Rodolfo Coelho de Souza (USP)

Resumo: Baseando-se nas modernas teorias do texto que reconhecem a insuficiéncia das
abordagens criticas apoiadas apenas nas teorias tradicionais da linguagem, este artigo propde
algumas diretrizes para a interpretagiao da poética fragmentaria da musica pés-moderna. Nesse
contexto salienta a importancia do conceito de parataxe, em oposi¢do ao de sintaxe, para a
formagdo da linguagem da mdsica pds-moderna. Analisa a seguir alguns casos em que esses
principios de justaposi¢do paratatica sdo reconheciveis ja na musica moderna de Debussy e
Stravinsky. Reconhece a generalizagdo do problema no repertério pés-moderno, analisando
obras de Gilberto Mendes e Coelho de Souza em que o conceito de parataxe estende-se aos
niveis da retorica, do estilo e da intertextualidade.
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Abstract: Supported by the modern theories of the text, which recognize the insufficiency of
any critical approach that is based exclusively in traditional theories of language, this paper
suggests some guidelines to the interpretation of the poetics of the fragmentary in post-
modern music. In this context the author pinpoints the importance of the concept of parataxis,
in opposition to the concept of syntax, to the formation of the post-modern musical language.
Some pieces of Debussy and Stravinsky are analyzed to reveal the role of the paratactic
juxtaposition in modern music. Also recognizes the generalization of the problem in the post-
modern repertoire, analyzing some pieces of Gilberto Mendes and Coelho de Souza that
extend the concept of parataxis to the levels of musical rhetoric, style and intertextuality.
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ma das caracteristicas gerais da linguagem musical que desconcertou os

semiologos e semiodticos da mdusica, desde os pioneiros que sobre ela se

debrugaram, foi o fato da musica nao se ressentir da auséncia de um cédigo
simbdlico geral compartilhado, ao qual os textos musicais individuais pudessem se referir.
Todavia, apesar dela nio operar como uma langue, na acepgao de Saussure, era facil
constatar sua capacidade de realizar atos de comunicagao. Avangos posteriores da teoria do
texto que podiam ser extrapolados do universo da linguagem verbal, onde inicialmente
foram aplicadas, para outros tipos de linguagem, vieram em socorro de uma teoria geral da
linguagem musical. Constatavam as teorias do texto que também na linguagem verbal uma
parte do sentido nao é construido na relagao direta do enunciado com o cédigo da lingua,
mas indiretamente, intra-textualmente, através de signos do texto que criam certos
significados particulares dentro do préprio discurso.

Somente através da habilidade do leitor em comutar a cadeia linguistica pode a linguagem
textual ser aprendida. [...] Postulei que o leitor aprende a linguagem textual por um processo
de tentativa e erro de comutagdes hipotéticas, mas, para operar estas operagoes ele deve ter a
disposicio material comutavel. E funcio do que eu chamei de reescritura textudl, prover ao
leitor estes materiais. Ja foi observado muitas vezes que os textos artisticos sao
particularmente ricos em repeti¢oes, paralelismos, simetrias e outros dispositivos de
rememoragao. Outros textos nao prescindem de tais elementos, mas parecem usa-los com
mais parciménia. O que eu chamei de reescritura textual envolve a reutilizagdo de materiais
previamente usados no mesmo texto. (ALTMAN, 1981, p. 42)

Em consonancia com a concepgao de Altman pode-se constatar que na linguagem
musical a construgdo do sentido também é feita, em larga medida, através da reescritura
textual, isto é, pela reutilizagio de materiais do texto dentro do proprio texto ou pela
percepcao de empréstimos de materiais de outros textos musicais com os quais o texto
encontra alguma ressonancia. Este aspecto da reescritura, do texto que se abre para outros
textos, revela a existéncia uma grade de intertextualidades que nao é estranha a natureza da
linguagem musical, ao contrario, estd na sua esséncia, na medida em que grande parte do
sentido musical é construido pela acumulagao de relagées de sentido compartilhadas entre
diversas obras e pelas diferentes interpretagdes e execugdes dos textos musicais.

Modernidade e Fragmentacao

Podemos lembrar também que os escritos tedricos de Haroldo de Campos sobre
literatura incluem frequentes mengdes a linguagem da musica contemporanea. Ele via
muitos pontos de aproximagio entre a poesia e a musica contemporineas. Vide, por



exemplo, as referéncias a Schwitters, Schaeffer, Boulez, Webern e Stockhausen em A Poética
do Precdrio (CAMPOS, 1977, p. 35-52). Creio que ha duas razoes para a empatia dos poetas,
especialmente dos concretistas, com a musica contemporanea. A primeira, obviamente, é o
reconhecimento da afinidade natural entre poesia e musica, entretanto num viés particular a
perspectiva que estamos abordando, uma vez que ambas dependem da reescritura
intratextual para sua auto-afirmagdo como linguagem. Isso se manifesta na poesia no ritmo
do verso, na aliteragdo, na rima, nas figuras de metafora e metonimia, enfim nos elementos
de linguagem conspicuos e recorrentes na poesia e que a fazem diferir da prosa. A segunda,
uma caracteristica especifica comum a muitas artes em nossa época, € O recurso a
fragmentagao do discurso, que tanto a poesia quanto a musica de nosso passado recente,
tem necessitado para realizar seu potencial inovador. Nao por coincidéncia, a concentragao
de sentido no fragmento é um fator essencial da reescritura intratextual, porque materiais
signicos de pequena extensio sdo os que melhor se prestam ao processo de comutagio.
Campos faz de Ungaretti seu alter ego ao elaborar uma apologia da estética do fragmento:

Uma aproximagio intrinseca da poesia ungarettiana deve, a meu ver, comegar pela cogitagio
do problema do fragmento, da poética do fragmentario. [...] [Ungaretti] faz a defesa do
fragmento como Unica forma possivel de poesia no universo fraturado em que vivemos, onde,
as consequéncias do progresso tecnoldgico, corresponde uma crise sem precedentes da
linguagem. O fragmento seria a forma pela qual o poeta contemporaneo replicaria a esse
“spavento della materia” com que nos defrontamos no mundo da explosio nuclear e da
implosao eletrénica. (CAMPOS, 1977, p. 87).

Sintaxe e Parataxe

Lembremos, outrossim, que existem diversos processos de combinagio através dos
quais uma relagao logica entre dois enunciados pode ser expressa. De acordo com os
principios elementares da teoria da linguagem, os processos de articulagao podem ser
distribuidos ao longo de um continuum de vinculagoes sintaticas possiveis, com diferentes
graus de dependéncia. Esse continuum comega com um menor grau de dependéncia sintatica
(parataxe), passa por um estagio intermediario (hipotaxe), e atinge um maior grau de
entrelacamento na sintaxe subordinativa, como mostra a escala abaixo proposta por
Matthiessen e Thompson (1988):
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Parataxe Hipotaxe Sintaxe
— dependéncia + dependéncia + dependéncia
— encaixe — encaixe + encaixe

As diferentes formas de expressdo de causalidade admitem graus de dependéncia variaveis na
organizagdo do enunciado, partindo de construgdes com menor grau de integragdio em
diregdo as construgdes de maior dependéncia e maior encaixe. Dessa forma, as formas mais
frouxas de ligagdo, que correspondem a parataxe, teriam predominancia na modalidade oral,
enquanto a modalidade escrita favoreceria a ocorréncia de formas de maior estreitamento
sintatico, manifestando maior presenca de estruturas hipotiticas. Em niveis mais baixo de
instrugdo ocorreriam as estruturas de menor entrelagamento sintatico, as paratdticas e, a
medida em que se avanga no grau de escolaridade ha maior concentragio de formas
hipotaticas. (RAMOS, 2006).

O enunciado acima nos faz lembrar que o conceito de parataxe nao é uma
construgao teodrica recente, pelo contrario, faz parte da teoria classica da linguagem, ainda
que uma parte geralmente pouco utilizada nas andlises de textos. Sabemos que uma
construgdo sintaticamente correta permite que se teste o valor de verdade de uma
proposicio. Por exemplo, na frase:

{Jodo é mortal porque todos os homens séo mortais}

estamos habilitados a reconhecer a veracidade da afirmagao recorrendo aos paradigmas da
I6gica formal que, por sua vez, depende da perfeigao da construgdo sintatica. No exemplo,
o conector sintatico ‘porque’ concentra o papel funcional de realizar a subordinagio logica
de uma frase a outra.

Ja numa construgdo paratdtica as partes sao justaposta sem conectores logicos entre
elas. A eventual relagio légica que a justaposicao estabelece deve ser deduzida da relagao
semantica das partes, uma vez que nao ha conectores indicativos do tipo de subordinagao.
Por exemplo, o enunciado de duas frases:

{Jodo pegou uma gripe. Ele estd em sua cama.}



poderia ser reescrito em forma sintatica subordinativa, mas para isso haveria que se
introduzir um conector que fixasse o tipo de conexao logica entre as frases, como por
exemplo em:

{Jodo estd em sua cama porque pegou uma gripe.}

Saliente-se que a relagdo causal tornou-se irrefutavel nesta versio subordinada, mas
era mais fraca ou até mesmo algo ambigua na versao paratatica anterior. Nao seria, por
exemplo, totalmente descabido interpretar de modo diferente o enunciado proposto na
forma paratatica supondo que o motivo de Joao estar em sua cama nao fosse o resultado
de uma gripe, mas que Jodo tivesse usado a gripe como um pretexto para nao ir trabalhar e
ficar namorando. Uma inflexdo de voz maliciosa na locugdo do texto poderia perfeitamente
sugerir tal interpretagao alternativa.

Em contextos poéticos, muitas justaposi¢oes parataticas s6 podem ser interpretadas
no plano metaférico, para além do sentido estritamente logico da proposigao. Por exemplo,
no enunciado:

{Homens cabisbaixos viajam a sés. Bananas verdes permanecem & espera.}

a leitura do texto conforme os parametros légicos nos forgaria a dizer algo como:

{sabe-se Id o que bananas verdes tém a ver com homens cabisbaixos!}

Entretanto pode-se extrair (ou mais exatamente, construir) um sentido poético
nessa justaposicao de frases, identificando, de maneira metaférica, uma semelhanga entre a
postura passiva dos homens cabisbaixos e a posi¢ao inerte das bananas verdes.

Entre as fungdes da linguagem categorizadas por Jakobson, a fungdo emotiva ou
expressiva é favorecida pela parataxe. Lembremos que a funcao emotiva “ressalta a atitude,
o status e o estado de espirito do locutor. O emissor procura dar impressao de um estado,
seja real ou ficticio. A camada emotiva da lingua é realizada da forma mais pura nas
interjeicoes” (HOLENSTEIN, 1974, p. 158). Observa-se que as interjeigoes frequentemente
se encaixam parataticamente nos enunciados. Por exemplo, na frase:
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{O menino — minha Nossa Senhora! — parecia um animalzinho}

ndo existe uma conex3o légica, isto €, uma sintaxe subordinativa entre {Nossa Senhora} e {o
menino que parecia um animalzinho}. A construgio faz sentido quando lemos a interjeicio do
ponto de vista enfitico e emocional. Ora, é lugar comum dizer-se que a linguagem da
musica é de natureza emocional e expressiva, portanto ha de se esperar que também nela
as construgdes paraticas ocupem um lugar privilegiado.

Porém nao se deve concluir apressadamente que as coordenagbes parataticas sejam
as Unicas construgdes idiomaticas da linguagem musical. Ao contrario, a linguagem musical
buscou encontrar, durante séculos, modelos estruturais que realizassem, com a maior
perfeicdao possivel, simulagdes convincentes de uma sintaxe logica. A harmonia tonal, por
exemplo, procurou construir paradigmas semelhantes ao da sintaxe subordinativa, como
procuraram demonstrar Lerdahl e Jackendoff (1983) — alids, em minha opiniao, com éxito
apenas relativo — em estudos que tentam aplicar 2 musica tonal os principios da gramatica
gerativa de Chomsky.

Na dimensao das formas musicais é possivel descrever um outro exemplo, o da
forma sonata, que propée um modelo normativo para um certo género de discurso
musical. Nesse modelo um primeiro tema aparece na tonica, modula-se para a dominante
na exposi¢ao do segundo tema, e ap6s o desenvolvimento, recapitula-se ambos os temas na
tonica. Tal seria um caso de uma relagio sintitica entre as se¢oes da exposiciao e da
recapitulagdo que teriam ficado dialeticamente subordinadas entre si por um operador de
transposicao modulatoria. Entretanto uma peca pés-moderna, como a Musica para a
Reinauguracdo do Teatro Pedro Il de Rubens Ricciardi, que justapoe um tema tonal a outro
atonal, ndo pretende construir uma relagao sintatica entre esses temas. Trata-se certamente
de uma parataxe, uma justaposigdo aparentemente arbitraria dos dois materiais. Isso nao
implica que nao haja um sentido nessa construgao. O sentido é encontrado para além da
relagdo sintatica, neste caso no programa extra-musical da pega que propde que a musica
seja interpretada paralelamente a uma estrutura narrativa, numa forma analoga a um poema
sinfonico em musica de cimara. Isto também ¢é facilmente visivel na obra Ulysses em
Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy Lamour, de Gilberto Mendes, em que temas
aparentemente atonais sao construidos a partir de temas tonais anteriormente expostos,
tratando a melodia do material original como uma série. Este procedimento estabelece uma
relagio imprevista de nivel bastante profundo entre os materiais, que na retérica de
superficie parecem diferentes devido aos estilos conflitantes.



Parataxe - O procedimento de andlise e de construgdo ou reconstrugao poética privilegiado
pela pos-modernidade parece ser o da parataxe. E um processo que consiste em dispor, lado a
lado, blocos de significagio sem que fique explicita a relagdo que os une. Nao se trata apenas
de n3o dar, de ndo explicitar, essa relagio: ela frequentemente ndo é conhecida, como ponto
de partida, por quem esta nesse processo de analise e construgio. Existe uma intuicao de que
a presenca de um certo bloco é compativel com a presenga de outro, por mais aparentemente
diversos que possam ser em suas naturezas e autonomias. E basta essa sensagdo para que o
processo de justaposicao seja acionado. A significagdo final resultara desse processo de
coordenagio e sera necessariamente maior do que a simples soma mecanica que se possa
fazer entre os blocos [...] A parataxe ndo admite a figura do receptor passivo: ou ele mergulha
no vazio e preenche o espago com sua propria trama ou ndo havera significagdo para ele. Isto
implica ainda, a rigor, que todo processo paratitico ndo é um processo de comunicagio, mas,
de inicio, um processo de expressao, de significacao pura. (TEIXEIRA COELHO, 1995, p. 96).

Parataxe, Arquitetura e Musica

Provavelmente foram os estudos sobre a arquitetura pos-moderna os que primeiro
trouxeram novos e contemporaneos contornos ao conceito de parataxe, uma vez que, no
campo da poesia, a parataxe ja fazia parte de uma antiga tradicdo, que apenas se viu
revigorada com a poesia moderna. No caso da arquitetura pés-moderna o problema era
mais intrigante: justificar a justaposi¢do, na mesma obra, de elementos estilisticos
evidentemente dispares, como uma coluna grega dorica e uma janela modernista de estilo
Bauhaus. Note-se que na linguagem da arquitetura pds-moderna as justaposi¢oes pareciam,
a primeira vista, ultrajantes. Nao era uma mera coordenagio anddina, mas uma
contravengao impactante — que alguns denunciavam como de gosto duvidoso — que
contrariava os codigos de bom comportamento, tanto da arquitetura classica ou
neoclassica, como da modernista. Entretanto alegava-se que essa nova sintaxe, ou falta de
sintaxe, justificava sua coeréncia como resultado de um deslocamento metonimico da
percepgao, compactando numa unica edificagdo individual, fragmentos que ja coexistiam
justapostos no contexto urbano moderno, o qual frequentemente expoe, lado a lado, um
edificio de estilo neoclassico e outro modernista influenciado pelo estilo Bauhaus.

Observe-se ainda que o conceito de pds-modernidade, como a prépria palavra
evidencia, é gerado a partir da sua relagio com o conceito de modernidade. Portanto
espera-se que, de formas diversas e eventualmente distorcidas, a pds-modernidade inclua
paradigmas que foram préprios da modernidade. Se as construgdes paratiticas sio mesmo
tdo importantes para a musica pos-moderna, € provavel que elas ja existissem, de alguma
forma, na musica da modernidade. De fato isso se verifica. Diversas pegas dos modernistas
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da escola franco-russa, em particular muitas de Debussy e Stravinsky, utilizam
consistentemente justaposi¢oes parataticas como alternativa as organizagoes sintaticas
caracteristicas da musica tonal. Os motivos para tal procedimento hoje parecem obvios.
Com a mudanga das estruturas relacionais da musica, que passaram a abandonar a tradicao
do encadeamento tonal que provia o discurso musical de uma teleologia, e o mergulho
ousado em novos materiais pré-composicionais (pentatonismo, tons inteiros, diatonismo,
octatonismo, cromatismo, etc), cuja natureza altamente simétrica dissolvia a potencialidade
de direcionalidade do discurso musical, o texto musical precisou recorrer a sua
fragmentagao em blocos que se justapunham, para construir um novo sentido.

Que essa musica estivesse frequentemente associada a conotagdes extra-musicais de
primitivismo e infantilidade (como por exemplo em A Sagracdo da Primavera de Stravinsky
ou em diversas pegas com temas infantis de Debussy), nao € de se estranhar, uma vez que,
no que diz respeito a nossa evolugiao cognitiva, parece haver um carater regressivo no
recurso de um adulto a parataxe, na medida em que a parataxe &€ um processo
frequentemente encontrado na linguagem da crianga e nos momentos de informalidade
lidica, enquanto a sintaxe € carateristica da linguagem adulta utilizada em contextos mais
formais.

Exemplifiquemos a parataxe na musica de Debussy com o trecho inicial de Ondine,
terceiro prelidio do segundo volume de Preliidios de Claude Debussy. Note-se como esse
trecho de dez compassos é construido pela cuidadosa justaposigdo de trés tipos de gestos
pianisticos completamente diferentes entre si, cada um deles com carater e personalidade
proprios. A articulagio dos fragmentos depende, em primeira instancia, da mera repeticio,
as vezes variada, as vezes literal, dos blocos. As razoes da justaposicao ter sido feita da
maneira que foi, parecem bastante arbitrarias. Todavia ha uma coeréncia de materiais, além
da propria assergao por repeticdo ja mencionada que torna perfeitamente plausivel a
montagem realizada pelo compositor.

Os materiais justapostos em blocos estio identificados no exemplo | pelas letras A,
B, C. Como pode-se constatar na partitura, o trecho é formado pela justaposicdo dos
blocos na sequéncia abaixo. Cada bloco tem duragdes diversas e variagdes internas, de
modo que uma abstragao dos detalhes do processo daria conta da seguinte estrutura:
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Ex. I: Trecho inicial de Ondine de Debussy

Parataxe e Montagem no Cinema e Musica

Um pouco acima usamos uma palavra que é fundamental na descricao do tipo de
organizagao paratatica que a musica de Debussy utilizou: a montagem. Nao é uma mera
coincidéncia, mas talvez sim um problema de Zeitgeist, que a arte do Cinema, para a qual o
conceito de Montagem é tao essencial, tenha utilizado tal conceito como pedra fundamental
da construgdo de sua linguagem, justamente na mesma época em que a musica também
assumia, nas mesmas imediagoes geograficas da Franga, a montagem como alternativa para
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viabilizar uma linguagem modernista. A pe¢a de Debussy acima poderia ser decupada como
uma sequéncia de filme: uma tomada do personagem A filmado no momento em que ele se
deslocava, uma tomada do personagem B, um retorno ao personagem A que continuou a
se movimentar, de novo o personagem B que se desloca em sentido contrario ao de A, um
novo personagem C que realiza duas vezes o mesmo movimento e finalmente um retorno
ao personagem A que se estabiliza. Neste fragmento de musica ndo ha imagens, nem se
trata de musica de filme, mas a técnica da composigao parece cinematografica, pois é pura
montagem.

Se a montagem é idiomatica tanto para o cinema quanto para a musica
impressionista, parece algo mais distante dos interesses da musica expressionista. As
profundas preocupacdes de transformagio motivica da fase do atonalismo livre de
Schoenberg sao um claro sintoma do consideravel esfor¢o na diregao de preservar a
organizagao sintatica do discurso musical, segundo a tradicdo da organicidade como
principal paradigma de uma linguagem musical até entao regida pelo tonalismo. Ha, por
outro lado, um momento de quase abandono ao paratatico em algumas obras consideradas
experimentais de Schoenberg que assumem o fluxo de consciéncia como processo criativo
e liberam a escrita a liberdade, talvez iluséria, do automatismo. Sdo pegas como Erwartung
que prescindem de qualquer consisténcia temdtico-motivica. Todavia a superficie do
discurso nao é segmentada em blocos, mas sim aparenta uma continuidade linear que nao
pode ser diretamente associada ao processo de segmentagao e montagem caracteristico da
escrita de muitas obras de Debussy e Stravinsky. Ja nas obras posteriores dodecafonicas e
seriais inverte-se a proposta. Se ha automatismo é apenas para que ele se curve ao jugo de
uma estrutura sintitica dada pela organizagio prévia da série. A parataxe pode
eventualmente parecer emergir na superficie da musica serial, pela diversidade de resultados
que momentos diversos da composicdo serial podem assumir. Mas em ultima instincia a
coeréncia sintatica da super-estrutura serial € mais forte que a aparéncia superficial de uma
possivel colagem. Isso é nitido em obras como, por exemplo, Gruppen de Stockhausen ou Pli
selon Pli de Boulez.

A parataxe ressurge na musica pés-moderna na voga dos processos aleatérios que
eclodem com a musica de John Cage. Frequentemente ha um engenhoso dadaismo nas
colagens das composigoes e dos happenings de Cage, por exemplo quando ele justapoe na
mesma peca elementos completamente dispares sem que o sentido resultante se construa
através de relagbes sintaticas. Obras seminais, como Credo in US de Cage, realizam
montagens quase surrealistas; naquele caso uma colagem de sons de percussdes nao
ortodoxas, piano preparado, citagcoes de fragmentos de discos LP e campainhas.



Daquele momento em diante parece ser rara a obra pés-moderna que nao recorra,
de uma maneira ou outra, as infinitas possibilidades das montagens parataticas. Como
observamos, na parataxe nao ha pré-determinagao do sentido. Os materiais acoplados é
que contém em si as amplas possibilidades combinatérias e associativas da geragdo do
sentido. Portanto variando os materiais, variam as técnicas parataticas de produgdo dos
significados. Por isso os compositores pds-modernos sentiram tantas vezes uma sensagao
de vazio de linguagem, imprevisibilidade e dificuldade no controle do discurso. As
construgoes sintaticas progridem com previsibilidade, pelo menos até certo ponto,
enquanto as parataticas parecem ser muito menos propensas a isso.

Estudo de dois casos na pés-modernidade

Para exemplificar os conceitos desenvolvidos até aqui, abordarei brevemente dois
estudos de caso. O primeiro deles é a obra de Gilberto Mendes, ja mencionada acima, que
tem o sugestivo titulo de Ulysses em Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy Lamour.
A caracteristica marcante desta obra é a apropriagio pelo compositor de referéncias
estilisticas muito dispares entre si que entretanto compde um painel sonoro no qual é
possivel encontrar uma intrigante unidade de sentido.

A obra comega com uma frase de carater improvisatorio, suportada por um acorde
pedal, como se pode ver no exemplo 2. O compositor nos informa que o material usado
nesta introdugao foi apropriado de um fragmento de um hino milenar da Grécia antiga, com
a intengdo de fazer uma referéncia criptica ao herdi Ulysses da epopéia de Homero.
Entretanto o resultado nos aproxima de outra conotagdo mais aparente, que sao oS
compassos iniciais da Sagracdo da Primavera de Stravinsky. Percebemos todavia que essa nao
€ uma citagdo direta daquela obra, pois as notas nao coincidem, nem o ritmo, nem a
instrumentagdo. Ainda assim dificilmente deixamos passar o reconhecimento de uma certa
semelhanga com aquele fragmento, que entretanto é percebido em um clima de distorgao
onirica, como se tivesse havido a fusdo do material original com outras idéias que teriam
produzido o deslocamento da cena original para um certo cenario jazzistico.
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Ex. 2: Trecho inicial de Ulysses em Copacabana ... de Gilberto Mendes

Ressalte-se que este material tem um carater essencialmente fragmentario, ndo s6
pela sua auto-contengdo, pela sua brevidade e pelas referéncias parciais que carrega, mas
principalmente pela estrutura da propria frase, recortada por duas pausas. A proxima frase
(vide exemplo 3), separada da primeira por uma pausa em todos os instrumentos, nao
apresenta uma conexao logica com a anterior. A justaposicao das duas frases poderia
parecer algo arbitraria. A falta de articulagao sintatica é reforgada pelo carater de ironia e
parddia conotado pela segunda frase, enfatizando um distanciamento critico que nao havia
na primeira.
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Ex. 3: Segunda frase de Ulysses em Copacabana ... de Gilberto Mendes

Nao é preciso prosseguir na andlise para que logo se torne obvia a hipétese de que
nesta obra de Gilberto Mendes prevalece um processo paratatico de justaposi¢ao de frases
de carater fragmentario. De fato a peca pode ser dividida em duas grandes partes, cada uma
dela propondo uma solucao diferente para o propdsito comum de empregar uma
linguagem paratatica na fraseologia da pega. Na primeira parte, como vimos, os fragmentos
se justapoe em sucessao temporal, separados por pausas. Na segunda, como pode ser visto
no exemplo 4, os materiais se superpée em camadas, coexistindo no tempo como se
diversas musicas soassem simultaneamente, cada uma delas com sua logica propria, mas
associadas num todo de carater dangante, em estilo de bossa-nova, que aparenta ter uma
sintaxe direcional que entretanto é desmentida pelas contradi¢coes internas da retdrica
turbulenta que se forma pelo acimulo das superposigoes e justaposicoes concebidas pelo
compositor. Uma simples passada de olhos nos compassos finais da segunda parte,
mostrados no exemplo 4, pode nos dar uma boa idéia da alta entropia, com um sentido
cadtico mas a0 mesmo tempo organizado, deste ponto climatico da segunda parte.



Ex. 4: Final da segunda parte de Ulysses em Copacabana ... de Gilberto Mendes

Na obra de Gilberto Mendes a questio do equacionamento de uma poética
intrinsicamente paratatica ndo se restringe ao problema da fraseologia, pela justaposicio e
sobreposicao de fragmentos de frases que se abrem para sentidos conotativos a outros
fragmentos de musica. Ha um aspecto adicional, também essencial para o sucesso de sua
proposicao poética, que € o distanciamento, o descaso pela consisténcia de um estilo
retorico Unico. Para Gilberto Mendes a idéia de estilo passa a ser uma espécie de
parametro movel dentro de uma Unica pega, como o s3o as notas e os ritmos. Por isso
podem coexistir numa mesma pega, como em Ulysses ..., gestos retéricos tipicos de estilos
tdo diversos como do pontilhismo serialista, do minimalismo, da bossa-nova, da musica
instrumental do romantismo alemao, do tango, da musica de cinema norte-americana, etc.
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Ex. 5: Compassos 27 a 30 de Ulysses em Copacabana ... de Gilberto Mendes

Comparando o exemplo 5, que faz referéncia a um certo estilo de minimalismo,
com os exemplos 2 a 4 que, como mencionamos, conotam outros estilos e géneros, muito
dispares entre si, como a cangdo da bossa-nova e até procedimentos da escola de
Darmstadt, podemos constatar que Gilberto Mendes logra estender sua técnica paratatica
de associagdo de fragmentos ao proprio conceito de retorica estilistica de uma obra. Na
linguagem que desenvolveu, também os estilos se justapoe parataticamente, formando um
novo nivel paramétrico que a musica de periodos histéricos anteriores ndo conheceu.

Num segundo estudo de caso, gostaria de registrar algumas reflexdes sobre uma
obra que escrevi em 2005, chamada A Mdquina do Mundo, composta sobre fragmentos do
poema A Mdquina do Mundo Repensada de Haroldo de Campos, escrito por sua vez, em
2000. Os comentarios de pessoas do publico apds a estréia de A Mdquina do Mundo
permitiram-me constatar que a justaposi¢do de trés pontes eletroacusticas — chamadas de
Prélogo e Intermezzos | e Il — com as trés segcSes tematicas da obra (chamadas de A Esfera, A
Rosa-Mdquina e O Enigma), compostas para coro misto a capela, haviam produzido um
consideravel estranhamento. A causa dessa perplexidade havia sido primordialmente o
contraste entre os sons eletronicos combinados a texturas vocais relativamente estaticas
nas trés pontes, com as texturas vocais complexas das seges principais, que na superficie
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pareciam ser um tanto mais tradicionais, embora polifonicamente mais elaboradas. A
poética desse tipo de narrativa poés-moderna, que justapoe segoes de estilo contrastante, tal
como no caso da obra de Gilbero Mendes, resulta do emprego intencional do conceito de
parataxe. Todavia, neste caso, embora no detalhe, no fragmento, a musica parega recorrer
a técnicas e sintaxes convencionais, No conjunto isso nao se confirma, do mesmo modo que
uma coluna doérica ou uma janela Bauhaus, isoladamente nos parecem familiares, mas
associadas entre si numa obra pés-moderna produzem estranhamento. O deslocamento
que porventura € produzido nessas obras, resulta da justaposicio de elementos
estilisticamente dispares. Assim, por exemplo, em A Mdquina do Mundo, o Prélogo e os
Intermezzos utilizam sons eletronicos que flutuam em meio a uma textura de vozes sem
direcionalidade, que parecem, a primeira vista, desconectadas das trés segoes tematicas,
escritas com o uso de trés técnicas diferentes de contraponto - a primeira do contraponto
modal, a segunda alternando contrapontos pontilhisticos e tonais, e a terceira o
contraponto cromatico. Alias talvez isso, por si s, ja tivesse bastado para que as se¢bes
soassem contrastadas entre si e justapostas por montagem. Paradoxalmente o resultado
nao parece criar uma impressao de arbitrariedade, mesmo que nao se possa justificar em
termos estilisticos ou estruturais a légica dessas justaposicdes. E uma ocorréncia tipica do
fenémeno da parataxe pés-moderna.

Ha entretanto nesta obra, elementos comuns que criam uma malha de relagoes sutis
que permitem ao ouvinte criar (mais do que ler) pontes de ligagao entre as diversas segoes.
Na verdade cada uma dessas pontes antecipa ou responde a caracteres marcantes das
segoes tematicas. Por exemplo, pode-se dizer que o desabrido deslizamento em glissando
das vozes no Intermezzo | transforma-se, mais adiante, no sutil deslizamento cromatico do
contraponto de O Enigma. Obviamente essa transformagio é quase que metaforica porque
ha uma grande diferenca de qualidades entre o deslizamento de um glissando e o
deslizamento de uma melodia cromatica. Porém, uma vez incorporado ao inconsciente do
ouvinte um repertério de codigos da musica do passado, as articulagoes poéticas da pos-
modernidade podem permitir-se subir um degrau na hierarquia das associagoes e por isso
frequentemente operam mais com conceitos e abstragoes do que com materialidades — ndo
obstante porque, a esta altura, também ja estamos familiarizados com todo o repertério das
experiéncias da arte conceitual.

Também nesse sentido, de associacoes cruzadas entre as secoes, o Intermezzo I,
responde ao texto “a mdo divina que fizera constelar” da segdo anterior (A Rosa-Mdquina)
apresentando uma textura pontilhista, de sons curtos e timbre variavel, que sugere a
imagem de uma constelagao sonora.

Também no Prilogo, o proprio texto, aparentemente uma cadeia de sons sem



sentido, realiza uma antecipagio velada do texto de A Esfera. Note-se que as vogais e as
consoantes nasais que formam o texto do Prélogo e do Intermezzo | sao derivadas da frase-
chave de A Esfera:

No Prélogo: A E E A [MA I[N]A 6 mlulNnl 6 0
o

Em A Esfera: A ETEREA MAQUINA D

No Intermezzo Il s6 o fragmento final {no ar} do texto do Prélogo continuara
ecoando. Ainda no Prélogo é preciso salientar a importincia do acorde quartal [Re - Sol —
Do — Fa] como Ur-Estrutura geradora da pega. Primeiramente deve-se notar que o
discurso musical do Prélogo é construido apenas pela flutuagdo de harménicos das
fundamentais desse acorde quartal. Na parte eletronica isso é obtido por intervengoes
intermitentes dos diversos harmonicos, projetados a partir de cada fundamental: um efeito
quase que banal para os recursos atuais da sintese digital, todavia bastante efetivo neste
contexto. O sucesso do efeito é neste caso, totalmente dependente de semelhante
flutuagio de harménicos produzida pela mudanga de vogais de suporte do canto nas quatro
notas fixas do acorde quartal. Isto é simples e factivel porque a analise espectral do som das
diversas vogais demonstra que a diferenca entre elas &, basicamente, uma diferenca de
componentes harmdnicos no espectro.

Essa estrutura quartal do Prélogo projeta-se sobre as demais se¢oes como se elas
fossem um grande prolongamento dele. As segoes A Esfera e A Rosa-Mdquina realizam lentas
modulagées (no sentido modal e nao tonal) de D6 para Sol, que aparecem,
respectivamente, como a primeira e a Ultima notas, tanto de uma como de outra segao. Na
Ultima parte, O Enigma, essa estrutura quartal, que cria uma tendéncia centripeta na forma, é
resolvida pela transformagio da nota D6 num acorde inicialmente em menor, que se
estabiliza finalmente no Ultimo acorde final em maior, e que nao repete a suspensao na nota
Sol.

Teixeira Coelho (1995) menciona outras caracteristicas fundamentais da estética
pos-moderna que resultam relevantes para a analise das pontes eletronicas e das segSes
tematicas de A Mdquina do Mundo. Ele ressalta que, além do aspecto da parataxe, o pos-
modernismo tem como caracteristicas: “estar empenhado, por um lado, numa aproximagao
entre Arte e Ciéncia, e por outro em estabelecer uma nova relagao com a Historia” (p. 98-
107). Seria demasiada pretensio tentar elaborar, no espago deste trabalho, teses tio
complexas como estas. Mas creio que ha indicios suficientes em A Mdquina do Mundo para
confirmar a tese de Teixeira Coelho. A aproximagio entre Arte e Ciéncia esta explicita,
por exemplo, na justaposi¢io e superposicio de sons eletrénicos com as texturas vocais
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tradicionais. As texturas eletronicas foram compostas com programas de computador, que
registram o som diretamente num CD através de sintese digital, sem recorrer a mecanica
vibratéria dos instrumentos tradicionais, exceto obviamente dos alto-falantes que
reproduzem o produto final. Creio que para a maior parte do publico, nenhuma musica
contemporanea pode ter uma carga de sentido mais tecnicista do que uma musica escrita e
gerada através de instrugdes algoritmicas para computador. E nao apenas o processo de
geragdo € tecnicamente cientificista, mas também o resultado perceptivo conota significados
futuristas, devido as tantas vezes que ouvimos sons eletrénicos associados a efeitos sonoros
especiais em filmes de ficgao cientifica. Nao ha nada que um compositor possa fazer a esse
respeito. Esse tipo de conotagdo é inevitavel e tudo que ele pode fazer é explora-la em
favor de objetivos planejados.

Por outro lado, a questao da relagao do pos-modernismo desta obra musical, com a
Historia, esta em jogo desde a escolha do texto de Haroldo de Campos, o qual é tecido
através de muiltiplas referéncias e citagoes a obras classicas ligadas ao tema da maquina do
mundo, entre elas, e em especial, os Lusiadas de Camdes e o poema também chamado A
Mdquina do Mundo de Carlos Drummond de Andrade, ambos fontes de extensas
referéncias utilizadas por Haroldo de Campos nos fragmentos de poema escolhidos pelo
compositor para serem musicados. Porém, ainda mais fundamental, sao os diversos niveis
de intertextualidade que esta peca estabelece com outras obras do passado, entre elas a Ave
Maria de Josquin Desprez, a Ave Maria de Giuseppe Verdi, e Lux Aeterna de Ligeti. O
problema da intertextualidade na musica pés-moderna nao cabe ser desenvolvido aqui
porque careceria de um espago equivalente ao deste trabalho.
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