndo se iniciam
em fase — aqui uma pausa de seminima separa a entrada da melodia do segundo ataque em s
bemal.

A melodia original € descontextualizada pela negacdo da referéncia harménica—o si

bemol permanece como pedal sob a melodia em |4, e se estabelece como centro harménico

22 O IVEIRA, W.C. © .In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
23 A mesma melodia foi trabalhada pelo compositor como peca para piano, brevissima e afiada, em Recife,
infancia: espelhos...

Figura 27. Pecan® 5 de Recife, infancia: espelhos..., de Willy Corréade Oliveira
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pela sua reiteracéo fortissima na conclusdo da peca. Quebra-se também a referéncia do meio
de expressdo — a melodia deve ser cantada pelo pianista. Do piano se utiliza apenas uma tecla
e 0 pedal, explorando de maneira transparente as variagcOes de timbre do instrumento sobre
uma mesma frequéncia.

A unidade estrutural do conjunto aqui é puramente metalingistica. Diz-nos o texto
introdutorio do conjunto: “Uns dias depois assistimos ‘A magd de Samira Makhmalbaf e um
Novo miserere surgiu: o pregéo de um vendedor de balas tantas vezes ouvido na infancia, no
Recife, seintercdlaao s bemol. E cala”?**

E, como titulo, na partitura: “(A Macd) Sib, para Samira Makhmalbaf.” (Idem),
lembrando-nos do titulo do filme A Macé, em iraniano: Sb.

N&o concebemos a participacdo do pianista aqui como cantor. Os Ultimos critérios
imaginaveis para se conceber a maneira de entoar essa melodia seriam os de técnica vocal ou
de afinacdo. O ideal para a execucdo desse Miserere seria provocar a percepcdo de um signo

extramusical pairando sobre uma Unica nota no piano — as notas do pregdo pernambucano a

se equilibrarem periculosamente sobre a linha monot6ni ca entoada pelo vendedor iraniano.
4.2.11.1. Gritos do Recife

Esta peca e a peca seguinte ( 6 e (TTTIEY ) se destacam em meio ao Miserere pela
evocacdo de pregbes de vendedores ambulantes, uma prética pouco comum na obra de Willy
Corréa®™. A incorporacdo desses materiais remete a uma prética comum na Renascenca, em

gue a riqueza melddica ou expressiva dos pregbes de vendedores de rua comegou a chamar de

2% OLIVEIRA, op. cit.

2% Ao que nos consta, a tinica ocorréncia em sua obra aém dessas duas é a utilizagdo do mesmo pregéo de ©
em uma peca de Recife, Infancia: Espelhos..., como comentamos no item anterior.

I
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tal forma a atencdo que estes chegaram a constituir um género particular da gravura (que se

manteria pelo menos até o seculo X1X).

Figura 28. New Mackrel New Mackrel, Maquerux Maquereux Frais et Gros. Gravura de Sam. Aliprandi, a partir
de Francis Whatley. (“Cavala, fresca e graida’).

Pratica comum em grandes centros urbanos, os pregfes dessa época eram
conhecidos principalmente como “cries of London”, na Inglaterra, e “cris de Paris’, na
Franca. Compositores desses dois paises ndo deixaram de se impressionar, da mesma forma,
com esses pregdes, e COmegou a surgir, na época, um género particular de madrigal que
incorporava suas linhas melddicas na polifonia. Desde Clément Jannequin (1485-1558), com
seu Les Cris de Paris, até algumas pegas intituladas The Cries of London, como as de Orlando
Gibbons (1583-1625), Thomas Weelkes (1575-1623), temos exemplos de madrigais longos

formados pela incorporacdo literal de diversos pregdes. Madrigais mais curtos, baseando-se
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em um sO pregdo, também foram compostos na época, por exemplo, por Thomas Ravenscroft
e John Dowland.

Ha um exemplo muito especial de composicdo metalinglistica que se baseia nesse
género madrigalesco, Cries of London (de 1974) de Luciano Berio (1925-2003). Nesse caso,
como nos madrigais renascentistas comentados, os pregdes sdo traduzidos em linhas
melddicas tratadas polifonicamente. A particularidade da peca de Berio reside na sua
invencdo polifonica, no recorte incomum do texto e das linhas e em seu desenvolvimento
inesperado, re-significando os madrigais segundo os principi os composicionais particulares de
um compositor do século X X.

O interesse especia que aincorporacdo de pregdes por Willy Corréa levanta, por sua
vez, reside na operagcdo semantica com os pregdes sem que estes sejam traduzidos nos termos
da linguagem musical erudita. Essa traducéo, desde a Renascenca, constitui um processo
consciente de transfiguracéo (e de desnaturacdo, em certo sentido) de um material extra
musical. No Miserere, os pregdes continuam sendo materiais extramusicais, e a maneiracom
que o ciclo é concebido faz com que essa incorporacdo trabalhe mais em favor da unidade da
obra de que de uma possivel incongruéncia que poderia ser deduzida (superficialmente) da
heterogeneidade dos materiais. As melodias evocadas nas duas pegas em questdo ndo apenas
ndo sdo desenvolvidas como melodias, como sdo veiculadas pela voz falada do pianista, que é
levado a entoé-las como objetos ndo musicais. E essa caracteristica que garante a unidade

dessas pecas com o ciclo: além da contundente unidade seméantica advinda do reconhecimento
Fad
o

dos preg0es, seu carater extra-musical reforca a condensacdo das informagdes, em :

e para além desse elemento, caracteriza o recurso ao teatro musical, em
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Mais um pregdo, desta vez ndo apenas evocado mas personificado pelo intérprete
convertido de pianista em ator. Durante a escuta, Somos transportados para o centro do
Recife. Multiddo como uma colénia de formigas — individuos todos reduzidos ao
denominador comum do consumo. Um elemento salta a vista, sem rumo como todos 0s
outros, mas destacado pelo traje maltrapilho, mancando.

Sempre com a caixa de suas mercadorias a altura do peito, e movendo
constantemente a cabega e o olhar para seguir o idealizado fluxo das gentes
gue passam por ele. Deita uns olhos implorativos e apregoa seus artigos, em
voz dta:

Pente com chéa preto! Cha preto com pente!

Repete 0 pregdo sete vezes (seguidamente).*®

A0 mesmo tempo em que emula cenicamente todo o contexto para 0 desvio
intersemidtico, a peca transforma o pregdo — dado sonoro real, e ndo musical — em fato
musical, pela repeticdo. Ouvimos duas informagdes sonoras da mesma natureza, que
contrastam ritmicamente e na disposicdo do mesmo texto — a maneira de antecedente e
conseguente. Dado o choque da novidade dainformagdo cénica em meio as pegas para piano,
as sete repeticOes literais — longe de incorrerem em redundéncia — situam o material em um
tempo ideal para sua apreensio.

Liguidando o material (ja conscientemente limitrofe) a Coda apresenta as inversdes
de antecedente e consequiente, na ordem inversa, uma vez; como codeta, o grito de desespero
final do miserével ressoa ampliado em espectro pela harpa do piano®”.

Com essa pega acentua-se 0 conflito entre materiais musicais e extramusicais no

Miserere. O Unico material musical propriamente dito evocado nessa peca € a ressonancia, ao

26 oL IVEIRA, W.C. T . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
27 Desespero que pode ser ouvido como eco de outro grito, do madrigal Moro Lasso de Gesualdo, j& citado por
Willy Corréana pega Life: Madrigal (1971).
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piano, de um ataque extramusical: o grito da personagem, ao final. Mesmo essa ressonancia
ndo constitui um objeto musical auténomo: ela alonga o grito do intérprete. Note-se que, ao
lermos a peca como um discurso musical (como fizemos acima) 0s materiais podem parecer
extremamente limitados, mas se a entendemos como uma cena teatral muito condensada, seus
materiais musicais nos parecem riquissimos e com plenaforca de expressao.

E 0 ponto mais extremo, no Miserere, de investida no chamado “teatro musical” . Por
outro lado, se atotalidade das outras pecas do ciclo lida com materiais musicais propriamente
ditos, h& na mesma medida o convite constante a uma audicdo extramusical, a uma leitura
semantica das obras.”*® Nesse campo reside a unidade mais profunda do ciclo, seu contetido

mais essencial.

4.2.13. %

O estado critico das relagbes sociais e 0 desmantelamento de uma linguagem
musical erudita como normalmente compreendida sdo tratados e retratados nessa peca em
especial. O pianista quebra a formalidade entre artista e platéia — ritua datado, tipico de uma
vida musical ja inexistente, mas que se mantém pela forma apesar da falta de conteido (cabe
acrescentar que acreditamos que o chogue proposto € igualmente efetivo tratando-se de uma
apresentacdo caseira).

No momento da execugdo, o pianista pede a platéia para que alguém (com
alguma familiaridade com o instrumento) venha ajuda-lo. Diz que € muito
simples a partitura: que foi escrita para ser lida a 12 vista. Insiste para

mostrar a mlsica a quem possa vir em seu auxilio, ainda antes da
execucdo.”

238 Reforcada antes de tudo pelas instruges do compositor a0 intérprete, solicitando que de leia ao piblico os
comentarios sobre todas as pegas.

QP
9 OLIVEIRA,W.C. B |In: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
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Note-se que ndo foi dito que a peca € concebida para piano a quatro maos. “Mas que

esse Miserere ndo podera ser mostrado se alguém ndo vier socorré-lo.”?%

Quem viria? O
espectador comum que nunca sequer tateou o instrumento? Ou um musico (eventual mente)
presente que prestasse sua imagem a uma leitura pablica a primeira vista? “Se ninguém
responde, ele percorre a platéia com olhar angustiado.”***

Triste constatacdo (ingenuamente tardia) de ter falado com as paredes em todas as
pecas anteriores. “Se nenhum candidato aparece (espontaneamente), o pianista, reconhecendo
alguém que possa acudi-lo (amparé-10), concita-o angustiadamente — a vir ao palco”?*; afinal,
gue forca de espirito encontraria o intérprete que chegou nesse ponto para continuar o ciclo
como se nada tivesse acontecido?“[...] o pianista— frente a uma decisdo inapeldvel — desce do
palco e corre até a pessoa para mostrar-lhe o texto musical. Conseguindo ou ndo: eis chegado
a0 Ultimo limite.” 2

Considerando o relativo alivio (fraco contra a angustia que o antecedeu) da
possibilidade de resposta positiva, inicia-se o texto musical — ainda que a platéia, ainda algo
atordoada, ndo encontre concentracdo para apreender a pega, de apenas sete compassos. “Obs:
ndo deve haver combinacdo prévia.” %

Inicia-se “vagamente um MAMBO d aqueles escutados em filmes mexicanos (no
tempo da infancia no Recife).”* A proposicdo a quatro maos choca de inicio pela densidade
— forte, a oito vozes, desdobrando-se em nove no fina (preenchendo cinco oitavas e uma
quinta da tessitura).

Nas vozes extremas 0s tragos distintivos mais nitidos do estilo popular. A melodia,

uma montagem de gestos de danca — um primeiro mais incisivo (com a apojatura), uma

240 1 pidem.
241 | pidem.
222 | pidem.
23 | bidem.
2% | pidem.
25 | pidem.
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sincopa e uma seqiiéncia de cinco passos curtos. Nas vozes inferiores (executadas pelo
voluntério), o baixo mantendo sempre o pulso firme, respondido a cada ataque pela harmonia
a quatro vozes nos tempos fracos. Algo que na linguagem evocada talvez se traduzisse como
alternéncias entre Am7 e E 5-/7/9-.

Uma linha intermediaria em notas longas se desprende da nota fundamental do
acorde inicial, afastando-se da harmonia no terceiro compasso e retornando no quinto, para na
conclusdo se esvair em notas breves, em sextas paralelas com a melodia. Outra linha se
desprende dessa mesma nota, ja em valores breves (sempre respeitando a marcha ritmica da
danca), percorrendo uma escala menor harménica imaginéria (uma traducdo escalar de uma
harmonia ndo tonal). Ao final essa escala se desdobra em duas, conduzindo cromaticamente a
cadénciafinal.

O acorde final, a seis vozes, € uma superposicdo de tensdo e relaxamento: as trés
vozes superiores atacam a triade de |4 maior, sugerida pela cadéncia harmbnica. Ja a parte
executada pelo voluntério o convida a uma participacdo maior, ja que seus segundos de palco
estdo se esgotando: ele nega a harmonia conclusiva do pianista a0 seu lado, atacando um
tritono na regido grave do piano e ainda se aventurando a “bater uma palma, forte", como

pontuacdo final para a danca.
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Figura 29. %E , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.

Nessa peca justapbem-se no tempo, distintamente, materiais musicais e extra-
musicais. Na primeira parte engendra-se uma proposta de teatro musical como metalinguagem
da situagcdo de um concerto de piano nos dias de hoje — na tangente da realidade. Na segunda
parte, dentro da mesma situagdo teatral (com a adicdo de mais uma personagem), a

possibilidade de se ouvir algo de musica.

i

4.2.14.

o
Pede-se na partitura que essa peca sempre sgja executada apos o “mambo” ( %" ). A
densidade e a intensidade elevadas, naguela peca, concentradas em poucos segundos de
musica, déo lugar aqui a uma mais alongada distensdo. Uma reflexdo intima, ao piano, sobre o

inicio da Fantasia em f& menor D 940, para piano a quatro méos de Franz Schubert. Apés a
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angustia que precedeu a pega anterior, 0 pianista ndo convida um participante da platéia —
convenientemente, apresenta uma traducdo do original para duas maos.

Imperceptivelmente, comegcam a falhar algumas notas do original, sem que o
discurso se sinta afetado. Pouco a pouco se percebe que o discurso ndo é o de Schubert, mas o
do siléncio. Véo se esvaindo os elementos do original — em uma breve fantasia, ainda, um
fragmento escalar € substituido por um glissando — e comegamos a ouvir em nossa memoria,
apenas, as notas em lugar das pausas. Permanece apenas 0 essencial para se acompanhar a
sequiéncia da peca em nossa memoria — sO as informacdes mais fundamentais se esgueiram e
sobrevivem ao filtro.

Elimina-se qualquer forma de repeticdo. Restam os novos motivos melédicos, as
surpresas harménicas — ja fora de contexto. Mais adiante, as linhas paraelas da melodia em
oitavas saem de fase. Um ultimo adeus a figura de acompanhamento na Subdominante com a
terca no baixo e... Um esbarrdo do intérprete € incorporado a partitura, gerando algo que ndo €
mais de Schubert.

O siléncio, ainda, por cinco tempos e meio — como Coda triunfante.

Recurso ndo propriamente ideogramético nessa composicao: atinge-se um agudo
grau de condensacdo a partir de uma operacdo metalinguistica que lanca mé&o de um dos dados
mais fundamentais da linguagem musical em sua histéria— e ndo se trata aqui do siléncio pelo
siléncio (idéia-forca de fraca projecdo na criagd musical), ou de um siléncio fabricado, a
obedecer a uma formula geral de duragdes. Trata-se de uma operacdo semantica a partir de
um materia histérico.

Opera-se uma escuta que simula uma perda gradual da memoria da pega. As pausas
passam gradualmente a informar mais que os sons, como que revelando um discurso
subjacente enquanto se limpam os residuos da Fantasia. Schubert como palimpsesto para a

angustia das respiragdes doentias da Valsa n°® 3 em [&a menor (op. 34 n° 2) de Chopin.
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Figura 30. Chopin, Valsa op. 34 n° 2, compassos 17 a 20 (inicio do Tema).

4.2.15.

Logo na abertura, trés tons inteiros definem como plano dos eventos a tessitura
completa do piano. Segue uma série de ataques ff, em longos acordes dissonantes os mais
diversos. “Um rubato inefavel deve transtornar a medida das duracdes de cada semibreve:
varié-las ad infinitum® 2%

Decorrido algum tempo da peca € possivel delinear uma direcéo geral do material:
apos o0 anuincio dos extremos da tessitura do piano, os acordes comecam a formar uma espiral
em torno do centro dessas aturas, cada acorde abarcando um espaco menor do campo de
tessitura que o anterior. Um Unico movimento de acordes contraria a espiral, e inicia a
conclusdo da peca. Desencadeia-se um tremolo, confirmando o centro da espiral em la bemol,
€ mais um movimento da espiral em movimento contrério gera o Ultimo acorde, que polariza
todas as notas desse centro e 0 convoca — ele surge tangido nas cordas do piano, em trés
badaladas finais.

A maneira como a pegca se desenrola sugere que ela tenha nascido como um
improviso, em estilo cursivo. Ndo obstante, hd um principio coerente de organizacdo para

cada acorde no contexto em que se encontra.

28 | dem. n: . Miserere. Mimeografado. 15 partituras. Piano.
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Figura 31. , do Miserere de Willy Corréa de Oliveira.

A abertura convida o intérprete a pdr a prova a verossimilhanca do que se conta
sobre a virtuosidade de Liszt que, ao descobrir as mais variadas simultaneidades de figuras
pianisticas com as duas ma&os, convoca o hariz para duar em uma regido ndo aproveitada do
teclado. Esse acorde de abertura é formado por trés tons inteiros (la-sol-si), abrindo varios
caminhos possiveis, um deles confirmado ao final da peca com o |4 bemol. Os acordes que se
seguem podem ser divididos em duas partes de seis acordes cada: uma entre o0 segundo e 0
s&timo, e outra entre o oitavo e o décimo-terceiro.

O segundo acorde também é formado por intervalos de tons inteiros, e se constroi
simetricamente em torno de |4 bemol — a partir do la bemol central, para o grave e para o
agudo, temos 0s mesmos interval os.

A partir dele, os acordes da primeira parte (segundo nossa divisdo) conduzem a uma
tensdo crescente através de um afastamento harmonico gradual. Ha uma consideravel forca de

atracdo sempre presente no caminho do segundo ao quinto acordes. N& ha uma sensacdo
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conclusiva, no entanto, no quinto acorde, devido a sua aspereza dissonante (duas quintas
justas superpostas, separadas por uma décima-segunda diminuta). Do quinto para o sexto
acordes ocorre um choque, pela fraca condugdo harmdnica e pela surpresa do surgimento de
um acorde “comum”, formado por superposicdo de tercas. A contiglidade se da pela
semelhanca na disposicéo dos dois acordes (0 sexto € exposto por duas quintas superpostas,
[&mi e do#-sol, a maneira do anterior). Do sexto para 0 sétimo, temos um acorde hibrido,
como transicdo para a se¢do seguinte: uma triade cerrada de dé6 menor (aproximando-o da
estrutura do acorde anterior) encimada por uma terca estranha ao acorde, ré-f& Em seguida se
inicia-se um trecho de retorno a uma estabilidade no caminho das aturas: todos os acordes
(inclusive o tremolo que brota do décimo-segundo acorde) se constroem de maneirasimilar ao
segundo, em intervalos simétricos (para o agudo e para o grave) a partir do |4 bemol central.
A Unica excecdo é 0 nono acorde, que em funcdo de uma conducdo de vozes maisrica evita o
paralelismo (e a predominancia de tons inteiros) sugerido do oitavo ao décimo acorde, através
da ateracdo cromatica de uma nota (de fé# para sol). Esse acorde se torna, assim, um
resguicio da primeira secdo (um acorde de superposicdo de tercas invertido, ré-sol-sib-ré).
Para dém do caminho em espira e da estrutura interna dos acordes, ha uma
direcionalidade harmbnica precisa nesta Ultima secdo, conduzindo ao |4 bemol por todas as
notas que o polarizam — a Ultima suspensdo harmdnica se da logo antes da conclusdo em la
bemol pela presenca do ré oitavado no décimo-segundo acorde, ja que as mesmas hotas que

polarizam la bemol polarizam também o ré.

“Escrito ap6s uma projecdo do filme de Valerio Zurlini Cronaca familiare.”?*

Tragos violentos, marcas de gestos bruscos, como o registro visual da revolta, da indignagéo.

No filme, a morte que se interpde a uma dificil relagdo entre dois irmdos. Aqui, em meio a

247 | bidem. O filme recebeu o nome de Dois Destinos no Brasil.
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manchas e relevos, poucas formas minimamente reconheciveis, permeadas pelo mais pesaroso

dos pesares. Uma aura funebre percorre a construcao abstrata.

Figura 32. Cena de Cronaca Familiare, de Valerio Zurlini, com Jacques Perrin e Marcello Mastroianni.

Essa atmosfera, nessa peca em especial, € sustentada pela forca de seu entorno.
Parece ser a Unica peca do ciclo que néo trabalha diretamente com a metalinguagem musical.
Uma leitura semantica como essa, por isso, poderia parecer mais fragil aqui de que nas outras
pecas. Acreditamos, contudo, que essa peca como parte do Miserere adquire uma vocagao
semantica diferenciada. No decorrer da audicdo do ciclo, com a leitura das legendas
correspondentes a cada peca e a evocagao dos mais diversos materiais musicais significantes,
molda-se uma certa postura auditiva e interpretativa — no momento em que se evoca a relacéo
dessa peca com o filme de Zurlini, por mais abstrata que Sgja sua concepcao, a percepcao
tende para a resultante semantica. E ainda, envolta pelas outras pegas do Miserere, a pulsacéo
irregular dos acordes nessa peca poderia sugerir o som de treze terriveis badaladas. Se a morte

tocasse SiNOs, esse seria seu espectro harmonico.
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ConsideracOes finais

Assim como a memoéria de alguns momentos-chave da histéria da musica revivem
em meio ao discurso nas obras de Willy Corréa de Oliveira, seus textos sdo permeados pela
memoria marcante de dguns autores em especial. Ao construirmos um estudo gque confronta
uma obra do compositor com sua producdo tedrica, esses autores (e mais alguns adjacentes) se
fizeram presentes em nosso trabalho, a partir da referéncia que Willy Corréafaz aeles.

Presenca constante, ainda que indireta, nos textos do compositor da década de 1970
que tratam da linguagem musical, é a do universo tedrico da poesia concreta brasileira. E a
partir dessa referéncia que Willy Corréa se dirige a semidtica musical, por exemplo. James
Joyce, uma das principais referéncias dos poetas concretos na literatura, € muitas vezes
evocado diretamente pelo tom da escrita do compositor.

Ja nos textos sobre musica a partir da década de 1980, referéncia constante é feita a
Bertolt Brecht e Hanns Eisler. Referéncia que pode ser vista como um aprofundamento de
uma tendéncia sempre presente em sua producdo tedricaz um pensamento materialista
dialético, que nestes Ultimos tempos se modula do estudo da estrutura interna da linguagem
musical para as multiplas e contraditorias relacdes entre misica e sociedade.**®

Também permeiam seus textos, porém de forma bastante subjacente, a presenca
dispersa de referéncias cristas ou biblicas. Assumindo uma clara distancia (ou até uma recusa)
do universo protestante em que foi criado, os textos do compositor podem apontar para uma

confluéncia entre marxismo e cristianismo. Essa confluéncia pode ser apontada indiretamente,

por exemplo, na relacdo entre a amarga e irbnica provocagdo de seu texto Mdsica e

8 Sobre esta linha de pensamento em Willy Corréa de Oliveira, veja-se Ulbanere (2005).
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Sociedade®® e as idéias de Giulio Girardi em seu Educare: per quale societd??*° discutindo o
papel daideologia no mundo atual a partir do universo da Teologia da Libertacéo.

Talvez uma presenca mais concreta de um sentimento cristdo possa ser vista em
algumas de suas obras, como em Passos da Paix&o, Cantio ad laudem Sancti Francisci®* e
no Miserere. Quanto a essa Ultima, a presenca desse sentimento, assim como suas relacdes
com outras obras do mesmo compositor nas quais esse sentimento esta presente, poderia ser
desenvolvida para aém do que apontamos neste trabalho. Nao nos ocupamos mais desses
temas devido a delimitacdo do nosso tema.

De qualquer forma, a relagéo entre as obras tedrica e musical de Willy Corréa e cada
uma destas linhas de pensamento mereceria um estudo mais amplo, que ndo cabe aqui. Da
mesma forma, algumas formas de abordagem da musica de Willy Corréa que apontamos neste
estudo ainda ndo receberam a devida atencdo, como por exemplo o conceito de
metalinguagem e sua aplicacéo nas obras do compositor.

Na abordagem mais aprofundada de suas obras, buscamos na musicologia em geral e
em seus textos uma idéia-chave (entre inimeras possiveis) que pudesse nortear a abordagem
gue intentdvamos. Interessava-nos, em particular, revelar uma dimensdo poética da obra de
Willy Corréa, para adém de uma abordagem cientifica ou de uma dissec¢éo laboratorial. A
utilizacdo do conceito de metalinguagem foi uma maneira que encontramos de compreender
sua obra relacionando-a ao contexto histérico em que se insere, confrontando-a, ainda, com
Seus textos e sua trgjetdria artistica. Abstraindo do arcabougo tedrico e metodolégico
especifico, nossa descricdo poderia ser lida esguecendo-se a terminologia especifica. Tal

atitude poderia, por exemplo, abrir uma via que deixamos praticamente inexplorada para o

249 OLIVEIRA, 1991. Esse texto foi revisto e expandido para o trabalho Cadernos (OLIVEIRA. Caderno de
Panico. In: , 19964).

0 GIRARDI, 1975.

251 peca para soprano e violino sobre texto de Rainer Maria Rilke, composta em 1991.
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estudo das citacBes da memoria pessoa nas obras de Willy Corréa de Oliveira: 0 aspecto
[Gdico em suas composi ¢oes.

Como comentamos no capitulo 2, a discussao do conceito de metalinguagem levanta
um problema fundamental para a linguagem musical: 0 damemaria. No texto Masica: a forma
ABA — linguagem e memoria, Willy Corréa atribui o fundamento mneménico da linguagem
musical a0 fato dela se realizar na “inexorabilidade do continuo temporal”.?®* Cita, nesse
contexto, o verso de T. S. Eliot: “Words move, music moves/only in time[...]”.>

O tema da memdria, que permeia este trabalho, poderia em nossa opini&o convidar a
um estudo em outra clave. Uma associacéo pode ser feita, por exemplo, entre aidéia de uma
linguagem musical comumente praticada e compreendida em diversos momentos da histéria
da musica erudita e aidéa de um inconsciente coletivo sobre 0 qual operam os compositores.
Nesse sentido — especialmente influenciados pelas obras de Henry Mooré®™* — talvez sgja
possivel formular que ao abordarmos o Miserere de Willy Corréa o que chamamos de
metalinguagem pode ser entendido como a maneira que Willy Corréa encontrou para
trabalhar com arquétipos da musica erudita em toda sua histéria, num momento em que néo
h& uma linguagem universalizadora.

Essa abordagem da obra de arte, a0 mesmo tempo rica e extremamente perigosa (por
certa énfase na aporia), mereceria mais atencdo no que tange a musica. Em outros campos
artisticos ela jafoi seriamente adotada — considerar, nesse contexto, o estudo de Herbert Read
sobre Henry Moore, em especial no oplsculo Henry Moore: mére et enfant *°.

Embora ndo nos caiba desenvolver essas questdes aqui, tais observagOes nos

gjudaram a compreender o amadurecimento do processo criativo de Willy Corréa, depois de

percebermos diferencas fundamentais entre a concepcéo do Miserere e de suas obras da

%2 OLIVEIRA, 1977c, p. 84.

3 Trecho inicial da quinta parte de Burnt Norton, dos Quatro Quartetos de T. S. Eliot. “As palavras se movem,
amusica se move/somente no tempo”.

% \/jvas na memoria desde uma exposicdo em Sao Paulo em abril de 2005.

25 READ, 1966. Vea-se ainda Jung (1972).
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década de 1970, por exemplo. Antes de desenvolver essa idéia, o problema da memdria
coletiva em relacdo a linguagem musical e a musica erudita do século XX merece um breve
comentario.

A relacdo entre as idéias de memoria coletiva e de uma linguagem musical comum a
uma sociedade pode completar o conceito de metalinguagem tal como o adotamos neste
trabalho. Em Beethoven, proprietario de um cérebro, Willy Corréa coloca que “as melodias
de Beethoven sdo proposicdes tautol dgicas de paradigmas (brutos) do sistema tonal”.>*® Para
além do caso particularmente informativo de Beethoven, a criacdo musical em uma “lingua
falada” parte sempre da utilizagdo de procedimentos comuns do sistema de referéncia. Nesse
caso a memoéria pessoa e a memaria coletiva coincidem em altissimo grau — o repertorio € em
gera 0 mesmo, e quando se trata de uma excecdo, de um material estrangeiro a memadria
coletiva, o tratamento desse material ocorre segundo procedimentos usuais.

Essa digressdo pode esclarecer a diferenca entre a utilizacdo da citacdo e da
autocitacdo (em que um compositor evoca materiais de suas proprias obras) de acordo com o
momento da histéria da musica. A operacdo com a memoria pessoal pode fazer aflorar o
inconsciente na criagdo artistica. Para um compositor em tempos de um sistema de referéncia
universalizador, de “lingua falada” em musica erudita, suas préprias obras se misturam as
obras do repertério presente em sua memoria. H4 um feliz casamento do inconsciente
individual com o inconsciente coletivo. Nesse contexto, ndo ha uma distincéo clara entre a
metalinguagem sobre a prépria obra e aquela sobre a obra aheia. Pesa, antes, a operagdo com
a linguagem.

Ja em relagdo & musica erudita do século XX, dificilmente podemos vislumbrar sua
insercdo na vida social a maneira de uma lingua falada. Nas palavras de Pousseur (que ja

evocamos no capitulo 2) a masica contemporanea “se caracterizaria globalmente [...] pela

Z8 OLIVEIRA, 19793, p. 15
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perda, a deterioracdo ou mesmo a ‘suspensao’ voluntéria pura e simples dos principios os

mais gerais que asseguravam a coeréncia da linguagem comum”?*’

. Quando ndo ha uma
linguagem, ndo h&d memodria. Nesse complicado divércio entre o inconsciente individual e o
inconsciente coletivo (tratando da linguagem musical erudita, bem entendido) a
metalinguagem em que um compositor se debruca sobre sua prépria obra ndo tem sua
perceptibilidade garantida — dilui-se no discurso como mais uma informagdo nova. Ja a
metalinguagem sobre obra alheia pode eventualmente encontrar sua decodificacéo semantica,
especialmente se a obra em questdo fizer parte do repertdrio mais freqlientemente ouvido pelo
publico remanescente de musica erudita (em geral, da musica dos seculos XV 111 e X1X). Foi
nesse sentido que separamos categoricamente, neste trabalho, a auto-citagdo da citacdo das
obras de outrem, dedicando-nos ao segundo caso.

Esse Ultimo é o caso de grande parte das obras de Henri Pousseur e Willy Corréa, e é
nesse sentido que desenvolvemos a questéo neste trabalho. Um exemplo enriquecedor neste
momento seria 0 Concerto para piano e orquestra de Willy Corréa, em que ocorrem as duas
formas de citagdo — trechos de diversas obras suas sdo encadeados, e em certo instante ha a
citacéo da pega de Manoel Dias de Oliveira.”>® Sob o ponto de vista discutido acima, apenas o
segundo caso seria efetivamente percebido como metalinguagem.

Como vemos, este conceito poderia ser discutido sob inimeros outros aspectos. O
problema da memdria coletiva ha misica do século XX, por exemplo, foi indiretamente
tangido quando evocamos a discuss@o entre Pousseur e Boulez, no capitulo 2.3. Poderiamos
abstrair desta discussdo duas tendéncias opostas para a misica e o pensamento musical no
seculo XX. De um lado, uma busca pela meméria, de outro, a luta pela amnésia —

sintomaticamente, termo que norteia um texto de Boulez sobre Stravinsky: Style ou idée?

7 POUSSEUR, 1989, p. 19.
28 \/gjam-se as paginas 49 a 51.
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Eloge de I’amnésie®®

(ja evocado no capitulo 2.3). Na febre da busca pela constituicdo de
uma linguagem nova para o futuro da musica erudita, Boulez chega a afirmar:
[...] mistura-se memaria e invengdo, na esperanca da continuidade absoluta.
Ali, pertence-se ap presente — 0 momento, e seus episddios — mais que ao
passado, e bem mais que ao futuro. [...]
Eu louvarei aamnésia®®
Em uma tendéncia diametralmente oposta situam-se Willy Corréa e Henri Pousseur,

entre muitos outros compositores. Como vimos no capitulo 2.3, Pousseur chega a classificar

de patolégica a tendéncia de Boulez & amnésia®®*

. Willy Corréa e Pousseur operam com a
memoria através da metalinguagem, invocando este recurso como uma forma consciente e
intencional de se recuperar o passado, relacionando-se com ele como uma folha se relaciona
com araiz, e ndo como uma era ultrapassada e “inferior” (numa suposta evolucgdo histérica do
material musical).
Especialmente ricas nesse sentido sdo as idéias de Malraux, de que um didlogo
[...] ignorado ou rejeitado por todas as civilizagOes, e nascido conosco, se
elabora em um mundo, também, nascido conosco: 0 mundo em que cada
obra-prima tem por testemunhas todas as outras obras, tornando-se obra-
prima de uma arte universal cuja assembléa de obras cria valores até entdo
desconhecidos™.
Tratando do distanciamento entre as imagens e 0s temas que elas representam na
arte — e no olhar sobre a histéria da arte pelo homem de hoje, Malraux acrescenta:
O mundo no qual as imagens falam uma linguagem diferente, e a mesma
linguagem: uma linguagem de esté&uas e uma linguagem de esculturas. E
neste mundo que a metamorfose substitui simultaneamente aos do sagrado,
da fé, do irrea e do rea, o novo dominio de referéncia dos artistas, é o
Museu Imaginario de cada um; o novo dominio de referéncia da arte, é o
Museu Imaginério de todos?®,
Partindo dos pressupostos discutidos no capitulo 2.3 e relacionando-os com as idéias
de Malraux, poderiamos esbocar uma extensdo da discussdo sobre a memoria coletiva na

musica. Em um tempo de “lingua morta” para a musica erudita, teriamos de constituir um

9 BOULEZ, 1971.

260 | hidem, p. 13-14. Veja-se ainda a nota de rodapé 94, & pagina 38.
%! Classificago feita com alguma classe, sem cité-lo nominalmente.
%2 MALRAUX, 1965, p. 231.

263 | bidem.
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“museu imaginario” para a histéria da musica como um todo, para poder dialogar com a
linguagem musical em toda sua riqueza, na dimensdo em que ela se articulou em toda sua
histéria. Perdendo-se a relacdo genética com a lingua viva, ganha-se em perspectiva sobre o
fendmeno musical em toda sua histéria e em todas suas manifestacdes, dos mais diversos
folclores as mais diversas (apesar do seu acelerado processo de uniformizacdo) musicas
populares. Opera-se uma recuperacdo, assim, da memaria coletiva a partir do inconsciente
individual de todo criador que se relaciona com o repertério da histéria da musica (e do
presente), em um tempo em que esse contato se torna, socialmente, mais superficial.

Em meio atais digressdes, a obra de Willy Corréa da década de 1970 pode ser vista
a partir da fé na memoria coletiva da histéria da masica — ou ainda, como cume da luta pela
recuperacdo desta meméria. A operacdo metalinglistica do compositor nessa época ocorre
essencialmente sobre materiais marcados a0 mesmo tempo no inconsciente pessoal do
compositor e no inconsciente coletivo do ouvinte de misica erudita do século XX —
sintomatica, portanto, a referéncia maior ao classicismo e ao romantismo nas pecas desse
periodo.

No Miserere, como em nosso tempo, a fé em que a memdria coletiva de nossa
sociedade comporte uma relacdo fundamental com a histéria da misica erudita ja se encontra
bastante abalada. Por outro lado, a memdria pessoal de um compositor pode, em certos casos,
dialogar com a memoria coletiva, quando a musica socializada (popular, folclérica ou de culto
religioso) coincide no autor e no ouvinte. Trata-se de uma forma de comunicagéo, de certo
modo mais efetiva, pela possibilidade de se dialogar com a memaria coletiva comum, com
significados que a musica pode exercer na sociedade independentemente de ser vista e
compreendida como arte. Ainda assm, uma expressdo musical erudita comunica no ambito
que tal atividade possibilita em cada sociedade, em cada momento histérico. Entendida como

forga socia, como parte essencial da vida cotidiana, como linguagem comumente falada e
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compreendida, como universo semantico permeado pela memaria e pelo inconsciente coletivo
(dados que a musica erudita mostrou ter possuido através de sua histéria), a musica erudita
hoje n&o comunica

E nessa perspectiva que situamos o Miserere neste trabalho, e é de certa forma nela
gue entendemos a obra de Willy Corréa como um todo: um anseio pela comunicagdo em um
mundo musicalmente incomunicativo, tratando-se de musica erudita. E portanto, na relagéo de
forcas entre um impulso criador e uma ldcida consciéncia critica do mundo atual que
tentamos compreender uma trajetéria téo rica em crises e renascimentos como a de Willy
Corréa de Oliveira. Trgetéria de uma constante renovagdo criativa e intelectual, permeada
pelas inlmeras e imprevisiveis contradicdes que afloram das relacdes entre teoria e pratica,

entre imaginacdo e realidade, entre o artista e a sociedade.
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Anexo

Willy Corréa de Oliveira: Miserere: pecas para piano (partitura)



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura Infantil
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Baixar livros de Musica
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Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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