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RESUMO

Esta dissertagao tem, como propésito, discutir a vida e a obra do compositor italiano Giacinto Scelsi, a
partir da andlise de seu pensamento estético e composicional, tendo por base seus textos e sua
musica. O desenvolvimento de sua obra passa pela absorgcédo de conceitos orientais, culminando na
escolha da improvisagdo como principal ferramenta composicional. Seu pensamento estético e
composicional peculiar levou-nos a escolha de trabalhar sobre seus textos originais, na tentativa de
que o processo analitico sobre o compositor fosse desenvolvido a partir de seu préprio discurso. Os
conceitos de escritura em Roland Barthes e de orientalismo em Edward Said formam a base
metodoldgica para as discussdes referentes a ruptura do compositor com a vanguarda hegeménica
do periodo pdés-guerra. A teoria tripartite de Jean Molino, desenvolvida por Jean-dacques Nattiez,
também tangencia a analise de seu procedimento composicional baseado no conceito de medium.
Estas abordagens indicam novas possibilidades de interpretacdo da obra do compositor que, embora
ainda pouco conhecido, torna-se uma importante referéncia dentro da musica contemporanea.
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ABSTRACT

The aim of this dissertation is to discuss the life and the work of the italian composer Giacinto Scelsi,
on the grounds of an analysis of his aesthetic and compositional thinking taken from his texts and
music. The development of his work can be traced starting from his appropriation of eastern
philosophical concepts and culminating with the choice of improvisation as his main compositional
tool. His peculiar aesthetical and compositional thinking led us to choice to work on his original texts,
in the attempt to develop the analytical process of the composer directly from his own discourse. The
Roland Barthes’s concept of writing and the Edward Said’s concept of orientalism, both form the
methodological basis for the discussion on Scelsi’s rupture with the postwar hegemonic forefront. The
tripartite theory of Jean Molino, further extended by Jean-Jacques Nattiez, also permeates the
analysis of his compositional proceeding based on the concept of medium. We believe that these
approaches provide new possibilities of interpretation of his compositions, which, although not yet well
known by the majority, constitutes an important reference within the modern (contemporaneous)
music.

Keywords: Giacinto Scelsi, musical composition, musical improvisation, orientalism,
musical analysis.
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O Percurso Composicional de Giacinto Scelsi:
improvisacgao, orientalismo e escritura.



INTRODUCAO



INTRODUCAO

O desenvolvimento da musica no século XX apresenta-se como uma teia complexa
e multifacetada de tendéncias dentro das quais, cada compositor parece ser um
universo particular. A implosdo dos sistemas que determinavam de certo modo a
criacdo artistica, ndo foi uma exclusividade da musica. As ciéncias e a filosofia
conviveram com as mesmas rupturas e partilharam as mesmas duvidas e anseios. O
pos-guerra, no caso da musica, estilhagou ainda mais uma matéria ja pouco
uniforme e o surgimento das tecnologias de gravagdo, processamento, analise e
sintese do som, projetaram na consciéncia coletiva do fenbmeno musical uma
escuta e uma visdo sem precedentes na historia. Nesse terreno caodtico todas as

possibilidades surgem em estado latente.

Ocorre entdo, uma tentativa desesperada de “salvar’ a musica, neste caso, uma
musica especifica, cuja tradigdo remonta ao surgimento da polifonia e que, nos
periodos posteriores, teve na tradicdo germénica sua perpetuacdo. Relega-se, a
partir disto, ao segundo plano outras tantas musicas quantas seriam possiveis

dentro das constelagdes de compositores.

N&o pretendemos, a partir deste estudo, fazer “justica” aos que foram silenciados
pelo canone, mas, através de um compositor especifico, e até pouco tempo
desconhecido, tentaremos a talvez pretensiosa tarefa de apresentar outras formas
possiveis de se vivenciar a musica e o som. O que Scelsi nos mostra € que, em
plena segunda metade do século XX, onde as estruturas e o racionalismo foram
dominantes, foi possivel realizar obras de arte a partir de um conceito praticamente
esquecido, o de definir-se como intermediario, um medium, longe da pretensiosa

exaltagao do ego.

Sobre esta base espiritualista e orientalista, Scelsi conseguiu tragcar uma linha de
fuga as correntes hegemonicas, mesmo que isto tenha lhe custado alguns anos de
anonimato, fato que, na realidade, ao que tudo indica, foi intencional. Sua obra
despontou, na década de oitenta do século passado, como precursora de uma
musica processualmente avancada e conceitualmente voltada para seu elemento

primordial, ou seja, a musica feita a partir de sua matéria prima, o som e seu



espectro. O estudo de Scelsi sobre o som, ou melhor, seu procedimento de escuta
atenta aos detalhes timbristicos do som, projeta-se trinta anos a frente de seu tempo.
Sua novidade nao esta s6 no tipo de controle sobre o material ou no modo
improvisativo de criar suas obras, mas na atitude de tratar o som como um universo
constitutivo de todas as possibilidades musicais latentes. O que mais chama a
atengado, neste caso, é como o interesse de Scelsi pelo fenbmeno sonoro em si
levou-o a um completo reestabelecimento de suas relagcbes com a composi¢ao

musical e com a arte de maneira geral.

Este trabalho procura mostrar, a partir de textos escritos pelo proprio compositor, em
que medida se operou sua ruptura com a vanguarda hegemdnica e como ocorreu
sua aproximacdo e seu interesse pelas filosofias orientais e o ocultismo.
Gostariamos de ter tido tempo para, de modo mais profundo, debrugar-nos sobre
suas partituras e verificar, mais detalhadadamente, nossas suposi¢cdes sobre como o
procedimento composicional, baseado na improvisacao, interferiu na feitura das

obras.

Lembramos também que, apesar de Scelsi ser conhecido como o “homem da nota
repetida”, sua obra ndo se faz somente de sons reiterados, mas também de
belissimas melodias (no sentido tradicional), as quais remetem ao tempo
encantatorio e aos fluxos ndo mensuraveis dos mantras. A partir de sua busca
espiritual, analisaremos sua obra. Mesmo sendo possivel encontrar padrdées de
repeticbes e sons reiterados, esquemas numeéricos e citagbes, 0 que procuramos
deixar transparecer aqui, é a atitude criadora de Scelsi ao ndo se considerar um

compositor, mas sim um intermediario entre dois mundos.

Etapas de um percurso composicional

O compositor italiano Giacinto Scelsi (1905-1988) tornou-se um caso particular
dentro da musica contemporanea. Até a metade do século, utilizou varios sistemas
composicionais sendo que, ao final dos anos quarenta, ja havia composto dezenas
de obras baseadas no atonalismo livre, no dodecafonismo e nos procedimentos

estilisticos de Scriabin e do futurismo. Depois de permanecer oculto por



aproximadamente trinta anos, foi "redescoberto”, no final da década de 70, por um
grupo de compositores que o tiveram como inspiragdo para uma nova escola

composicional: o espectralismo.”

Apds um colapso mental sofrido na década de 40, ocorreu uma ruptura em sua vida
e, consequentemente, em sua obra, apresentou-se uma completa reformulacado de
seus procedimentos composicionais, que passaram a ser baseados na escuta
detalhada do som, provavel reflexo de seu profundo interesse por filosofias orientais
e praticas meditativas. Esta nova postura conduziu-o a uma subversdo do conceito
de composi¢cao como é comumente entendido. Sua tarefa ndo seria simplesmente a
de “componere”, ou seja, de juntar partes, mas de se transformar em um veiculo, um
meio para manifestagdes extrasensoriais que, segundo ele, atravessam o verdadeiro

artista no momento da criagéo.

Relacionada a esta crise e ao conceito de medium, exposto acima, esta talvez a
maior ruptura causada por Scelsi: 0 mergulho no interior do som, através da
reiteracdo exaustiva de uma mesma nota, desenvolvida composicionalmente pela
escuta atenta de detalhes da série harménica® e a improvisagao, vista como o Unico
meio possivel de captar a forgca cosmica que atravessa o0 homem, no instante da

criagao artistica.

As obras produzidas apds os anos cinquenta surgiram a partir de improvisagdes
gravadas em fita magnética e transcritas, posteriormente, por uma equipe de
musicos. Analisaremos este procedimento a luz do conceito de escritura,
desenvolvido por Roland BARTHES (2004).3 Estas improvisagcbes séao
acompanhadas de um discurso de supressado do ego, no qual Scelsi se considera

um simples intermediario entre dois mundos, um receptor. Este discurso também

! Sobre musica espectral, ver: CASTANET (1989), ANDERSON (2000), FINEBERG (1999).

2 Para Silvio Ferraz: "Suas obras s&o construidas a partir de repeticdo de uma nota, um cluster, um
grupo de notas, sempre bastante limitado, que deixa a cada repetigdo transvasar suas diferengas:
Scelsi trabalha como um entalhador de detalhes espectrais do material repetido. E, com isto, cada
repeticdo revela o objeto reiterado, mas também uma série de outros objetos que estavam
escondidos na leitura que o compositor faz de seu ponto de partida” (FERRAZ, 1998, p. 77).

® A data de publicacgo do original francés é: 1953.



sera comentado a partir do conceito de orientalismo desenvolvido por Edward SAID
(1990).

Tendo sido também um tipo sui generis de orientalista, Scelsi traduz em seu
percurso composicional a busca poética pela musica oculta dentro do préprio som,
onde os conceitos de forma, estrutura e organizagdo sucumbem ao conceito de
energia do som, “forca cosmica do som”, nas palavras do proprio Scelsi: "é somente

0 som que conta, mais do que sua organizagédo" (SCELSI, 1993).

Relevancia do estudo

Esta pesquisa se desenvolve no ambito da hermenéutica, onde os textos de Giacinto
Scelsi serdo analisados com o objetivo de uma melhor compreensao de sua obra
musical. Nao existe no Brasil nenhuma publicagdo de carater monografico relativa ao
compositor, ainda pouco conhecido, mesmo dentro das Universidades e dos circulos
da musica contemporénea. Com este trabalho, pretende-se facilitar o acesso aos
escritos de Scelsi que, além de raros, ainda ndo foram traduzidos para o portugués.

Objetos de pesquisa

A pesquisa tem como base, os textos originais de Scelsi, subdivididos em trés
diferentes categorias:

Textos poéticos: Scelsi escreveu ao todo seis livros de poesia: Extraits de son
Journal (Roma—Veneza, 1928), Le poids net (Paris, 1949), La conscience aigué
(Paris, 1962), L’homme aux chapeaux (Roma-Veneza, 1985), Cercles (Roma—
Veneza, 1986), e Octologo (Roma—-Veneza, 1987).

Textos de estética: Sdo os textos enfocados de modo mais direto nesta pesquisa.
Nestes textos, Scelsi explica seus procedimentos composicionais, justificando a
escolha da improvisagdo como geradora da maior parte de sua obra e explicando
sua preocupag¢ao com minucias internas do som. Alguns destes textos se encontram
publicados como livros: Art et connaissance (Roma-Veneza, 1953-54), Son et
musique (Roma—Veneza,1953-54), Evolution de I'harmonie (Roma, 1992), Evolution



du rythme (Roma, 1992). Outros como Sens de la musique (prima stesura, 1991), La
forza cosmica del suono (1993), Due considerazioni sulla creazione artistica (1994),
Osservazioni sulla composizione (2001), fazem parte das publicagdes da revista i
suoni, le onde..., da Fundacgao Isabella Scelsi de Roma.

Textos autobiograficos: O livro de maior conteudo autobiografico de Scelsi sera
publicado na integra, segundo informagdes da Fundagéao Isabella Scelsi, no ano de
2006. Trata-se de Il sogno 101 — | parte, do qual varios excertos figuram nesta
dissertagao. O livro, Il sogno 101 — Il parte, il ritorno (Roma—Veneza, 1982), é de
dificil classificagéo, ja que envolve caracteristicas de depoimento pessoal, com forte
conteudo existencialista. Ambos os livros foram registrados pelo autor em fita
magnética e depois transcritos.

Problemas

Ao romper o conceito de composi¢ao como € tradicionalmente conhecido, Scelsi
abre uma fissura na histéria da musica, na qual o papel de criador fica subjugado a
manifestagdes que, por ndo serem de ordem material, ndo podem ser mensuradas
nem cristalizadas como um procedimento composicional fechado. Esta ruptura é
baseada em dois pontos principais: o orientalismo, que serve de base e justificativa
para toda a sua produgcdo madura e a improvisagao.

Muitos compositores se utilizam ou utilizaram da improvisagéo para criar suas obras.
Podemos citar, como exemplo, Igor Stravinsky que, apés a manipulagdo de
elementos ao piano, desenvolvia suas composi¢cdes. A improvisagao €, neste caso,

geradora dos primeiros motivos, da matéria prima da composigao.

Um compositor improvisa sem diregdo da mesma maneira como um
animal escava o terreno. Ambos vao escavando porque cedem a
compulsdo de procurar coisas. Que necessidade do compositor é
atendida por essa investigagdo? A das regras que ele carrega como
um penitente? Nao: ele esta em busca de seu prazer. Ele procura
uma satisfacdo sabendo perfeitamente que ndo a encontrara se nao
brigar por ela (STRAVINSKY, 1996, p. 57, tradugao de L. P. Horta).



Na musica popular, a improvisagdo também é um fato corriqueiro. No Jazz, no
Choro, e em musicas de culturas ndo ocidentais como aquelas dos hindus, arabes e
balineses, a habilidade do musico é avaliada pela sua capacidade de improvisar. Ha
ainda a obra aberta (ECO, 1971) onde a improvisagdo € fungédo do intérprete, ao

reorganizar o material previamente composto.

No caso da musica de Scelsi, suas improvisagoes também serviram de base para a
construgdo de sua obra. Seu procedimento composicional gerava a necessidade de
uma recriagdo, nao através do desenvolvimento motivico da idéia primeira, mas da
transposicdo material da fita magnética para a partitura. Em algumas obras, a
improvisacao foi fielmente transcrita, como no caso das pecgas para instrumentos
solo, em outras, foram arranjadas e orquestradas posteriormente por uma equipe de
musicos que, trabalhando sob a direcao de Scelsi, criavam as partituras de acordo
com a intencdo do compositor. Esta pratica rompe com aspectos ndo sé da
composi¢cao musical, como também da improvisagdo. A composi¢cdo, neste caso,
ndo é realizada fora do tempo®*, como na tradigdo composicional do ocidente, na qual
o compositor ordena, arranja os elementos, desvinculado do processo temporal de

escuta da obra.

A improvisagéo, tradicionalmente vinculada a performance, através de padrdes e do
fator de risco, presente nas escolhas ocorrentes no tempo, ndo € permitida ao
intérprete na maior parte da musica de Scelsi, pois suas partituras sao fechadas,

determinadas, nao possibilitando improvisos em sua execugao.

Breve escorgo dos capitulos:

Estas serdo as questdes trabalhadas a partir dos textos do compositor: a escolha da
improvisagdo como geradora da obra e como esta se fundamenta na idéia de

orientalismo. O trabalho sera dividido em quatro capitulos:

* “Fora do tempo” refere-se as categorias temporais de lannis Xenakis: hors-temps, en temps, e

temporelles. Segundo Silvio Ferraz, "essa idéia € apresentada a partir da nogéo de que sao possiveis
trés tipos de abordagem composicional e, consequentemente, da escuta: arquiteturas hors-temps,
arquiteturas 'temporais', e arquiteturas en-temps. A primeira € a que pensa a simultaneidade dos
conjuntos de possibilidades assim que um sistema €& determinado; a segunda diz respeito a



No capitulo |, serdo enfocadas as caracteristicas biograficas do compositor. Sendo
desenvolvido de modo cronoldgico, serdo ressaltadas as memoérias da infancia de
Giacinto Scelsi, no castelo da familia, em Valva. Sua origem aristocratica se deixara
transparecer por toda sua carreira, junto ao seu titulo de conde e seu acesso aos

circulos artisticos mais importantes da primeira metade do século XX.

As memorias de Scelsi encontram-se em textos destacados, ainda nao publicados
em forma de livro. A anadlise de seu discurso passa, necessariamente, pela
consideracgao de sua posig¢ao social que, apesar de todo o seu desprendimento, ndo
deixara de marcar sua producdo. Deste modo, uma equipe de musicos,
especializados nas transcricbes de suas partituras, necessariamente devia se
pontuar por um gasto financeiro consideravel. Portanto, mesmo se desvinculando do
ambiente mundano ao qual pertencia, e se tornando um “eremita”, apés os anos
cinquenta, Scelsi, em momento algum, despreza o ritual das salas de concerto. Seu
discurso atravessa um terreno ficticio, no qual realiza uma opgao consciente pelo
tipo de escritura presente em sua musica. Isto justifica o fato de que o compositor
nunca esteve totalmente fora dos circulos da vanguarda, ainda que tenha sido

encapsulado dentro da propria vanguarda hegeménica.

A analise de parte da bibliografia existente revela que uma biografia oficial do
compositor € uma tarefa impraticavel, pois, muitos dados importantes sobre sua vida
nao podem ser definidos com precisdo e muitas obras, que figuram em dicionarios e
livros sobre a histéria da musica no século XX, apresentam problemas quanto aos
nomes e datas de suas composi¢des, do mesmo modo como, muitas vezes, omitem

ou ignoram conceitos importantes para a compreensao da musica de Scelsi.

No capitulo Il, trataremos da improvisagao. Poderiamos dizer que a improvisacao,
em Scelsi, possui um carater sistematico, no sentido de que funciona como um
arcabougo técnico na feitura das obras. Para Scelsi, a improvisagdo era uma
ferramenta composicional de importante valor, na medida em que a criagdo de sua

musica ndo passava necessariamente pelo filtro do intelecto e, muito menos, da

ocorréncia real do evento; a terceira pde no tempo os elementos fora do tempo da primeira"
(FERRAZ, 1998, p. 77-78).



escrita. Nao lhe era possivel uma apreensao do fenébmeno musical de outra maneira

gue nao a do procedimento improvisativo.

O capitulo Il tem, como obijetivo, discutir a influéncia oriental sobre a obra de Scelsi,
o tipo de filosofia pela qual o compositor foi influenciado e de que modo baseou
nestas filosofias seus procedimentos composicionais. Veremos que esta atitude
“orientalista” tem raizes na cosmo-visao ocidental. O orientalismo de Scelsi, porém,
€ muito bem disfargado por sua pratica meditativa e sua idéia de supressio do ego.
Porém, sua musica, com todas as preocupagdes acusticas a ela subjacentes,
dificilmente poderia ter surgido no Oriente. Suas preocupag¢des com a vida interna do
som aproximam-no de compositores cujas pesquisas seguiam seus mesmos
pressupostos de “liberacdo do som”, das amarras formais que, durante séculos,

caracterizaram a musica do Ocidente.

No quarto e ultimo capitulo, trataremos do conceito de grau zero da escritura, ou,
grau zero da escrita, como foi abordado por BARTHES (2004). A aproximagéo
realizada, a partir de Scelsi, tenta mostrar como a negacgéao do artesanato do estilo
se traduz em uma nova escritura. A relagdo com modos de criagdo, encontrados na
antiguidade grega classica e nas formas de escrita musical da igreja medieval,
insere Scelsi, mesmo que anacronicamente, na histéria da arte ocidental. A
descoberta, por Scelsi, de uma escritura nova, justifica-se na fuga das correntes
racionalistas, as quais sO lhe foi possivel subverter, devido a crise que nele se
instaurou, durante a segunda guerra mundial, e que n&o deixou outra solu¢gdo ao
compositor, sendo a de transformar-se em um medium, negando a escrita e criando
suas obras mais importantes, a partir da transcricdo de seus improvisos. Scelsi
possui, portanto, uma raiz fincada na tradicional igreja romana: podemos considera-

lo uma espécie de papa Gregorio Magno, dos tempos modernos.

Em anexo, traremos dois textos originais do compositor. A tradugao foi realizada
com o objetivo de facilitar o acesso as idéias estéticas de Scelsi. Os textos
traduzidos, Sens de la Musique (1985) e Sens de la Musique (prima stesura, 1991),
foram escolhidos por conterem uma sintese do pensamento estético e composicional
de Scelsi, e por serem de fundamental importancia para um primeiro contato com as

idéias do compositor.



CAPITULO 1

1. GIACINTO SCELSI, COMPOSITOR CONTEMPORANEO.

1.1. DADOS BIOGRAFICOS.

Ao iniciarmos a biografia de Giacinto Scelsi, deparamo-nos com alguns obstaculos.
Os dados sobre sua vida estido repletos de anacronismo e as fontes de referéncia
acham-se espalhadas entre artigos de comentadores e alguns textos de sua autoria,
muitos dos quais pertencentes a volumes mais amplos, ainda n&do publicados. Deste
modo, ainda nos falta uma visdo completa de seus escritos, principalmente os de
carater autobiografico, como é o caso de I/l sogno 101 - prima parte,® ainda nao
editado em sua totalidade. Contendo fatos importantes sobre a vida do compositor,
alguns excertos foram publicados pela revista i suoni, le onde..., da Fundagéo
Isabella Scelsi, sediada em Roma e constituem a principal fonte deste capitulo.

Giacinto Francesco Maria Scelsi nasceu em La Spezia, regido da Liguria, Noroeste
da lItalia, no dia 08 de Janeiro de 1905, as 11:00 horas. De origem aristocratica,
passou grande parte de sua infancia no castelo medieval da familia em Valva,
provincia de Salerno, regido Sudoeste. Proveniente de uma familia siciliana, o avd
de Giacinto Scelsi teve um papel importante na unificagao da Italia, durante o século
dezenove e seu pai, Guido, na época de seu nascimento, era Tenente da Marinha®.
Sua mae, Marquesa Giovanna’ d'Ayala Valva, era de Taranto, mas residia no

castelo de Valva, na Irpinia. Scelsi, junto com sua irma mais nova, Isabella, passava

° Segundo informagdes da Fundacgao Isabella Scelsi, o livro Il sogno 101 — prima parte, oriundo de
gravacgoOes realizadas em 1973, sera publicado em 2006, como parte das comemoragdes dos cem
anos de nascimento do compositor.

® A seguinte nota ilustra a atividade do pai de Giacinto Scelsi, na marinha italiana, onde era
responsavel pelo teste de novas aeronaves dirigiveis: "20 de outubro de 1909: O tenente da marinha
Guido Scelsi, completou um véo sobre Roma com o dirigivel n. 1-Bis, preparado em Vigna di Valle
com a participagao dos oficiais da brigada militar especialista. No dia seguinte, foi feito um vbo sobre
Civitavecchia, Porto S. Stefano e Isolda del Giglio. Em 31 de outubro, Scelsi completara um v6o, sem
escalas, de Vigna di Valle a Napoli e retorno" (RANOCCHIA, 2005, tradugéo de A.Siqueira).

" Genealogia de Giacinto Scelsi: a partir de sua mae, Giovanna Enrichetta (*Napoli 29-3-1875 +
Roma 25-4-1969), Nobre dos Marqueses de Valva. Casou-se com o Almirante Guido Scelsi, em
Roma, em 2-4-1904. Giacinto Scelsi d’Ayala Valva (assume o sobrenome por expressa vontade da
mae, via decreto do Guardasigilli de 20-7-1951). (*La Spezia 8-1-1905 + Roma 9-8-1988), célebre
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muitos meses por ano no castelo, onde recebeu uma educacéo condizente com sua

infancia aristocratica: aulas de latim, de esgrima e xadrez.

Passei, assim, grande parte de minha infancia, até os onze ou doze
anos: muitos meses, talvez mais de seis por ano naquele castelo de
Valva com minha irma, alguns anos mais nova que eu, com minha
mae, meu avo e freqlientemente com o irméo dele: o tio Pietro.

As criancas do lugarejo vinham ao castelo brincar comigo e,
naturalmente, se brincava de guerra. O parque era muito grande: de
um lado se erguia o castelo, depois, mais acima, uma torre que
constituia para ndés um outro castelo: aquele dos inimigos.[...]
Resumindo, era bastante divertido. Eu era naturalmente o general
que comandava uma parte, depois nomeava outro general para o
grupo adversario e assim faziamos uma verdadeira guerra, que
durava horas (SCELSI, 2005 p. 3, tradugao de A. Siqueira).?

As primeiras manifestacdes musicais de Scelsi deram-se quando era ainda bem
jovem, na idade de trés a quatro anos. No castelo de Valva, havia um velho piano,
no qual o pequeno Scelsi gostava de passar as horas brincando, e por que n&o dizer
"improvisando"? O que se tornaria posteriormente uma caracteristica fundamental de
seu processo composicional parece ter sido enraizado em sua memodria, durante a

infancia.

No castelo tinha um pequeno piano e eu freqlientemente me sentava
a preludiar...assim...sem saber aquilo que fazia: com certeza nao
eram exercicios pianisticos. Tocava-o e nem minha mae, nem as
governantas se importavam, pelo contrario, ficavam contentes mas
por outra razdo: é que quando eu estava ao piano elas aproveitavam
para pentear meus cabelos (possuia-os longos até os ombros,
encaracolados e ficaram muito tempo assim, cortaram-no somente
quando comecei a me vestir como homenzinho). E eu detestava que
me tocassem na cabega e de fato ainda detesto, por exemplo, nunca
me deixo tocar por nenhum barbeiro: eu mesmo corto meu cabelo, e
tenho sempre feito assim. Detesto sentir mdos sobre minha cabega e

compositor de vanguarda (Giacinto Scelsi). Autor principalmente de obras orquestrais, de camara e
para piano (SHAMA, 2003, tradugdo de A. Siqueira).

8 Este texto pertence ao original Il sogno 101 - prima parte gravado em 1973 ainda nao publicado na
integra, esta citagdo se encontra entre as paginas 405 a 416 do datiloscrito original. "Trascorsi cosi
gran parte della mia fanciullezza, fino all’eta di undici, dodice anni: molti mesi, forse piu di sei ogni
anno in quel castello di Valva con mia sorella, di alcuni anni pit piccola di me, con mia madre, il nonno
e spesso anche con suo fratello: lo zio Pietro. | ragazzi del paese venivano al castello per giocare con
me e, naturalmente, si giocava alla guerra. Il parco era molto vasto: da una parte se ergeva il castello,
poi, molto pit in su, una torre che constituiva per noi I'altro castello: quello dei nemici. [...] Insomma,
era abbastanza divertente. lo, naturalmente, era il generale in capo di una parte; poi nominavo Il'altro
generale per la schiera avversaria e cosi facevamo una vera guerra che durava ore" (SCELSI, 2005 p.
3).
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desde crianca n&o suportava que me penteassem. Porém, enquanto
estava ao piano tornava-me indiferente a qualquer coisa que me
fizessem — onde estava, o que pensava — se eu pensava em algo, ou
nao: tocava e escutava os sons que saiam de minhas maos. E elas
aproveitavam daquele meu momento de passividade para pentear
meus cabelos, para escovar-me a cabeca® (SCELSI, 2005, p. 6,
traducao de A. Siqueira).

.h...i‘

(Vista lateral do castelo de Valva)

Posteriormente, sua familia mudou-se definitivamente para Roma, onde Scelsi
iniciou sua educagao musical formal, através de aulas particulares com o maestro
Giacinto Sallustio. Frequentou também a casa de Ottorino Respighi, onde era
arrebatado pelas conversas com Elsa San Giacomo, compositora e pianista, esposa

° |dem nota 8. "Nel castello vi era un piccolo pianoforte e io mi sedevo spesso a preludiare...cosi
...senza sapere quello che facevo: certo non erano esercizi pianistici. Suonavo e né mia madre né le
governanti vi davano alcun peso,; anzi erano contente ma per altre ragioni tutti loro, e cioé che quando
io stavo li al pianoforte loro approfittavano per pettinarmi i capelli (che avevo lunghi fin sulle spalle a
boccoli, e che rimasero a lungo cosi; me li tagliarono soltanto incominciai a vestirmi da maschietto).
Ed io detestavo farmi toccare la testa e difatti ancora adesso, per esempio, non me faccio toccare mai
da nessun barbieri: mi taglio i capelli da me, e ho sempre fatto cosi. Detesto sentirmi le mani sulla
testa e gia da bambino non sopportavo che mi pettinassero. Mentre invece quando stavo al
pianoforte, diventavo indifferente a quel che mi facevano — chissa dov’ero, chissa cosa pensavo — se
pensavo a qualcosa, oppure no: suonavo e ascoltavo i suoni che uscivano delle mie mani. E loro
approfittavano di quel mio momento di passivita per pettinarmi, per spazzolarmi la testa" (SCELSI,
2005, p. 6).

10 Imagem retirada do website da Fondazione Isabella Scelsi.
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de Respighi”. Nos anos vinte, comegou a participar do circulo artistico, travando
amizade com grandes nomes como Jean Cocteau, Norman Douglas, Mimi
Franchetti, Virginia Wolf, dentre outros, que o iniciaram nos movimentos artisticos
internacionais da época. Neste periodo, Scelsi realizou inumeras viagens ao exterior,
principalmente para a Franga e Suigca. Porém, a mais importante viagem desta
época foi para o Egito, no ano de 1929,"? como hoéspede de sua irma Isabella, que

havia se casado com um egipcio de origem siria, o conde Patrice de Zogheb.

Nesta viagem, "(...) ao invés da vida luxuosa que conduzia a comunidade
cosmopolita daqueles anos, preferiu realizar experiéncias pessoais e se interessar
pelos aspectos mais secretos da variada cultura, ainda presente, naquela terra
milenar" (MARTINIS, 2003, p. 9, traducéo de A. Siqueira).

Por sorte —além de tudo isto— encontrei um personagem realmente
importante: um primo do Rei Fuhad, o principe Haidah Fasil, um
literato,um homem cultissimo que havia traduzido o Alcordo para o
francés, e que para mim fora uma das tradug¢des mais belas ja feitas
do texto sagrado mulgumano.

O principe mostrou-me também os conventos Coptas do deserto aos
quais era vetado, ordinariamente, o ingresso; alguns destes
conventos eram ainda habitados e havia coisas muito interessantes
do ponto de vista historico, assim como das cerimbnias e da musica
religiosa. Acompanhou-me, além disso, para ver os Dervises -
aqueles verdadeiros, ndo os que se exibem aos turistas — e devo
dizer que fiquei muito impressionado com a cerimOnia na qual os
Dervises giravam, giravam com muita velocidade sobre eles proprios,
com saias que se erguiam horizontalmente devido a forga centrifuga,
evidentemente muito envolvidos em um tipo de estupor mistico, de
éxtase, provocado mais ou menos por estas evolugdes circulares, ou
talvez ainda por algo mais: ndo sei. Certo € que considero uma
verdadeira sorte poder ter assistido aquela danca ritual....

E naturalmente me falou também do Sufismo - que eu conhecia
vagamente — e do esplendor de seus textos misticos, além de
poéticos, seres grandes, verdadeiramente grandes. Falou-me
também do Dikir, desta espécie de Yoga maometano, mugulmano,

" Ha mencao as aulas com Alfredo Casella (1883-1947), no verbete do Grove Dictionary de 1954.

'2 Existe uma pequena divergéncia entre os dados da biografia de Scelsi no website da Fundagao
Isabella Scelsi, e o artigo /| "Distacco dalla terra”, de Luciano Martinis, publicado na revista i suoni, le
onde... n. 10, do primeiro semestre de 2004. Na biografia, a viagem data de 1927 e no artigo, 1929.
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um tipo de Mantra-Yoga... (SCELSI in: MARTINIS, 2003, p. 9,
traducdo de A. Siqueira).”

Luciano Martinis segue relatando a continuidade da viagem que, ao que tudo indica,
exerceu grande influéncia sobre Scelsi, em toda sua produgéo iniciada a partir deste
ano. Sendo assim, a idéia orientalista ja se faz presente, através de seu interesse
pelo esoterismo e pelas culturas orientais. Este interesse parece derivar de sua
prépria condi¢do patria, do imaginario alimentado pela conquista e ocupagdo de
territérios localizados além das fronteiras de seu pais.

E sua viagem prosseguiu por todo o Oriente, atravessou o canal de
Suez, em um barco a remo, visitou a Terra Santa da Palestina, o
Santo Sepulcro, o Muro das Lamentagdes, o Monte Tabor, o Monte
Carmelo, o lago de Tiberiades, onde teve uma curiosa experiéncia de
embriaguez.

Da noite passada no Monte das Oliveiras, relatou uma impressao tao
profunda que nunca mais voltou a comenta-la, atribuindo a este fato,
valor iniciatico.

Passou pela Siria, Turquia e, finalmente, visitou a Grécia.

Pode-se considerar esta viagem como o inicio do progressivo
distanciamento da vida que levava até aquele momento e a escolha
definitiva de dedicar-se a composicao musical; e, de fato, é deste
mesmo ano sua primeira obra, Chemin du coeur (MARTINIS, 2004,
p. 9, tradugao de A. Siqueira).

'3 Este texto foi retirado de I/l sogno 101 — prima parte, ainda ndo publicado na integra. "Per fortuna —
oltre a tuto questo — incontrai un personaggio veramente importante: un cugino di Re Fuhad, il
principe Haidah Fasil, un letterato, un uomo coltissimo che aveva tradotto in francese il Corano, una
delle piu belle traduzioni, pare, che mai siano state fatte del sacro testo musulmano. Il principe mi fece
vedere anche i conventi copti del deserto dei quali ordinariamente era vietato l'ingresso; alcuni di
questi conventi erano ancora abitati e vi erano cose assai interessanti dal punto di vista storico e
anche da quello delle cerimonie e della musica religiosa. Mi accompagno inoltre a vedere i Dervisci —
quelli veri, non quelli che si esibiscono per i turisti — e debbo dire che rimasi molto impressionato dalla
cerimonia nel corso della qualle i Dervisci giravano, giravano vorticosamente su se stessi, con le
sottane che si sollevavano orizzontalmente per la forza centrifuga, evidentemente in preda ad una
sorta di stupore mistico, di estasi, piti 0 meno provocata da queste evoluzioni circolari — e forse anche
da altro: non so. Certo si ‘e che considero una vera fortuna aver potuto assistere a quella danza
rituale. [...] E naturalmente mi parlo anche del Sufismo — che io conoscevo solo vagamente — e dello
splendore dei loro testi mistici, oltreché poetici: grandi esseri, veramente grandi. E mi parld anche del
Dikir, di questa specie di Yoga maometano, mussulmano, una sorta di Mantra-Yoga..." (SCELSI in:
MARTINIS, 2003, p. 9).

'* Para violino e piano, segundo Todd McComb, no existem gravagdes desta obra (McComb, 2000).
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Sua primeira obra de projecdo internacional foi Rotativa,'® poema sinfonico para trés
pianos, sopros e percussao, executada na sala Pleyel, em Paris, sob a regéncia de
Pierre Monteux, em 1930. "Apesar da insatisfagdo do jovem compositor, muito
rigoroso no resguardo da prépria obra, a execugdo de Rotativa atraiu para ele a
atencgao da critica e do mundo musical" (MARTINIS, 2000, traducéo de A. Siqueira).
Nos anos trinta, Scelsi teve uma interessante atividade criativa, apesar de problemas
com a saude, de periodos boémios e constantes viagens ao exterior. Varios
intérpretes de destaque no mundo musical italiano interessavam-se por sua musica
e, em 1937, organizou as suas proprias custas uma série de quatro concertos de
muUsica contemporanea, em Roma, com a colaboragdo de Goffredo Petrassi.'
Foram executadas obras de compositores ainda desconhecidos na Italia, entre eles:
Kodaly, Hindemith, Schoenberg, Stravinsky, Schostakovitch e Prokofief. Estes
concertos, porém, tiveram vida breve: o inicio da vigéncia da lei racial, na ltalia,
proibiu a execucdo de obras de compositores judeus, fato que Scelsi ndo aceitou,
forgando-o a um gradual distanciamento de seu pais.

ROTATIVA

!
:
T
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(Pagina inicial de Rotativa)"’

'> De 1929. Poema sinfénico. Para 3 pianos, metais, e percussao. Existe uma versao para dois pianos
e percusséo, datada de 1944—45. Duragao: 6 minutos.

'® Goffredo Petrassi, compositor € maestro italiano, nascido em 1904 (Latina) e falecido em 2003
(Roma).

7 Idem, nota 10.
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Data desta época o interesse de Scelsi pela teoria de Rudolf Steiner,”® pela
Teosofia,'® bem como pelo curioso grupo do Monte Verita.?*® Neste periodo, surge
também o contato com o sistema composicional de Scriabin e o dodecafonismo,
respectivamente aprendidos com Egon Koehler?!, em Genebra, e Walter Klein, em

Viena.

Alguns comentarios de Scelsi sobre Koehler e Klein revelam as orienta¢des estéticas
de cada um deles e como estas o afetaram. Neste primeiro excerto, € colocada sua
relagdo com a obra de Scriabin, através de Koehler e seu desinteresse pelos

compositores que ensinavam na ltalia, na década de 30.

Koehler foi seguidor de Scriabin, assim como Sallustio foi de
Debussy. Mas (ele seguiu) Scriabin nao (somente) como um musico,
mas também pelas concepgdes que Scriabin tinha do mundo, da
filosofia e, particularmente, da Teosofia. Parecia inacreditavel, para
ele, ter um pupilo como eu em Genebra, especialmente porque
também tenho grande admiragdo por Scriabin, que representa o
oposto da extrovertida e, muitas vezes, provinciana estética de
Respighi e do neoclassicismo de Casella.

Como Pizzetti e Malipiero, sua musica ndo esteve em posicao de ter
qualquer influéncia duradoura, infelizmente, sobre seus alunos.?
Este era o quarteto que entdo ensinava na lItalia, em absoluto néo
era o que eu estava procurando.

Com Koehler eu falei principalmente de musica, particularmente da
teoria, em parte atribuida a Goethe e Steiner, da pré-existéncia de

'® Steiner ¢ o criador da Antroposofia, método de conhecimento que aborda o ser humano em seus
niveis fisico, vital, animico e espiritual, e mostra como essas naturezas, absolutamente distintas entre
si, atuam em constante inter-relagao.

'% Estabelecida, em 1875, com a fundagdo, em Nova lorque, da Sociedade Teosdfica, a Teosofia se
apresenta como uma “sabedoria dos deuses”, “sabedoria universal” ou “ética divina”. Tem o objetivo
declarado de investigar cientificamente fenébmenos ditos “espiritistas” e prega: a fraternidade humana,
sem distingdo de raga, cor, religido ou condi¢cdo social; o estudo de religides antigas do mundo para
fins de comparacao e a compilagdo de uma moral universal; o estudo e desenvolvimento dos poderes
divinos latentes no homem. Em 1921, a Sociedade Teoséfica contava 40.572 membros espalhados
por 35 Sociedades Nacionais, dos quais 7.092 haviam ingressado naquele ano (vide BLAVATSKY,

1892).

? Comunidade fundada no final do século XIX em Ascona, Suica, pelo casal alemdo Henri
Oedenkoven e Ida Hofmann, que procuravam um terreno fértil para implantar uma cooperativa
vegetariana individualista.

! Segundo Gregory Natan Reish, Koehler foi quem introduziu Scelsi na Antroposofia e na Teosofia
(REISH, 2001, p. 5).

%2 Ottorino Respighi (1879-1936), Alfredo Casella (1883-1947), lidebrando Pizzetti (1880-1968) e
Gian Francesco Malipiero (1882-1973) sdo todos membros da generazione dell'oftanta, assim
chamada pelo fato de terem nascido por volta de 1880.
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sons e cores, que podem se manifestar sob certas condigbes, mas
nao sdo causadas por estas. Uma teoria metafisica, certamente, mas
fascinante® (SCELSI in MARTINIS, 1992, p. 9, citado por REISH,
2001, p. 5, tradugao de A. Siqueira).

Scelsi aprendeu as técnicas do sistema dodecafénico com Walter Klein, um discipulo
de Schoenberg, "Existem varias citagdes na bibliografia, indicando que Scelsi
estudou com Klein, em 1935 'e' 1936, mas Luciano Martinis, que foi proximo de
Scelsi, ressalta que foi em 1935 'ou' 1936. Scelsi Ihe contou que o periodo de estudo
foi somente de trés dias" (REISH, 2001, p. 5, tradugdo de A. Siqueira).

Eu até mesmo estive em Viena para estudar o dodecafonismo com
Walter Klein, que era um dos alunos de Schoenberg. Fiz isso e
depois fiquei doente. Claro. E a conseqiiéncia normal. Quando
alguém consegue permanecer horas ao piano, sem saber o que faz,
mas ainda assim fazendo algo, € porque ele € animado por uma
forca fora do comum que o atravessa. Mas se vocé a impede
pensando em um contraponto ou em uma resolugao de sétima nao
se chega a nada. Eu pensava demais. Desde aquele momento, ndo
pensei mais. Toda minha musica e minha poesia foram feitas sem
pensar (SCELSI in MARTINIS, 1993, p. 9, tradugéo de A. Siqueira).?*

Quando a lItalia entrou na guerra, em 1940, Scelsi estava na Suiga e la permaneceu
até o final do conflito. Casou-se com Dorothy Kate Ramsden, uma parente da familia
real britanica e, apesar da dificuldade, durante os anos de guerra, teve uma proficua
atividade como compositor e poeta, desenvolvendo, neste periodo, o inicio da base
tedrica de seus futuros trabalhos. Ajudou varios amigos, perseguidos pelo nazismo,

a encontrar refigio: um deles, Pierre-Jean Jouve,®

conseguiu escapar de Paris
ocupada, gracas a um golpe, o de que sua esposa necessitava de cuidados
psiquiatricos que somente a esposa do embaixador chinés, em Genebra, poderia

providenciar (FREEMAN, 1991, p. 9).

8 Este excerto foi traduzido do inglés, da tese de Gregory N. Reish (REISH, 2001). O original italiano
se encontra no texto de Luciano Martinis, Art de musique, em: i suoni, le onde..., revista da Fundacao
Isabella Scelsi n. 3 (1992, p. 9) e se trata de mais um trecho de Il sogno - 101 - prima parte.

2 "J'ai méme été a Vienne étudier la dodécaphonie avec Walter Klein, qui était I'un éléves de
Schoenberg. J'ai fait ¢a et plus je suis devenu malade. Bien sir. C'est la conséquence normale.
Lorsque quelqu'un peut rester des heures au piano sans savoir ce qu'il fait, mais en faisant quand
méme quelque chose, c'est qu'il est animé d'une force hors du commun, qui passe a travers lui. Mais
si vous la bloquez cela en songeant & un contrepoint ou a une résolution de séptime, on n‘arrive a
rien. Je pensais trop. Depuis ce moment-la, je n'ai plus pensé du tout. Tout ma musique et ma poésie
ont été sans penser” (SCELSI in MARTINIS, 1993, p. 9).

% Poeta francés nascido em 1887 e falecido em 1976, fortemente influénciado pela psicanalise, sua
poesia carrega forte contetdo espiritualista. <www.pierdelune.com/jouve.htm>
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Durante seu refugio na Suiga, foram executados o Trio para cordas?®, dirigido por
Edmond Appia e varias pegas para piano, executadas por Nikita Magaloff. Ao final
do conflito, retornou a Italia, estabelecendo-se em Roma, onde viviam também sua

mae, seu pai e sua irma Isabella. Scelsi retorna da Suiga, com uma forte crise

psiquica, o que n&o o impediu de terminar dois trabalhos ja iniciados: o Quarteto 127

(1944), executado pelo Quarteto de Paris, em Paris no ano de 1949 e a cantata para
coro misto e orquestra, La nascita del verbo,”® executada também em Paris, em

1950, sob a regéncia de Roger Désormiéres.?

Existe um aspecto lendario, envolvendo Scelsi, no que diz respeito a estranha
doenga que atacou o compositor, no final dos anos quarenta. Contudo, segundo
Scelsi, este mal ja o perturbava desde antes da guerra, em 1939 e agravou-se,

consideravelmente, durante o conflito.

[...] Esta minha misteriosissima doencga teve inicio ja antes da
guerra, em 1939, com manifestacbes que se acentuaram,
naturalmente, durante a guerra, com todas as dificuldades, inclusive
psicologicas daquele tempo. Escrevi o Quarteto 1 com grande
dificuldade, mas naquele momento os deuses estavam perto de mim
e consegui — creio — fazer algo de bom. Depois, as coisas pioraram e
para La Nascita del Verbo complicaram-se de modo incrivel, sendo
que podia escrever, compor, sé por alguns minutos e depois,
precisava parar e ficava estagnado, estagnado, sendo vitima de
disturbios nervosos que me controlavam. Esta obra foi escrita com
meu proprio suor de sangue e a furia da firmeza de vontade, uma vez
que sabia bem que, a cada vez que me concentrava e escrevia,
pagava as consequéncias de modo muito doloroso: verdadeiramente
com suor de sangue. De fato, a um certo ponto cai e néo escrevi
mais, nem — como ja havia dito — fui capaz de escrever por alguns

% Para violino, violoncelo e piano, Scelsi escreveu dois trios para esta formacao, este de 1936 e um
segundo de 1939.

" Para quarteto de cordas convencional.

8 De 1948. Para coro misto e orquestra: flautim, 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetas Bb,
clarineta baixo, 2 fagotes, contrafagote, 4 trompas, 3 trompetes, 3 trombones, tuba baixo, piano, 2
harpas, vibrafone, xilofone, celesta, glockenspiel, timpanos, 3 percussionistas e cordas. Duragéo: 42
minutos.

* Ha uma divergéncia na data de composi¢cdo da cantata. Scelsi afirma, na nota do programa do
XXIV Festival da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea, realizado em Bruxelas, no ano
de 1950, que a cantata foi composta em Roma entre 1946-48. Esta informacdo nao seria
questionada se ndo discordasse com outra, Scelsi afirmou ter voltado para a Italia com o Quarteto 1 e
grande parte da cantata ja composta. Voltou para a Italia em 1945 e, devido as dificuldades da época,
viajou somente com o essencial e portanto com suas ultimas composigdes. Este fato foi providencial,
ja que as maletas deixadas em depdsito num albergue de Lausanne, se perderam definitivamente
Conforme MARTINIS (2004, p. 4).
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anos. Quando La Nascita del Verbo foi executada, em 1951 [sic],
estava em um estado deploravel, tanto que, depois de um almoco,
fiquei em estado de semi coma por quinze dias [...]** (SCELSI in:
MARTINIS, 2004, p. 4, tradugao de A. Siqueira).

Scelsi ficou internado em um sanatério na Suica e, ao que tudo indica, apds este
periodo de profunda crise, surgiu o procedimento focado na escuta de um som
apenas, procurando revelar as minucias ocultas dentro deste. Sobre o periodo em
que ficou internado ndo existem muitos detalhes, mas, o texto seguinte pode ser

esclarecedor:

Blanche Jouve, a psicanalista, me disse um dia: “O senhor ndo é
tratavel, seu tratamento é o de curar os outros”. Talvez tivesse razao:
com efeito, algumas vezes, tenho podido ajudar as pessoas (podem
cré-lo ou ndo, mas é assim). Dentre os cento e vinte seis médicos
com os quais me tratei, muitos eram psiquiatras, o que me deixou
meio louco, mas ndo mais do que antes. Um deles me disse: “Como
fago para cura-lo, se o senhor nasceu pela metade!? O senhor ainda
estd no ventre do qual provém!”. Em um certo sentido, penso ter
razao: eis porque tocava o piano com a idade de quatro anos, sem
pensar. Tive tudo: nunca trabalhei, nunca pensei, isto ja estava
interiorizado quando nasci — ndo quero parecer descortés dizendo
isto. Sou uma metade, mas esta metade é suficiente®' (SCELSI apud
MALLET in: CISTERNINO, 2004, tradugao de A. Siqueira).

Enquanto estava internado, Scelsi encontra um meio de viajar dentro do som, ou
seja, de conseguir ouvir as propriedades acusticas do som, o que o tornaria um dos

precursores da musica espectral.

% wr ] Questa mia misteriosissima malattia ebbe inizio gia prima della guerra, nel 1939 con
manistezioni che si accentuarono naturalmente durante la guerra e con tutte le difficolta, anche
psicologiche, di quel tempo. Scrissi il Quartteto n.1 con grande difficolta, ma in quel momento gli dei
erano vicini a me e riuiscii — credo — a fare qualcosa di buono. Poi le cose peggiorarono e per La
Nascita del Verbo si complicarono in modo incredibile, nel senso che potevo scrivere, comporre, solo
per qualche minuto e poi dovevo fermarmi e restavo spossato, spossato e in preda a disturbi nervosi.
Quest’opera fu scritta proprio con sudor di sangue e a furia di fermezza di volonta, poiché sapevo
bene che ogni volta che mi concentravo e scrivevo ne avrei pagato le coneguenze in modo assai
spiacevole: veramente con sudor di sangue. Infatti a un certo punto crollai e non scrissi piu, ne — come
vi ho gia detto — fui in grado di scrivere per alcuni anni. Quando La Nascita del Verbo fu eseguita, nel
1951 [sic], ero in uno stato deplorevole, tanto che dopo un pranzo rimasi in stato semicomatoso per
ben quindici giorni [...] (SCELSI in: MARTINIS, 2004, p. 4).

3" " Blanche Jouve la psicanalista, mi disse un giorno: 'lei non e curabile; la sua cura é di guarire gli
altri.' Forse aveva ragione: in effetti talvolta ho potuto aiutare delle persone (potete crederlo o no, ma e
cosi). Tra i centoventisei medici con cui ho avuto a che fare molti erano psichiatri, il che mi ha reso
mezzo pazzo, ma non piu di prima. Uno di loro mi disse: 'Come faccio a curarla, lei € nato a meta! Lei
€ ancora nel pancione da cui proviene!'. In un cerfo senso penso avesse ragione: ecco perché
suonavo il pianoforte dall’eta di quattro anni, senza pensare. Ho avuto tutto: non ho mai lavorato, non
ho mai pensato, c’era gia un contatto inserito quando sono nato — non vorrei apparire scortese
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Eis como se deve escutar um som. Fiz esta experiéncia sozinho, sem
conhecer a histéria,** quando estava na clinica, enfermo. Na clinica
existem sempre uns pequenos pianos escondidos, que quase
ninguém toca; um dia, me pus a tocar: dé, do, ré, ré, ré... Enquanto
tocava, alguém disse: “Aquele € o mais louco de ndés!” Rebatendo
durante longo tempo uma nota, esta se torna ampla, tdo ampla que
se ouve ainda mais a harmonia, e essa nos engrandece
interiormente, o som nos envolve. Asseguro que tudo é uma outra
coisa: 0 som contém um universo inteiro, com harménicos que nunca
se escutam. O som preenche o lugar no qual nos encontramos,
cerca-nos, pode-se nadar dentro dele. Mas o som é tanto criador,
quanto destruidor, é terapéutico, pode curar como pode destruir. A
cultura tibetana nos ensina que com um so6 grito pode-se matar um
passaro e nao sei se o som possa fazé-lo reviver. Na época da
eletrébnica e do laser, os tibetanos podem ser o simples grito que
mata. Por fim, quando se entra em um som, é-se envolvido,
tornando-se parte do som, pouco a pouco é-se engolido por ele e
ndo se tem necessidade de nenhum outro som. Hoje, a musica se
tornou um prazer intelectual — combinar um som com outro etc. —
inuatil. Tudo esta la dentro, o universo inteiro preenche o espaco,
todos os sons possiveis estdo contidos neste. A concepcao atual da
musica é futil — relagdo entre os sons, trabalho contrapontistico:
deste modo, a musica se torna um jogo.

Sinto-me mais préximo aos fildésofos orientais, que sdo contra a
violéncia, contra as manifestacdes praticas da vida terrestre, prefiro
viver sobre outros planos; de outro modo, corro o risco de destruir
meu sistema nervoso. E um risco que se precisa correr’® (SCELSI
apud MALLET in CISTERNINO, 2004. Tradugéao de A. Siqueira).

Durante este periodo de crise, encontrou uma via de escape na poesia, nas artes

visuais e no interesse pelo misticismo oriental e esoterismo. A profunda amizade

dicendo questo. Ci sono a meta, ma questa meta e sufficiente” (SCELSI apud MALLET, in
CISTERNINO, 2004).

32 A historia a qual se refere é o conto Zen de um piolho, do qual o jovem discipulo deve ver pulsar o
coragao para alcancar a iluminagao.

3 "Ecco come si deve ascoltare un suono. Ho fatto questa esperienza da solo, senza conoscere la
storia, quando ero in clinica, malato. Nelle cliniche ci sono sempre dei piccoli pianoforti nascosti, che
quasi nessuno suona. Un giorno mi misi a suonare :do, do , re, re , re... Mentre suonavo qualcuno
disse: ‘Quello é piu pazzo di noil’. Ribattendo a lungo una nota essa diventa grande, cosi grande che
si sente sempre piu armonia ed essa Vi si ingrandisce all’interno, il suono vi avvolge. Vi assicuro che e
tutta un’altra cosa: il suono contiene un intero universo, con armonici che non si sentono mai. Il suono
riempie il luogo in cui vi trovate, vi accerchia, potete nuotarci dentro. Ma il suono é creatore tanto
quanto distruttore; é terapeutico: puo guarire come distruggere. La cultura tibetana ci insegna che con
un solo grido si puo uccidere un uccello e non so se il suono lo possa far rivivere. Nell’epoca
dell’elettronica e dei laser, i Tibetani possono essere il semplice grido che uccide. Per finire, quando si
entra in un suono ne si e avvolti, si diventa parte del suono, poco a poco si € inghiottiti da esso e non
si ha bisogno di un altro suono. Oggi la musica € diventata un piacere intellettuale — combinare un
suono con un altro ecc. — inutile. Tutto € Ia dentro, l'intero universo riempie lo spazio, tutti i suoni
possibili sono contenuti in esso. La concezione odierna della musica e futile — rapporti fra i suoni,
lavoro contrappuntistico: cosi la musica diventa un gioco." (...) Mi sento piu vicino ai filosofi orientali,
che sono contro la violenza, contro le manifestazioni pratiche della vita terrestre; preferisco vivere su
altri piani, altrimenti rischio di distruggere il mio sistema nervoso. E’ un rischio che bisogna correre”
(SCELSI apud MALLET in: CISTERNINO, 2004).
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com Henri Michaux também serviu de estimulo para sua pesquisa musical que
coincidira com o aprofundamento e a pratica das filosofias orientais, da doutrina Zen,
da Yoga e da problematica do inconsciente. Isto resultara em novas pesquisas e
experimentacdes sonoras, utilizando processos aleatérios® na instrumentacgdo das
obras, como em Maknongan,® onde a instrumentagdo se inscreve, para

instrumentos graves, sendo possivel varias leituras timbristicas da linha melddica.

A improvisagao gera todas as obras de Scelsi, apds o periodo de crise, algumas
delas literarias, como Il sogno 101 - Il parte — il ritorno®, que também foi realizada a
partir da transcrigdo de gravacdes. Impossibilitado de escrever as partituras, delega
esta fungdo a um grupo de ajudantes que, supervisionados por ele, transcrevem as
improvisagdes gravadas. Além de instrumentos tradicionais, utilizados de forma nao
ortodoxa, Scelsi utilizou um instrumento eletrbnico, denominado ondiola, que
permitia ao compositor uma grande gama de recursos, como quartos e oitavos de
tom, vibratos de varias velocidades e saltos rapidos de oitava. Conceitualmente, o
gue chama mais a atencéo, nesta nova fase do compositor, ndo é a improvisagao
em si, mas o simbolismo que ela carrega, ao vincular o ato de manipulagdo do
instrumento a idéia de transe ou, como Scelsi definiu seu modo de compor, em

[Ucida passividade.

Scelsi encontrou, nesta fase, o0 mundo sonoro que tanto buscava. A partir deste
periodo, teve inicio um ocultamento de suas obras precedentes, consideradas muito
académicas. Esta nova fase se mostra com a execugédo das Quatro pezzi su una
nota®, no Teatro Nacional Popular de Paris, em dezembro de 1961, sob a regéncia
de Maurice Leroux. Seu sucesso sempre foi maior no exterior. Na Italia, o meio

académico o condenava, talvez por operar tantos processos de ruptura com a

3 Aqui ndo fazemos distingdo entre os termos “acaso” e “aleatério”, levando em conta a dicotomia
entre as concepgbes de Pierre Boulez e John Cage. Este assunto sera retomado no capitulo
referente a improvisagdo. Sobre estes conceitos em Boulez e Cage, ver: (TERRA, 2000).

% De 1976. Duracgao: 4 minutos.

% A inscrigdo no livro é a seguinte: Este relato foi registrado pelo autor diretamente sobre fita
magneética na noite de 27/28 de dezembro de 1980 e depois transcrito fielmente por R.S. (SCELSI,
1982).

% De 1959. Para flauta em sol, oboé, corne inglés, 2 clarinetas em si bemol, clarone, fagote, 4
trompas, saxofones contralto em mi bemol e tenor, 3 trompetes em dé, 2 trombones, tuba baixo,
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composicdo musical, talvez pelo conservadorismo presente em seu pais.*® Neste
periodo, as poucas execugdes de suas obras, na Italia, foram devidas ao compositor
Franco Evangelisti e realizadas no ambito do festival Nuova Consonanza.

Esta incapacidade de escrever as proprias partituras, tarefa que parece ser tdo cara
aos compositores, rendeu muitas criticas e uma desavenca autoral, apos sua morte.
Um de seus colaboradores, maestro Vieri Tosatti, reclamou para si a autoria de
todas as obras de Scelsi escritas apds os anos cinquenta. O trabalho em parceria
com intérpretes também deve ser considerado, muitos chegaram a ser seus
hospedes, com o intuito de desenvolver e pesquisar as interpretagdes de suas
pecas. Seu sistema de orquestracdo consistia em defasar linhas melddicas de
instrumentos similares, em quartos e oitavos de tom, produzindo batimentos e
qualidades sonoras imprevisiveis. As transcricdes das improvisacdées nao
terminavam com a escrita das linhas melddicas, os signos mais importantes de suas
partituras sdo os que indicam detalhes de timbre e que sdo minuciosamente escritos
de acordo com o resultado sonoro desejado. Alguns detalhes de suas orquestragdes
incluem o uso da voz, como elemento de ruptura da estrutura sonora, instrumentos
de corda tratados como percussdo, Ko-tha;*® surdinas especiais para cordas,
Quarteto 2, *° Khoom,*' Trilogia,** Voyages;* sobreposicdo de execucdo ao vivo

flexatone, timpanos, percussao (2 bongds, conga, pratos suspensos, tantd pequeno e tanta grande) e
cordas (2 violas, 2 violoncelos, e contrabaixo). Durag&o: 13 minutos.

B Até hoje, Scelsi ainda é pouco conhecido na lItalia, sendo totalmente boicotado pelas instituigdes
musicais notavelmente a RAIl, que se recusa a tocar suas obras. Isto ocorre, provavelmente, por
resquicios de seu refugio na Suica, durante a guerra, tendo se tornado um tipo de ‘persona non
grata” (ANDERSON, 1995).

¥ De 1967. Para violao solo, deitado sobre as pernas, afinagdo convencional. Primeira execugdo em
1973, Aquila, por Gianluigi Gelmetti. Versdo para contrabaixo de Fernando Grillo e, para violoncelo (6
cordas), Frances-Marie Uitti. Duragédo 9 minutos.

' De 1961. Primeira execugdo em Roma, 1972. Duragdo: 17 minutos.

*! De 1962. "Sete episddios de uma histéria de amor e de morte ndo escrita, em um pais distante."
Para soprano e seis instrumentos ( 2 violinos, viola, violoncelo, 2 percussdes). Para a execugdo desta
obra sdo necessarias as mesmas surdinas do segundo quarteto. Primeira execu¢gdo em Roma, 1963,
soprano Michiko Hirayama. Durag&o: 20 minutos.

2 De 1957-65. "Os trés estados do homem." Para violoncelo solo, na execucao desta obra é
necessaria a mesma surdina utilizada no Quarteto 2 e em Khoom. Triphon (1957) Juventude-Energia-
Drama. Duragdo: 13 minutos e 30 segundos. Dithome (1957) Maturidade-Energia-Pensamento.
Duragéo: 13 minutos. Igghur (1965) Velhice-Memoria-Purificagdo-Liberagdo. Duragéo: 14 minutos.
Primeira execugédo, Como, 1976, por Frances-Marie Uitti.

*3 De 1974. Para a execugado desta obra & necessaria uma surdina especial diferente da utilizada no
Quarteto 2, Khoom, e Trilogia. Il allait seul. Duragao: 5 minutos. Le fleuve magique. Duragao: 3
minutos. Primeira execugcdo em Paris, 1977, por Frances-Marie Uitti.
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5

com fita magnética, Pranam 1,** Litanie;*® amplificacdo dos instrumentos, Aitsi,*°

Hurqualia,” TKRDG* e instrumentos eletrdnicos: ondas Martenot, Uaxuctum® e

érgdo eletronico Riti,>° e Pranam 11.>"

Scelsi passou os ultimos anos de sua vida em sua casa na Via San Teodoro, 8,
frente ao antigo forum romano. Neste periodo, a editora Le Parole Gelate iniciou o
processo de publicacido de seus escritos musicais e literarios e a editora Salabert, de
Paris, inicia a publicagdo de sua obra musical. Nestes anos, Scelsi viajou muito
pouco, saindo de Roma apenas para comparecer aos concertos a ele dedicados. O
ultimo concerto em sua presenca ocorreu no dia 01 de abril de 1988, em La Spezia,

sua terra natal, onde nunca havia retornado desde sua infancia.

* De 1972. "A memoria de Jani e Sia Christou." Para voz, 12 instrumentos e fita magnética (flauta,
corne-inglés, clarineta, fagote, sax alto, trompa, trompete, trombone, 2 violinos, viola e violoncelo).
Primeira execugdo em Roma, 1972, sob diregao de Gianluiggi Gelmetti. Duragéo: 7 minutos e 30
segundos.

* De 1975. Para 2 vozes femininas em unissono e voz feminina com fita magnética. Primeira
execugao em Roma, 1980, por Brenda Hubbard. Duragao: 4 minutos.

® De 1974. Para piano amplificado. Primeira execucdo em Roma, 1982. Duraggo: 6 minutos.

" De 1960. "Um reino diferente." Para 4 percussionistas, timpanista e orquestra (flautim, 2 flautas, 2
oboés, 2 clarinetas Bb, clarineta baixo, 2 fagotes, 4 trompas, 3 trompetes, 2 trombones, tuba baixo,
tuba contrabaixo, cordas sem violinos), mais instrumentos amplificados. Primeiro microfone: oboé
corne-inglés, clarineta, flautim. Segundo microfone: trompa, sax tenor, serra, viola, contrabaixo.
Terceiro microfone: 2 trompetes, trombone. Durag&o: 6 minutos.

8 De 1968. Para 6 vozes masculinas, viol3o amplificado e 2 percussionistas. Duragdo: 14 minutos.

“ De 1966. "A lenda da cidade Maia que se auto-destruiu por razdes religiosas.” Para 7

percussionistas, timpanista, coro e orquestra: (clarineta Eb, clarineta Bb, clarineta baixo, 4 trompas, 2
trompetes, 3 trombones, tuba baixo, tuba contrabaixo, sistro, vibrafone, ondas Martenot, 6
contrabaixos. Duragao: 20 minutos.

% De 1962. "O funeral de Alexandre Magno" (323 a.c.). Marcha ritual. Para 6rgao eletronico,
contrafagote, tuba, contrabaixo, e percussionista (bumbo, timpanos e tam-tam). Primeira execugéo
em Amsterda. Duracao: 7 minutos e 45 segundos.

*" De 1973. Para 9 instrumentos: 2 flautas, trompa, clarineta baixo, 6rgao eletronico, violino, viola,
violoncelo, e contrabaixo. Primeira execugdo em Roma, 1975, sob direcdo de De Barnard. Duragao: 6
minutos.
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(Vista do Forum romano, foto tirada da casa de Scelsi na Via San Teodoro, 8, que abriga
hoje a sede da Fondazione Isabella Scelsi)

Nos ultimos anos de sua vida, Scelsi tinha uma premoni¢ao de que, quando os 8 se
alinhassem, niumero que certamente ele associava a idéia de infinito, ele partiria.
Esta fixagdo pelo numero 8 pode ser relacionada a maneira como o tempo, em sua
musica, se torna encantado, parecendo nao ter comeg¢o nem fim. A percepcgao dos
eventos sonoros fica congelada no presente, como se suspensa por um tipo de
transe. Scelsi, de fato, cessou suas comunicagdes neste mundo, no dia 08/08/1988,

vindo a falecer no dia seguinte.
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1.2 REVISAO BIBLIOGRAFICA

Neste primeiro momento, faremos com que os verbetes dos dicionarios,
principalmente as edi¢cdes de 1954, 1980 e 2001, do Grove Dictionary of Music and
Musicians, junto aos autores que, de algum modo, se remetem a Scelsi, falem a
respeito da vida e obra do compositor. Ao lado da inexatiddo das datas, as
informagdes, muitas vezes contraditorias sobre os acontecimentos, reforgam a idéia
de que Scelsi nunca se preocupou com uma biografia oficial, o que dificulta o
trabalho de quem se lance em tal empreendimento.’? Esta revisdo da literatura se
dividira em trés partes: dicionarios, textos biograficos e de analise e textos referentes

a musica espectral.
1.2.1 Dicionarios

Comecemos, entdo, com os verbetes dos dicionarios Grove, que se tornardo mais
elaborados a partir da versdo de 1980, quando, entdo, as analises englobam a
caracteristica metafisica de sua obra. Todos os verbetes, com exce¢&o do primeiro,
se referem a uma primeira fase proxima as tendéncias futurista, atonal,
dodecafénica, surrealista,”®> além da influéncia sofrida pelos procedimentos
composicionais e estéticos de Scriabin.>* A ruptura dos anos 50, que instaura novos
procedimentos composicionais e novas perspectivas para sua arte, € enfocada
somente nos verbetes mais recentes, 1980 e 2001. A musica de Scelsi sofreu, talvez

como a de nenhum outro compositor do século XX, a influéncia das filosofias

%2 As obras com datas erréneas serdo indicadas no corpo do texto com a data trazida pelo autor do
verbete e a data correta trazida em nota. As obras sem problemas de data serdo trazidas somente
com o nome no corpo do texto, sendo que todas as outras informagdes estardo presentes em nota.

%% Scelsi se remete aos concertos futuristas organizados por Russolo (este fato € comentado mais
adiante). A estética futurista prevé a “arte dos ruidos”; esta estética aponta a ineficiéncia da orquestra
tradicional na criagcdo de sons que, no inicio do século, ja habitavam a paisagem sonora das cidades.
Os futuristas invocavam os “sons-ruidos” rompendo com o circulo restrito dos sons puros. Scelsi
também foi influenciado pelas idéias de André Breton, sendo que, depois, especificamente em Art et
connaissance (SCELSI, 1982), ira criticar também esta estética, dizendo que a maioria dos trabalhos
surrealistas ndo conseguiram romper com as camadas superficiais do subconsciente e do sonho.

* As semelhangas entre Scelsi e Scriabin sdo inUmeras: o misticismo, a influéncia da teosofia, o
eclipse pelo qual suas obras passaram e a busca de uma nova sonoridade, no caso de Scriabin,
tentando romper com o tonalismo e os preceitos composicionais de Wagner e, no caso de Scelsi,
rompendo com a estética da segunda escola de Viena e tudo o que ela representava. Para maiores
detalhes sobre os materiais e técnicas utilizados por Scriabin ver (COOPER, 1973, p. 229), (DALLIN,
1974, p. 99), (KOSTKA, 1990, p. 62), (PERSICHETTI, 1985, p. 61, 81, 85, 222).
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orientais e a consumacgao do conceito de medium no qual baseou todo seu

pensamento composicional apos os anos 50.

Em 1954, na quinta edicdo do dicionario Grove of Music and Musicians, Felix
Aprahamian iniciou o verbete sobre Giacinto Scelsi, ressaltando que o avé do
compositor foi um dos heréis do ressurgimento italiano®, no século dezenove e seu
pai, um dos pioneiros da aviag&o na Italia. Comenta também que Scelsi, desde muito
cedo, com apenas cinco anos de idade®®, mostrou aptiddo musical, tocando piano e
improvisando com facilidade. Aprahamian relata viagens de Scelsi pela Europa,
principalmente Franga, Inglaterra e Suica e ressalta os estudos de composi¢cao em
Roma com Giacinto Sallustio e as instru¢gdes recebidas de Ottorino Respighi e
Alfredo Casella,”” ndo se tornando discipulo de nenhum deles.

Esta afirmacdo de Annibaldi faz com que nos lembremos de que Scelsi, na
realidade, nunca foi discipulo de ninguém. O que ocorreu, devido as suas viagens a
Paris, Genebra e Viena, foi a absor¢do, por parte do compositor, de inumeras
tendéncias composicionais em voga na época. A partir disto, seu estilo se tornou
uma mistura de impressionismo, neo-classicismo, mecanicismo e atonalismo da
Segunda Escola de Viena. A produgdo deste periodo, em sua maioria, € para piano.
Os materiais utilizados na Suite 6 e na Sonata 2, por exemplo, ambas de 1939,
incluem: reiteracdes de clusters, figuragbes de segundas menores e ja neste
periodo, a repeticdo de uma mesma nota. O uso de técnicas impressionistas, como
o pandiatonismo e acordes de tergcas estendidos, com movimento paralelo,
aparecem em Chemin du coeur e Dialogo.® Esta influéncia da musica francesa em
9

Scelsi, também é encontrada nas cancgdes de 1933 e 1937, sobre poesia francesa.’

Seu contato com o impressionismo se deu a partir da convivéncia com a musica de

% Processo de unificacdo da ltalia, ocorrido entre 1815 e 1861, e que resultou na expulsdo dos
franceses e austriacos que governavam provincias italianas, principalmente Bologna e Ancona.

% Scelsi menciona a idade de 3 a 4 anos, o que conota, portanto, extrema precocidade.

 Os trés compositores trabalhavam sob uma estética neo-classica, enraizados na tradicao
germanica. Casella chegou a sugerir que a musica italiana deveria resistir ao que ele chamou de
“sirene além dos Alpes”, referindo-se ao impressionismo francés.

% De 1932, peca para violoncelo e piano.

% | ’Amour et le crane, de 1933, sobre poema de Charles Baudelaire. Primeira execucdo em Roma,
1934. Perdus, de 1937. Poema de Jaan Wahl. Primeira execu¢cdo em Paris, 1949. Duracédo: 4
minutos.
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Scriabin, que, alias, possui influéncia mais forte sobre o tratamento harménico usado
por Scelsi, como a harmonia quartal, presente em algumas de suas pecas para
piano da década de 30.

Seu primeiro sucesso ocorreu em 1931

, com a pecga orquestral Roftative, executada
por Pierre Monteux. Apds este periodo, realizou viagens ao Oriente e Africa e
estudou em Viena com Walter Klein,’" sendo influenciado pela escola de
Schoenberg.®? Em 1937, organizou, em colaboragdo com Goffredo Petrassi, uma
série de concertos de musica contemporanea, em Roma. Em 1943-1945, na Suiga,

compds seu primeiro quarteto de cordas e Balade®, para Violoncelo.

Durante este periodo, Scelsi escreveu muitos ensaios musicais e contribuiu com a
revista La Suisse Contemporaine.®* Sua mais importante composicéo deste periodo
€ La nascita del verbo, terminada em maio de 1948. Esta imensa obra, para coro
(incluindo partes solo) e orquestra, € baseada num poema do préprio compositor.

Um livro de poesia, em francés, foi publicado em Paris, em 1950.%°

Claudio ANNIBALDI (1980)°® comenta a educagéo recebida por Scelsi, durante sua
infancia aristocratica, remetendo-se ao titulo de Conde d'Ayala Valva.®” Annibaldi
ressalta a excepcional musicalidade do compositor quando ainda crianga, sem que
tivesse estudado musica sistematicamente. O que Annibaldi destaca € que Scelsi
aprendeu com Sallustio os rudimentos da harmonia tradicional e, durante o periodo

entre guerras, viajou para Genebra, onde estudou com Koehler que o iniciou no

0 Ha uma discordancia entre as datas, a data correta é 1930.
®" Walter Klein foi um discipulo de Schoenberg.

62 A influéncia de Schoenberg, via Walter Klein, apresenta-se de modo claro em algumas pegas,
principalmente a cantata La nascita del verbo, na qual Scelsi comenta a utilizagdo de uma série
dodecafbnica.

® De 1943, Balatta ¢, na realidade, uma peca para piano e violoncelo. Primeira execu¢do em Losane,
1945, por Paul Burger, violoncelo e Denise Bidal, piano. Durag&o: 15 minutos.

% Le sens de la musique in Suisse Contemporaine n. 1, Losane, janeiro de 1944.

® Trata-se de Le poids net, publicado em Paris, no ano de 1949. Ha uma versdo em inglés do mesmo
livro, traduzido por Robin Freeman, sob o nome Summit of fire, publicado em 1984, por Bran’s Head
Books e uma verséo da editora Le parole gelate, de 1988, na lingua original.

® No verbete da edigdo do New Grove Dictionary of Music and Musicians.

®" A educacio recebida por Scelsi, no castelo da familia em Valva, constituia-se em aulas de xadrez,
esgrima e latim. Para a genealogia da familia, ver nota 7.
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sistema composicional de Scriabin. Depois, em Viena, entrou em contato com a
técnica dodecafonica, através de Klein, um discipulo de Schoenberg, em 1935-36.%°
Voltou para Roma, em 1951%°, onde participou, como membro do grupo Nuova
Consonanza,”® da organizacdo de concertos de musica contemporanea, como ja
havia feito em 1934-35. Escreveu ensaios filosoficos e musicais, muitos n&o
publicados’’, exceto aqueles que contribuiram para La Suisse Contemporaine em
1943 e 45. Annibaldi ressalta, ainda, que para Scelsi:

A musica é uma forma de ligagdo intuitiva com o transcendental o
que implicaria numa anulacédo da individualidade criativa e explicaria
as suas inumeras mudancas de estilo, contribuindo para a
caracteristica nao profissional de sua vasta producido, podendo ser
vista meramente como um fendmeno que incorpora um processo
espiritual substancialmente imutavel.

As caracteristicas dos trabalhos realizados até o inicio da década de
50, embora de aparente dificuldade, como na Sonata para violino de
1934, foram apreendidas da tradicdo musical européia. Estes
trabalhos empregam geralmente o atonalismo livre, com estilos que
vao da "machine music" em moda nos anos 20, como em Rotative
para conjunto de camara, ao neo-romantismo com influéncias de
Scriabin, como em Poemi”® de 1937, ou na dificil Balatta de 1945.”
O serialismo emerge nas Variagdes e Fuga para piano de 1941, uma
pequena homenagem a Webern, e na cantata La nascita del verbo
(ANNIBALDI, 1980, p. 581, tradugao de A. Siqueira).

% Scelsi diz que estudou com Klein, em 1935 ou 1936, sendo o periodo de estudo de apenas 3 dias.
(REISH, 2001, p. 5).

% Scelsi retornou a Roma de seu reflgio na Suiga, com o fim da guerra em 1945. Na data citada por
Annibaldi, Scelsi estaria retornando da clinica (Suiga) onde ficou internado.

" Grupo composto pelos compositores Domenico Guacero (1927-1984) e Franco Evangelisti (1926—
1980). "As inclinagbes politicas de esquerda do grupo geraram certa animosidade com relagdo a
Scelsi, principalmente por causa de seu dinheiro, seu titulo e seu refagio na Suiga durante a guerra.
Porém, Evangelisti e alguns outros admiradores da obra de Scelsi insistiam em sua continua
participagdo conseguindo algumas execugbes esporadicas de suas pegas" (REISH, 2001, p. 9,
tradugéo de A. Siqueira).

" Os ensaios aos quais Annibaldi se refere, provavelmente sdo "Art e connaissance” (arte e
conhecimento) e "Son et musique" ( som e musica), publicados entre 1981 e 82, pela editora Le
Parole Gelate, Roma e Veneza.

"2 A Sonata de 1934 é para violino e piano. Primeira execugdo em Roma, 1984, por Massimo Coen,
violino, e Richard Trythall, piano.

’® Obra para piano de 1934. Primeira execugdo em Roma, 1935, por Nikita Magalof.

™ A obra foi composta em 1943.
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Annibaldi chama a atenc¢do para a imensa capacidade de sintese demonstrada por
Scelsi na cantata, ao opor varias tendéncias da musica ocidental, inclusive o

dodecafonismo, a um texto poético puramente metafisico.

A partir dos anos 50, conforme Annibaldi, Scelsi abandonou os titulos convencionais
de suas obras e passou a usar termos exoticos ou esotéricos, como veremos no
decorrer do texto, voltando-se para o ascetismo da arte oriental. Isto envolveu uma
mudancga técnica significativa dos procedimentos que caracterizavam sua musica,
procedimentos estes ja existentes no Quarteto 1. Engenhosamente, Scelsi enfatizou
a abertura harménica’™, para desenvolver a tensdo de toda a obra, como na
envolvente Quattro pezzi per orchestra, onde cada pec¢a é baseada em uma unica
nota, com a atencédo focada em pequenas variagdes de ritmo, dinamicas e alturas
que, de certo modo, sugerem a comparagao com praticas meditativas. Além disso, a
escrita micro-intervalar tdo fortemente explorada nesta obra e, posteriormente,
desenvolvida principalmente nas composi¢cdes para cordas, como em seus ultimos
trés quartetos,”® e em Xnoybis’’ e Natura Renovatur,’® permitiu a inclusdo de
material sonoro fora do sistema temperado, como o emprego de clusters e de

recursos da musique concréte, respectivamente em Action music” e Pranam.®°

Tendo rompido com a atitude esotérica "fora de moda" de seus
primeiros trabalhos (uma atitude com antecedentes nos interesses
teosdficos de Scriabin e Schoenberg), o desenvolvimento de Scelsi
nos Uultimos vinte anos tem revelado uma profunda simpatia pela
tendéncia anti-racional da nova musica. Termina, assim, uma longa
vida de isolamento que ajuda a explicar a auséncia de qualquer

75 "A poténcia com a qual os blocos de acordes de ritmo pontuado, na introdugéo Quasi Lento, vao de
fato, explodir, para penetrar nos mistérios e profundidade do som" (ZENCK, 1983).

® Scelsi compds ao todo cinco quartetos de cordas: Quarteto 1 de 1944, primeira execugédo em Paris,
1950, pelo Quatour de Paris, duragao: 28 minutos; Quarteto 2 de 1961, primeira execugdo em Roma,
1962, pela Societa Cameristica ltaliana, duragcdo: 17 minutos; Quarteto 3 de 1963, primeira execugao
em Roma, 1976, pelo Quartetto di Nuova Musica, duragdo: 16 minutos; Quarteto 4 de 1964, primeira
execucdo em Atenas, 1966, pelo Quartetto di Nuova Musica, duragao: 10 minutos; Quarteto 5 de
1984-85, "A memoéria de Henri Michaux", primeira execugdo em Roma, 1985, pelo Arditti String
Quartet.

" Para violino solo, de 1964. Primeira execucdo em Paris, 1964, por Devy Erlih. Duragao: 14 minutos.

® Para 11 instrumentos de arco, de 1967. Primeira execugao em Veneza, 1969, sob direcdo de
Claudio Scimone. Duragéo: 10 minutos e 30 segundos.

™ De 1965. Para piano solo. Duragéo: 15 minutos.

8 Trata-se de Pranam I de 1972, vide nota supra 44.



29

escrito sobre ele (ANNIBALDI, 1980, p. 581, tradugao de A.
Siqueira).

O verbete, escrito por David OSMOND-SMITH para a segunda edicdo do New Grove
(2001, p. 420-21), acrescenta varias informagcdes sobre o nascimento aristocratico
de Scelsi, lembrando-nos o titulo de conde do compositor e enfatizando a recepgéo
de seu casamento no palécio de Buckingham.®" A musica de Scelsi atraiu grande
numero de musicos, principalmente em Paris, onde Pierre Monteux regeu a estréia
de Rotative. Osmond—-Smith lembra que, apds 0 sucesso inicial como compositor,
Scelsi sofreu um devastador colapso mental entre a composi¢ao de La nascita del
verbo e a suite 8 Bot-ba.®

Sobre as primeiras composi¢cdes de Scelsi, o autor do artigo repete as mesmas
informacgdes de Annibaldi. Osmond-Smith ressalta que os trabalhos posteriores a
década de 50 revelam a preocupagdo com a obsessiva reiteracdo de sons
individuais, um legado do longo periodo de reabilitacdo de sua doenga. Scelsi
descreve como tocava persistentemente, por varios dias, uma mesma nota ao piano,
desenvolvendo assim um novo tipo de escuta intensamente focado. As formas, com
varios movimentos de suas pecgas subsequentes, podem ser ouvidas como extensao
da exploragéo reiterativa de um mesmo som. O artigo indica que, apesar de sua
musica continuar atraindo performances nos anos 50 e 60, a carreira de Scelsi foi
eclipsada pela emergéncia dos compositores italianos do pos-guerra, tendo sido, a
partir disto, marginalizada. Isto ocorreu até os anos 70, quando sua obra comecgou a
ser reconhecida por uma nova geragdo de compositores, entre eles, Alvin Curran,
Tristan Murail, Gerard Grisey e Horatiu Radulescu. O interesse destes compositores
pela musica de Scelsi reside, particularmente, na concentragdo de transformacgdes
graduais do timbre.

Ainda de acordo com Osmond-Smith, nos anos 60, muitos compositores da

vanguarda iniciaram a exploragédo da vida interna dos sons, escrevendo obras que

# Sua esposa Dorothy, cujo apelido "Ty" figura em dois titulos de composigbes de Scelsi, seria
parente da familia real britanica.

8 Suite para piano de 1952. "Uma evocacéao do Tibete com seus monastérios sobre altas montanhas.
Rituais tibetanos — Preces e dangas." Primeira execu¢do em Middelburg, 1977, por Geoffrey Wladge.
Duragao: 25 minutos.
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focam pequenas flutuagdes sobre aglomerados sonoros que se estendem no tempo.
A distingdo entre as pecgas do italiano e os trabalhos de Gyorgy Ligeti ou Frederich
Cerha é a profunda subjetividade do engajamento de Scelsi com o material,
engajamento do qual a abstragdo parece nao fazer parte.®> Em sua maioria, as
caracteristicas de timbre, registro e dindmica sdo ouvidas como potencialidades
expressivas, inerentes a cada som. Scelsi, intuitivamente, compds obras que podem
ser ouvidas como antecipacado de desenvolvimentos sistematicos, ndo s6 da musica
espectral, mas também da exploracdo do continuo altura—-timbre na mdusica

eletroacustica.

O mundo espiritual dos trabalhos maduros de Scelsi € enraizado em uma mistura
exdtica de panteismo e teosofia,®* derivada de Gurdijieff, Blavatsky e Sri Aurobindo,
mas também estimulado por suas visitas & india e Nepal. Scelsi viu seu trabalho
como uma ponte entre as estéticas do Oriente e Ocidente, utilizando os recursos
instrumentais do Ocidente em uma musica em que o foco meditativo em sons
individuais possui uma ligagdo com ambas as tradicbes monasticas, do Budismo
Tibetano e do principio isondmico do culto ortodoxo bizantino.®® Os titulo de suas

obras oferecem varias evidéncias: Aién,?® Anahit,®” Pwyill,®® Konx-om-pax.®

8 Os detalhes sobre os procedimentos composicionais e a escrita das obras de Scelsi serdo tratados
nos capitulos subsequentes.

# No capitulo relativo ao orientalismo, traremos maiores detalhes sobre as influéncias destas
doutrinas na vida e obra de Scelsi.

% Este “principio isonémico” provavelmente se refere ao canto bizantino, no qual notas longas de
igual duragao séo sustentadas enquanto ocorrem “floreios” sobre estas.

% De 1961. "Quatro episodios de uma jornada de Brahma." Para 6 percussionistas, timpanistas e
orquestra (2 oboés, corne-inglés, 2 clarinetas Bb, clarineta baixo, 3 fagotes, contrafagote, 6 trompas,
3 trompetes, 4 trombones, 4 tubas, harpa, 4 violoncelos, 4 contrabaixos). Primeira execugdo em
Colonia, 1985, sob a regéncia de Zoltan Pesko. Duragdo: 19 minutos.

8 De 1965. "Poema lirico dedicado a Vénus." Para violino e 18 instrumentos (2 flautas, flauta baixo,
corne-inglés, clarineta Bb, clarineta baixo, 2 trompas, trompete, saxofone tenor, 2 trombones, 2 violas,
2 violoncelos, 2 contrabaixos). Primeira execugdo em Atenas, 1966, violino: Devy Erlih. Duragdo: 11
minutos.

% De 1954. Pwyll é um termo druidico gaulés. Para flauta solo. Primeira execugdo em Roma, 1957,
por Severino Gazelloni. Duragao: 6 minutos.

% De 1969. O titulo traz a palavra "paz", em assirio antigo, sanscrito e latim. "Trés aspectos do som:
enquanto primeiro movimento do Imutavel, enquanto Forga Criativa, enquanto a silaba Om." Para
coro e orquestra (2 oboés, 2 clarinetas Bb, 2 clarinetas baixo - 2" também como 3’ clarineta Bb - 4
trompas, 2 trompetes, 4 trombones, 2 tubas baixo — uma delas também tuba tenor — 2 harpas,
timpanos, sistro, 2 percussionistas, 6rgédo de trés teclados, cordas. Primeira execu¢do — nao
reconhecida pelo autor — no 32° Festival Internacional de Musica Contemporanea, na Bienal de
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Osmond-Smith faz referéncia a um "método nao usual", dependente da transcricao
de improvisagdes tocadas em estado quase meditativo e que se relaciona ao
processo composicional hibrido de Scelsi, para o qual a musica nao € um meio de
comunicagdo, mas algo imanente revelado através do processo criativo. Sua
relutancia em descrever seu método criativo como composi¢cdo, advém da crenga de
que a musica "passa" através dele e n&o é "organizada" por ele. Como recurso para
estas improvisagdes, o compositor utilizou uma ferramenta eletrdnica, a ondiola.®

Esta serviu como meio para varios improvisos, permitindo inflexdes microtonais.

Scelsi também convidou intérpretes que tinham afinidade com sua musica para
sessodes de improvisacao, aplicando seus refinados recursos instrumentais na busca
do mundo sonoro procurado por ele. Trabalhos, como Canti del capricorno® ou
Trilogia para violoncelo, tornaram-se intimamente associados a seus intérpretes, a
cantora Michiko Hirayama e a violoncelista francesa Frances-Marie Uitti. As
improvisagbes eram gravadas e as mais bem sucedidas vinham transcritas e
finalizadas em partituras. Excepcionalmente, algumas improvisagbes foram
utilizadas em mais de uma obra: Quarteto 5 e Aitsi sdo transcricdes da mesma
gravacgao. As reais partituras das obras de Scelsi foram feitas por um assistente que
trabalhou sob a dire¢do do compositor.

Apos a morte deste, seu mais frequente colaborador, Vieri Tosatti, revelou a
extensdo de seu envolvimento com as obras de Scelsi, clamando para si a autoria
de tudo o que foi produzido desde 1947. A descoberta de que Scelsi n&o era o unico
autor de suas partituras incomodou muitos criticos, que o acusaram de diletantismo
e de todo o tipo de fraude artistica. Em uma sociedade musical, na qual o que
BARTHES (2004) chama de “artesanato do estilo” é tdo valorizado, n&o € de se
estranhar que, pelo simples fato de Scelsi n&o ter ele proprio elaborado suas

partituras, se diga imediatamente que este compositor € uma “fraude”. Isto nos leva

Veneza, 1970 e em Frankfurt, 1987, no Festival da Sociedade Internacional de Musica
Contemporanea, sob a regéncia de Hans Zender. Duragao 17 minutos.

% Sobre o funcionamento da ondiola, ver nota: 136.

% De 1962-72. Vinte cantos para voz feminina ou voz com instrumento(s): um canto para voz e
gongo (tocado pela cantora), um canto para voz e flauta doce (tocada pela cantora), dois cantos para
voz solo com dois percussionistas, 2 cantos para voz solo e saxofonista, os outros canto sao para voz
solo. N&o é necessario cantar todo o ciclo. Duragao: 45 minutos.
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a discussao, desenvolvida posteriormente nesta dissertagdo, sobre as questdes de
escrita e escritura. Seria importante pensar em Scelsi, como um compositor (nos
moldes especiais que ele apresenta) que rompe com uma ordem estabelecida, um
critico severo das tendéncias composicionais que supervalorizam a abstracdo da
partitura em detrimento do proprio som. A abordagem colaborativa de Scelsi foi
condizente com sua filosofia composicional, como o foi sua relutdncia em
comparecer em execugdes publicas de suas obras e deixar-se fotografar. Desde sua
morte, este compositor e sua musica tém alcangado uma distingdo que

resolutamente sempre rejeitou.

Alguns outros dicionarios e enciclopédias das décadas de 50 e 60 citam seu nome.
A enciclopédia Larousse de la Musique (1957, p. 322) indica que os estudos
musicais de Scelsi se iniciaram na Academia Santa Cecilia, em Roma, informando
sobre uma série de concertos de musica de vanguarda, organizados junto com
Petrassi, em1937. Finaliza, citando a execugao de La nascita del verbo, no vigésimo
quarto festival da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea, realizado em
Bruxelas, no ano de 1950. A Encyclopédie de la Musique Salvat (1967, p. 238)
dedica maior espago ao compositor, discipulo de Salustio, Respighi e Casella,
mencionando-o como um dos representantes da escola serial na Italia. Também faz
mengao aos concertos organizados junto a Petrassi e indica algumas obras, entre
elas, La nascita del verbo, Notturno,®* de 1931, Rapsodia romantica,”*do mesmo
ano, Poema romano,* Prima obertura,®® Symphonietta, de 1934,% Preludio arioso e

fuga,” Introduzione e fuga,® Rotative, de 1931,% Ballata, de 1945."°

92 Esta obra nao aparece em nenhum catalogo dos trabalhos de Scelsi, provavelmente trata-se de um
erro do autor do verbete.

% |dem.

% |dem.

* |dem.

% De 1932. Primeira execugao em Genebra, 1938. Regéncia de Edmond Appia.
9 De 1936. Primeira execucdo em Roma, 1938. Regéncia de Carlo Maria Giulini.
% De 1945.

% A data correta da composic&o é 1929.

190 A data correta da composigdo & 1943.
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Segundo o verbete da Salvat, Scelsi foi um dos primeiros italianos a se utilizar da
técnica dodecafbnica, antes mesmo de Dallapiccola. Em 1967, porém, quando o
artigo foi publicado, Scelsi estava no auge de sua investigagado sonora. O Quarteto
4, por exemplo, € de 1964 e mostra a prevaléncia da busca de relagbes opostas
aquelas derivadas da série, como a busca de sons resultantes, batimentos e
mutacgdes timbricas, ocorridas dentro de uma estreita faixa de frequéncia. Estas
caracteristicas revelam que, quando o verbete foi escrito, Scelsi j@a ndo se
preocupava mais com as amarras formais dos sistemas da primeira metade do

século, tendo abandonado, ha muito, o dodecafonismo. "’
1.2.2 Textos biograficos e de analise

As fontes secundarias desta dissertacdo compreendem, além dos dicionarios citados
acima, textos de autores que trabalharam junto a Scelsi, como Frances-Marie Uitti e
Robin Freeman. Alguns trazem analises de obras do compositor. Devido a falta de
informagdes sobre a vida de Scelsi, todos abordam, mesmo que resumidamente,

aspectos biograficos.

Les révolutions musicales (BOSSEUR, 1979)'? ressalta o carater meditativo da
musica de Scelsi e traz o conceito de medium, onde se estabelece sua anti-
composi¢do. "Para Scelsi a palavra 'compor' deriva de ‘componere’ que em Latim
significa: ajuntar, arranjar, que é proprio do trabalho artesanal. Ele se considera
simplesmente um intermediario entre dois mundos, uma espécie de mensageiro”
(BOSSEUR 1990, p. 198, traducao de M. Machado).

Paul GRIFFITHS (1995), em Modern music and after: directions since 1945, dedica
aproximadamente duas paginas a Scelsi, comparando-o a Nancarrow e Lou
Harrison, no que se refere ao reconhecimento tardio das obras destes compositores
e indicando a necessidade de reavaliacdo da historia da musica recente. Assim,
como nos artigos acima referidos, (BOSSEUR e OSMOND-SMITH, 1990 e 2001),

""" Na data de publicagdo desta enciclopédia, Scelsi ja abandonara o dodecafonismo ha

aproximadamente 20 anos.

192 Utilizo aqui a tradugdo para o portugués, Revolugdes musicais: a musica depois de 1945. Lisboa:

Caminho, 1990.
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Griffiths discorre sobre as influéncias da Teosofia e das religides orientais e se atém
aos procedimentos composicionais de Scelsi, posteriores a década de 50, porém, de
modo menos extenso que o verbete da segunda edicdo do New Grove (2001).

Sem citar a improvisagdo como principal ferramenta utilizada, inclui um excerto da
partitura do Quarteto 4, atribui a Scelsi sua escrita, indicando detalhes da partitura,
como a escrita das partes de cada instrumento, divididas em pentagramas
individuais para cada corda. Esta afirmacao € problematica, pois sabe-se que nao foi
Scelsi 0 responsavel pela escrita desta partitura e sim, seu assistente, Vieri Tosatti.
A técnica de escordatura'® que Tosatti desenvolveu, assim como a escrita de cada
uma das cordas do quarteto, separadas em pentagramas diferentes, € responsavel
pela inteligibilidade das obras, facilitando a execugdo das mesmas e permitindo que
a sonoridade pensada por Scelsi fosse fielmente reproduzida. Este tipo de
contradicdo € encontrado, frequentemente, nos escritos sobre Scelsi, pois o material

impresso, original, do autor, é raro e, muitas vezes, as datas sédo confusas.

Todd McComb (MCCOMB, 2000) divide a producdo musical de Scelsi em quatro
periodos. No primeiro, de 1929 a 1950, encontram-se obras de carater mais
convencional, com influéncias do surrealismo, do futurismo e do dodecafonismo. No
segundo, de 1952 a 1959, estdo composi¢bes de movimentos amplos em estilo
improvisatorio. O terceiro, de 1959 a 1969, apresenta a musica mais caracteristica
de Scelsi, expansiva e elegante, marcada pela exploragdo de notas simples como as
famosas Quattro pezzi su una nota sola, de 1959, na qual o timbre assume papel
estrutural e outros critérios de percepcado sdo minimizados. Em seu quarto periodo,
de 1970 a 1988, a musica de Scelsi se torna mais severa e ascética: sao trabalhos
muito curtos e mais melddicos, num retorno ao estilo improvisatério do segundo
periodo, porém, com nova perspectiva timbristica. A passagem do primeiro ciclo,

104
8,

iniciado em 1929 e concluido em 194 ao segundo, iniciado em 1952 com a Suite

1% Tecnica que consiste em afinar os instrumentos de corda, de modo diverso do convencional,

possibilitando altera¢cdes no timbre e a execugdo de passagens impossiveis de se obterem com a
afinagdo convencional.

'% Ha muita confusdo em torno da datacdo das obras de Scelsi: MCCOMB (2000) cita um Trio (para

vibrafone, marimba e percusséo) que ele data de 1950 e esta informagéo é ratificada no website da
Fundagéo. Segundo Julian Anderson "(...) de qualquer forma, nenhuma pega nova foi composta (se
as datag0es erraticas de Scelsi podem ser levadas em conta) entre 1949 e 1952” (ANDERSON, 1995,
p. 22).
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8, para piano, € particularmente importante. Ela € sucedida por um colapso mental
gque marca a ruptura de Scelsi com o atonalismo e de um certo confinamento, em

determinada medida, voluntario, do compositor.

Em Tanmatras: the life and work of Giacinto Scelsi (FREEEMAN, 1991), Robin

Freeman inicia seu texto do seguinte modo:

Giacinto Scelsi, ultimo conde de Ayala Valva e um dos mais
extraordinarios compositores deste século, morreu em Roma, no dia
nove de agosto de 1988, aos 85 anos, no Policlinico Gemeli, depois
de um ataque cardiaco em pleno verao sufocante de Roma. [...]
Durante sua vida, recusou-se a ser fotografado, fez o maximo para
evitar notas de programa e dava informagbes sobre sua vida,
somente quando escolhia esquecer de si proprio em conversagao.
Muitos de nés cuidavam para ndo se violarem estas regras,
reconhecendo que para um homem que ditou as memadrias de sua
vida futura, elas representavam um tipo de defesa contra decisbes
impostas de fora (FREEMAN 1991, p. 8, tradugéo de A. Siqueira).

O texto de Freeman € muito rico em detalhes sobre a vida do compositor, sdo varias
as informagdes sobre as atividades do jovem Scelsi, como seu comparecimento aos
concertos futuristas organizados por Russolo e seu circulo, sobre os quais, diria
mais tarde, que jamais experimentara tamanha excitacdo e novidade.'® "Este
entusiasmo esta presente em seu primeiro ballet, Rotative, para trés pianos, sopros
e percussao, estreado pela primeira vez em Paris no ano de 1931, por Pierre
Monteux" (FREEMAN, 1991, p. 8).

O interesse de Scelsi pelo radicalismo musical ndo cessou com 0s
futuristas, ele foi a Viena estudar com Walter Klein, um desconhecido
discipulo de Schoenberg'®. Este estudo da técnica serial levou-o a
ser o primeiro compositor italiano a fazer musica, utilizando o sistema
dodecafénico, mas esta abordagem abstrata de composigéo,
baseada no sistema temperado e direcionada ao neoclassicismo,
nao lhe interessaria por muito tempo. Quando Scelsi foi a Paris e
Londres, levou uma vida brilhante e sofisticada, perseguindo seus
interesses no surrealismo e esoterismo. Musicalmente, continuava a

'% Os concertos de Russolo ndo atraiam grande publico e aconteceram em Modena, Mildo e Génova,
enquanto Scelsi passava sua infancia em Roma e Valva. Além disto, os concertos ocorreram entre
1913-15, quando Scelsi tinha somente de 8 a 10 anos. E mais provavel que Scelsi tenha assistido ao
concerto de Russolo com seu rumorarmonio em Paris, em 1929 (REISH, 2001, p. 4, tradugao de A.
Siqueira).

1% Scelsi, no entanto, foi muito mais interessado na musica de Alban Berg do que na de Schoenberg;
algumas de suas partituras possuem dedicatdria a Berg, segundo FREEMAN (1991).
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se desenvolver, sob a dupla influéncia de Scriabin e Berg,
escrevendo mais para seu proprio instrumento, o piano e, em 1937,
organizou uma série de concertos, em Roma, em colaboragcdo com
Petrassi. Também iniciou suas viagens para fora da Europa,
sobretudo para a india e Tibete. Deste periodo conhego pouco, ja
que, raramente, Scelsi falava sobre isto em detalhes (FREEMAN,
1991, p. 9, tradugao de A. Siqueira).

Freeman relata o abandono de Scelsi pela esposa que, sendo inglesa, passou a
detestar a vida com um italiano que, segundo sua opinido, ndo podia ajuda-la, por
ser cumplice de um regime inimigo. Com relagcdo a musica de Scelsi, Freeman
salienta que as primeiras pecas que se utilizaram do novo pensamento
composicional, baseado na improvisagéo, surgiram no inicio dos anos 50, sob a
influéncia da musica grega antiga e da aulodia, melodia tocada no aulos, antiga
flauta grega. Isto explicaria, segundo a autora, o porqué das primeiras pecas do
novo caminho serem para instrumentos de sopro, sendo que os materiais utilizados,
glissando, vibrato e microtons, sdo mais dificeis de serem obtidos nos sopros do
que, por exemplo, nas cordas. O artigo se conclui, com duas breves analises da
Suite 10, Ka,'%" e das Quattro pezzi per orchestra.

Preserving the Scelsi improvisations (UITTI, 1995), Frances-Marie Uitti foi a
responsavel pela conversdo das fitas, contendo as improvisacdes de Scelsi para
formato digital. Ela relata detalhes importantes sobre o modo de Scelsi trabalhar e
sobre as influéncias esotéricas em seu processo criativo. Uitti trabalhou juntamente
com Scelsi, transcrevendo suas improvisagcoes e participando das mesmas em
algumas ocasides. Giacinto Scelsi improvisava a maior parte de suas obras, estas
improvisagdes eram gravadas em fita e depois, transcritas para varios instrumentos,
por uma equipe de musicos. Ele criou centenas de horas de musica, através deste
método. Utilizava frequentemente um instrumento eletrénico chamado ondiola, que
consistia em um teclado de, aproximadamente, 3 oitavas, com recursos que
permitiam a obtengcdo de glissando, quartos de tom, vibrato, timbres pré-

determinados e pedais que controlavam oitavas adicionais e dinamicas.

' De 1954. "A palavra “Ka” tem significados diversos, mas o principal & 'esséncia'." Primeira
execugao em Roma, 1977, por Frederic Rzewski. Duragdo: 19 minutos.
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Uitti relata ainda que, a partir da década de 40, Scelsi se envolveu profundamente
com religides orientais, estudou os escritos de Blavatsky, Gurdjieff, Sri Aurobindo e
La Mere. Estava convicto de que, através da meditacdo e da improvisagdo, tornar-
se-ia um canal para as forcas maiores que poderiam realizar, através dele, trabalhos
impossiveis de serem obtidos com a composi¢ao ordinaria. Ele ndo se considerava
um compositor, mas um receptor. Gravava tudo o que tocava e considerava que a
subsequente tarefa de transcricdo das fitas era funcdo do artesdo, ndo do artista.
Mesmo assim, acompanhou de perto o trabalho dos musicos que escreveram suas

partituras.

Deixou grande quantidade de material musical, trabalhos de arte, escritos e
gravagdes que datam desde 1950. Estas gravagdes estdo sendo passadas para o
formato digital, como uma forma de preservagao. Segundo Uitti, as gravagdes tém,
em meédia, de 3 a 5 minutos e foram executadas ao piano, na ondiola, no violdo,
utilizando-se também de varios instrumentos de percussdo. Estas pequenas pecas
s&o, muitas vezes, agrupadas em suites ou movimentos de grandes formas. Em
uma de suas ultimas pecgas para piano, diz Uitti, utilizou um microfone para distorcer
e prolongar os sons do instrumento. A ondiola, contudo, foi a ferramenta para um
pensamento mais radical. As obras realizadas neste instrumento exibem um senso
de assimetria unico; somente as improvisagoes nela realizadas eram transcritas para
outros instrumentos. Existe também um grande numero de trabalhos monddicos,
alguns bastante ornamentados sobre a linha melddica. Suas ultimas pecas, muitas
vezes, utilizaram uma unica nota estendida com multiplas vozes em oitavas. Esta
“Unica nota” era desenvolvida, composicionalmente, por vibrato de varias
velocidades, pulsagdes, glissando e microtons. Os ultimos trabalhos, se analisados,
possuem longa duracdo e exploram um timbre mais rico. Muitas destas obras foram
combinadas junto as fitas pré-gravadas na ondiola, tocadas normalmente ou, ao
contrario, produzindo uma textura de timbre aspero, cheio de harmdnicos e acentos
subitos. Scelsi deixou muitos tratados sobre harmonia e ritmo, bem como discursos
sobre a natureza da religido, arte e uma fantasia baseada na vida pos mortem,'®®
conforme UITTI (1995).

1% Vitti se refere ao livro Il sogno 101- Il parte - Il ritorno. Roma e Veneza: Le parole gelate, 1982.

Gravado pelo autor, em fita magnética, na noite de 27 e 28 de dezembro de 1980 e depois transcrito
fielmente.
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Mieko Kano, em Giacinto Scelsi and multiplicity of representation (KANO, 1999),
aborda as questdes analiticas sobre as obras de Scelsi, referindo-se ao problema de
nos debrugarmos sobre uma partitura que nao traz, nitidamente, os tracos do autor
em sua confecg¢do. Na nossa opinidao, Kano quer dizer que estes tracos, até mesmo
caligraficos, indicam uma disposicdo ordenada pelo compositor e que permitem,
talvez, uma analise da génese da obra, fato esse muito discutivel. Porém,
poderiamos dizer que a negacao da escrita, por parte de Scelsi, ndo traz maiores
problemas a execugdo de suas obras do que sua propria estética, ou seja, a
dificuldade encontrada nas partituras de Scelsi, ou melhor, de seus assistentes, é
inerente a propria concepgéo de sua obra musical. Isto traz a tona questdes sobre a
manufatura dos sons pelos instrumentistas que, talvez, ndo encontrem, comumente,

os procedimentos utilizados por Scelsi em obras de outros compositores.

A analise dos parametros tradicionais de altura e ritmo, nas suas
partituras, nos dao a impressdo de que suas composicdes sao
primitivas e rudes ja que, em sua maioria, consistem em somente
uma ou duas notas sustentadas, com variagdes, durante a peca.
Quando ocorrem articulagbes ritmicas, estas somente dividem a
duragéo total do trabalho em grandes segmentos estruturais. Sua
musica parece ter poucos recursos composicionais no sentido
tradicional: nog¢des como tema, contraponto, exposicdo e
desenvolvimento parecem ser totalmente irrelevantes (KANO, 1999,
p. 1, tradugao de A. Siqueira).

Para Kano, faz-se necessario uma critica que expresse adequadamente o
significado de sua musica, uma critica que também explique sua importancia no
recente desenvolvimento da nova musica. As partituras das composi¢cdes de Scelsi
sao resultantes da tentativa desesperada de expressar a obra em notacdo musical
comum. Segundo Kano, ao tentar analisar as partituras, nos confrontamos com um
problema maior: na falta de uma “autoridade” na escrita, que material musical pode
ser visto como uma fonte genuina para o entendimento da obra? A performance de
uma composicdo que tem a “béncédo” do compositor € geralmente considerada a
manter-se como a representagcdo modelo para a obra. As gravagdes da musica de
Scelsi tém ajudado a disseminar suas obras mais do que as partituras sozinhas
poderiam fazé-lo. Contudo, estas gravagdes ndo s&o fontes materiais no sentido em
que a fita o € para a musica eletroacustica; o que resta sdo sinais da obra, muito

mais do que o sentido integral do préprio trabalho.
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Esta afirmacédo de Kano é problematica por sabermos que Scelsi utilizou o recurso
de fita magnética e execugdo ao vivo em algumas obras. Certo € que a maioria de
suas pecas deriva, realmente, da transcrigdo de improvisos gravados. No entanto, as
transcrigbes dos improvisos obedecem a um rigoroso acompanhamento do
compositor que, em hipdétese alguma, permitia a aleatoriedade (vide as proprias

partituras que indicam, de modo preciso, tudo o que deve ser tocado pelo intérprete).

Estas gravagdes, assim como os comentarios feitos pelo compositor
durante as sessdes de gravagao, sao referéncias importantes, mas
nao acredito que possam ser consideradas como fontes materiais,
acredito que as especificacdes feitas por Scelsi, nas partituras, séo a
mais genuina fonte material para nés. S6 precisamos descobrir como
interpreta-las (KANNO, 1990, p. 2, tradugao de A. Siqueira).

O autor do artigo ressalta, ainda, que o método de notagédo de Scelsi é unico, muitas
de suas pecas para cordas sao escritas em um sistema de quatro pentagramas, uma
para cada corda.'” Sua notacdo articula acdes que devem ser realizadas
individualmente nas cordas, como flutuagdes de altura, variagdes dinamicas e de
timbre. No papel, a composicdo se mostra polifénica; contudo, estas linhas séo
raramente audiveis porque, na maior parte do tempo, tocam a mesma nota com
pequenas variagdes de microtons entre elas. O que ouvimos é a multiddao de
propriedades acusticas produzidas pelo unissono. O som ndo é somente um
agregado de notas, mas um agregado que inclui todos os acontecimentos acusticos
incidentais das préprias notas, bem como das suas relagdes umas com as outras.

Deste modo, diz Kano, a qualidade inerente ao som de cada instrumento e 0 modo
como € articulado para produzir esse som sdo mais importantes do que
simplesmente a nota escrita. Os materiais escolhidos, assim como a instrumentacgéo
ou a escolha da corda, por exemplo, sdo as informacdes mais importantes contidas
em suas partituras. Podemos descrever este aspecto do som como fornecendo
profundidade as notas. A densidade, proporcdo e distribuicdo de propriedades
acusticas interiores ao som tornam-se estruturas musicais nas composi¢cdes de
Scelsi. Movemo-nos, entdo, para a questdo de como uma estrutura pode ser

articulada, sem nenhuma nota ou ritmo para se articular.

1% |Lembramos que o criador deste sistema de notacao foi, segundo Uitti, o maestro Tosatti. (UITTI in:

MARTINIS, 2004).
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Uma performance bem sucedida das composi¢cdes de Scelsi recai
sobre a manipulagdo de dois parametros: o timbre e a duragido. O
parametro duragdo nos da o contorno dentro do qual a energia
acustica se articula nestas obras. Existe uma preferéncia por formas
organicas como aquelas baseadas na segdo aurea'® e em formas
palindromes. A escolha da estrutura temporal é limitada pela
linguagem da propria energia (KANNO, 1999, p. 4, traducédo de A.
Siqueira).

Para Kano, a variabilidade do timbre nos trabalhos de Scelsi corresponde a
espontaneidade da energia e esta espontaneidade € a caracteristica vital de sua
obra. As caracteristicas de sua musica estdo em constante mudanga, mas a
identidade da obra € sempre percebida, porque nada representa a espontaneidade
de energia melhor que o fluxo das propriedades acusticas. O significado de sua
musica é visto no fato de que a multiplicidade da estrutura € auto-referencial:
precisamos simplesmente ouvir cuidadosamente a propria natureza do som. A
estrutura se identifica com o que é apresentado, mais do que funcionando como um

conjunto de caracteristicas fixas.

Esta pratica € encontrada em muitas culturas tradicionais n&o
ocidentais, bem como na musica européia de periodos anteriores a
cultura escrita. Isto ndo sugere que a musica de Scelsi seja
retrograda, mas sim que ele reintroduz o poder expressivo do som no
contexto da nova musica, poder este que eleva a propria existéncia
da musica (KANNO, 1999, p. 4, tradugéo de A. Siqueira).

Esercizio e disciplina (CISTERNINO, 2004) é um texto de Nicola Cisternino que
aborda Scelsi e Cage, pelo viés do Zen-Budismo. De carater biografico, apresenta
algumas citagdes de Scelsi entre as quais uma espécie de Koan scelsiano: "Minha
musica ndo € nem esta, nem aquela, nao é dodecafbnica, ndo € pontilhista, ndo é
minimalista...Que coisa € entdo? N&o se sabe." (SCELSI in: MALLET apud
CISTERNINO, 2004, tradugédo de A. Siqueira). Esta pergunta poderia ser respondida

do seguinte modo: sua musica é a expresséo da energia sonora do universo, filtrada

"% Ou, "numero de ouro", 0.618, que indica uma relagdo de proporcionalidade, na qual, dividido o
todo em duas partes, a parte maior esta para a menor, na mesma proporgcao que o todo esta para a
parte maior. Encontramos exemplos musicais desta utilizacdo, na obra de Béla Bartdk, na qual a
dindmica, o adensamento, o material melddico e alguns acordes obedecem a proporgéo aurea. Uma
aproximacgéo da secdo aurea é a série de Fibonacci que se desenvolve do seguinte modo: 1, 2, 3, 5,
8, 13, 21, 34, 55... (O numero seguinte corresponde a soma dos dois anteriores). Para maiores
detalhes sobre a utilizagdo da segao aurea na obra de Barték, ver TACUCHIAN (1994).
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pelo compositor, através da improvisagao, transcrita por sua equipe de musicos,

tocada pelos intérpretes e, finalmente, se reconstruindo na audigdo do publico.

Em Giacinto Scelsi: (Ohne Titel), Michela MOLLIA (1983) faz uma explanag&o sobre
o conteudo de dois livros de Giacinto Scelsi, langados pela editora Le parole gelate
de Luciano Martinis. Estes livros sao: Art et connaissance e Son et musique, ambos
baseados em conversas gravadas entre Scelsi e amigos, nos anos de 1953-54 e

posteriormente transcritas.

Adriano CREMONESE (1987), em Il allait seul, realiza uma introdugdo a obra de
Scelsi. Trata-se de mais um texto biografico com a citagdo de varias obras do

compositor, porém, sem analises musicais detalhadas.

Em Suono e processo nei Quattro Pezzi per Orchestra (ciascuno su una nota sola)
(1956), Giulio CASTAGNOLI (1987) desenvolve uma analise detalhada desta obra,
talvez a mais famosa de Scelsi. Enfocando aspectos formais, a analise se desenrola
através dos quatro movimentos, identificando aspectos formais, a partir de zonas de
maior ou menor mobilidade ritmica e melddica. O conceito de Klang, utilizado por
Castagnoli, € o mesmo citado por Martin ZENCK (1985), no texto abaixo.

Em Das Irreduktible als Kriterium der Avantgarde'"!, Martin ZENCK (1983) apresenta
uma analise do Quarteto 4. Seu texto é elucidativo, ndo apenas para o Quarteto,

mas para o pensamento de Scelsi como um todo.

Scelsi ndo define nenhum som unico, ndo estabelece nenhum inicio
e nenhum fim, n&do realiza nenhuma progressao dindmica: antes, o
som nao representa uma entidade fixa, a sua amplitude é, como na
musica da Asia oriental, ilimitada; por meio de vibracdes, este se
funde sempre em um som mais vasto e complexo, em um Klang.""
Deste modo, é abolida a diferenciagdo entre som e Klang, que vale

" Utilizei-me da tradug&o italiana de Adriano Cremonese sob o titulo: L'irriducibilita come criterio

dell'avanguardia: riflessioni sui quattro Quartetti per archi di Giacinto Scelsi. In: Giacinto Scelsi. Roma
e Veneza: Le parole gelate, 1985.

12 Klang representa o som, como entidade complexa, em comparagéo a fixidez do termo Tom que

remete a um conjunto de caracteristicas estaticas, como, por exemplo, uma nota escrita na partitura.
Isto representa, em Scelsi, a sedimentagédo de uma concepgado do som original que se traduz sobre o
plano concreto em multiplas intervencdes sobre o Tom, reconsiderado na técnica de producéo do
som e no emprego de quartos de tom, semitons, trés quartos de tom, batimentos, glissandos etc... O
som, o Tom, perde assim sua fixidez e conquista profundidade e amplitude, tornando-se Klang.
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para a musica da Europa ocidental. Além disto, a parte o
preenchimento de um espago sonoro nem sempre limitado, nao
parece haver limite entre inicio e fim, porque o Quarteto nos deixa a
impressao que seu movimento vem do longinquo e vai para o infinito
(ZENCK, 1985, p. 76, tradugéo de A. Siqueira).

Em Das unbekannte in der muzik,'™ texto de duas transmissdes radiofonicas,'"
Heinz-Klaus METZGER (1983) repete a maioria das informagcbes descritas acima
sobre os dados biograficos de Scelsi. O interesse no seu texto recai sobre as
conexdes entre a musica de Scelsi e a de outros compositores da segunda metade
do século. Seus comentarios sobre as Quattro pezzi per orchestra, por exemplo, sao
tecidos de modo a se contraporem a estética de Karlheinz Stockhausen. Segundo

Metzger:

Uma vez, o jovem Stockhausen postulou que sdo necessarios pelo
menos trés elementos para com-por uma obra de arte de valor, pois
operar com somente dois elementos ndo pode dar outro resultado
sendo um primitivo dualismo e com este raciocinio ndo mencionou
nem o fato banal pelo qual, como é ébvio, com um sé elemento nao
se pode com-por nada, tdo absurdo deveria parecer-lhe este simples
pensamento. Scelsi, ao invés, percebe o elemento singular —
(pretende) explora-lo, dar-lhe voz, com uma autenticidade sem
compromissos, tornando, ainda hoje, sua missdo incomparavel —
nao como elemento a se combinar em uma composi¢cao, com outros
elementos, mas, como um mundo estruturado pelo lado interno,
contendo centros e periferias que vao ao infinitamente pequeno, um
mundo que, gragas a propria decomposicdo, promete articular a
coisa mais sublime que hoje — para render homenagem a uma
figura linguistica programatica de Adorno — se possa com 0s
ouvidos pensar. Trata-se, portanto, — e que acontecimento seria
mais politico? — da negagéo do mundo real que "penteia" todos nos
(METZGER, 1985, p. 20, tradugao de A. Siqueira).

Metzger segue, comentando os Venti Canti del Capricorno, ressaltando as
impressdes orientais, sobretudo aquelas advindas da liturgia copta que podem ter
influenciado Scelsi a idealizar este canto extraordinariamente excéntrico. Isto pode
ser verdadeiro do ponto de vista empirico, mas se torna irrelevante quanto ao

conceito, pois ele todo se constitui, na verdade, de uma invengao de Scelsi.

"3 A versao que utilizei foi traduzida do aleméao para o italiano por Adriano Cremonese com o titulo:

L’ignoto nella musica. In: Giacinto Scelsi. Roma e Veneza: Le parole gelate, 1985.

"4 Estas transmissdes foram realizadas, nos dias 13 e 20 de abril de 1983, pela Hessischer

Rundfunk, estagao regional de Essen.
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Cage e Scelsi também s&o comparados por Metzger. Entre os dois compositores
inspirados pelo Budismo, apesar de semelhangas superficiais no conceito de
transcendéncia, existem aspectos que causam uma fissura total. Cage admitiu, por
assim dizer, o acaso na composi¢ao, aceitando também os sons do ambiente como
pertencentes a obra e transmitindo grande parte da fun¢do de criador a percepgao
do ouvinte. Scelsi, ao contrario, passou uma noite encerrado em um armario, fugindo
de um ruido persistente. Sua musica € estritamente determinada como fenébmeno
acustico intencional. A poesia do Canto del Capricorno XVI remete ao solitario vento
das profundezas, destruindo a ordem dos perpétuos obstaculos de onde surgem, a

altura do homem, o esplendor, que a passagem dos demonios curvos provoca.

Solitaire

le vent

des profondeurs
détruit

'ordre

des perpétuels
obstacles

d’ou surgissent

a hauteur dhomme
les éclats

passage

des démons
courbes (SCELSI, 1988, p. 13).

Em Das Ensemble der Soli'"®, Hans Rudolf ZELLER (1983) aponta que a obra
musical e literaria de Scelsi esta se delineando, muito lentamente e com isso,
também o seu passado, que agora se deixa reconstruir desde o final dos anos vinte.

Este artigo apresenta analises de varias obras: Quattro pezzi per orchestra, Sonata

2, Xnoybis, Suite 6,''° Suite 8, Suite 10, Pwyll, Preghiera per un’ombra,'"’

Divertimento 2,"'® Divertimento 3,""° Tre pezzi,'® Quattro pezzi'*' Coelocanth,'®* Tre

"5 A versao aqui utilizada foi traduzida do alemé&o para o italiano por Adriano Cremonese, sob o titulo:

L’ensemble dei “soli”, in Giacinto Scelsi. Roma e Veneza: Le.parole gelate, 1985.

"1® De 1939. "Os caprichos de Ty." Para piano. Durac&o: 25 minutos.

" De 1954. Para clarineta em Bb. Duragao: 7 minutos.

"8 De 1954. Para violino solo. Primeira execugao, em Paris, 1957, por Devy Erlih. Duracado: 10

minutos.

"% De 1955. Para violino solo. Primeira execucdo, em Genebra, 1958, por Devy Erlih. Duragdo: 12

minutos.

120 De 1957. Para trombone solo. Primeira execugdo, em Roma, 1963, por Giancarlo Schiaffini.

Duragao: 9 minutos.
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studi,'® Triphon, Dithome, Taiagaru,'* H6,'® Wo-ma,'® CKCKC,'™ SAUH I e 11.'%®
Estas analises, em sua maioria, sdo de pecas solo ou para pequenas formacgoes.
Zeller se utiliza de uma ldégica comparativa, que indica certos padroes

composicionais de Scelsi e sugere analogias motivicas entre estas obras.

A partir destes textos, podemos tecer relacdes entre elementos essenciais, na
musica de Scelsi, com outras culturas e com outras tendéncias composicionais na
vanguarda musical, palavras-chave, como microtons, energia acustica, batimentos,
harménicos, sons resultantes, fazem ligagdo com varias correntes da musica
contemporanea, entre elas a musica espectral da qual Scelsi € considerado um dos

progenitores, sendo citado, obrigatoriamente, na bibliografia relativa ao assunto.
1.2.3 Textos referentes a musica espectral

A seguir, veremos as interpretacdes feitas por varios autores fora do contexto
biografico, entre eles alguns estudiosos da musica espectral, da qual certas

aproximacgoes nos permitem dizer que Scelsi foi um dos precursores.
Julian Anderson relaciona aspectos da influéncia de Scelsi sobre os espectrais:

A sequéncia de trabalhos realizados apds os anos 50, como as
Quattro pezzi per orchestra, reduz tao completamente as alturas, que
o ouvinte é forgado a examinar minucias ocultas do som, como os
harménicos, batimentos e sons resultantes. Apesar de Scelsi ndo
investigar o espectro em seu pensamento harmoénico, as texturas
extremamente sustentadas de sua musica resultam muitas vezes em

121 De 1956. Para trompete solo. Durag&o: 6 minutos

122 De 1955. Para viola solo. Durag&o: 10 minutos.

123 De 1956. Para viola solo. Durag&o: 7 minutos.

24 De 1962. Cinco invocagbes para soprano solo. Primeira execugdo, em Roma, 1962, por Michiko

Hirayama. Duracao: 12 minutos.

125 De 1960. Cinco melodias para soprano solo. Primeira execugdo, em Roma, 1960, por Michiko

Hirayama. Duracao: 12 minutos.

126 De 1960. Para baixo solo. Durac&o 9 minutos.

12" De 1967. Para voz e bandolim (1 intérprete). Primeira execugdo, em Paris, 1979, por Geneviéve

Renon. Duragdo: 4 minutos.

128 De 1973. Duas liturgias para 2 vozes femininas ou 1 voz com fita magnética. Primeira execuc&o,

em Roma, 1975, por Michiko Hirayama e llle Strazza. Duragéo: 6 e 8 minutos.
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um fascinio, envolvendo continuamente processos que poderiam
sugerir ser de Murail, entre outros (ANDERSON, 2000, p. 10,
traducao de A. Siqueira).

"Desconhecida por mais de trinta anos, sua musica comegou a ser executada e
gravada e ele (Scelsi) se tornou uma figura cultuada por jovens compositores, como
Tristan Murail, Gérard Grisey, Alvin Curran, Horatiu Radulescu e muitos outros"
(ANDERSON, 1995, p. 25, traducéo de A. Siqueira).

Para Pierre Albert Castanet, Scelsi foi: "O primeiro viajante ao interior do som,
defensor da analise do som por si, prospector de novos horizontes elementares: dos
conceitos de gréo liso ou rugoso, de densidade, de dinamica, de posi¢do espacial,
de composicado espectral, apostolo da fusdo sintética dos parametros, primeiro dos
cientistas da geragdo dos computadores" (CASTANET, 1989, p. 5, tradugdo de A.

Siqueira).

Joshua Fineberg também considera que "a idéia de olhar para uma nova dimensé&o
harmdnica, dentro dos sons, combinada com a micro-escuta e processos formais de
evolugdo lenta, tornaram-se caracteristicas centrais da musica espectral"
(FINEBERG, 1999, p. 10, traducéo de A. Siqueira).

Segundo Martin Zenck, citado por Augusto de Campos: "Scelsi elabora o novo
material sonoro de modo intrassdnico: o conceito de harmonia torna-se como que
espectral. Os sons que se movem no espago, assim como sua sintaxe, sdo aqui
referidos ao espago dos harmdnicos superiores, as relagdes espectrais" (ZENCK
apud CAMPQOS, 1996, p. 180).

Silvio Ferraz, em Musica e Repeticdo, mesmo ndo tratando especificamente de
Scelsi, aponta importantes consideragdes: "Em um circuito mais restrito, outras
experimentagdes envolviam diretamente a repeticdo, como a obra de Giacinto
Scelsi. Nesse caso, a repeticdo, praticada como reiteracdo direta, era também
acompanhada de uma preocupagdo com uma escuta localizada de pequenos
detalhes timbristicos , que sé veio a ser melhor conhecida anos mais tarde, ja na
década de 80" (FERRAZ, 1998, p. 24).
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1.3 Metodologia de analise e seus fundamentos teédricos.

A principal preocupacdo deste trabalho foi realizar uma analise da estética
composicional de Scelsi, ndo s6 a partir do que foi dito sobre ele, mas,
principalmente, a partir dos textos do préprio compositor. A quantidade de citagcoes
no trabalho e a insergédo dos originais, em italiano e francés, no pé de pagina, deve-
se ao fato de que seus textos n&o pertencem ao corpo da literatura sobre musica, ja
consagrada e disponivel nas Universidades ou livrarias. A bibliografia de Scelsi
ainda € pouco conhecida, mesmo na Italia e, por isso, minha idéia foi apresentar as
tradugdes junto aos originais, para que o leitor tivesse, ndo apenas minha tradugéo,
mas também, acesso aos proprios textos do compositor, na lingua em que foram

escritos.

O material que recebemos da Fundagao Isabella Scelsi, de Roma, se constitui, em
sua maioria, de livros raros com tiragem limitada. Com este material foi possivel
realizar uma pesquisa, ndo s6 a partir dos comentadores de Scelsi, mas também
avaliar o que ja foi escrito sobre ele, a partir do que ele proprio escreveu. No
decorrer do trabalho, serdo sublinhadas algumas incongruéncias presentes na
histéria das obras e do proprio compositor. Muitas datas sao conflitantes e muitas
obras citadas por alguns dicionarios, por exemplo, nem sequer existem. Isto mostra
que ainda ndo ha uma literatura sobre Scelsi que seja acessivel, como o é para
outros compositores do século XX. Este fato € confirmado pela sua propria biografia,
gue mostra um compositor pouco preocupado com sua canonizagao e, até mesmo,

determinado em obscurecer qualquer possibilidade de descricdo biografica.

Recapitulando, aprofundando e ampliando o comentario dos capitulos desta
dissertacdo, ja realizado na Introdugdo, observamos que o capitulo 2 trara uma
introdugdo sobre improvisagdo e uma breve analise de algumas obras de Scelsi,
assim como suas relagées com seu processo composicional, este também baseado
na improvisagdo. Veremos que grande parte das obras para instrumentos solo, de
Scelsi, desenvolve-se a partir de caracteristicas muito préximas. Estas sao
marcadas pela repeticdo de certos padrdes ritmicos e melddicos. Consideramos que
a utilizacdo de um instrumento especifico, no caso de Scelsi, a ondiola, determinou

grande parte dos perfis melodicos presentes em suas partituras. Esta analise,
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sobreposta aos textos do compositor, mostra que o discurso de Scelsi, com relagao
ao seu processo criativo, € um tanto ingénuo por nao prever que o habito motor,
relacionado a improvisagéo, fosse determinante na caracterizagdo de seu processo

composicional.

No capitulo 3, sobre orientalismo, procuramos descrever a fundamentacao
encontrada por Scelsi, para concretizar sua obra. Toda a sua justificativa da
improvisagao, como unico meio possivel para a captacdo da musica césmica, passa,

necessariamente, pelas doutrinas e filosofias orientais, ou orientalistas.

Paradoxalmente, o que seus textos parecem demonstrar € que sua musica, apesar
de ser considerada precursora de uma das correntes composicionais mais atuais, o
espectralismo, originou-se de uma base puramente metafisica e espiritualista. Seus
escritos parecem querer desmentir a idéia de que Scelsi tinha total controle sobre os
acontecimentos acusticos de suas obras. Aparentemente, o que ocorre € um
ocultamento deste saber, pois, em algumas citagdes, o compositor deixa-nos clara a
impressdo de que, mesmo sem realizar calculos matematicos ou utilizar
computadores em seu processo de composi¢cdo, tinha extrema consciéncia do
resultado acustico desejado e dos meios para consegui-lo. Esta hipotese, por
exemplo, eliminaria qualquer vestigio de aleatoriedade em sua obra. Sua produgéo,
pois, estaria “mascarada” pela idéia de orientalismo.

Esta hipotese, de certo modo, € corroborada no capitulo seguinte, que discorre
sobre o conceito de escritura. Scelsi, ao negar a escrita das proprias obras, apos os
anos 50, favorece o surgimento de uma "escritura" de uma musica que é recebida e
que é sagrada. Esta opgdo de escritura se realizou em uma época na qual o
artesanato do estilo era a caracteristica mais valorizada. A obra musical possuia um
critério de valoracdo, dependente do trabalho manual exaustivo, de um artesanato.
Esta obra valeria mais, quanto maior fosse o tempo “gasto” em sua elaboragéo. Ao
improvisar, Scelsi inverte este conceito, realizando a obra dentro do tempo, ou a
obra é valorada por outros critérios, que nao os do trabalho manual. Este artesanato
€ deixado para seus “empregados” que realizavam a tarefa de transcrigdo de seus
improvisos. Novamente, um paradoxo: mesmo se colocando na posicdo de um

medium e fundamentando toda sua producédo no orientalismo e na supressao do
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ego, Scelsi ndo abandona o carater aristocratico e, até mesmo clérigo, a partir do
momento em que possui vassalos responsaveis pelo trabalho manual, reforcando a

idéia de que sua musica é "sagrada".

A quantidade de citagbes presentes no texto justifica-se pela tentativa de avaliar o
nivel material do seu discurso. Nao nos preocupamos excessivamente em conduzir
a percepcao do leitor, mas tentamos fazer com que este avalie o comprometimento
social e estético do compositor, a partir do mosaico de citagdes apresentado. Esta
"estratégia" se baseia, também, na teoria tripartite de Jean MOLINO (s/d), e
especialmente na concepgédo de Jean-Jacques NATTIEZ (2002), que nos indica a
analise poiética indutiva, neste caso, utilizada como ferramenta para questionar o
grau de "consciéncia" de Scelsi com relagdo ao seu processo composicional, ao lado
da poiética externa, pensada aqui como importante ferramenta no confronto da

producao literaria de Scelsi em relagdo a sua musica.

Dentro desta teoria, Nattiez nos demonstra que uma forma simbdlica € constituida
por trés niveis, sendo eles: a dimensao poiética, na qual é-nos possivel descrever
e/ou reconstituir um processo criativo, segundo Nattiez, "na maioria das vezes o
processo poiético se faz acompanhar de significagées que pertencem ao universo do
emissor." A dimensao estésica se refere a rede de significagdes atribuidas pelos
receptores, quando em contato com uma forma simbdlica. Estes receptores atribuem
multiplos significados a esta forma, eles constroem a significagdo da mensagem,
"num processo ativo de percepcdo." O nivel neutro, chamado por Nattiez de nivel
imanente ou material, diz respeito ao vestigio material deixado pelo compositor. No
caso de Scelsi, ndo sO suas partituras mas, também, as gravagbes de seus
improvisos. Neste ponto, a colocagao de Nattiez de que "o processo poiético ndo €

imediatamente inteligivel nele (no nivel neutro)"'®

, hdo se aplica, pois sabemos que
varias pecas de Scelsi foram transcritas das gravacdes, fielmente, para a partitura,
sendo, deste modo, idénticas aos improvisos gravados (desconsiderando as
modificagdes timbricas ocorridas ao se alterar o meio instrumental). Portanto, se
considerarmos suas gravagdes como nivel neutro, elas dizem muito a respeito do

processo criativo do compositor. A analise do nivel neutro, segundo Nattiez,

129 (NATTIEZ, 2002, p. 16, traducdo de L. P. Sampaio).
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"descreve a forma simbolica, independente das estratégias de producdo e das
estratégias de percepcdo do objeto estudado que |he sdo agregadas. Juntamente
com a analise poiética e a analise estésica, a analise do nivel neutro € uma das trés
operagdes analiticas propostas no ambito da concepgao tripartite da semiologia”
(NATTIEZ, 2002, p. 16, tradugao de L. P. Sampaio).

No caso analisado nesta dissertacdo, ha um total comprometimento entre as duas
situacbes analiticas, a poiética indutiva e a poiética externa, pois se reforcam
mutuamente. O nivel material das obras musicais (improvisagbes gravadas e,
partituras posteriormente transcritas), mesmo néo tendo sido realizado, em parte,
pelas maos de Scelsi, reforca sua producdo literaria, que parece nascer da
necessidade do compositor em justificar seu procedimento composicional, a partir de
textos estéticos. A producédo literaria do compositor, por sua vez, indica que a
improvisagdo e a posterior transcricdo constituiiam o unico modo de atingir o
patamar de medium, proposto como fuga do racionalismo presente na musica de

seu tempo.
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CAPITULO 2

IMPROVISAGAO

2.1 Improvisagao e performance musical

O termo improvisagao comecgou a ser utilizado, no ocidente, a partir do século XV,
para designar qualquer tipo ou aspecto da performance musical ndao determinado
por parametros fixos. A precisdo desta definicdo depende da estabilidade e
identidade do que € percebido, musicalmente, como parametro fixo, variavel de
acordo com a cultura musical e com o periodo historico. Até o século XV, na musica
ocidental, as praticas de composi¢cao e improvisagao se imbricavam. A partir deste
periodo, ha uma gradual necessidade de determinagdo do texto musical que leva a
um distanciamento gradual entre o intérprete e o compositor, chegando a sua

extremidade, no final do século XIX e inicio do XX.

A improvisagdo musical esta relacionada, de modo intimo, a performance e, em
varias culturas, a habilidade do musico € medida pela capacidade de improvisar. De
modo geral, a improvisagao apresenta dois elementos essenciais: 0 primeiro destes
elementos € o modelo que deve ser utilizado pelo improvisador e que deve funcionar
como uma “amarra” no sentido do que se improvisa. Os modelos de improvisagao
garantem a coeréncia e permitem a inteligibilidade dos cdédigos musicais utilizados
pelo improvisador. Em varios tipos de execug¢des improvisativas, os modelos se
fazem presentes, seja nas ornamentagdes e no baixo cifrado do periodo barroco,
seja na musica indiana, na musica iraniana, no Jazz e na musica contemporanea,

que se utiliza das estéticas da indeterminaco.™°

Estes modelos de improvisacdo sao formas, estilos, materiais utilizados,
permutacgdes, etc., todos variaveis de acordo com o estilo ou contexto e, de certo

modo, aproximam-se das ferramentas utilizadas pelos compositores (strictu sensu)

3% "Denominamos 'estéticas da indeterminagéo’ a configuragéo artistica que se produziu no campo da
musica, a partir da segunda metade do século XX. O termo se refere a produgdes artisticas que
empregam procedimentos indeterminados nos diferentes niveis da obra musical — desde os materiais
até a forma e a interpretagao” (TERRA, 2000, p. 19).
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para criarem seus trabalhos. O outro aspecto envolvido na improvisagao € o risco
presente nas escolhas. O que determina a improvisagcao, de modo efetivo, é o “fator
de risco” que lhe é inerente. O intérprete é levado a tomar decisdes importantes em
fragdes infinitesimais de tempo, o que torna imprescindivel a este intérprete a
experiéncia necessaria para tomar estas decisées, ao lado de um profundo

conhecimento dos modelos de improvisacgao.

Estes modelos sao muitas vezes construidos pelo compositor, como nas “operagdes
do acaso” de John Cage,"" na qual o intérprete reorganiza os materiais previamente
determinados pelo compositor. Os modelos de improvisacdo podem também ser
consolidados com o passar do tempo, como forma ritual do fazer musical. Em ambos
0s casos, nao se pode fugir do material ou da idéia primordial que € escolhida pelo
compositor, ou pela sociedade a qual ele pertence. Dentro destas “limitagdes” o
musico ira atuar. Nenhuma improvisagcdo esta livre de uma base estilistica ou

composicional.

O fator de risco & o conceito que gera o improviso enquanto tal. E a partir do risco
que se pode considerar um fazer musical improvisativo. Este risco esta vinculado
totalmente ao ato de manipulagao do instrumento: improvisar é antes de tudo correr
riscos. Sendo o risco a caracteristica principal da improvisagdo, esse sugere um
fator temporal, pois um improviso sé pode ocorrer no tempo,’? diferindo de uma
composi¢ao, na qual os parametros sao experimentados e escolhidos fora do tempo,
independentemente da execucdo da obra. Esta seria uma primeira fissura entre
composicao e improvisagao, tendo como objetivo, nesta diferenciagdo, o processo
criativo particular de cada uma delas.

O conceito classico de composicéo deriva do latim componere, que significa juntar
partes. Entretanto, até o século XV, estes dois conceitos, composicdo e

3T wAs operagdes de acaso constituem, assim, processos inteiramente casuais de que John Cage se
utiliza para compor, de modo a possibilitar ao musico a identificar-se com qualquer eventualidade. Ao
se referir aos processos composicionais empregados pela musica experimental, Cage esclarece: 'Eu
proprio utilizo operagdes de acaso, algumas derivadas do I-Ching, outras da observagédo das
imperfeigdes do papel sobre o qual eu me encontro escrevendo’. O primeiro processo € utilizado pela
primeira vez em Music of Changes (1951); o segundo, em Music for Piano (1952)" (TERRA, 2000, p.
80).

32 Vide nota 4.
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improvisagdo eram imbricados, ndo separando, de modo claro, o que seria
composicdo e o que seria improviso. Esta ruptura diferencial se inicia com a
necessidade de determinacdo do texto musical, chegando ao seu extremo, no
século XIX.

No século XX, muitos compositores viram, na abertura e na indeterminacéo,® uma
alternativa aos rigidos esquemas formais do serialismo, o que gerou novas
tendéncias no conceito de composicao, resultando em uma nova aproximagao entre

compositores e intérpretes.

Os problemas levantados pela aplicagdo demasiado rigorosa dos
principios do serialismo integral, dispersdo do material sonoro,
nivelamento da audigéo..., levaram os compositores seriais a desejar
uma abertura a tudo o que ndo se submetesse necessariamente a
uma sistematizagdo; o seu objetivo seria, para o futuro, o de tentar
conciliar a necessidade de melhoramento do rendimento formal das
organizacdes seriais com a vontade de preservar tudo o que se
mantém irredutivel a esse desejo de eficacia; € nesse sentido que
Umberto Eco, avaliando a questdo da obra aberta ja inscrita no
projeto serial, pdde estabelecer um elo entre as técnicas seriais pos-
webernianas e a poética de Joyce em Finegan’s Wake. O contributo
dos escritores, Mallarmé, Joyce, Char, Michaux..., € inegavel e,
insensivelmente, as preocupacodes estritamente musicais encontram-
se confrontadas com outros modelos, vias abertas para uma maior
flexibilidade ao nivel da prépria estruturagédo da obra (BOSSEUR,
1990, p. 43).

Toda a escrita musical contém, em maior ou menor grau, uma imprecisao que lhe
pertence. Portanto, é questionavel a idéia de que, determinando todos os
parametros na partitura, o compositor conseguira o controle total sobre sua obra.
Alguns parametros musicais, pela sua prépria constituicdo fisica, sdo fugazes na
tentativa de sua repeticdo exata ja que ndo sdo absolutos. As modificagdes
ocorridas na notacdo musical no decorrer dos séculos, em especial no século XX,
refletem uma busca, por parte dos compositores, de um maximo entendimento pelos
intérpretes de suas intengdes criadoras. Quando se aceita que elementos nio preé-
determinados ocorram na execugao de uma obra, sejam eles em relagao a forma, ao
tempo, aos timbres, ou mesmo as intervencgdes do ouvinte, a notacdo musical se faz

portadora de um outro papel: o de transmitir roteiros; indicar possiveis caminhos;

'3 BOSSEUR (1990, p. 43-50).
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servir de guia para a execugdo. Deste modo, a musica assume uma caracteristica

mais aberta, livre do aprisionamento determinista do texto.

A introducdo de elementos indeterminados na musica apresenta-se
como uma solugdo para o problema da dissolugéo do sistema tonal,
enfrentado pela musica erudita neste século. O problema surge a
partir do momento em que s&o recusados o0s principios
organizadores do discurso musical do ocidente, fundamentados,
desde a época do Renascimento, em estruturas harménicas. Estas
estruturas haviam assegurado, durante séculos, a construgdo de
formas temporais dirigidas a um fim instaurador da ordem desse
discurso: o tom. Ao nega-las, impunha-se sua substituicdo por novos
principios de estruturacdo musical.

Sem os recursos da construgdo tonal, os sons se organizam e se
movem dentro do tecido musical em um espagco que assume
multiplas dire¢cées. A concepgédo da obra musical como um objeto
que se desenvolve no tempo de modo progressivo, com um inicio,
meio e fim, rui junto com os principios de estruturagéo tonal. A nova
forma musical, buscada pelos compositores, caracteriza-se pela
mobilidade (TERRA, 2000, p. 21).

A aproximagao de culturas n&o ocidentais e o surgimento do Jazz levaram ao
desejo, por parte dos compositores, de experimentar procedimentos composicionais
diversos daqueles até entdo utilizados, muitos dos quais haviam sido rechagados
pelo canone histérico e, naquele momento, surgiam como alternativas a “dureza” das
correntes formalistas e seriais, tendéncias estéticas quase absolutas até a segunda
grande guerra.

A idéia de abertura ou indeterminismo na musica se fundamenta, muitas vezes, a
partir de dois p6los aparentemente opostos: filosofias ndo ocidentais, que propdem a
supressao do ego; e processos matematicos complexos, como os procedimentos
estocasticos, onde a randomizagdo define as estruturas e como estas se organizam
na obra. Lembramos que mesmo estes processos estocasticos envolvem uma
determinacdo. A indeterminacdo, pela sua prépria esséncia, nao pode ser

aprisionada, sistematizada.

Nao pode haver equilibrio entre determinismo e indeterminismo,
porque a indeterminacdo ndo é por definicdo passivel de ser
aprisionada; nédo é possivel opor determinacdo e indeterminacao;
pelo contrario, podemos combinar diferentes tipos de determinagéo,
imaginar determinacdes negativas, isto €, escolher elementos de
forma diferente do que é habitual, por exemplo, com a ajuda de
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técnicas “estocasticas”, através do recurso aos computadores [sic];
nao se trata de indeterminacdo, mas de outras formas de
determinagdo, muito proximas das que temos o costume de utilizar,
simplesmente ao contrario; ao relacionar diversos modos de
determinagdo, consegue-se deduzir outros a partir destes; ndo se
trata de um equilibrio, mas de um ultrapassar dos antigos métodos
de determinagédo. Explorando até seus limites certos métodos de
determinagao, alcangam-se outros modos de determinagido, novos,
capazes de nos dar uma outra abertura sobre o mundo, sobre a
linguagem, qualquer que ela seja; dando-nos, com efeito, uma outra
abertura sobre a linguagem que constitui, invariavelmente e para
todos os efeitos, uma abertura para o mundo e para nds préprios
(BUTOR apud BOSSEUR, 1990, p. 96).

O processo de improvisagao contido na interpretacdo das musicas indeterminadas
baseia-se na abdicagado, por parte do compositor, de determinar precisamente na
partitura a ordem dos eventos e, muitas vezes, os proprios eventos. O intérprete
participa de um processo onde execugao e composi¢cdo se confundem ja que as
escolhas de interpretacdo ou recriagdo da obra devem ser tomadas no ato da
performance, promovendo uma reorganizagdo dos materiais empregados pelo
compositor, a partir da improvisagdo. No entanto, ressaltamos que, em relagdo ao
ouvinte, estas obras s6 podem ser percebidas como improvisacbes se houver
conhecimento prévio das estruturas utilizadas, ou se a escuta da mesma se realizar
mais de uma vez em sequéncia, caso contrario, a “magica” da improvisacgao ficara

restrita, na maior parte dos casos, ao proprio intérprete e ao compositor.'®*
2.2 Improvisagao como geradora da obra em Scelsi

A concepgao “scelsiana” de improvisagdo é bem diversa. Tendo sido influenciado,
assim como Cage, pelo ideal Zen-Budista de supressdo do ego, Scelsi se
diferenciou do compositor norte-americano pelo modo como a doutrina Zen afetou
seu procedimento composicional. Scelsi ndo permitia o acaso, suas partituras sao
extremamente determinadas e, mesmo fundamentando-se na idéia de medium, a
partir da qual se considerava um simples intermediario entre dois mundos, ou uma

espécie de mensageiro, ndo abdica da feitura das obras, mesmo que estas n&o

3% Outro ponto de vista que sustenta nossa afirmacao é oferecido por Jean-Jacques NATTIEZ (1990,
p. 84-85). Nattiez relata que o sentido de intercdmbio das partes, em sua maioria, ndo pode ser
verificado perceptivamente. Nattiez segue, comentando que tocou algumas pegas consideradas
“abertas” para alunos de semiologia (ndo musicos) e estes ndo perceberam as obras como abertas,
sem que houvesse uma explicagao anterior a audi¢cao, sobre o que seria “abertura”.
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tenham sido escritas de seu préprio punho. Scelsi procurou determinar,

precisamente, em suas partituras, todos os detalhes que devem ser ouvidos.

A improvisagdo, em Scelsi, € a geradora da obra. Diferente do conceito de
improvisagcao descrito mais acima, que se relaciona a performance propriamente
dita, a improvisagao para Scelsi tornou-se um meio e um fim. Um meio, na medida
em que era a unica ferramenta possivel para captar a “forca césmica” que o
atravessava no instante da criagdo, e um fim em si mesma por serem as
improvisagdes as proprias obras. Estas improvisagbes determinaram nido apenas
melddica ou ritmicamente as obras, mas também seu aspecto timbrico. Mesmo que
as gravacgdes dos improvisos funcionassem como uma ferramenta para gerar a obra
em um primeiro nivel, como se fossem um rascunho que, posteriormente, seria
redesenhado e aprimorado, a partir das escolhas de instrumentacéo e articulacao,
0s improvisos carregam em si todas as informagdes que deveriam estar presentes
na partitura escrita. Este processo de transcricdo e transcriacdo permitiu que a
instrumentacdo de varias obras fosse também variavel, o que talvez represente a
abertura da obra de Scelsi, sem maior importancia ja que esta € uma fungao pratica
de sua musica. O carater deste tipo de criacdo se aproxima muito da oralidade,
sendo mais importante a mensagem recebida pelo compositor no instante da

criagao.

As composigdes, portanto, surgem das improvisagdes de Scelsi.”™ Os elementos
sonoros reiterados ganham vida e sugerem uma outra dimensao de tempo e espaco,
o tempo se torna "encantatério" e o desenvolvimento do material sonoro ocorre em
minimas proporgdes, como se desejasse uma suspensao perceptiva e um estado de

contemplacgao.

O objeto principal do trabalho composicional deriva do que Scelsi
nomeia a profundidade do som, entendendo naturalmente com isto o
trabalho sobre o proprio timbre na sua concepg¢do mais ampla, o
timbre da orquestra em sua totalidade. A atencdo do compositor se
concentra consequentemente sobre andamentos, sobre a densidade,
sobre registros, sobre o dinamismo interno, sobre variagbes e
microvariagées do timbre dos instrumentos: modos de ataque, de
dialogo, modificagdes espectrais, modulagdes de freqiéncia ou de

'3 E importante ressaltar que este procedimento se instaura a partir de 1952.
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intensidade. As cordas sdo evidentemente o objeto predileto deste
trabalho, pela grande maleabilidade e controle minucioso do timbre
que permitem (sem maiores problemas de homogeneidade). Esta
obsessao do som inscrevera Scelsi, ainda uma vez, em um grande
movimento da musica ocidental, no qual o timbre, uma vez
insignificante com relagdo a escrita, vem recuperado, reconhecido
como fenbmeno autbnomo primordial e, sucessivamente, como
categoria para todos os fins — terminando por submergir, ou melhor
absorver, as outras dimensdes do discurso musical: € assim que as
microflutuagdes do som (glissando, vibrato, mudangas de espectro,
trémolos...) passam do plano de ornamento para o plano principal
(MURAIL apud LISA, 1999. Tradugao de A. Siqueira).

A improvisagcdo é um meio extremamente eficaz para “receber” a musica, pois a
verdadeira inspiracdo nem sempre pode ser apreendida através da composig¢ao

ordinaria, escrita. Segundo Scelsi:

Aqueles que podem compor qualquer coisa em dois ou quinze
minutos, podem nao ter a possibilidade de fazé-lo em quinze dias,
em um més ou dois.

Existe uma velocidade de percepcdo interna, quando as forcas
superiores nos atravessam, que é desproporcional as reagoes fisicas
do controle mental.

Dito tudo isto, fica evidente que seja necessario fazer uma escolha:
ou operamos no modo consciente, ou no modo inconsciente, Zen ou
outro™® (SCELSI, 2001, p. 9, tradugdo de A. Siqueira).

Estas improvisagdes eram realizadas ao piano, instrumentos de percusséo, violéo, e

em um instrumento eletrénico chamado ondiola,”™’ que consiste de um teclado de

138 Excerto de /I sogno 101 — prima parte, il ritorno, publicado pela primeira vez em 2001. "Ora colui

che puo comporre qualcosa in due o quidici minuti, pué non avere la possibilita de farlo in quindici
giorni, in un mese o due. Vi € una velocita di percezione interna quando le forze superiori ci
attraversano, che e sproporzionata alle reazioni fisiche di controllo mentale. Detto tutto questo e
evidente che bisogna fare una scelta: o operiamo nel modo consueto, oppure operiamo in modo
inconsueto, Zen o altro" (SCELSI, 2001, p. 9).

37 A ondiola é a versao italiana da clavioline, um teclado portatil inventado, em 1947, pelo francés

Constant Martin. A ondiola foi originalmente concebida para musica de baile, gragas a sua
capacidade de reproduzir sons de instrumentos de arco e de sopro. "Seu circuito é constituido de um
oscilador, dois condensadores, um amplificador e uma série de filtros que agem sobre os harmoénicos
do som fundamental, modificando o timbre e garantindo um vasto espectro dinamico; este
instrumento é um predecessor do sintetizador analdgico, no qual o som é produzido por um oscilador
(que gera uma forma de onda peridédica elementar), um gerador de onda quadrada e um sub-
oscilador (divisor de oitava), que enfatiza as freqiiéncias graves. A forma de onda resultante passa
por uma série de filtros analégicos que atenuam ou amplificam uma certa area de freqiiéncia interior
ao espectro do som e é controlada pelo executante através de uma série de interruptores localizados
na frente do teclado. E possivel, através destes recursos, modular a onda sonora, tocar glissando e



57

aproximadamente 3 oitavas onde, através de potencidmetros, de chaves e de
pedais, sao obtidos varios recursos timbricos: vibratos de varias velocidades,
microtons, mudancas de oitava e controles de dinamica.”® Existem,
aproximadamente, setecentas horas de gravacdes feitas por Scelsi. Este material
consiste em improvisos, conversas, execugbes de obras suas e de amigos
compositores. Todas as fitas magnéticas foram catalogadas e convertidas para o
formato digital, sendo que as fitas originais e as copias em DAT encontram-se na
Fundacao Isabella Scelsi, em Roma.

(Foto de uma ondiola)

Um dos problemas que este procedimento composicional apresenta é a necessidade
de transcricdo. Como ja foi dito, no caso de Scelsi, as improvisagdes eram gravadas
em fita e depois, transcritas por uma equipe de musicos, o que gerou problemas
autorais apdés sua morte. Conforme ressaltamos anteriormente, o maestro Vieri
Tosatti, um dos principais responsaveis pelas transcricbes das improvisagcbes de
Scelsi, reclamou para si a autoria de todas as obras do compositor, realizadas a
partir do final dos anos 40. Como relata Freeman: "Tosatti comegou a escrever
cartas a varios jornais na ltalia, apés a morte de Scelsi, afirmando haver escrito toda
a musica ele préprio, mas que, de qualquer forma, ndo importava, uma vez que se
tratava de puro lixo" (FREEMAN, 1995, p. 17, nota 5). Este acontecimento ficou
conhecido como o “caso Scelsi”. A autoria de Scelsi ficou comprovada, ao se
compararem as obras de Tosatti com suas transcri¢des dos improvisos de Scelsi.

A improvisagao €, portanto, o unico modo possivel de captar a energia cosmica e
operar sua transmutacdo. A partir da agdo desta energia sobre o artista, a obra de

arte surge. Este conceito ndo é uma invengao de Scelsi: esta fundamentado em

obter micro-intervalos, além de um constante controle de vibrato" (CARBONI, 2004, p. 12-13,
tradugdo de A. Siqueira).

138 Segundo Frances-Marie UITTI (1995), somente os improvisos realizados na ondiola eram
transcritos para outros instrumentos.
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seus estudos sobre filosofias orientais, Antroposofia e Teosofia. A idéia de “forca
cdésmica”, fundamento estético da maior parte da obra de Scelsi, a se manifestar na

improvisagao, € colocada nos seguintes termos:

Em um determinado conhecimento oculto, de origens antiquissimas,
encontra-se a idéia de que a Energia — a forga cosmica — seja um
fendbmeno totalmente acustico, ou seja, sonoro. Esta energia acustica
€, entdo, aquela forga cosmica criativa que ragas antigas parecem ter
conseguido, em parte, dominar e utilizar, inclusive com fins praticos,
como a construgao de imensos edificios ou mesmo para o véo dos
proprios homens'?; e é esta a razdo pela qual certos cantos, ainda
hoje, ttm o objetivo de reforgar o ritmo dos individuos, dos
combatentes, dos guerreiros. A forca destes guerreiros vem
aumentada, precisamente, por determinados cantos, por ritmos
particulares (SCELSI, 1993, p. 31, tradugdo de A. Siqueira).'

A biografia do compositor revela que seu treinamento musical formal foi escasso e
sua primeira praxis musical iniciou-se com o habito de improvisar durante horas ao
piano. Esta postura autodidata, oriunda de brincadeira de infancia, passou ao
importante papel de “salvar” sua vida, enquanto estava internado em uma clinica
psiquiatrica na Suiga. Portanto, a improvisagdo nao surgiu apenas como escolha
consciente do compositor para fugir do aprisionamento das estéticas utilizadas, mas,
principalmente, pela incapacidade fisica de escrever minuciosamente suas
partituras. H& uma dupla medida em sua ruptura com o canone histérico ao qual
pertencia. Esta ruptura ndo se opera simplesmente por um esforgo intelectual, mas,
de modo proeminente, por ser sua unica saida para a crise que o atacou nos anos

quarenta.

' Como afirma Marin Mersenne, no segundo volume do tratado Harmonie universelle (1636): "O
poder do unissono imprime seus efeitos ndo s6 no espirito e na alma, mas também em corpos
inanimados; pois quando quer que se toque uma corda do alaude ou da viela ou de algum outro
instrumento, ela coloca em vibragao as outras cordas que estao predispostas e tendem ao unissono,
fazendo-as vibrar. Conseqlientemente, o unissono pode servir para fazer mover todos os tipos de
maquinas e disparar um canhao: De modo que se pode assediar-se cidades por meio do unissono,
como se diz que Orfeu as construiu com o som de sua harpa" (Citado de LIPPMAN, 1986, p. 108).

% "n una determinata conoscenza occulta, dalle origini antichissime, se riscontra I'idea che I'Energia
— la forza cosmica — sia addirittura un fenomeno acustico, cioé sonoro. Questa energia acustica e
poi quella forza cosmica creativa che razze antiche, sembra siano riuscite in parte a dominare ed
utilizzare anche a scopi pratici come per la costruzione d’'immensi edifici od anche per il volo degli
uomini stessi; ed e questa la ragione per la quale certi canti ancora ora hanno lo scopo di rinforzare il
ritmo degli individui, dei combattenti, dei guerrieri. La forza di questi guerrieri viene aumentata appunto
da determinati canti, da particolari ritmi." (SCELSI, 1993, p. 31).
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2.3 A escolha da improvisagao

A escolha da improvisagédo, como ferramenta composicional, surgiu a partir dos anos
cinquenta, apds uma crise psiquica que colocou Scelsi em um estado de absoluta

prostracgao.

Esta prostracao psicofisica coincide com um periodo particularmente
feliz para sua musica; de fato era mais e mais requisitada e,
especialmente na Franca, despertava muito interesse. O seu
Primeiro Quarteto, nem bem impresso e executado, imediatamente
entrara nos projetos de estudo da Sorbonne, e personalidades, como
Pierre Souvtchinsky, se interessavam por sua obra. Mas,
paradoxalmente, sua condigdo o impedia por completo de escutar a
execugao da prépria obra, quase como se sua propria musica se
revoltasse contra ele (MARTINIS, 2004, p. 4, tradugédo de A.
Siqueira).

A impossibilidade de escrever musica, apds adoecer, abriu uma fissura em sua vida,
sua orientacao criadora mudou de sentido e, consequentemente, sua musica passou
a refletir pensamentos estéticos diferentes, distanciando-se dos moldes pregados
pelas escolas composicionais, entre os quais, os da Segunda Escola de Viena, com
a qual se identificou até 1948.

Esta "misteriosa doenca", como ele préprio a descreve, teve inicio em 1939 e se
agravou durante a guerra, pelas dificuldades da época. Em uma suplica manuscrita
de Scelsi, datada de 1949/50, |é-se o seguinte:

G.S., musico e escritor, depois de haver tentado inutilmente os
tratamentos de quase 100 médicos de todas as areas, afetado por
uma estranha e misteriosa, talvez diabdlica doenga progressiva,
condenado a ndo poder mais trabalhar, nem ler, nem quase escrever
e se comunicar, pede ajuda a “Padre Pio” — restabelecimento ou
iluminagao" '*' (SCELSI apud MARTINIS, 2004, p. 9, nota 4, tradugéo
de A. Siqueira).

Isto o impossibilitou de terminar a cantata para coro misto e orquestra, La nascita del
verbo, sua ultima pega composta sob a égide do serialismo dodecafénico, concluida

" "G.S. musicista e scrittore dopo aver inutilmente tentato le cure di quasi 100 medici in tutto campo
affetto da strana e misteriosa forse diabolica malattia progressiva, ridoto a non poter piu lavorare, né
leggere né quasi scrivere e sentir parlare — chiede l'aiuto a Padre Pio — guarigione o illuminazione"
(SCELSI apud MARTINIS, 2004, p. 9, nota 4).
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com a ajuda de um amigo'? e estreada em Paris, no ano de 1950, por Roger

Désormiére.

O Quarteto 1 foi a penultima peca composta deste modo e nestas
condigbes. A Ultima foi a cantata para coro e orquestra: La nascita
del verbo, que me custou anos de tempo e de sofrimento, que nao
vOs posso contar e que nao me foi possivel terminar. Para a redagao
instrumental da ultima parte, precisei recorrer a ajuda de um amigo,
porque as caibras nas costas eram quase constantes e minha mao
nao me obedecia mais. Pois, por cerca de trés anos, nao escrevi
mais uma nota; por pouco, nao tenho o fim de Schumann, por mais
de uma vez, disse a mim mesmo: "Deus meu! Quando terminara este
sonho?'® (SCELSI apud MARTINIS, 2004, p. 3—4, tradugdo de A.
Siqueira).

Em nota escrita para o programa do Vigésimo Quarto Festival da Sociedade
Internacional de Musica Contemporanea, realizado na cidade de Bruxelas, em 1950,

0 compositor esclarece os procedimentos técnicos e estéticos utilizados na cantata:

La nascita del verbo é uma cantata em quatro partes, composta em
Roma, de 1946 a 1948.

A primeira parte inicia-se com uma atmosfera de acordes de estilo
preponderantemente dodecafbnico e serial: assiste-se a formacao de
sonoridades polarizadas sobre todas as vogais destacadas do coro
que se fragmentam em oito partes; no final, um possante crescendo
resulta em um unissono que se torna agudo e envolvente pelo grito
dos sopranos. Este efeito fora preparado, anteriormente, por
sincopes dramaticas.

Uma série de batidas sustenta a declamacéo e sdo precedidas por
um pedal executado pelo vibrafone, sustentado sobre notas agudas,
servindo de ponte entre a primeira e a segunda parte.

Esta se inicia com uma seqiiéncia dodecafbnica que aparecera
também em seu acorde final e que pontuara os acentos sonoros
sobre as silabas das palavras "Deus", "Amor", "Lux".

"2 Ha incertezas sobre este dado, mas a hipétese mais provavel é que este "amigo" seja Nicola

Costarelli, segundo MARTINIS (2004).

'*® Trata-se de mais um excerto de /| sogno 101 — prima parte, ainda no publicado na integra. "Il

Quartetto n. 1 fu il penultimo pezzo composto in questo modo e in queste condizioni. L’ultimo fu la
cantata per coro ed orchestra: La Nascita del Verbo, che mi costo anni di tempo e di sofferenza che
non vi sto a raccontare e che non mi fu possibile portare a temine. Per la redazione strumentale della
ultimo tempo dovetti ricorrere all’aiuto di un amico, perché il crampo alla schiena era quasi constante e
la mia mano no mi obbediva pit. Poi, per circa tre anni, non scrissi piti una nota; per un pelo non feci
la fine di Schumann, ma piu di una volta mi dissi: Dio mio! quando finira questo sogno?" (SCELSI
apud MARTINIS, 2004, p. 3—4).
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A terceira parte € uma grande fuga com dois sujeitos, que sao
apresentados e, freqlentemente, reapresentados nos metais, cujo
motivo € o mesmo das palavras "Deus", "Amor", "Lux", presente na
segunda parte.

Na quarta parte, o coro, em atmosfera meditativa, murmura, falando,
uma invocacgao latina a fraternidade. Mais vozes dele se libertam,
uma a uma, cantando uma melodia muito simples, composta de trés
ou quatro notas, que se alarga, pouco a pouco, até se juntarem num
vasto tutti. Uma série dodecafbnica, nas cordas, marca o retorno a
complexidade. Reaparece a melodia de trés notas, iniciando um
crescendo polifénico que chegara a seu ponto culminante, em um
canone de 47 vozes em 12 tonalidades.

Enfim, uma segunda invocagéo, "Domine in te speravi", reintroduz,
no espirito da primeira parte, uma nova formacido de acordes pelas
vogais e as silabas, mas desta vez, em fungéo das trés palavras com
as quais vai terminar a obra: "Amor” — “Lux” — “Domine""** (SCELSI
in: MARTINIS, 2004, p. 3, tradugao de A. Siqueira).

O texto acima'*® mostra a identidade estética de Scelsi até 1948, prevalecendo um
pensamento formal muito proximo daquele da Segunda Escola de Viena, cuja
influéncia, ao lado de outras, Scelsi sofreu, de fato, em sua primeira fase, que se

encerra com a cantata.

%4 4 a Nascita del Verbo” é una cantata in quattro parti composta a Roma dal 1946 al 1948. La prima
parte inizia con un’atmosfera di accordi di stile prevalentemente dodecafonico e seriale: si assiste alla
formazione di sonorita polarizzate su tutte le vocali scandite dal coro che si frammenta fino a otto parti
infine un possente 'crescendo’ si risolve in un 'unisono' reso acuto e coinvolgente dal grido dei
soprani. Questo effetto era stato precedentemente preparato da sincopi dramatiche. Un’ondata di
batterie sostiene la declamazione e precede un pedale di vibrafono, tenuto su toni elevati, che serve
da ponte fra la prima e le seconda parte. Questa inizia con una sequenza dodecafonica che sfruttera
fino al suo accordo finale e che puntualizzera gli accenti sonori sulle sillabe delle parole 'Deus’, '"Amor’,
'Lux'. La terza parte € una vasta fuga a doppio soggetto, manifestata e frequentemente riproposta
dagli oftoni, il cui motivo € quello delle parole ‘Deus’, 'Amor’, 'Lux’, presente nella seconda parte. Nella
quarta parte, il coro, in un’atmosfera meditativa, mormora 'parlando’ una invocazione latina alla
fraternita. Piu voci si disimpegnano a loro turno e cantano una melodia molto semplice composta da
tre note che si allarga poco a poco fino a aggiungere un vasto 'tutti'. Una serie dodecafonica delle
corde scandice un ritorno alla complessita. Riappare la melodia di tre note quale inizio di un
“crescendo” polifonico che trova il suo culmine in un canone di 47 voci e 12 tonalita. Infine una
seconda invocazione. “Domine in te speravi’, riintroduce, nello spirito della prima parte, una nuova
formazione di accordi per le vocali ele sillabe ma, questa volta, in funzione delle tre parole con le quali
va a terminare I'opera: 'Amor' — 'Lux'— 'Domine"." (SCELSI in: MARTINIS, 2004, p. 3).

%% "Esta descrigdo aparece no programa de concerto da segunda execucgdo desta obra, ocorrida em
Bruxelas, em 1950. E legitima, manuscrito do préprio Scelsi; atende, realmente, ao pedido de um dos
organizadores do concerto, R. Wangermée, que, em uma carta de 10 de maio de 1950, solicita-lhe
uma nota biografica, uma descrigdo da pega e uma fotografia para inserir no programa. La Nascita del
Verbo pode ser considerada como obra conclusiva do primeiro ciclo produtivo de Scelsi, ciclo que
compreende meia centena de obras, € iniciado no remoto 1929" (MARTINIS, 2004, p. 3, tradugdo de
A. Siqueira).
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Um colapso mental impediu-o de compor por, aproximadamente, trés anos, periodo
em que Scelsi dedicou-se a literatura e as artes visuais. Quando retornou a musica,
distanciou-se da estética de seu primeiro ciclo e desenvolveu criticas a musica
serial, enfatizando nesta o excesso de preocupacédo com aspectos formais e a pouca
importancia dada aos elementos internos do som. Esta critica, porém, serviu para
toda a sua producido de 1929 a 1948, o que talvez explique o ocultamento, por
Scelsi, de algumas pecgas do seu primeiro periodo. Nestes anos de colapso,
emergiram conceitos fundamentais para toda a produgdo do compositor até a sua
morte, refletindo novos modelos composicionais e estéticos. Scelsi propde uma
escuta focada em aspectos internos do som, que ele apreende como

multidimensional:

O som é também esférico: quando o ouvimos, acreditamos existir
somente duas dimensdes, altura e duragdo. Sabemos que uma
terceira, a profundidade, existe, mas, de certo modo, esquiva-
se.[...]'* Eu poderia dizer que a musica classica ocidental tem
comumente devotado toda a sua atencdo a estrutura musical, a tao
falada forma musical.

Ela tem esquecido de estudar as leis de energia do som, para
compreender a musica como energia ou vida.. As melodias
caminham, nota a nota, mas os intervalos entre elas sdao como
abismos vazios, porque estdo desprovidos da energia do som
(SCELSI, 1981, apud THEIN, 1997, p. 13, tradugéo de A. Siqueira).

Esta andlise do som de Scelsi esta relacionada também com a analise feita por
outros compositores e tratadistas. No século XX, Varése também indica, conforme
FERRAZ (2002), a estaticidade como forma de se fazer ouvir o som e se remete, ao
dizer isto, a Rameau, em seu Tratado de Harmonia, que diz: "quanto mais uma
harmonia durar, mais tempo ela tera para atingir a alma e afeta-la no ponto em que
se propde". A obra de Scelsi, apds sua crise, se compde de notas repetidas,
utilizadas obcecadamente. Isto ocorre nas pecas solo da década de 50, como
também nas obras, onde o foco de seu processo se torna espectral. Encontramos
este espectralismo, em sua obra para orquestra e nas pecas de camara. Nestas, a
sobreposi¢cao de timbres desenvolvidos a partir de microtons, vibrato e dinéamica,
constituem uma imagem de seu discurso sobre o som, como energia provinda do

cosmos. Encontramos também, em pecas mais recentes, da década de oitenta, a

146 Corte de Thein.
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construcdo de belissimas melodias, nas quais ndo ha nada que envolva o

procedimento de repeticdo de uma mesma nota, mas sim, a construgdo de mantras.

A ruptura de Scelsi com os procedimentos composicionais derivados da Segunda
Escola de Viena, acompanha-se de uma inclinacdo marcada por filosofias orientais
ou orientalistas, como a Yoga, o Zen-Budismo e a Teosofia."” A Suite 8, para piano,
de 1952, intitulada Bot-Ba, com a epigrafe "uma evocacédo do Tibet com seus
monastérios, nas altas montanhas — Rituais tibetanos — Preces e dancgas", indica o
fim do colapso. A ela se segue, em 1953, no auge da revolugao serial (METZGER,
1988), a Suite 9, intitulada Ttai, com a epigrafe: "uma sucess&o de episodios que
exprime, alternadamente, o Tempo — ou, mais precisamente, o Tempo em
movimento; e o Homem, como simbolizado por catedrais ou monastérios, com o som
do “Om” sagrado", ressaltando-se também: "esta suite deve ser tocada na maior

calma interior; os agitados que se abstenham."

A escuta interna do som passa aqui para o primeiro plano, em detrimento de
relacdes intervalares baseadas no sistema temperado. E como se o campo das

alturas fosse ouvido pelo lado interno, através do espectro harménico.

E o som que importa, mais que sua organizacdo, a qual surge e
muda a cada época, os povos e as latitudes e no &mbito da mesma
Europa.

A musica ndo pode existir sem o som. O som existe por si, sem a
musica.

A musica ocorre no tempo.

O som é atemporal (SCELSI, 1993, p. 31, tradugéo de A. Siqueira).'*®

Este procedimento de escuta atenta a todos os detalhes do som sera a grande

contribuicdo de Scelsi que, junto a outros compositores, como Edgar Varése,

" Scelsi viaja ao Egito em 1928 e, ainda na década de vinte, sofre influéncia dos esotéricos René
Guénon, Fernand Ossendowsky e Jacques Maritain, sendo levado a estudar religides orientais.

48 £ il suono’ cio che conta, piu che la sua organizzazione, la quale avviene e cambia secondo le
epoche, i popoli e le latitudini e nel’ambito della stessa Europa. La musica non puo esistere senza il
suono. Il sono esiste di per sé senza la musica. La musica evolve nel tempo. Il suono € atemporale.”
Publicado pela primeira vez em 1993, o excerto acima provavelmente faga parte de I/l sogno 101 -
prima parte (SCELSI, 1993, p. 31).
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propuseram a "liberacdo do som",™® fundando no material sonoro seu alicerce
composicional. O termo "escuta microfénica" pode ser util para a compreenséao deste
procedimento, este termo designa a escuta de qualidades perceptivas relacionadas
ao envelope de parciais de um som, sua “vida interior’, fundamentado a partir do
excerto de Pierre Schaeffer, Notes sur I'expression radiophonique, escrito em 1946 e

publicado, pela primeira vez, em 1970:

Qual é, portanto, essencialmente, o efeito do microfone?

Ele é demasiado simples para que nos tenhamos dado ao trabalho
de apercebé-lo, demasiado evidente para que tenhamos tido a
originalidade de nota-lo: o microfone fornece uma versédo puramente
sonora do evento, seja concerto, comédia, arruaga ou desfile. Sem
transformar o som, ele transforma a escuta. Tanto quanto alcanca a
memoaria, nunca se teve o costume de ouvir sem ver. Ha vinte anos,
os homens ouvem diariamente vozes sem face, musicas sem
orquestra, passos sem corpo, alvorogos sem multiddao. Eles mal
reconhecem estas vozes, acham estas musicas desencarnadas,
estes ruidos e rumores estranhos. Questionam o instrumento, o
acusam ou glorificam: enganam-se. O instrumento ndo exerce mais
que um poder separador. Vocés ndo vao acreditar em mim.
Tampouco eu, de imediato, acreditei em meu professor de fisica
quando este me explicou o principio do telescépio. Foi preciso tempo
para me convencer de que um simples tubo de papelao, porque ele
circunscreve uma por¢ao da calota celeste e elimina o brilho do vasto
céu, pode fazer-nos ver estrelas em pleno dia. Do mesmo modo, o
microfone obtém detalhes, contrastes, uma profundidade sonora que
a visdo mascarava. Uma analogia estreita se pode estabelecer aqui
entre o radio e o cinema mudo. Tampouco a camara acrescenta o
que quer que seja a imagem, nao lhe subtrai nada. Mas este sorriso
silencioso diz mais que um longo discurso, este olhar ou este tique
traem uma inquietude cujas palavras nos teriam distraido, a vaidade
deste orador, cujo verbo talvez nos tivesse subjugado, reluz em sua
gesticulagdo. Em ambos os casos, ha magia: ruptura da ordem
estabelecida, quebra de habito e renovagado, percepcao diversa dos
elementos dissociados (SCHAEFFER, 1970, p. 89-118, tradugao de
C. Palombini).

A partir deste quadro, desenhou-se a escolha de Scelsi pelo procedimento
improvisativo e esta escolha ndo pode ser desvinculada de um outro conceito a ser
discutido no capitulo seguinte, o orientalismo. A ruptura com o canone o liberta para
buscar a vida interna do som por meio da improvisacdo e da mediunidade. As obras

realizadas com este procedimento possuem caracteristicas estaticas e extaticas.

"9 "Ey me recuso a ser algemado por intervalos e freqiiéncias pré-determinadas” Varése sonhou com
um retorno a musica de origens primitivas, uma musica universal, magica e religiosa, de revelagdo, de
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O ato de criagdo, em musica, acontece numa situagao de tenséo
dinamica entre forcas que se opdem; matéria e forma, abstracdo e
imaginacgéo, liberdade e controle. Quando existe muito controle e
pouca liberdade, a forma se impde a matéria, a abstragao predomina
sobre a imaginagao e os resultados séo rigidos. Quando existe muita
liberdade e pouco controle, a matéria se impde a forma, a
imaginacao se sobrepde a abstragédo e os resultados sdo vagos, sem
unidade e sem profundidade musical. O equilibrio entre estas duas
forgas funciona como o magnetismo da agédo criadora, como a
referéncia tacita que caracteriza e diferencia o equilibrio dessa
tensdo dindmica. A maneira mais adequada e musical de buscar, de
construir ou de aprender este equilibrio € a improvisagao (MARTINS,
1992, p. 47).

Nas pecas para instrumento de sopro da década de cinquenta, o controle de Scelsi
sobre o material musical € realizado a partir de reiteragbes de notas ou grupos de
notas bastante reduzido, os melismas realizados entre os sons principais da melodia
funcionam como controle do fluxo temporal, provocando retragdes e expansdes. E
comum nestas obras, em certos trechos, periodos de menor mobilidade ritmica e
meldédica, com um relativo repouso sobre uma unica nota repetida que,
posteriormente, volta a se movimentar com padrbes intervalares especificos,
principalmente segundas e quartas. Porém, a musica de Scelsi ndo é construida de
modo que possamos avaliar notas ou material escalar no sentido tradicional. O
compositor, a partir deste periodo, se aproxima da tradicdo oral, improvisando e
buscando na profundidade do som seu encantamento. Portanto, remeter-nos-emos
ao termo “nota” com uma outra concepgado, pois as notas na obra de Scelsi
tornaram-se “sons” (Klang), num sentido peculiar e profundo. Estas notas, ou sons,

gravitam em torno de um centro que se afirma pela polarizagdo'® com sons

timbres que buscam o infinito (VARESE apud RUSSCOL, 1972, p. 47).

%% Sobre o termo "polarizagao”, utilizamos o conceito de Edmond Costére, que considera como sons
polares os intervalos de quinta (superior e inferior) e os intervalos de segunda. Este tipo de
classificagdo é considerado por Costére como uma "Lei de Atragcdo Universal". Segundo Marisa
RAMIRES (2001, p. 30), em niveis diferenciados, o principio adotado nessa lei € o do caminho mais
curto. Os intervalos harménicos de quinta e de quarta, isto é, de quinta justa acima e abaixo,
expressam a menor distancia do ponto de vista da série harménica (Costére justifica o intervalo de
quinta justa abaixo através da adogédo da série harménica invertida), e os intervalos de segunda
menor acima e abaixo, a menor distancia do ponto de vista linear. "As relagdes reciprocas de
afinidade se ligam, por um lado, entre dois sons distantes dos intervalos harménicos de quinta e de
quarta e, por outro, entre dois sons imediatos, distantes por um intervalo unitario préprio da escala
adotada" (COSTERE apud RAMIRES, 2001, p. 30). A preocupacdo principal de Costére parece ser
com o sistema tonal e com a escala temperada; porém, sua pesquisa pode ser Util para uma analise
da musica de Scelsi. Embora os dois discursos parecam distantes, estas atracées ou polarizagdes
sugeridas por Costére encontram-se, de modo claro, na obra do compositor italiano; porém, nessa, as
analises nao partiriam de um ponto de vista fundado no sistema tonal.
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proximos e gera, a partir de um controle ritmico especifico, uma caracteristica

temporal circular.

A imprevisibilidade dos acontecimentos e a circularidade das melodias fazem com
que estas nao se desprendam do "centro do som" e de seu “encantamento”. Varias
obras deste periodo (inicio dos anos 50) possuem perfis melddicos reincidentes, o
que lembra, de certa forma, um habito motor. Isto nos leva a suspeita de que o
estado de transe no qual Scelsi improvisava, definido por ele como in lucida
passivita,”" era determinado fortemente pelo meio em que realizava a improvisacéo.
Todas as pecas para instrumento solo, exceto as pegas para piano, violao,
percussao e aquelas realizadas em parceria com os intérpretes, foram improvisadas
na ondiola; portanto, o habito motor de Scelsi (em transe), sobre o teclado do
instrumento, provavelmente exerceu influéncia sobre os perfis ritmicos e melddicos

de grande parte das pecgas para instrumentos solo.

1 "Em IGcida passividade". Este conceito “scelsiano” remete a atitude Zen que, segundo Vera
TERRA (2000, p. 78), diferentemente da filosofia ocidental onde se procura um fundamento a priori,
absoluto e verdadeiro, para o conhecimento, o Zen afirma a auséncia de fundamento. Essa diferenga
€ assinalada por Umberto Eco: “(...) o passo seguinte [a critica] ndo sera a experiéncia empirica e a
pesquisa de novas idéias, mas a meditagcdo sobre o ‘koan’, portanto, uma acido nitidamente
terapéutica.” O koan propdée uma meditacdo sobre um paradoxo. Eco o caracteriza por uma
circularidade aporética “(...) a resposta propde novamente a pergunta e assim por diante até o infinito,
até a razdo assinar um ato de rendigdo aceitando o absurdo como textura do mundo.” (ECO apud
TERRA, 2000, p. 78).
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for Solo Flute
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(Trecho inicial de Pwyll, de 1954)
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As alturas deste trecho se encontram polarizadas'®? sobre a nota G5, esta nota é
"movimentada" por inflexdes de segundas superiores e inferiores e de quintas
superiores, sendo que toda a primeira parte da pega, com poucas exceg¢oes, gira em
torno das notas G5 — Ab5 —-F5 — D6. O perfil melddico, que ira reincidir durante todo

o trecho, é movimentado ritmicamente a partir do intervalo F5 — Ab5:

e | -
a0 o
i i ==

P ———sub.ff o

Este motivo sera fragmentado e entrecortado por outro menor:

P=If
A partir do compasso 19, ocorre um significativo aumento na movimentagéo ritmica,
a nota G5 é reiterada e deste momento em diante os siléncios irdo se reduzindo,
dando lugar a uma maior mobilidade ritmica:
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REISH (2001, p. 214-215) ressalta, em uma breve analise, que o material escalar da
peca é basicamente constituido de uma escala de fa menor melddica (com algumas
poucas notas cromaticas) e varios trechos sdo baseados na triade de fa menor com
a nona (G) adicionada. Porém, & importante ressaltar que a analise do material
escalar nesta peca, no trecho em questido, deve levar em consideragao que o foco
esta sobre a nota G e ndo sobre a tdnica sugerida, F.

Existe um fluxo importante que deve ser observado, mais do que as notas ou o
material escalar em si. O controle ritmico desenvolvido por Scelsi segue um padrao

sugerindo uma expansdo no ambito da melodia, junto a um gradual aumento da

192 Segundo Florivaldo MENEZES (2002), "na terminologia original de Costére, encontramos, ao invés
de intervalos 'polares', o termo intervalos cardinais. Por 'cardinalidade’, Costere entende 'o potencial
atrativo' de um determinado intervalo.
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mobilidade e da dinamica. Em todos os grupos em que a nota G é sustentada,
ocorre uma expansiao em que esta se amplia para as notas F e Ab, ao mesmo

tempo em que ocorre uma aceleragao ritmica e um aumento gradual da intensidade.
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Em Ixor'™, os procedimentos sdo parecidos, notas reiteradas e fugas do centro, a
partir de uma maior mobilidade ritmica e dindmica, porém o material escalar utilizado
na peca € mais amplo. Se o ordenarmos, partindo da nota mais grave, no trecho
inicial apresentado abaixo, teremos: C — Db - G — A — Bb — B. Assim como em Pwyll,
o aumento da mobilidade ritmica é acompanhado de uma expansao no ambito da

melodia e de um aumento da dindmica.
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Os motivos que causam ruptura dos centros estdo sempre acompanhados de
alteracdes na dinamica que se ligam aos trechos estaticos com pouca amplitude e
aos trechos de maior mobilidade, com um aumento desta amplitude. A idéia de

aceleracao e repouso € acompanhada de maior ou menor amplitude dinamica. No

153 Para clarineta Bb, de 1956. Primeira execugao, em Roma, por Bill Smith. Duragédo 4 minutos.



70

exemplo seguinte, temos um excerto das Quattro pezzi (1956)'>*

, para trompete, que
apresentam caracteristicas das outras pegas, com um detalhe ja encontrado em /xor:

o intervalo de segunda menor inverte-se, gerando uma sétima maior.
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Neste proximo excerto, temos novamente a reiteragdo de uma mesma nota e a fuga
desta, a partir de um movimento intervalar especifico, tendo o E5 como ancora,
figuracdo melddica parecida com a desse trecho de /xor, que se segue:
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Nos Tre studi'®, ocorrem mudangas graduais de altura (novamente segundas), em

movimento ascendente, com a insergao de quartos de tom. Segundo REISH (2001,
p. 219), apos 1956, Scelsi inicia a utilizacdo de microtons, em suas obras para
instrumentos de sopro, possivel desenvolvimento da exploragéo técnica na escrita
para esses instrumentos. No excerto abaixo, temos um trecho dos Tre studi, onde
notamos que os microtons tém caracteristica de adorno, funcionando como notas de

passagem entre dois sons da escala temperada.

(9 T+] |pimen) [4=4] 1 e

—_— —r e

1> Este excerto foi extraido da tese de REISH (2001 p. 221).

%% De 1954, para clarineta em Eb. Durac&o 7 minutos.
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Maknongan (1976) apresenta uma caracteristica um pouco diferente com relagdo ao
uso do material em comparacdo as obras dos anos 50. Nao existe nesta peca a
indicagdo de uma instrumentagdo especifica, visto que sua indicacdo é “para
instrumentos graves”. Isto gera a produgéo de um amplo espectro harménico que se
diferenciara em relacdo ao numero de parciais produzido de acordo com o
instrumento utilizado. As articulagdes ocorrem de forma semelhante as outras pecas,
porém com um material escalar ainda mais reduzido, o que indica que, nesta obra, o
plano principal se constroi sobre as articulagbes de timbre a partir de acentos
dindmicos, vibrato e alteragdes de intensidade que irdo interferir em seu espectro
harmdnico. Scelsi utiliza uma indicagao de "cores sonoras" em certos trechos da
peca. Estas cores sdo: cupo (mudo), chiaro (claro), e normale (normal). Além de
importantes interferéncias no timbre, estas indicagbes irdo interferir também na
técnica utilizada pelo intérprete, no sentido pelo qual, dependendo da
instrumentacao, serdo necessarios a invencao de tipos diferentes de surdina e o uso
de digitagcdes e posigdes alternativas. William COLANGELO (1996) realiza uma
interessante analise de Maknogam, sob o ponto de vista da performance musical,
utilizando, como ferramenta de analise, o SoundEdit 16, programa que oferece uma
inter-relacdo entre diferentes elementos musicais da peca. Foram analisadas, por
Colangelo, quatro diferentes gravacbées de diferentes instrumentistas: Joélle
Leandre, contrabaixo; Claude Delangle, saxofone baritono; Corrado Canonici,
contrabaixo e voz (boca fechada emitindo o som hum); e Johnny Reinhard, fagote
amplificado. Cada performance € analisada, a partir de seu espectro harménico.
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Além das pecgas para instrumento solo, a improvisagao serviu Como recurso para sua
obra de camara, as improvisagdes eram sobrepostas e, em alguns casos, 0s
unissonos eram defasados em microtons, gerando batimentos e uma qualidade
sonora densa do ponto de vista harménico. Nestas obras, ndo conseguimos
identificar claramente as linhas melddicas, estas se combinam por fusdes e fissdes
timbricas, ndo sendo importantes individualmente. O exemplo seguinte é de
Yamaon,'® trata-se de um excerto da parte de saxofone contralto, muito similar as

outras pecgas para instrumento solo.
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Novamente, o centro é determinado e desenvolvido a partir de inflexdes de timbre e
os intervalos seguem o mesmo padréo das outras pecgas expostas acima: o uso de
segundas e de quartas, ascendentes e descendentes. Este trecho do Divertimento 3,
para violino solo, apresenta, também, o mesmo material intervalar da maioria das

outras pecgas para instrumento solo.

{(rempre mp)

A=

%% De 1954-58. “Yamaon profetiza ao povo a conquista e destruicdo da cidade de Ur”. Para baixo e 5
instrumentos (saxofone contralto, saxofone baritono, contrafagote, contrabaixo e percusséo).
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A analise destes trechos chama a atencdo para a idéia de que a improvisacao
realizada por Scelsi esta fortemente determinada pelo habito motor do compositor.
Vimos acima que todas as pecgas sao construidas de modo muito semelhante, no
que diz respeito ao controle ritmico e meldédico do material. A ondiola, permitindo
varias possibilidades de timbre e de articulagdo, surgiu, para Scelsi, como a
ferramenta composicional ideal ao seu novo pensamento estético. Os microtons, os
vibratos de varias velocidades, os batimentos, ndo sdo facilmente obtidos no piano
sem que o instrumento seja submetido as intervengbes mecénicas ou de
amplificagdo e processamento. Scelsi ira utilizar o recurso da amplificagdo somente
em 1974, na peca Aitsi Portanto, foram as improvisagdes na ondiola que
caracterizaram grande parte de sua producéo, a partir dos anos cinquenta.

Segundo Scelsi, ndo ha outro meio para se receber a musica auténtica, aquela
inspirada pela forga césmica de origem superior que atravessa o homem no instante
da criagdo. O procedimento composicional escrito € temporalmente incapaz de se
adequar as necessidades criativas. Resta, portanto, ainda que limitada pela

mecanica dos instrumentos, quaisquer que eles sejam, a improvisagao.

[...] para um pintor Zen que possui a inspiragdo auténtica, resulta
possivel cobrir uma superficie, ainda que vasta, em poucos minutos;
para um musico, a coisa é bem diversa. Uma partitura de musica,
ainda que de piano, contém milhares de signos, entre notas, acentos,
ligaduras, sinais de cor, de expressao etc, além do tempo necessario
para calcular e sincronizar os ritmos e a escrita das varias partes. Em
se tratando de paginas orquestrais, o numero de signos soma
dezenas de milhares! Portanto, € necessario convir que nao é
praticamente possivel anota-los no pentagrama em pouco tempo.
Necessitamos horas e dias — para ndo dizer semanas e meses;
entdo o procedimento da imersdo inspirada ndo é realizavel da
mesma forma. Existe algo mais importante para observar, é a
questdo de tempo e velocidade de percepcgao. Sim, talvez Mozart e
Chopin perceberam a musica e conseguiram transcrevé-la de subito.
Existem aqueles que acreditam que eles conseguiram reté-la na
memoria, mas isto me parece dificil: para receber deste modo a
inspiracdo, a mente deve estar livre. De outro modo, o tempo
necessario para a transcricio € muito superior a percepcao da
inspiracdo, que é sempre velocissima, ndo importa como seja
recebida'’ (SCELSI, 2001, p. 9, tradugdo de A. Siqueira).

Duragao: 10 minutos.

" Mais um excerto de Il sogno 101 — prima parte. Paginas 640-641-642-643-645 do datiloscrito

original. "(...) per um pintore Zen che possiede l'aspirazione autentica risulta possible coprire una
superficie anche vasta in pochi minuti, per un musicista la cosa € assai diversa. Una partitura di
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CAPITULO 3

ORIENTALISMO

3.1 Orientalismo

Antes de abordarmos o orientalismo musical, considero importante determos-nos
sobre esta citagao de SAID (1990) que coloca, de modo claro, a atitude orientalista e

antecipa, com grande sintese, o desenvolvimento posterior deste capitulo.

O orientalismo tem suas premissas na exterioridade, ou seja, no fato
de que o orientalista, poeta ou erudito, faz com que o Oriente fale,
descreve o Oriente, torna seus mistérios simples por e para o
Ocidente. Ele nunca se preocupa com o Oriente a ndo ser como
causa primeira do que ele diz. O que ele diz e escreve, devido ao
fato de ser dito e escrito, quer indicar que o orientalista esta fora do
Oriente, tanto existencial como moralmente. [...] O valor, a eficacia, a
forca e a aparente veracidade de uma declaragdo escrita sobre o
Oriente, portanto baseiam-se muito pouco no préprio Oriente e nio
poderiam instrumentalmente depender dele como tal. Ao contrario, a
declaragao escrita € uma presenca para o leitor em virtude de ter
excluido, deslocado e tornado supérfluo qualquer tipo de "coisa
auténtica" como "o Oriente". Desse modo todo orientalismo esta fora
do Oriente e afastado dele; que o orientalismo tenha qualquer
sentido depende mais do Ocidente que do Oriente (SAID, 1990, p.
51, traducdo de T. R. Bueno).

O orientalismo, em Scelsi, ndo sera abordado do mesmo modo, ja que o compositor
italiano ndo sugere em sua escrita uma abordagem etnografica ou etnomusicologica
do Oriente. O estudo do Oriente para Scelsi ndo sera um meio de aprisionar as
idéias ou filosofias orientais em textos descritivos. O Oriente visitado por ele e de
influéncia tao forte em sua musica se traduz em uma incorporacdo, mais que em

uma apropriac¢ao, fundamentando toda a sua producdo, apds os anos cinquenta. A

musica, anche di pianoforte, contiene migliaia di segni tra note, accenti, legature, segni di colore, di
espressione ecc. Oltre al tempo ocorrente per calcolare e mettere in colonna i ritmi e le scritture delle
varie parti. Se poi si tratta di pagine orchestrali, il numero dei segni assoma a decine di migliaia!
Pertanto bisogna convenire che non e praticamente possibile annotarli sul pentagramma in breve
tempo. Occorrono ore e giorni — per non dire settimane e mesi; quindi il procedimento del getto
ispirato non é attuabile allo stesso modo. E vi é qualcosa di piu importante da osservare, ed € la
questione tempo e velocita di percezione. Si, forse Mozart e Chopin percepirono la musica e
riuscirono a trascriverla subito. Vi e chi sostiene che la ritenessero a memoria, ma cio sembra difficile:
per ricevere in questo modo l'ispirazione la mente deve essere libera. D’altra parte il tempo necessario
per la trascrizione € molto superiore alla percezione della ispirazione che e sempre velocissima
comunque la si riceva"” (SCELSI, 2001, p. 9).
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importancia do orientalismo, na obra de Scelsi, surge como alternativa ao extremo
racionalismo presente na musica do pos-guerra, do qual n&o seria possivel escapar

sem uma outra fundamentagao, no caso de Scelsi, espiritualista.

O excerto do texto de Said, anteriormente citado, descreve uma atitude colonialista a
respeito do oriental e coloca em duvida se Scelsi seria ou n&o, sob este paradigma,
orientalista. O ponto crucial desta questdo é a presenca, na obra de Scelsi, da
caracteristica de uma tradicdo oral. O que Scelsi escreve nao indica, de modo tao
claro, que o compositor esta “fora” do Oriente, como propde Said; ao contrario,
muitas vezes, quase nos esquecemos que seu discurso se realiza sobre um pano de
fundo aristocratico e que as preocupacdes acusticas do compositor se desenvolvem
também sobre uma tradicdo, neste caso, ocidental. Sob este aspecto, ha a
impressao clara de que Scelsi estava consciente de seu papel na ruptura com o
racionalismo da vanguarda hegemdnica. Sua preocupagdo com a “vida interna” do
som deriva-se de outros compositores que se lancaram neste empreendimento
antes dele: Scriabin, Debussy, Busoni, Schaeffer, Varése. Estes compositores
demonstram que Scelsi seguiu também uma tradi¢édo, até pouco tempo “marginal”. O
que Scelsi traz de novo é, assim como Varése propondo a ‘liberagdo do som”, a
liberacao do espirito criativo, a partir de uma forga extra-sensorial, a “for¢ga cosmica”,
responsavel pela manifestacao da criatividade artistica.

A racionalidade presente na musica ocidental, da qual Scelsi procurou se distanciar,

pode ser ilustrada com este excerto de Max WEBER (1921), citado por Jean Molino:

Haveria dois grandes tipos de musica: a ocidental e as outras
musicas. O que constitui o carater especifico da musica ocidental é a
sua racionalidade: a musica torna-se pouco a pouco uma pratica
sujeita a regras que, a partir de instrumentos fixos, procede a
construgdes calculaveis, fundadas numa harmonia sistematica e
numa gama regularizada. O processo que se nos depara na
contabilidade dos comerciantes e na organizagdo de uma musica
ordenada é semelhante: o0 musico europeu é o irmao gémeo do
protestante capitalista e do homem de ciéncia moderno.

A historia musical do Ocidente surge entdo como um processo de
racionalizagdo e de especializagdao (WEBER apud MOLINO, s/d, p.
115).
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3.2 Orientalismo e estilo musical

O titulo deste topico € o mesmo de um artigo de Derek B. Scott (SCOTT, 1997),
onde o autor descreve o surgimento do orientalismo na musica, a partir do século
dezessete, com o cerco turco em Viena de 1683. As bandas militares arabes e seus
sons ficaram guardados no imaginario da populagéo, surgindo, a partir disto, o

primeiro tipo de orientalismo musical.

O tipico estilo turco poderia ser descrito como uma marcha em dois
por quatro, com o baixo sendo reiterado por trémolos (muitas vezes
afirmando um pedal de ténica), uma melodia decorada com melismas
(muitas vezes dissonantes) sobre as notas da triade tonica,
ocasionalmente na segunda inversdo, harmonia rude, com as triades
na posicao fundamental e melodias em oitavas (SCOTT, 1997,
traducao de A. Siqueira).

O estilo hungaro seria o proximo na genealogia do orientalismo musical, sendo
descrito como uma sonoridade exotica, utilizada pelos ciganos na Hungria e oeste
de Viena. SCOTT (1997) cita o Rondé de Haydn, no estilo cigano (o Finale do Piano
Trio, em G, Hob XV, p. 25), o Finale do concerto para violino em La Maior, de Mozart
(conhecido como “Turco”), K 219, e Alla Ingharese, para piano, de Beethoven
(conhecida como Furia sobre um “penny” perdido). O estilo hungaro € marcado pela
sincope, ritmos pontuados, passagens virtuosisticas de violino (os ciganos eram 0s
musicos profissionais da Hungria), um maior uso de segundas inversées do que no
estilo turco, e intervalos melddicos de segunda aumentada. A escala cigana tornou-

se uma forma de gerar a sonoridade oriental.
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Esta escala é construida de modo quase simétrico, com uma sequéncia de
intervalos de segunda maior, segunda menor, segunda aumentada, o centro com
dois intervalos cromaticos e, novamente, segunda aumentada e segunda menor. A
partir da nota D: D —E - F - G#—- A - Bb - C# — D. O orientalismo musical esta
relacionado a utilizagdo de um ethos que carrega consigo o exotico e o misterioso.
Esta seria a causa primeira do orientalismo. A utilizacdo de materiais melddicos,

ritmicos e harménicos de outras culturas que ndo a do oeste europeu, esta
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desvinculada do Oriente ou seus povos, antes, sua utilizacdo se funda na crencga de

superioridade da cultura ocidental.

O século XVII devera homogeneizar a pratica instrumental, organizar
0s naipes e relegar a uma histoéria paralela (que preferimos
mencionar como a musica de tradigdo oral) um grande numero de
instrumentos e timbres musicais, A musica européia de tradicao
escrita acaba de percorrer pouco mais de trés séculos onde a
caracteristica essencial de seu espaco € a neutralidade. Neutralidade
do material, homogeneizacdo dos timbres instrumentais, das escalas
e das divisbes temporais, em suma, “desmaterializagcdo do espaco
sonoro” (SCHOELZER, 1947, p. 171). A aniquilagao total dos modos
ao unico modo — dodecafénico — acompanhada de uma crenga
equivoca de que isto corresponderia a priori a destruicdo de
hierarquias dentro da gramatica musical, trouxe a uma geragao
posterior os indicios de conclusdo deste ciclo. A pratica do continuo
sonoro, a tentativa de introducdo ao discurso musical de um certo
numero de timbres relegados ao plano extra-musical se afirmaram,
com a ajuda da difusdo do disco, no interesse, nao sem
ambiguidades, dos musicos europeus pelas musicas de tradigdes
nao ocidentais, ricas destas possibilidades. Sem a pretensdo de
reescrever a historia da introdugdo dos instrumentos de percussao
na orquestra européia, lembremo-nos que estes, ainda que
apresentando diferentes nuances acusticas, apenas ocuparam um
papel anedético dentro das obras — como as pitorescas turquerias
caras aos seéculos XVII e XVIII de Lully, dos janizaros de Mozart e
Rossini (TUGNY, s/d).

O ocidente incorporou o oriente, de modo gradual, conforme o nivel de aceitagdo do
ruido. A incorporagdo de intervalos estranhos a cultura européia foi, aos poucos,
modificando também a musica dos compositores “ocidentais” e gerando uma

abertura aos sons que nao pertenciam a estética “transparente” da musica européia.

O Oriente ndo € um fato inerte da natureza. Nao esta simplesmente
14, assim como o préprio Ocidente ndo esta apenas /a. Devemos
levar em consideragéo a notavel observacéo de Vico, segundo a qual
os homens fazem sua prépria histéria e que s6 podem conhecer o
que fizeram e aplica-la a geografia: como entidades geograficas e
culturais — para nao falar em entidades histéricas —, os lugares,
regides e setores geograficos tais como o “Oriente” e o “Ocidente”
sdo feitos pelo préprio homem. Portanto, assim como o préprio
Ocidente, o Oriente é uma idéia que tem uma histéria e uma tradicéo
de pensamento e imagistica e vocabulario que lhe deram realidade e
presenga no e para o Ocidente. As duas entidades geograficas,
desse modo, apdiam e, em certa medida, refletem uma a outra
(SAID, 1990, p. 16-17, tradugao de T. R. Bueno).
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Entre os compositores que procuraram romper com a transparéncia da musica

ocidental, encontramos Debussy, como bem exposto por BOULEZ (1995):

Como a ruptura do circulo do Ocidente se insere na renovagao do
mundo sonoro proposto por Debussy? Nao se trata de um exotismo
destinado a satisfazer, a baixo prego, nostalgias de pitoresco. Ja se
falou suficientemente sobre a impresséo que causaram em Debussy
o teatro anamita, as dancgas javanesas, a sonoridade do gamel&o, no
decurso da exposicao de 1889. Paradoxalmente, é o choque de uma
tradicdo codificada de modo diferente da ocidental, mas igualmente
forte, que vai precipitar a ruptura da nova musica com os elementos
tradicionais europeus. Pode-se perguntar se nao foi a ignorancia de
que existiam outras convencdes o que provocou uma tal impressao
de liberdade. E verdade que as escalas sonoras se afirmavam mais
ricas em particularidades que as européias daquela época, e as
estruturas ritmicas se revelavam de uma complexidade muito mais
maleavel; além disso, o poder acustico dos préprios instrumentos
diferia totalmente dos nossos. Mas foi sobretudo a poética dessas
musicas do Extremo-Oriente que imp0s sua influéncia corrosiva.[...]
No outro extremo deste circuito ndo exclamava Paul Klee: “Seria
preciso renascer € nao saber nada, absolutamente nada, sobre a
Europa?” E ainda mais, se pensamos em Claudel, vemos claro que a
Europa esta sufocada em limites desesperadamente estabilizados,
que ela encara com ceticismo a supremacia de sua cultura. Desde
entdo, esse contato com o Oriente ndo poderia ser circunscrito a uma
questao banal de escalas exéticas ou de sonoridades rutilantes. Vem
ao encontro, por um lado, ao sentimento “moderno” que a estética
adota, e por outro a busca de uma hierarquia constantemente
revivificada (BOULEZ, 1995, p. 41-42, trad. S. Coutinho, C. Pagano,
L. Bazarian).

Mas esta crise pela qual passaram os compositores europeus, no final do século
XIX, n&o iria redimir alguns deles do fascismo presente em sua arte e da continua
crenga em sua superioridade. Hector Berlioz, em visita a Exposicdo Universal,
organizada em Londres, em 1851, assiste a uma apresentagdo de musica chinesa,

sobre a qual comenta de maneira extremamente etnocéntrica:

Quanto a unido do canto e do acompanhamento, ela era de tal
natureza que devemos concluir que aqueles chineses, no minimo,
nao possuem a menor nogdo de harmonia. A aria (grotesca e
abominavel, sob todos os pontos de vista) terminava na ténica, como
qualquer dos mais vulgares de nossos romances, e ndo saia nem da
tonalidade e nem do modo indicado desde o comeco. O
acompanhamento consistia em um desenho ritmico bastante vivo e
sempre igual, executado pelo bandolim, e que se ajustava muito
pouco ou nada com as notas da voz. O mais atroz disto € que a
jovem mulher para aumentar o charme deste estranho concerto, e
sem levar em conta o que fazia soar seu sabio mestre, se obstinava
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em arranhar com suas unhas as cordas soltas de um outro
instrumentol...] Ela imitava assim uma crian¢a que, colocada em um
saldo onde se faz musica, se divertiria em tocar de qualquer jeito um
piano, sem saber tocar. Era, em uma palavra, uma cangao
acompanhada de um pequeno charivari instrumental. Quanto a voz
do chinés, nada tdo estranho havia entrado em meus ouvidos: notas
nasais, guturais, gementes, degeneradas, que eu compararia sem
incorrer em exageros aos sons que fazem os caes, quando apdés um
longo sono, esticam seus membros bocejando com forgca. Concluo
que os chineses e os indianos teriam uma musica parecida com a
nossa, caso tivessem uma; mas eles estdo, quanto a isto, ainda
mergulhados nas trevas profundas da barbarie e em uma ignorancia
profunda onde apenas se distinguem alguns vagos e impotentes
instintos; que, ademais, os Orientais chamam mdsica o que nos
chamamos charivari, e que, para eles, como para as feiticeiras de
Macbeth, o horrivel é belo (citado de TUGNY, s/d).

O texto de Berlioz remete a uma idéia comum no século XIX, desenvolvida

contemporaneamente por Henry Kissinger de que:

As culturas que n&o passaram pelo primeiro impacto do pensamento
newtoniano retiveram a visdo de que o mundo ¢é quase
completamente interno ao observador; conseqientemente, a
realidade empirica tem um significado muito diferente para varios dos
novos paises do que tem para o Ocidente, pois, de certo modo,
esses paises nunca passaram pelo processo de descobri-la.
(KISSINGER apud SAID, 1990, p. 57, tradugao de T. R. Bueno).

O orientalismo se espelha e se fundamenta na idéia de que o mundo se divide em
duas metades opostas e, assim, uma deve subjugar a outra, aniquilando seus
valores culturais ou incorporando-os a sua supremacia e por fim, fazendo-os
sucumbir pela apropriacdo nao ética de seus principios. Isto é resultado de uma
invencao ocidental; o Oriente foi criado a partir do ponto de vista do Ocidente que
passou a “falar” por este. A atitude do orientalista baseia-se no que se infere dos
livros, ou seja, ele cré num Oriente descrito pelos tratadistas e orientalistas
anteriores. Assim, foi necessario orientalizar o Oriente. SAID (1990), de maneira
perspicaz, comenta o fato de que:

Se lemos um livro que afirma que lebes sdo ferozes e depois
encontramos um ledo feroz, é provavel que nos sintamos
encorajados a ler mais livros do mesmo autor e a acreditar neles.
Mas, se, além disso, o livro do ledo nos instrui sobre como lidar com
um ledo feroz e as instrugdes funcionam perfeitamente, o seu autor
nao s6 gozara de grande crédito como sera também impelido a tentar
a sorte em outros tipos de desempenho escrito. [...] Um livro sobre
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como lidar com um ledo feroz poderia entdo causar toda uma série
de livros sobre temas tais como a ferocidade dos ledes, as origens
da ferocidade e assim por diante. Do mesmo modo, a medida que o
foco do texto se concentra mais estreitamente sobre o tema — nao
mais os ledes, mas a ferocidade deles — , podemos esperar que as
maneiras pelas quais se recomenda que se lide com a ferocidade do
ledo irao na verdade aumentar esta ferocidade, forga-la a ser feroz
posto que é isso que ela é, e é isso que, essencialmente, sabemos
ou s6 podemos saber sobre ela (SAID, 1990, p.103, tradugao de T.
R. Bueno).

Esta literatura perpetuou a idéia de que o Oriente era o “leste” intocado e
incompreensivel com suas criaturas fantasticas e misteriosas. Uma passagem da
Divina Comédia de Dante Allighieri, o "Inferno", retrata Maomé em um dos piores
cantos do inferno. Encontra-se no mais obscuro dos nove circulos, estando abaixo
desse somente a suprema autoridade infernal. A facanha de Dante, na Divina

Comeédia, diz SAID (1990, p. 77), foi ter combinado impecavelmente o retrato realista

da realidade mundana com um sistema de valores cristaos, universal e eterno.

Maometto — Maomé — aparece no canto 28, do Inferno. Esta
localizado no oitavo de nove circulos do Inferno, na zona das dez
Bolgias de Maleboge, um circulo de lugubres fossos que rodeiam a
fortaleza de Satd no Inferno. Assim, antes que Dante chegue a
Maomé, ele passa por circulos que contém pessoas cujos pecados
séo de uma ordem inferior: os luxuriosos, os avarentos, os glutdes,
os hereges, os irados, os suicidas, os blasfemadores. Depois de
Maomé, estdo apenas os falsificadores e os traidores (o que inclui
Judas, Bruto e Cassio), antes de se chegar ao mais fundo do Inferno,
que é onde Satd se encontra. Maomé, portanto, pertence a uma
rigida hierarquia de males, na categoria que Dante chama de
seminator di scandalo e di scisma. [...] As discriminagdes e
refinamentos de Dante em sua poética percepcao do Isla, sdo um
exemplo da inevitabilidade esquematica, quase cosmoldgica, com
que este e os seus representantes designados sdo criaturas da
percepgao geografica, histérica e, acima de tudo, moral do Ocidente
(SAID, 1990, p. 78, tradugao de T. R. Bueno).

Said é um tanto contundente em sua critica ao modo do homem ocidental
"representar" o Oriente. Esta critica nasce da pretensa falta de posicionamento
politico, por parte da construgdo do saber, principalmente dentro das Universidades.
O que Said diz é que a produgéo do conhecimento se deseja neutra em relagéo ao
objeto de estudo e aos interesses politicos envolvidos. E interessante observar que
o foco de Said é, especificamente, o mundo Arabe; isto, aparentemente, indica que
ocorre também uma generalizagdo, por parte de Said, sobre todo o Oriente. Nao
vamos aqui nos deter nesta analise, porém, fica a questdo: se todos os "Orientes"
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seriam passiveis de ser representados pelo mesmo discurso utilizado para o mundo
Arabe.

O Oriente (“l4 longe” em direcdo ao Leste) & corrigido, e até
penalizado, pelo fato de estar fora das fronteiras da sociedade
européia, o “nosso” mundo. O Oriente é assim orientalizado, um
processo que nao apenas 0 marca como a provincia do orientalista
como também forga o leitor ocidental nédo-iniciado a aceitar as
codificacbes orientalistas como o verdadeiro Oriente. Em poucas
palavras, a verdade torna-se uma fungéo do julgamento culto, e nao
do proprio material que, com o tempo, deve até mesmo sua
existéncia ao orientalista (SAID, 1990, p. 77, tradugdo de T. R.
Bueno).

3.3 O orientalismo de Scelsi:

Neste topico, apresentaremos os textos de Scelsi que descrevem a influéncia das
filosofias orientais e do ocultismo sobre o0 compositor e como, em seus

procedimentos composicionais, transparecem estas idéias.

Para Scelsi, o artista € aquele que tem a faculdade criativa, "a faculdade de parar o
movimento, de cristalizar um instante da duracg&o, de arranca-lo de si — e de projetar
este instante, por um esfor¢co de todo o ser, numa matéria verbal, sonora ou plastica"
(SCELSI, 1982). Um unico som & capaz de revelar todas as relagdes necessarias a

expressao artistica, sem necessidade de séries ou esquemas formais rigidos.

Trata-se de considerar o som como base da forga existente: a forga
césmica que é inerente ao proprio som.

O som esta no principio de tudo; eis uma bela definicdo que diz: “O
som € o primeiro movimento do imovel”, este €&, o inicio da Criagéo.
O som ¢é a esséncia de todos os sistemas magicos, de todos os
paises’® (SCELSI, 1993, p. 31, tradugao de A. Siqueira).

Scelsi, em uma auto-entrevista, expde seus conceitos sobre a musica, a musica
contemporanea, o tempo, e como pensa questdes estéticas relacionadas ao seu

processo criativo.

%8 ngj tratta di considerare il suono come base della forza che esiste: la forza cosmica che & insita nel
suono stesso. Il suono & al principio di tutto; vi & una bella definizione che dice: "Il suono & il primo
moto dell'lmobile”- e questo € I'inizio della Creazione. Il Suono € I'essenza di tutti i sistemi magici in
tutti i paesi" (SCELSI, 1993, p. 31).
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1. Que coisa é a musica?*
A musica € o resultado da projecéo e cristalizacdo em uma matéria
sonora de um momento da “duragdo”, no sentido bergsoniano, do
devir."*

2. Que coisa ¢é a “duragdo”?

E o fluir da vida em todos os seus aspectos, no tempo (a pergunta
ndo concerne a musica mas a filosofia), porém, sinteticamente.

3. Qualquer proje¢do em uma matéria sonora é portanto “musica”?

Sempre, quando trata-se realmente da manifestagdo da duragéo, néo
quando é expressao artificiosa.

4. Se no devir é compreendida toda a evolugdo da sociedade, a musica
pode, portanto, ser também uma expressao social ou politica?

Pode sé-lo, sempre que se trata das manifestagbes originais do
devir, percebidas pelo musico.

5.Qual é a sua posicdo sobre as correntes estéticas da musica
contemporanea?

Fazer e deixar fazer.
6. Como componho?
Em um estado de lucida passividade.
7. Como poderia classificar ou definir a sua musica?

Quando o sol esta sobre uma arvore (bambu), completamente reto,
nao produz sombra.

*E uma pergunta a qual é dificil responder porque necessitamos
comegar por definir musica, a obra musical e a composigdo sonora,

199 "No século XX, surgiram diversas filosofias, para as quais, o devir € uma realidade primaria — ou,
se se preferir, para as quais o ser so existe na medida em que vem a ser. Em alguns casos, chegou-
se a conceber o ser como uma imobilizacdo do devir. Encontramos em Bergson um exemplo disso.
Em outros casos, opds-se o devir (concebido como idéntico a vida) ao ser — ou, melhor, 'ao que
deveio (sic.)' (considerado idéntico a morte).[...] Freqliente em todas estas concepgdes, € a afirmagéo
de um primado do devir, o que equivale, na maioria dos casos, a uma tentativa de explicar o
movimento pelo crescimento, 0 mecanico pelo organico e, em ultima analise, o fisico pelo espiritual”
(MORA, 1998, p. 181-182).
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que pode, ou néo, ser considerada musica'® (SCELSI in: MARTINIS,
2004, p. 9-10, tradugao de A. Siqueira).™"

Seu discurso é obliquo e fugidio, as respostas sdo sempre abertas e ndo dizem
muito, racionalmente falando. Porém, se pensarmos em uma estrutura discursiva
proxima a das filosofias orientais, enquadra-se perfeitamente. Todas as respostas
remetem a existéncia de um outro patamar de percepcdo, que nao passa
necessariamente pelo calculo racional, ao contrario, pois a impressao que Scelsi nos
deixa € que a verdadeira manifestagcdo artistica € “algo” que (tornando-se uma
entidade, narrada na terceira pessoa) escolhe o musico, 0 momento e 0 meio

através do qual se realiza.

Em sua maioria, os textos de Scelsi sdo abertos, permitindo varias interpretagdes
que brotam de suas proprias fissuras; neste sentido, sua obra parece ser sempre

poética:

O que a poesia faz: os homens nao deixam de fabricar um guarda-
sol que os abriga, por baixo do qual tragam um firmamento e
escrevem suas convengdes, suas opinides; mas o poeta, o artista,
abre uma fenda no guarda-sol, rasga até o firmamento, para fazer
passar um pouco de caos livre e tempestuoso e enquadrar, numa luz
brusca, uma visdo que aparece através de uma fenda, primavera de
Wordsworth ou maga de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab.
Entdo, segue a massa dos imitadores, que remendam o guarda-sol
com uma pega que se parece vagamente com a visao; € a massa
dos glosadores que preenchem a fenda com opinides: comunicagao.
Sempre seréo necessarios outros artistas para fazer outras fendas,
operar as necessarias destruicbes, talvez cada vez maiores, e
restituir, assim, a seus predecessores, a incomunicavel novidade que

% Segundo MARTINIS (2004), a exigéncia de adicionar este Ultimo asterisco se explica
provavelmente pela excessiva caracterizagdo da primeira resposta que deixa supor, como esta, que
qualquer fendbmeno acustico pode ser considerado musica.

181 1. Che cos’é la musica?* La musica & il risultato della proiezione e la cristallizzazione in una
materia sonora di un momento della “durata”, in senso bergsoniano, del devenire. 2. Che cos’e la “
durata”? E il fluire della vita in tutti i suoi aspetti nel tempo (la domanda non concerne la musica ma la
filosofia) ma sinteticamente. 3. Qualunque proiezione in una materia sonora e allora “musica”?
Sempre quando si tratta realmente della manifestazione della durata, non quando & espressione
artificiosa. 4. Nel divenire € compresso tutto anche I'evoluzione della societa, la musica puo quindi
essere anche espressione sociale o politica? Pud esserlo, sempre che si tratti della manifestazione
originale del divenire, percepita dal musicista. 5. Quale € la sua posizione verso le correnti estetiche
della musica contemporanea? Fare e lasciar fare. 6. Come conpongo? In un stato di lucida passivita.
7. Come potrebbe classificare o definire la sua musica? Quando il sole & sopra un albero (bambu)
completamente dritto non vi & ombra. * E una domanda alla quale & difficile rispondere perché
bisognerebbe cominciare col definire musica I'opera musicale e la composizione sonora che puo
essere ma anche non essere musica” (SCELSI in: MARTINIS, 2004, p. 9-10).
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nao mais se podia ver (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 261-262,
traducdo de B. P. Junior e A. A. Mufioz).

Mesmo quando Scelsi escreve textos descritivos, como no caso da auto-entrevista
citada acima, seu discurso esta impregnado de poesia. Sendo também poeta, suas
explicagbes visam ndao somente um objeto, mas também o préprio discurso que o

descreve.

Ora, o poema nédo so proclama a coexisténcia dindmica e necessaria
de seus contrarios como a sua final identidade. E esta reconciliagéo,
que nado implica redu¢do nem transmutacao da singularidade de cada
termo, é um muro que até agora o pensamento ocidental se recusou
a saltar ou a perfurar. Desde Parménides nosso mundo tem sido o da
distingao nitida e incisiva entre o que é e o que ndo é. O serndo é o
nao ser. Este primeiro desenraizamento — porque foi como arrancar o
ser do caos primordial — constitui o fundamento de nosso pensar. [...]
O pensamento oriental ndao sofreu deste horror ao “outro”, ao que é e
nao € ao mesmo tempo. O mundo ocidental é do “isto ou aquilo”. Ja
no mais antigo Upanishad se afirma sem reticéncias o principio da
identidade dos contrarios. “Tu és mulher. Tu és homem. Es o rapaz e
também a donzela. Tu, como um velho, te apdias em um cajado...Tu
€s o passaro azul escuro e o verde de olhos vermelhos... Tu és as
estacdes e os mares”'® E estas afirmagdes o Upanishad Chandogya
condensa-as na célebre férmula: “ Tu és aquilo”. Toda a histéria do
pensamento oriental parte desta antiquissima afirmagéo, do mesmo
modo que a do Ocidente se origina da de Parménides. Este é o tema
constante da especulagdo dos grandes filésofos budistas e dos
exegetas do hinduismo. O taoismo revela as mesmas tendéncias.
Todas estas doutrinas reiteram que a oposicao entre isto e aquilo é,
simultaneamente, relativa e necessaria, mas que ha um momento em
que cessa a inimizade entre os termos que nos pareciam
excludentes (PAZ, 1976, p. 40—41, tradugao de J. U. Leite).

Mesmo nao sendo oriental, a obra de Scelsi estda muito proxima das funcionalidades
rituais das musicas e das culturas as quais o compositor se remete no papel de
ocultista, ou orientalista. Neste caso, as filosofias orientais serviram para justificar a
fuga do racionalismo predominante na cultura musical de sua época.'®® Esta mistica
deriva da propria divisdo do mundo em duas metades que, por ficgdo, se opdem. O

Oriente de Scelsi ndo se situa ao Leste e, ao mesmo tempo, ndo se trata de um

1%2 Citado por PAZ (1976, p. 41, nota 3) Svetasvatara Upanishad. The thirteen principal upanishads,
translated from the Sanskrit by R. E. Hume, Oxford University Press, 1951.

%% Elas cumprem, assim, papel semelhante ao que, sucessivamente, a musique concréte e a

recherche musicale representaram para Pierre Schaeffer, de 1948 a 1966.
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Oriente exclusivamente literario, ficcional, um "Oriente do Ocidente, a China da

Europa", como no belissimo "Convite & viagem", de Baudelaire."® Scelsi explica:

Isto € Roma. Roma é o limite entre Leste e Oeste. Ao sul de Roma,
comega o Leste e ao norte de Roma, o Oeste. Esta fronteira, agora,
passa exatamente pelo Forum Romanum. La fica minha casa, o que
explica minha vida e minha musica.

Nao creio que tenha mais a dizer (SCELSI 1983, p. 111, tradugao de
A. Siqueira).'®®

Esta apropriagcdo de conceitos orientais remete ndo somente a um Oriente literario,
que se realiza em uma ética aristocratica, mas também a uma experiéncia do
Oriente de fato, visitado por Scelsi e incorporado em seu modo de vida. E a partir

deste panorama que sugerimos considera-lo orientalista.

A estética espiritualista de Scelsi é fundada na "concepg¢édo do som como uma forca
metafisica latente, a causa de todo o movimento e de toda a existéncia. Scelsi
emprega o termo andhata, que ele traduz como 'som ilimitado', quando fala da
'doutrina' que situa o som na fonte de toda a revelagdo, a qual é 'internamente'
revelada" (REISH, 2001, p. 68). Segundo Sir Monier-Williams,'® o termo anéhata
denota 0 som em seu estado primordial, sem tempo, em um estado inativo,
percebido somente pelos praticantes de Yoga e por musicos. "Esta é a base da
doutrina segundo a qual o som é a fonte de toda revelagao interior. Nos Vedas este
som é chamado “anahad” que significa: som ilimitado" (SCELSI, 1982, p. 288)."" O
termo anghata também é citado por BLAVATSKY (1892):

'** Décimo oitavo "pequeno poema em prosa" da série O Spleen de Paris, publicado pela primeira

vez, separadamente, em 1857. “Existe uma terra fantastica, uma terra de promissao, é o que dizem,
que eu sonho visitar com uma velha amiga. Terra singular imersa nas brumas de nosso norte, e que
poderiamos chamar de Oriente do Ocidente, de China da Europa, tanto ali se deu asas a quente e
caprichosa fantasia, tanto ela a ilustrou, paciente e obstinadamente, com suas sabias e delicadas
vegetacgbes” (tfradugéo de C. Palombini).

1% Nao nos foi possivel datar este excerto, publicado pela primeira vez, ao que parece, em 1983.

"This is Rome. Rome is the boundary between East and West. South of Rome, the East stars, and
north of Rome, the West starts. This border-line now, runs exactly over the Forum Romanum. There's
my house, this explain my life and my music. | don't think | have more to tell." (SCELSI, 1983, p. 111)

1% Sir Monier-Williams, A Sanskrit-English Dictionary (Oxford: Claredon Press, 1899, reprint, 1964),
conforme citado por REISH (2001, p. 68).
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Anahata (sic) Sabda: as vozes e sons misticos entendidos pelos
praticantes da Yoga no curso da primeira etapa da meditagdo. O
terceiro dos quatro estados do som, também nomeado Madhyamé —
o quarto estado existe, quando ele é percebido pelo sentido fisico da
audicdo. O som de suas etapas anteriores ndo podem ser ouvidos,
salvo por aqueles seres que desenvolveram seus sentidos internos e
superiores. As quatro etapas sido respectivamente denominadas:
Para, Pasyanti, Madyama, e Vaikhari (BLAVATSKY, 1892, tradugéo
de A. Siqueira).

Segundo REISH, (2001, p. 69) na tradigdo Hindu, o som cdésmico €& também
mencionado como N&da-Brahman, uma apelagao mistica traduzida variavelmente
como “som causal”, “som supremo”, “som sagrado” e “o primeiro som da existéncia”.
Scelsi n&o usa a frase N&dda-Brahman explicitamente, mas o conceito esta implicito
no seu uso do termo andhata e em muitas de suas suposi¢cdes basicas sobre as
propriedades do som cosmico. O som, na cosmologia e cosmogonia Hindu, tem sua
importancia descrita extensamente nos mais antigos textos, os Vedas e os
Upanishads.'® O termo Nada, simplesmente, indica o “som”, mas geralmente
carrega consigo a conotacdo de que o som constitui a esséncia metafisica do
universo. A composicdao Ndda-Brahman une o som metafisico com a designacgéo do
Upanishad para o Divino (o absoluto metafisico), indicando a natureza sonora
intrinseca de Deus e da prépria realidade. Além disso, desde que "Brahman é
identificado com a origem do universo",'® a juncdo de Ndda com Brahman, através
da literatura Hindu, confirma a fungdo primaria do som como um tipo de energia
criativa. O som é entendido como uma forgca causal transmitida através do akasa,

|170

comumente traduzido como ether e descrito por Lewis Rowell' "™* como "um subito e

187 nCest la base de la doctrine, car selon celle-ci le son est a la source de toute révélée de l'intérieur.
Dans Védas ce son est appelé 'Anahad’ qui signifie: son illimité" (SCELSI, 1982, p. 288).

'%8 Quatro Vedas compreendem o corpus basico, os quais datam aproximadamente de 1.500 A.C.: O

Rig Veda (o Veda dos hinos e da criagao mitoldgica), o Yajur Veda (o Veda da férmula sacrificial), o
Sdma Veda (0o Veda do canto musical), e o Atharva Veda (0 Veda dos dizeres magicos e
encantamentos). Os Upanishads somam mais de duzentos e sdo comentarios misticos sobre os
Vedas. Os cinqlenta principais Upanishads datam provavelmente do século VI ou VII a.C. (ver:
Dominic Goodall. 1996. Hindu Scriptures. Berkeley e Los Angeles: University of California Press.).

' GOODALL, Dominic. Introduction to Hindu Scriptures, xvii. Goodall indica o Brhaddranyaka, uma
das mais antigas prosas Upanishades, como a primeira fonte para esta identificagdo. Shankar Raju
Naidu menciona também o Aitareya Brahmana, como “Som das saudagdes, como um Uutero ou a
Fonte da Criagao” (Ver: Shankar Raju NAIDU. “Supreme sound: the ultimate reality”. Indian
Philosophical Annual 10 (1974-75) p. 59-72. Conforme citado por REISH (2001, p. 69).

7% Citado por REISH (2000, p. 70): Rowell, Lewis. Music and musical thought in early India. Chicago
Studies in Ethnomusicology, ed. Philip V. Bohiman and Bruno Nettl. Chicago: University Chicago
Press, 1992.
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etéreo fluido que preenche todo o universo como um veiculo especial para a vida,
energia e som" (ROWELL apud REISH, 2001, p. 70).

H4, portanto, uma dicotomia entre o pensamento acustico das filosofias orientais e a
fisica ocidental. Remetendo-se a uma espécie de Koan, a mistica oriental entende o
som, ndo como produto de uma vibragao, mas como a fonte desta. Ndo € a vibragao
que produz o som, mas o contrario: a vibracao € produzida através do som que € o

elemento primordial.

A acustica ocidental diz que o som é efeito de uma vibracdo, mas a
metafisica Indiana do Nada diz que Nada é a causa da vibracdo, ndo
seu efeito. Nada pode existir sem vibragdo. Nenhum som, mesmo
“grosseiro”, pode ser entendido sem um receptor com um ouvido e
um meio perceptivo. Mas Nada, em sua natureza essencial, é
perceptivel a Mente Divina sem qualquer meio ou receptor. Esta é a
énfase da causa primordial, a energia criativa de toda manifestagéo
(SINGH apud REISH, 2001, p. 75, traducéo de A. Siqueira)."”

Esta definicdo do som como a origem do universo e como o "primeiro movimento do
imével", ou ainda, como a "forga césmica", base de toda a criagao, € comentado por
Scelsi em Son et musique (SCELSI, 1982) e em La forza cosmica del suono
(SCELSI, 1993), onde demonstra claramente esta apropriagdo dos conceitos hindus
de relagcdo causal do som com a origem e sustentagcdo do universo. O método de
Scelsi para alcangar o conhecimento supremo e para garantir o acesso ao reino
metafisico da andhata ou durée,’? é o da Yoga, especificamente, a Ndda-Yoga (a
Yoga do som), que seria "a ciéncia e a filosofia do Som Causal e o caminho para a
realizagao do Nada-Brahman."""® De acordo com Scelsi, a Yoga-Sutra (século 1l a.c.)

oferece a primeira exposi¢ao sistematica da teoria e da pratica da Yoga.

Ela faz parte do Laya e Krya Yoga e comporta alguns exercicios
avancgados de respiracdo e conhecimento do efeito do som em
nossos oOrgaos fisicos e no sistema nervoso. Ha textos Hindus e
Tibetanos que seria necessario ler. Limito-me a recomendar a vocés

""" SINGH, Jaidev. 1975. “Nada in Indian tradition” in: Psychology of music: selected papers Sangeet
Natak Akademi, Delhi Seminar. Edited by R. C. Mehta. Bombay: Indian Musicological Society, 1980.
(Conforme citado por REISH, 2000, p. 75).

"2 A palavra durée (continuum), utilizada por Scelsi, deriva do sentido que o filésofo Henri Bergson

atribui ao termo. Para Bergson, resumidamente falando, uma continuidade ininterrupta e absoluta.

'"* DEY, Suresh Chandra. 1990. The quest for music divine. New Delhi: Ashish Publishing House.
(Conforme citado por REISH, 2000, p. 92).
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os de Patafjali, que sdo os classicos, mas garanto que alguns
poucos exercicios diarios sdo mais proveitosos que uma duzia de
livros (SCELSI, 1982, p. 3-4, tradugdo de A. Siqueira)."

Assim, € a partir da apropriagao dos conceitos e filosofias orientais e do ocultismo
que Scelsi desenvolve seu discurso estético. Sua visdo de mundo engloba ndo s6 os
saberes da Yoga, como também as idéias de Steiner e Blavatsky. Todos estes
saberes serviram de base para sua fundamentacéo estética. A fuga do racionalismo
passa também por uma sistematizacdo das influéncias orientais e ocultistas sofridas
por ele. Scelsi desenvolveu uma espécie de arcabougo estético no qual as
correspondéncias entre os elementos vitais e os elementos musicais atuam no ato

da criacgao artistica.

Esta correspondéncia entre os elementos musicais e os elementos orgénicos e
psiquicos é encontrada em varios textos de Scelsi. Os que abordam esta concepgao
de modo mais completo sdo: Son et musique, Art et connaissance e Sens de la
musique. Este ultimo, apresenta de modo sintético, 0 pensamento de Scelsi com
relacdo a forca cosmica e a sua atuacdo no homem. Este “sistema” opera em
interdependéncia entre o tipo de energia que atravessa o artista, no instante da
criacdo, e o resultado, em termos musicais, deste tipo de energia. Todos os
elementos atuam sincronicamente no homem, porém, dependendo do tipo de
recepgao, o elemento musical correspondente ira se concretizar em aspectos
diferenciados, ou seja, ha uma fungdo que decorre da relagdo entre a producgéo

artistica e a forca cosmica que atravessa o homem no instante da criagao.

A premissa para o texto de Scelsi (Sens de la musique) é a idéia de um critério
estético que permita o acesso do publico a conceitos que expliqguem uma obra de
arte, sem apelos aos elementos técnicos que dizem muito pouco sobre a obra em si
e n&o podem ser compreendidos pela maioria das pessoas, e os adjetivos de carater
emotivo que, por sua vez, também nao suportam a tarefa de fazer com que o ouvinte

tenha uma relagdo de entendimento mais direto com a obra. "Trata-se, antes de

"4 "Elle fait partie du 'Laya et Krya Yoga' et comporte des exercices particuliers de respirations trés
poussées et la connaissance de l'effet des sons sur nos organes physiques et nos centres subtils. Il y
a des textes hindous et tibétains qu’il faudrait lire; je me borne a vous conseiller ceux de Pantajali qui
sont classiques, mais je vous assure que quelques petits exercices journaliers sont plus profitables
dans ce sens que douze livres" (SCELSI, 1982, p. 3—4).
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tudo, de dar ao publico a chave destas correspondéncias. Antes de se explicar uma
obra qualquer, é necessario reconhecer e estabelecer relagdes unicas que podem
ser a base da compreensdo de qualquer musica, antiga ou moderna" (SCELSI,
1991, p. 14)."7°

Atualmente, é possivel chegar a uma compreensdo mais exata e
objetiva da musica, pelo estabelecimento das correspondéncias entre
os elementos que a compdéem como ritmo, melodia, harmonia e
construcdo, que constituem seus meios particulares de expressao e
os elementos fundamentais do homem, como ritmo, emotividade,
intelecto, psiquismo, que se obtém para exprimir cada um destes
meios. E impossivel falar sobre, ou examinar estes quatro elementos
fundamentais, agora. Direi somente que, pelo ritmo, o homem
participa da vida do universo que é a vibragdo do impulso original, o
movimento vital, a duracdo (durée).'”® Pela emotividade, vive-se a
paixdo, que passa cosmicamente através do homem; na sua
emotividade, inscrevem-se seus prazeres e seus sofrimentos, ponto
de fusdo dos contrastes do espirito e da carne, do sonho e da
realidade. Pelo intelecto, ele escolhe, organiza e da forma
comunicavel as suas experiéncias emotivas e espirituais. Pelo
psiquismo, o homem junta-se as esferas do espiritualismo, da magia,
da metafisica, da consciéncia universal, do sonho, do sangue e da
memoria ancestral. Pelo psiquismo, o homem abandona o tempo
pessoal para atingir o tempo absoluto, a eternidade. As relagdes de
equilibrio, sempre mutaveis, destes quatro elementos, determinam
expressdes humanas particulares e, na arte, sucessos ou pesquisas
em uma certa dire¢do (SCELSI, 1991, p. 15, tradugédo de A.
Siqueira)."”

75wy s’agit donc avant tout de donner au public la clef de ces correspondances. Avant d’expliquer une
ceuvre quelconque, il faut reconnaitre et établir des rapports qui seuls peuvent étre a la base de la
compréhension de toute musique ancienne et moderne.” (SCELSI, 1991, p. 14) Este texto,
reelaborado, foi publicado no primeiro niUmero da revista Suisse Contemporaine em Losane, Janeiro
de 1944. Republicado no numero 31, da revista Muzik-Konzept, dedicada a Giacinto Scelsi (editada
por Heinz-Klauss Metzger e Reiner Riehn), com o titulo “Sinn der Muzik” (Maio de 1983) e em
francés, na edigao italiana da revista / suoni, le onde... (editora Le parole gelate, Roma, 1985). Todos
os erros ortograficos presentes, em francés, correspondem ao original, datiloscrito.

'"® Segundo Bergson, "...muitos sdo os fildsofos que sentiram a insuficiéncia do pensamento
conceitual para atingir o fundo do espirito. Muitos, por conseqiiéncia, os que falaram de uma
faculdade supra-intelectual de intuigdo. Mas, como acreditaram que a inteligéncia operava no tempo,
concluiram que ultrapassar a inteligéncia consistia em abandonar o tempo. Ndo perceberam que o
tempo intelectualizado é espago, que a inteligéncia trabalha com o fantasma da duragao e ndo com a
prépria duracao, que a eliminagao do tempo € o ato habitual, normal, banal, de entendimento, que a
relatividade do nosso conhecimento do espirito deriva precisamente disto, e que, neste caso, para
passar da intelecgdo a visao, do relativo ao absoluto, ndo é preciso abandonar o tempo (ja o
abandonamos); € necessario, isto sim, que nos recoloquemos na duragdo e que recuperemos a
realidade em sua esséncia, que é a mobilidade" (BERGSON apud SEINCMAN, 2001, p. 28).

Y7 nActuellement il est possible d’arriver a une compréhension plus exacte et objective de la musique
par l'établissement des correspondances entre les éléments qui composent celle-ci, soit rythme,
meélodie, harmonie et construction qui constituent des moyens particuliers d'expression, et les
éléments fondamentaux de I'homme, soit rythme, émotivité, intellect, psychisme, qui empruntent pour
s’exprimer chacun un de ces moyens. Il est impossible de parler maintenant ou d’examiner ces
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Uma outra versdo do mesmo texto traz uma escrita um pouco diferente e explica, de
outro modo, as questdes tratadas por Scelsi, neste excerto acima. O texto a seguir é
traduzido do que corresponderia ao mesmo trecho citado acima, e é encontrado nas

edicbes mencionadas na nota supra 176.

[...] Os conhecimentos atuais, na nossa opinido, nos permitem
estabelecer estas relagdes e chegar, portanto, a uma compreensao
mais exata e objetiva da musica.

Sem tentar resumir aqui os trabalhos e pesquisas da psicologia
moderna sobre a atividade criativa ou imaginativa, diremos que é
possivel distinguir no homem quatro elementos fundamentais: ritmo,
afetividade, intelecto e psiquismo, pelos quais ele (0 homem)
participa do universo. N6s ndo sabemos o que s&o, na sua esséncia,
essas forgcas fundamentais, mas, eles parecem atravessar
continuamente o homem por um fluxo ininterrupto de vibragdes, de
intensidade e de velocidade variavel e desigual. O homem apreende,
pela sua sensibilidade, uma parte mais ou menos grande destas
vibragbes e as reconhece ou identifica sob forma de sensagoes,
emocgdes e estados psiquicos, imagens. Na realidade, sensacgoes,
emogdes e estados psiquicos ndo sdo mais que imagens virtuais,
restando de todas estas vibracbes, uma parte ndo reconhecida e
identificada, e mesmo nao registrada.

Pois, com efeito, estas Uultimas podem produzir estados de
consciéncia da mesma natureza e, alias, podem passar a qualquer
momento, do campo inconsciente ao consciente. E assim, portanto,
que a palavra “imagem” é justificavel quando aplicada a musica.
Ainda que a musica, que nao passa pelo filtro do intelecto, ndo se
identifique nem se defina, ela exprime, assim mesmo, talvez a mais
importante das imagens produzidas pelas forgas criativas.

Antes de passarmos ao exame das diferentes categorias de
imagens, diremos que elas ndo sdo mais que a criacdo e a
expressao particulares dos quatro elementos citados mais acima.
Podemos encontrar, dentro de cada manifestagdo artistica, a
manifestacado das forgas criativas, sob as aparéncias mais diversas.
Nos restringindo a musica, diremos que ritmo, afetividade, intelecto e
psiquismo se manifestam e se realizam pelo ritmo, melodia,

quatres éléments fondamentaux. Je dirai seulement que par le rythme I’homme patrticipe a la vie de
l'univers qui est vibration a l'impulsion premiére, I'élan vital, la durée. Par I'émotivité il vit la passion qui
passe cosmiquement a travers I'homme, dans son émotivité s’inscrivent ses plaisirs et ses
souffrances, point de fusion, des contrastes de I'esprit et de la chair, du réve et de la réalité. Par
lintellect il choisit, organise, et donne forme communicable a ses expériences émotives et spirituelles.
Par le psychisme 'homme rejoint les sphéres du spiritualisme, de la magie, de la métapsychique, de
la conscience universelle, du réve, du sang et de la mémoire ancestrale. Par le psychisme I'homme
rejoindre le temps absolu, I'éternité. Le rapport d’équilibre toujours changeant de ces quatre éléments
détermine des expressions humaines particuliéres et en art des réussites ou des recherches dans une
direction donnée" (SCELSI, 1991, p. 15). Vide observagdes da nota supra 176.
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construgao ou arquitetura e a harmonia (SCELSI, 1985, p. 7-8,
tradugéo de A. Siqueira).'”®

Assim, Scelsi realiza uma espécie de trama estética, na qual o resultado da obra de

7

arte € intermediado pela relagdo de causalidade da for¢ca cdésmica de origem
superior. Conforme o tipo de energia criativa, ou for¢a primordial, que atravessa o
artista, sua expressédo se cristalizara em um tipo determinado de musica, ou de
modo mais geral, de obra de arte. Esta analogia entre as imagens projetadas pela
forga cosmica, nos elementos humanos e nos elementos musicais, fundamenta-se
na idéia de que a causalidade presente no proprio som é superior aos tipos de
construcdes intelectuais abstratas, nas quais, a preocupag¢ao com o0 som se encontra

ausente ou em carater menos privilegiado.

A intensidade variavel da contribuicdo ou da intervengao do elemento
intelectual € manifestada pelo grau de importancia da arquitetura em
uma obra de arte, ou inversamente, pelo grau de realizagédo
alcangada pelos outros elementos, em suas manifestagdes
particulares, isto é, da libertagdo, maior ou menor, de sua linguagem,
do filtro intelectual e dos elementos racionais. Quando o ritmo ou o
psiquismo é o elemento dominante (este é o caso da maior parte das
expressdes artisticas de nossa época), a arquitetura e toda a
construcao intelectual parecem secundarias ou distantes, as imagens
sendo projetadas sem passar, de modo algum, pelo filtro da razédo e
seus métodos. Estas imagens guardam, num caso extremo, seus
préprios limites, dimensbes, logicas ou ilogismos. Neste caso, o
papel do intelecto fica limitado a atividade de identificagcédo e
estabelecimento de relacbes, de métodos, em outras palavras, de
meios que permitam a manifestagdo e a realizagdo dos outros

78 | es connaissances actuelles permettent a notre avis d’établir ces rapports et d’arriver ainsi a une
compréhension plus exacte et objective de la musique. Sans essayer de résumer ici les travaux et les
recherches de la psychologie moderne sur l'activité créatrice ou imaginative, nous dirons qu’il est
possible de distinguer chez 'homme quatre éléments fondamentaux: rythme, affectivité, intellect,
psychisme, par lesquels il participe a I'univers. Nous ne savons pas ce que sont, dans leur essence,
ces forces fondamentales, mais elles paraissent traverser continuellement 'homme par un flux
ininterrompu de vibrations, d’intensité et de vitesse inégale et variable. L’homme enregistre par sa
sensibilité une partie plus ou moins grande de ces vibrations et les reconnait ou identifie sous forme
de sensations, émotions, et états psychiques, images. En réalité, sensations, émotions, et états
psychiques ne sont qu’images virtuelles, tout autant du reste que la partie non reconnue et identifiée
et méme non enregistrée des vibrations. Car, en effet, ces dernieres peuvent produire des états de
conscience de la méme nature et peuvent d’ailleurs a tout instant passer du champ inconnu au connu.
C’est ainsi que le mot “image” n’est pas injustifie lorsqu’il est appliqué a la musique. Si la musique ne
passant pas par le philtre de lintellect n’identifie point ni né définit, elle exprime quand méme une
partie et peut-étre la plus grande des images produites dans la conscience par les forces créatrices.
Avant de passer a 'examen des différentes catégories d’images, nous dirons que celles-ci ne sont
que la création et 'expression particuliere des quatre éléments cités plus haut. On peut donc
retrouver, dans chaque expression artistique, la manifestation de ces forces créatrices sous les
apparences les plus diverses. Pour nous en tenir a la musique, nous dirons que rythme, affectivite,
intellect, psychisme, se manifestent et se réalisent par le rythme, la mélodie, la construction ou
architeture et 'harmonie” (SCELSI, 1985, p. 7-8).
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elementos. Operacgdes pelas quais o intelecto se realiza apenas
parcialmente, mas que |lhe sdo naturais e estdo na base de sua
atividade. Pois, o intelecto tende, pela sua propria natureza, a
construgdo, ao “sistema”, a arquitetura. Portanto, quando a
intensidade dos impulsos criativos rompe o molde estabelecido para
conter dentro da matéria a expressdo e a manifestacdo destes
impulsos, produzindo assim formas novas, perturbando as
precedentes, o elemento intelectual recomecga, incansavelmente,
pelas suas faculdades particulares, a reconstruir e formar novos
esquemas (SCELSI, 1985, p. 11, traducdo de A. Siqueira).'”®

Este ponto de vista é confirmado em outra versao do mesmo texto. Scelsi relata que,
desde o final do século passado, a orientagdo que permanecia durante centenas de
anos, racional e emotiva, sofre uma inversao de papéis; estes dois elementos, que

se faziam predominantes, sofrem uma variagdo que se acentua gradualmente.

As relagdes de equilibrio dos quatro elementos se modificou em favor
dos elementos ritmicos e psiquicos para chegar a uma reacgao
antiintelectual e antiemotiva. E impossivel analisar e examinar, aqui,
as razdes desta mudanca, desta reacdo. Ela teve as causas e tomou
as formas mais diversas: do neo-espiritualismo a teosofia, do meta-
psiquismo a vulgarizagao e propagacgao das filosofias e doutrinas
orientais, da revalorizagéo da intuicao a exploracdo do subconsciente
e do sonho, da descoberta da arte africana a moda da musica negra,
do renascimento do culto ao corpo humano a exaltagao dos valores
coletivos, da descoberta da relatividade a geometria ndo Euclidiana.
Em todos os dominios, configurou-se uma concepgdo nova e
diferente da matéria, da vida, do devir que, abolindo as antigas
oposicdes e dualismos,'® conduziu a idéia da identidade de matéria

79 v| ’intensité variable de I'apport ou de lintervention de I'élément intellectuel est manifestée par le
degré d’importance de l'architecture dans une ceuvre d’art, ou inversement, par le degré de réalisation
atteint par les autres éléments dans leur manifestation particuliere, c’est-a-dire de I'affranchissement
plus ou moins grande de leur langage du philtre intellectuel et des éléments rationnels. Lorsque le
rythme ou le psychisme sont éléments dominants (c’est le cas dans la plupart des expressions
artistiques de notre époque), l'architecture et toute construction intellectuelle parait secondaire ou
écartée, les images étant projetées sans passer aucunement par le philtre de la raison et ses
procédés. Ces images gardent alors dans le cas extréme leurs propres limites, dimensions, logique ou
ilogisme. Dans ce cas, le réle de l'intellect est borné a I'activité d’identification et I'établissement de
rapports, de méthodes, en d’autres termes de moyens permettant la manifestation et la réalisation des
autres éléments. Opérations par lesquelles l'intellect ne se réalise que partiellement, mais qui lui sont
naturelles et a la base de son activité. Car l'intellect tend par sa nature méme a la construction, au
“systeme’”, a l'architecture. Ainsi, quand l'intensité des impulsions créatrices fait éclater le moule établi
pour contenir, dans la matiere, I'expression et la manifestation de ces impulsions, produisant ainsi des
formes nouvelles, bouleversant les précédentes, I'élément intellectuel recommence infatigablement
par ses facultés particuliéres a reconstruire et former des schémas nouveaux” (SCELSI, 1985, p. 11).

180 np aparente descontinuidade da vida psicoldgica deve-se, pois, a nossa atengéo que se fixa sobre
ela por uma série de atos descontinuos: onde s existe um declive suave, cremos perceber os
degraus de uma escada ao acompanhar a linha pontilhada de nossos atos de atengdo. E certo que
nossa vida psicolégica € plena de imprevistos. Surgem mil e um incidentes que parecem justapor-se
ao que os precede, e ndo se relacionar com o que os segue. Mas a descontinuidade de seus
aparecimentos destaca-se na continuidade de um fundo onde se desenham e ao qual devem os
proprios intervalos que os separam: sdo os toques de timpanos que, vez por outra, soam na sinfonia.
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e de espirito sob a forma de energia e de duragdo que aponta na
direcdo de uma unidade psiquica universal, transcendente. Na arte,
como na ciéncia, na filosofia, como na politica, a orientacdo tornou-
se psiquica e ritmica. Em todos os dominios, as tendéncias e as
pesquisas tiveram em comum o esforco para a descoberta e a
expressao de uma nova dimensao. Sob todas as formas, apareceram
pesquisas conscientes ou inconscientes do tempo, do espaco e da
duracdo. Na musica, &, portanto, pelo ritmo e pela harmonia que se
manifesta e se exprime esta orientacdo e é pela evolugdo, ao mesmo
tempo, extraordinaria e logica destes dois elementos, que se
persegue uma investigagdo que ¢é caracteristica do espirito
contemporaneo (SCELSI, 1991, p. 16-17, tradugao de A.
Siqueira)."®

Portanto, toda manifestagédo artistica se realiza a partir das imagens criadas no
homem pelos elementos fundamentais e que sido derivadas da forga cdésmica

presente no universo.

Para concluir, diremos que toda a arte € apenas a projecdo das
imagens criadas pelos elementos fundamentais, em uma matéria
verbal, sonora ou plastica. Pela analise destes elementos na obra de
arte, obtemos a revelacdo dos impulsos criativos exteriorizados e
cristalizados pelo artista. As varia¢des de intensidade dos elementos
fundamentais sdo a causa da mudanca de suas relagbes de
equilibrio. Um equilibrio diferente determina, a cada vez, uma
orientacdo humana particular e expressoes artisticas diversas. Em
outras palavras, toda obra, toda estética, toda arte, é determinada

Nossa atengao fixa-se sobre eles porque lhe interessam mais, embora cada um deles seja levado
pela massa fluida de nossa existéncia psicologica total. Cada um deles € o ponto mais bem iluminado
de uma zona movel que abrange tudo o que sentimos, pensamos, queremos, tudo, enfim, o que
somos em dado momento. Em realidade, é toda essa regido que constitui o nosso estado. Ora, pode-
se dizer que estados assim definidos ndo séo elementos distintos. Eles se continuam uns aos outros
num fluir sem fim. Mas, como nossa atengao os distinguiu e separou artificialmente, ela é forgada a
reuni-los, depois, mediante um vinculo artificial" (BERGSON apud SEINCMAN, p. 36).

¥ | e rapport d’équilibre des quatre éléments se modifia en faveur des éléments rythmiques et

psychiques pour arriver & une réaction anti-intellectuelle et anti-émotive. Il est impossible d’analyser et
examiner ici les raisons de ce changement, de cette reaction. Elle eut les causes et prit les formes les
plus diversas: du neo-spiritualisme a la théosophie, de la métapsychique a la vulgarisation et
propagation des philosophies et doctrines orientales, de la révalorisation de lintuition a I'exploration
du subconscient et du réve, de la découverte de I'art africain et préc a la vogue de la musique negre,
de la renaissance d’un culte du corps humain a I'exaltation des valeurs collectives, de la découverte
de la relativité a la géométrie non Euclidienne. Dans tout les domaines se dessina une conception
nouvelle et difféerente de la matiere, de la vie, du devenir, qui en abolissant les anciennes oppositions
et dualismes conduisit a I'idée de lidentité de matiere et esprit sous forme d’énergie et de durée et
vers la conception d’une unité psychique universelle, transcendente. En art comme en science, en
philosophie ou en politique l'orientation devint psychique et rythmique. Dans tout les domaines les
tendances et le recherches eurent en commun I'effort vers la découverte et I'expression d’'une
nouvelle dimension. Sous toutes les formes apparut une recherche consciente ou inconsciente du
temps, de I'espace et de la durée. En musique c’est donc par le rythme et 'harmonie que se manifeste
et s’exprime cette orientation et c’est par I'évolution extraordinaire et logique a la fois de ces deux
éléments que se poursuit une recherche qui est caractéristique de l'esprit contemporain. (SCELSI,
1991, p. 16—17). Vide observagdes da nota supra 176.
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pela projecao das imagens resultantes do equilibrio particular dos
elementos fundamentais. E sob este angulo que convém examinar,
na nossa opinido, ndo somente as obras e realizacbes artisticas,
individualmente dentro de suas expressdes ou caracteristicas
particulares, mas ainda, toda a orientacdo geral ou coletiva no curso
da evolugao histérica da arte (SCELSI, 1985, p. 12, tradugdo de A.
Siqueira).'®
Este sistema de interpretagdo da energia criativa sugere algo parecido a “bussola”
da psique de Jung, na qual os elementos contrastantes sdo opostamente
modificados, segundo as alteragbes ou caracteristicas fixas de suas intensidades.
Estas oposi¢cdes representam também, no caso de Scelsi, as diferentes
manifestacdes da forga cdsmica sobre a criacdo. De acordo com as caracteristicas
[0 intelectual (arquitetura ou construg&o), ritmica (ritmo), emotiva (melddica), ou
psiquica (harmoénica) O mais ou menos acentuadas, modificam-se as formas de
producédo artistica e seus resultados. Abaixo, uma comparagao entre a bussola da
psique de Jung183 e uma possivel representagdo do quadro de relagdo entre os

elementos vitais e os elementos musicais, conforme proposto por Scelsi.

Mesmo aplicando estes quatro critérios a uma situagao clinica de psicanalise, a
estipulacdo de parametros, envolvendo a comparagéo entre “forcas” que agem, ou
no caso de Jung, que sdo intrinsecas ao individuo, apresenta-se, de modo analogo,
as categorias propostas por Scelsi. O compositor, remetendo-se a criagao artistica, e

o cientista, tentando uma forma de tipologia psicoldgica:

Estou tentando aqui dar ao leitor uma rapida idéia das minhas
primeiras impressdes, quando comecei a observar as pessoas que

182 wpour conclure, nous dirons que tout art n’est que la projection dans une matiére verbale, sonore
ou plastique des images créées par les éléments fondamentaux. Par I'analyse de ces éléments dans
l'ceuvre d’art, on obtient la révélation des impulsions créatrices extériorisées et cristallisées par
l'artiste. Les variations d’intensité des éléments fondamentaux sont la cause du changement de leur
rapport d’équilibre. Un équilibre différent détermine chaque fois une orientation humaine particuliere et
des expressions artistiques diverses. En d’autres termes, toute ceuvre, toute esthétique, tout art, est
déterminé par la projection des images résultant de I'équilibre particulier des éléments fondamentaux.
C’est sous cet angle qu'il convient d’examiner a notre avis non seulement les ceuvres et réalisations
artistiques individuellement dans leur expression ou caractéristiques particulieres, mais encore toute
orientation générale ou collective au cours de I'évolution historique de I'art" (SCELSI, 1985, p. 12).

'8 nCada ponto da bussola tem um pdlo oposto: para o tipo 'pensante’, o lado 'sentimento’ € menos
desenvolvido ('sentimento’ significa, aqui, a capacidade de pesar e avaliar a experiéncia — no sentido
de se dizer 'eu sinto que isto € uma boa coisa para fazer', sem precisar analisar ou raciocinar o porqué
da agdo). E claro que ha justaposigdes em cada pessoa: um individuo que age segundo as suas
'sensagbes’ podera possuir, igualmente forte, o lado 'pensante’ ou o lado do 'sentimento’ (e a
'intuigado’, o polo oposto, ser o mais fraco)" (JUNG, 1964, p. 60).
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encontrava. Logo se me tornou evidente, no entanto, que as
pessoas que utilizavam as suas mentes eram as que
"pensavam" — isto é, aquelas que usavam as suas faculdades
intelectuais, tentando adaptar-se a gentes e circunstancias. As
pessoas, igualmente inteligentes, que ndo pensavam, buscavam e
encontravam o seu caminho, através do "sentimento".
"Sentimento” é uma palavra que pede uma certa explicagao.
Por exemplo, falamos dos sentimentos que nos inspira uma pessoa
ou uma coisa. Mas também empregamos a mesma palavra para
definir uma opinidao; por exemplo, um comunicado da Casa
Branca pode dizer: "O Presidente sente..." Além disso, a palavra
também pode ser usada para exprimir uma intuicdo: "Senti
que..."Quando uso a palavra "sentimento" em oposicdo a
"pensamento” refiro-me a uma apreciagdo, a um julgamento de
valores — por exemplo, agradavel ou desagradavel, bom ou mau,
etc. O sentimento, de acordo com esta definicdo, ndo é uma
emocgao (que é involuntaria). O sentir, na significagdo que dou a
palavra (como pensar), € uma fungao racional (isto €, organizadora)
enquanto a intuigdo € uma fungao irracional (isto &, perceptiva).
Na medida em que a intuicdo é um "palpite", ndo ser3,
logicamente, produto de um ato voluntario; é, antes, um
fenbmeno involuntario — que depende de diferentes
circunstancias externas ou internas — e ndo um ato de julgamento.
A intuicdo € mais uma percepgao sensorial que, por sua vez,
também €& um fenbmeno irracional, ja que depende
essencialmente de estimulos objetivos oriundos de causas fisicas e
nao mentais. Estes quatro tipos funcionais correspondem as quatro
formas evidentes, através das quais a consciéncia se orienta em
relagdo a experiéncia. A sensagdo (isto é, a percepgao
sensorial) nos diz que alguma coisa existe; o pensamento mostra-
nos o que é esta coisa; o sentimento revela se ela & agradavel ou
nao; e a intuigdo dir-nos-a de onde vem e para onde vai. (JUNG,
1964, p. 60-61, tradugdo de M. L. Pinho).

Pensamento

I e

Sentirmentc

FENSIMENS

WL I

T T I e

(Bussola de Jung)
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Retomando a idéia de Scelsi sobre as relagdes entre elementos vitais e musicais, na
existéncia humana, coexistem quatro elementos: ritmo — vital, melodia — emocional,
harmonia — psiquico, construgédo e arquitetura — intelecto. A musica seria feita, em
parte, de elementos sonoros, e de outra, como toda arte, da projecdo de imagens e
estados de consciéncia. O homem é atravessado, continuamente, por vibragdes, das
quais uma parte € registrada como sensagdes, emogdes e estados psiquicos.
Mesmo que uma parte destas n&o seja registrada, estas vibragbes podem passar do

inconsciente para o consciente a qualquer instante.

Esta manifestacdo das forcas criativas poderia ser descrita como um tipo de insight.
Resumidamente, poderiamos descrever o arquétipo do som da seguinte maneira: o
som contém em si, trés dimensées: ritmo; melodia e harmonia. E esférico e a
profundidade seria a propria série harménica inerente a cada som, ou seja, o timbre.
Através da intensidade, ocorreriam também flutuacbes de altura e, com estas,
interferéncias com o elemento melddico. O critério de avaliacdo estésica de Scelsi

poderia ser baseado no esquema abaixo.

PsiQuico < > AFETIVO

\%
INTELECTUAL

(A manifestagao artistica como proje¢do das imagens criadas pelos elementos fundamentais

interligados.).

Estes elementos estariam todos interligados e ao ocorrerem mudangas de
intensidade em cada um destes elementos, seriam produzidas mudangas no
equilibrio. Consequentemente, mudangas no equilibrio entre estas relagdes gerariam

orientagdes humanas particulares e expressodes artisticas diversas.
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Esta bussola scelsiana, a nosso ver, € o mais proximo ao qual poderiamos chegar

guanto a uma explicagao esquematica do conceito de forca cosmica, e de como ela

age sobre o artista no instante da criacdo. A obra de Scelsi passa a ser uma obra

interior, na qual a atitude de desprendimento e de supressao do ego se consumam.

A obra interior consiste em que o aluno, como homem que €, como o
eu que sente ser e como quem se reencontra uma ou outra vez, se
converta na matéria-prima de uma criacdo, de uma realizacao formal,
que termina no dominio da arte escolhida. Nele se fundem o artista e
o homem, no sentido amplo da palavra, em algo superior. O dominio
pleno da arte é valido como forma de vida pelo fato de viver
arraigado na verdade ilimitada e ser, com sua ajuda, a arte primordial
da vida. O mestre ja nao busca, mas encontra. Como artista, € um
sacerdote, como homem, um artista em cujo coragdo — no seu agir
e nao-agir, criar e silenciar, ser e ndo-ser — penetra o olhar do
Buda.'® O homem, o artista, a obra formam um todo. A arte da obra
interior que nao se desprende do artista como a exterior, a que ele
nao pode fazer, mas unicamente ser, surge das profundezas que nao
conhecem a luz do dia (HERRIGEL, 1983, p. 56-57, tradugéo de J.
Ismael).

A atitude Zen, de Scelsi, permite que sua individualidade se abra ao "determinismo

coésmico". Muitas de suas obras, por exemplo, ao contrario de sua assinatura,

possuiam o simbolo Zen, do nascer e do pér do sol: um circulo sobre uma reta,

simbolo que Scelsi provavelmente associava a idéia de infinito. O circulo possui uma

importancia crucial em sua obra, a estaticidade presente em seus trabalhos remetem

ao tempo circular, infinito. Sua representagdo do som como essencialmente esférico,

denota também esta associagéo.

/,.,mé- zﬁ../‘i;%

184

Toda a teoria do budismo gira em torno de uma Unica palavra: iluminagdo. Buda foi Buda porque

era Buddha, isto €, o iluminado. Sermos penetrados pelo olhar de Buda significa que estamos
caminhando para a iluminagao, para o satéri, como dizem os zen-budistas. (HERRIGEL, 1983, p. 57,

nota 12).
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CAPITULO 4

ESCRITURA

Mesmo se opondo as vanguardas hegemoénicas e fundamentando esta oposigéo a
partir de textos orientais ou orientalistas, a intermediagcdo mediunica a que Scelsi se
remete, possui relagcdes com a musica medieval, na qual ndo se prezava o autor e,
na qual, a musica “verdadeira” era recebida, ndo sendo possivel uma autoria, por ser

uma musica divina.

MR YA
Acima, uma das representagdes dedicadas a este tema, uma lenda originaria do
século IX (e, portanto, anterior ao grande cisma de 1054), um manuscrito do século
Xlll apresentando a pomba do Espirito Santo, que canta ao ouvido do Papa Gregorio
Magno (540-604), a "auténtica" salmodia da Igreja, enquanto ele a transmite a dois
escribas, encarregados de anotarem os neumas (uma invengdo, na realidade,

posterior a Sdo Gregorio).
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Esta representacédo apresenta uma outra face do “jogo” do qual Scelsi faz parte: sua
musica e seu processo poiético, apesar de serem justificados, ambos, pela via das
filosofias orientais, estdo, de certo modo, relacionados a tradicdo da musica
ocidental. Mesmo sendo o Zen-Budismo sua doutrina guia, a aparente caracteristica
oriental de sua musica, no que diz respeito ao processo poiético, esta ligada a Igreja
Catdlica. Isto, a nosso ver, corrobora a idéia de ficgdo, na separagao do Oriente e do
Ocidente. Esta ficcdo parece ser datada pois, se a musica ocidental possui, em suas
raizes, esta relacdo de intermediacdo mediunica, Scelsi somente ira retoma-la
conceitualmente, assim como, por exemplo, Bartok retoma os modos gregorianos,
no inicio do século XX, chegando ao resultado cromatico por outra via que ndo a do
dodecafonismo.'®® A esta tecnologia composicional, ou a este sistema hierarquico,
muito bem definido, Scelsi s6 viria a acrescentar as mediagdes eletrbnicas da

ondiola e da fita magnética.

De modo parecido, porém bem mais distante temporalmente, HAVELOCK (1996)
cita a condicdo da chamada "ldade das Trevas", da Grécia, ocorrida por volta de
1175 a. C., posterior a queda de Micenas. Esta "ldade" finda com o aparecimento de

Homero e de Hesiodo:

...ou mais corretamente pelo aparecimento de quatro documentos
conhecidos por nds como a lliada, a Odisséia, a Teogonia e Os
trabalhos e os dias. Independentemente da sua composi¢céo original
— que, pelo menos no caso de Homero era oral — foram as
primeiras composi¢des a alcangar a alfabetizagdo, um acontecimento
ou um processo que pode ser situado aproximadamente entre 700 e
650 a. C. Esse fato parece ter assegurado sua canonizagao e
certamente lhes conferiu um monopdlio real como representantes da
condigao pré-alfabetizagdo (HAVELOCK, 1996, p. 133, tradugao de
E. A. Dobranzsky).

O que provavelmete ocorreu, segundo Lord'®®

, € que, ndo que Homero nao fosse
alfabetizado, mas seus poemas teriam sido registrados por um escriba (ou escribas),

num texto que, em seguida, tornou-se fixo.

185 Bartok, em varias pegas, por exemplo, nos 44 duetos para violino, utiliza, como material meldico,

a sobreposi¢ao de dois modos gregorianos — modos diferentes com o mesmo centro, ou modos iguais
com centros diferentes — assim, a soma de suas notas acaba por constituir o total cromatico.

'8 Conforme citado por Havelock: LORD, Albert. 1960. A singer of tales. Cambridge: Mass.
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Sentimo-nos tentados a ver Homero como alguém que olha para
tras, para o passado que para ele ja esta distante no tempo. Isso é
equivocado. Como Hesiodo, ele esta antes inserido naquela
organizagdo social e naquela disposicdo mental e naqueles
principios morais que ele arrola, por assim dizer, na sua
enciclopédia. A era evanescente, cuja memoéria sua narrativa
conserva é micénica. Inicialmente, tanto a /lliada quanto, num menor
grau, a Odisséia parecem como que um relato dessa era. Isso néo é
inteiramente verdade, mas o grau em que € verdadeiro langa certa
luz sobre a metodologia segundo a qual uma paideia (usaremos o
vocabulo empregado por Platdo) foi conservada e transmitida,
quando a conservagcdo dependia da memodria viva e se baseava
exclusivamente na palavra falada e repetida'®’ (HAVELOCK, 1996, p.
134, tradugédo de E. A. Dobranzsky).

De modo muito parecido, Scelsi possui total consciéncia e dominio da escrita
musical. O que ocorre € uma escolha que o projeta no patamar sagrado daquele que
recebe a “verdadeira mensagem” e que, anacronicamente, se assemelha, aos olhos
que o desconhecem, a uma espécie de nobre, estando este sistema de
intermediacédo calcado, de fato, na mais antiga histéria do Ocidente.

No fundo, quem sao estes homens que produzem obras de arte, de
um modo tdo particular, com a manifestagdo das forgas superiores
com as quais estdo em contato? Sdo os intermediarios entre um
mundo e outro. Este papel de intermediario ndo € muito aceito pela
sociedade, sobretudo no Ocidente, nesta sociedade que, no fundo,
condena qualquer ndo conformismo, no modo de operar em qualquer
setor da atividade humana.

Por isto, os intermediarios sdo objeto ndo s6 de criticas, mas,
freqlientemente, até de escarnios e ataques de toda a espécie.

E, de fato! Os intermediarios sempre foram apedrejados ou foram
sujeitos a serem apedrejados; e mesmo os profetas séao
intermediarios, nada mais que intermediarios, e mesmo estes,
freqlientemente, foram ndo apenas desprezados, mas também
apedrejados

Porém, é um privilégio ser apedrejado! Eu nao sou um profeta, sou,
talvez, um pequenissimo intermediario. Pelo contrario, queria ser
considerado somente um "carteiro" — aquele que as vezes recebe

87 wA tese de que 0s poemas épicos, na 'sua forma atual', constituem uma paideia helénica
apropriada para a conservacgao e a transmissao oral, &€ coerente com a conclusdo dos metricistas de
que o hexametro dactilico é, em si mesmo, uma invengdo extremamente formalizada e, na verdade,
artificial, cujas origens podemos, ndo sem certa dificuldade, buscar nos ritmos populares do indo-
europeu ou de seus descendentes, na lirica grega. Nao restam duvidas quanto ao fato de que ele é
um instrumento bastante estranho para apenas contar histérias ou recitar provérbios e genealogias"
(HAVELOCK, 1996, p. 148, nota 13).
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mensagens para entregar e as entrega. E, por isto, ndo me defendo,
nem dos ataques, nem das pedradas.

Porque os intermediarios estdo a servigo de algo muito maior que do
odio, da inveja, da incompreensdo e isso eu ndo quero para
ninguém, nem aos amigos, nem aos inimigos, porque eles n&o
sabem, e muitos entre esses ndo podem saber'® (SCELSI, 2001, p.
9-10, tradugao de A. Siqueira).
O procedimento de Scelsi nega o ato da escrita, tdo caro aos compositores
ocidentais. Afirmando a improvisagdo como principal ferramenta composicional,
coloca em segundo plano o artesanato de suas partituras, relegando esta fungéo a
uma equipe de musicos. O papel do artista € criar, comunicando-se com a forga
cdésmica infinitamente superior, a escrita é papel do artesdo. Esta afirmacéo pode ser
contundente, porém, se avaliarmos esta atitude com referéncia a biografia do
compositor, chegaremos a concluséo de que este discurso passa por uma critica ao
modo estritamente racional de compor, modo no qual Scelsi fundamentou todas as
suas obras até os anos cinquenta. Uma confusdo que muitas vezes ocorre é a de
que Scelsi, ndo tinha dominio da escrita musical. Este argumento ndo se sustenta.
Ao analisarmos as obras do primeiro periodo do compositor, encontramos uma
escrita totalmente afinada com os preceitos composicionais da época e, mesmo
apos ter rompido com o “artesanato”, continua a definir (junto aos seus assistentes),
em suas partituras, todos os eventos acusticos que devem ser executados. A
improvisagao pertence ao ato composicional que, em Scelsi, se separa da escrita da
obra, criando uma hierarquia na qual o compositor seria uma espécie de “escolhido”
para receber a musica cosmica, efetivada pela improvisacdo. Esta opg¢do do

compositor pela improvisacdo cria uma outra “significagéo”189 que remete

88 mn fondo chi sono questi uomini che producono opere d'arte in modo cosi particolare, con la
manifestazione di forze superiori com le quali sono in contato? Sono gli intermediari tra un mondo e
un altro mondo. Questo ruolo di intermediari non € molto accetto alla societa, soprattuto in Occidente,
in questa societa che in fondo condanna qualsiasi non-conformismo nel modo di operare in ogni
settore dell'attivita umana. Percio gli intermediari sono oggetto non solo di critiche, ma spesso anche
di derisione e di attachi di ogni genere. Eh gia! Gli intermediari sono sempre stati lapidati o soggeti ad
essere lapidati; ed anche i profetti sono intermediari, null'altro che intermediari e anche questi sovente
sono stati non soltanto derisi ma anche lapidati. Pero é un privilegio venir lapidati! lo nhon sono un
profeta, solo forse un picolissimo intermediario. Anzi vorrei essere considerato solo un ‘postino' — colui
che tavolta riceve dei messaggi da portare e li consegna. E percio non mi defendo né dagli attachi, né
delle sassate. Perché l'intermediario € al servizio di qualcosa di molto piu grande dell'odio, dell'invidia,
dellincomprenseione e non gliene voglio a nessuno, né ai nemici né agli amici, perché non sanno e
molti tra essi non possono sapere” (SCELSI, 2001, p. 9-10).

'8 Sobre significagdo, utilizo o conceito de BARTHES (1985), sendo 1963 a data de publicagdo do
original francés: "A significagdo pode ser concebida como um processo; € o ato que une significante e
significado, ato cujo produto € o signo" (BARTHES, 1985, p. 51). Esta interpretagao ndo procura um
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diretamente ao conceito de Escritura, conforme é utilizado por BARTHES (2004).'%°

Scelsi, ao negar o procedimento composicional ordinario, esta negando nao sé o
artesanato referente a escrita, ele nega a propria escrita em funcdo de uma

Escritura, uma forga que é anterior ao ato da escrita e que impregna toda a obra.

Essa unido natural entre a forca e um certo tipo de inteligéncia
acustica oral pode ser comparada com a situagdo na Europa tardia
do barédo feudal, ele proprio analfabeto e muitas vezes grosseiro,
mas um governante eficiente na medida em que tem ao seu lado o
monge ou o clérigo que domina a tecnologia fundamental para o
funcionamento satisfatéorio de seu governo. Uma situagado
semelhante existira nas autocracias do Oriente Proximo, as quais a
micénica deve ter se assemelhado. [...] O elo perdido é o escriba
para quem ele ditava e a quem provavelmente desprezava. E que,
todavia, Ihe era indispensavel (HAVELOCK, 1996, p. 144, tradugao
de E. A. Dobranzsky).

No caso da obra de Scelsi, posterior aos anos cinquenta, a dicotomia entre o ato de
escrever e as escolhas feitas previamente a escrita se mostram de maneira clara. A
escrita acha-se em oposicao a Escritura. Neste caso, Scelsi é pura Escritura, sendo
necessario, portanto, ressaltar esta oposi¢do. A escrita se refere a um artesanato
onde a obra se constréi fora do tempo, com escolhas que sao feitas e refeitas,
segundo uma variavel ja determinada. A escrita ndo garante, portanto, uma
Escritura. Esta se faz a partir de escolhas onde ha a negagao ou afirmag¢ado de uma
Historia, esta relacionada a escolha de um ethos, ela é anterior a escrita, sendo
dependente de posicionamentos histéricos e politicos do autor que irdo impregnar

toda a obra.

O conceito de Escritura desenvolvido em O grau zero da escritura, fundamenta-se a

partir de trés forgas: a lingua, o estilo e a Escritura. Este jogo de forgas acontece de

esgotamento da relagao significado — significante, nem tenta tragar uma relagéo fechada entre o ato
composicional de Scelsi e uma possivel estrutura linguistica; simplesmente, optamos pelo termo
“significagéo” porque, ao negar a escrita, Scelsi retoma uma idéia de significagdo como, por exemplo,
a da tradicao oral.

% por BARTHES (1985) se remeter diretamente a Merleau Ponty, achamos pertinente utilizar a
citac&o a seguir, a partir do proprio autor e ndo através da interpretagdo de Barthes. "A cultura jamais
nos da, pois, significacdes absolutamente transparentes, a génese do sentido jamais se conclui. O
que bem chamamos nossa verdade, nunca o contemplamos a ndo ser num contexto de simbolos que
datam nosso saber. Enfrentamos sempre arquiteturas de signos cujo sentido ndo pode ser
considerado a parte, ndo sendo outra coisa sendao a maneira pela qual se comportam um para com
outro, distinguem-se um do outro, sem que tenhamos sequer a triste consolacdo de um vago
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forma indissociavel na atividade criadora. A lingua é tida como algo ao qual ndo se
consegue escapar. No sentido dado por Saussure s6 pode ser modificada por um
grupo, ndo por um individuo somente. Deste modo, a lingua se torna um horizonte,

obriga o escritor a dizer e ndo permite que este diga nada além dela.

O escritor nada retira dela; literalmente, a lingua é antes, para ele,
como uma linha cuja transgressdo designara talvez uma
sobrenatureza da linguagem: é a area de uma agéo, a definicdo e
espera de um possivel. Ndo é o lugar de um engajamento social,
mas apenas um reflexo sem escolha, a propriedade indivisa dos
homens e nao dos escritores; ela fica fora do ritual das letras; € um
objeto social por definicdo, ndo por eleigao. Ninguém pode, sem mais
nem menos, inserir sua liberdade de escritor na opacidade da lingua,
porque através dela é a Historia inteira que se mantém, se completa
e se une a maneira de uma Natureza (BARTHES, 2004, p. 9 —-10,
traducdo de M. Laranjeira).

Diferente da dimensao horizontal da lingua onde cada signo carrega em si apenas o
valor de sua duracgao, o estilo remete a dimensao vertical onde se relaciona com o
passado individual e € quase um fator biolégico revelando os automatismos da
criacdo "em uma dimens&o vertical e solitaria do pensamento.[...] Por sua origem
biologica, o estilo se situa fora da arte, isto é, fora do pacto que liga o escritor a
sociedade" (BARTHES, 2004, p. 11-12). Enquanto criador, n&o & possivel escapar
nem da lingua nem do estilo, estes s&o dados ao autor de modo autoritario. Assim, o
horizonte da lingua e a verticalidade do estilo desenham para o escritor uma

natureza, pois ele ndo escolhe nenhum dos dois.

Com a Escritura ocorre algo diferente, é a partir dela que o autor se individualiza pois
é por ela que ele trabalha. A Escritura se refere a uma realidade formal surgida de
escolhas do autor. Nasce entdo uma dimens&o transversal que realiza um corte
entre a lingua e o estilo, relacionando assim o autor a Historia, "lingua e estilo séo
forgas cegas; a escritura € um ato de solidariedade histérica" (BARTHES, 2004, p.
13).

Assim, a escolha e, depois, a responsabilidade de uma escritura
designam uma Liberdade, mas tal Liberdade ndo tem os mesmos
limites conforme os diferentes momentos da Historia. Nao é dado ao

relativismo, visto que cada qual destas relagdes € inegavelmente uma verdade e sera salva na
verdade mais compreensiva do porvir..." (PONTY, 1980, p. 143).
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escritor escolher sua escritura numa espécie de arsenal intemporal
das formas literarias. E sob a pressdo da Histéria e da Tradicdo que
se estabelecem as escrituras possiveis de um determinado escritor:
existe uma Histéria da Escritura; mas essa Histéria € dupla: no exato
momento em que a Histéria geral propde — ou impde — uma nova
problematica da linguagem literaria, a escritura continua ainda cheia
de lembrancga de seus usos anteriores, porque a linguagem nunca é
inocente: as palavras tém uma memoria segunda que se prolonga
misteriosamente em meio as significagbes novas. A escritura é
precisamente esse compromisso entre uma liberdade e uma
lembrancga; é essa liberdade lembrante que sé é liberdade no gesto
da escolha, mas ja ndo o € mais na sua duragdo (BARTHES, 2004,
p. 15, tradugéo de M. Laranjeira).

Para Barthes, a Escritura impde um além da linguagem que €, ao mesmo tempo, a
Histéria e o partido que nela se toma. Esta questdo surge com a dilaceragao da
forma, ja no final do século XIX.

A forma custava aproximadamente o preco do pensamento; cuidava-
se de sua economia, de sua eufemia, sem duvida, mas a forma
custava menos porque o escritor usava um instrumento ja formado,
cujos mecanismos se transmitiam intactos sem nenhuma obsesséo
de novidade; a forma ndo era o objeto de uma propriedade; a
universalidade da linguagem classica provinha de que a linguagem
era um bem comunal e de que s6 o pensamento era atingido pela
alteridade. Poder-se-ia dizer que, durante todo esse tempo, a forma
tinha um valor de uso (BARTHES, 2004, p. 54, tradugdo de M.
Laranjeira).

Scelsi se voltara contra o que Barthes chamou de "artesanato do estilo". Mais
precisamente, contra o trabalho meticuloso de desbastar um pedago de madeira e
nele esculpir imagens musicais. A fuga de Scelsi se orienta a partir da fuga da
escrita, que se torna um fetiche, como se fechada em si mesma. Esta escrita sera
artesanalmente trabalhada a partir de meados do século XIX, com uma oposi¢ao

chamada por Barthes de um valor-uso da forma, em contraposi¢céo ao valor-trabalho.

Ora, ja se viu que, por volta de 1850, comega a se colocar para a
Literatura um problema de justificagdo: a escrita vai procurar alibis
para si; e precisamente porque uma sombra de duvida comeca a se
levantar sobre seu uso, toda uma classe de escritores zelosos por
assumir a fundo a responsabilidade da tradicdo vai substituir o valor-
uso da escrita por um valor-trabalho. A escrita sera salva ndo em
virtude de seu destino, mas gragas ao trabalho que tera custado.
Comega entdo a elaborar-se uma imagistica do escritor-artesao que
se encerra num lugar lendario, como um operario que trabalha em
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casa, e desbasta, talha, da polimento e incrusta sua forma
exatamente como um lapidario extrai a arte da matéria, passando
neste trabalho horas regulares de solidao e de esforgo. [...] Este
valor-trabalho substitui um pouco o valor-génio; coloca-se uma
espécie de vaidade em dizer que se trabalha muito e longamente a
forma; cria-se até mesmo muitas vezes um preciosismo de concisao
(trabalhar numa matéria €, em geral, cortar parte dela), bem oposto
ao grande preciosismo barroco; um exprime um conhecimento da
Natureza que acarreta um alargamento da linguagem; o outro instala
as condicdes de uma crise histérica, que se abrirda no dia em que
uma finalidade estética ja ndo mais bastar para justificar a convengao
dessa linguagem anacrdnica, isto €, no dia em que a Histéria tiver
provocado uma disjuncéo evidente entre a vocagéo social do escritor
e o instrumento que Ihe é transmitido pela Tradigdo. (BARTHES,
2004, p. 53-54, tradugédo de M. Laranjeira).

Sobre esta tradicdo e o serialismo, ao qual Scelsi creditou parte da culpa pela sua
prostracao psicofisica, diremos que se trata de um tipo de escritura dominante. Pelas
préprias caracteristicas desta corrente, € interessante avaliar como alguns de seus
nomes mais significativos sempre estiveram atrelados a histéria precedente e, de
certo modo, o interesse sempre foi 0 de preservar a tradi¢gdo, neste caso, a grande
tradicdo germanica. Ao dizer que a tarefa da escrita € propria do artesdo, enquanto a
criagdo se guarda ao artista, Scelsi desenvolve, talvez, a critica mais contundente ao
serialismo, relegando a esta escola a tarefa do trabalho “bragal”, considerando o
artesanato oposto ao gesto do artista e, portanto, a criagdo da obra de arte. Carlos
Palombini, no texto abaixo demonstra, a partir de citagdes de Schoenberg, Boulez e

Proust, como se desenvolveu a perpetuacéo das escrituras dominantes:

Assim, Schonberg (1931: 172-73) "ndo se fecha para ninguém". De
Bach ele aprende a arte de inventar figuras musicais que podem ser
usadas para acompanharem-se a si proprias; a arte de produzir tudo
a partir de um unico elemento, relacionando as figuras por
transformacdo; o desprezo pelo tempo "forte" do compasso. De
Mozart, a desigualdade no tamanho das frases; a organizagéo de
caracteres heterogéneos numa unidade tematica; a desviar-se da
construgdo por numeros pares do tema e suas partes; a arte de
formar idéias subsidiarias; a arte da introducao e da transicdo. De
Beethoven, a arte de desenvolver temas e movimentos; as artes da
variacdo e de variar; as maneiras diversas de construirem-se
movimentos longos; a arte de ser desbragadamente longo ou
impiedosamente breve, segundo as circunstancias; o deslocamento
das figuras para outros tempos do compasso. De Wagner, a
manipulagdo de temas com finalidades expressivas e a arte de
formula-los segundo tais finalidades; as rela¢des entre notas e entre
acordes; a possibilidade de considerar temas e motivos como
ornamentos complexos, sobrepondo-os a harmonias com resultados
dissonantes. De Brahms, muito do que absorvera inconscientemente
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de Mozart, particularmente as frases impares e a extensdo e
abreviagao de frases; a nao ter moderagdo, a nao se restringir
quando a claridade requer espacgo, a levar toda a figura as suas
ultimas consequéncias; a notagao sistematica; a economia, que é
riqueza. De forma andloga, em 1953 Boulez procura ressintetizar
"necessidades esparsas em praticamente toda a musica
contemporanea valida" (Boulez 1953: 31). De Stravinsky ele toma a
assimetria, a independéncia e o desenvolvimento das células
ritmicas; de Webern, a reducdo do discurso musical as fungdes
seriais, o papel estrutural da orquestracdo e a série como uma
maneira de tramar o espago sonoro; de Varése, o uso de acordes em
funcdo de suas qualidades sonoras intrinsecas, a intensidade como
componente estrutural e as escalas nao-oitavantes; de Cage, a
recusa aos clichés do instrumentario tradicional; de Messiaen, a
organizacdo da altura, da duracdo, da intensidade e do ataque
segundo um principio Unico. Assim, nao se fechando para ninguém
(desde que este alguém tenha status de "grande compositor
germanico") ou ressintetizando necessidades dispersas por quase
toda a musica contemporanea (desde que esta musica seja "valida"),
Schénberg e Boulez d&do ouvido aos "preceitos orgulhosamente
humildes de um esnobismo evangélico" (Proust 1921: 427)
(PALOMBINI, 2001).""

BOULEZ (1995, p. 334), ao se referir a Webern, coloca a continuidade da tradic¢ao,
de modo ainda mais contundente: "Ja afirmamos, e mais do que nunca assim
pensamos: Webern esta no limiar da musica nova; todos os compositores que nao
sentiram e compreenderam profundamente a inevitavel necessidade de Webern séo

perfeitamente inuteis"

A intencdo aqui ndo é fazer “justica” aos silenciados, nem propor um novo canone, o
que parece ser tarefa das mais dificeis. O que nos interessa € um caso
especialmente particular: Scelsi, ao negar o uso do serialismo, engendra algo
especial pois, em oposicdo a uma escrita sem escritura, o que encontramos € o

contrario: uma escritura sem escrita (realidade dificil de imaginar sen&o na musica).

Ao negar as correntes racionalistas, a partir do orientalismo, Scelsi se langa também
a procura de uma nova musica, de uma nova forma que se relaciona a escuta do
fenbmeno sonoro em si e € baseada na idéia de transcendéncia da composicao

ordinaria. Tornar-se um medium, refazendo um caminho que remonta a antiguidade,

91 As referéncias a Schoenberg, Boulez e Proust encontradas nesta citagéo, encontram-se com a

formatag&o do original. Para o texto completo ver: (PALOMBINI, 2001).
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representa, em certa medida, criar uma nova Escritura e, ao mesmo tempo, retomar

uma musica, assim como Scelsi, marginalizada.
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5. CONCLUSAO

Procuramos demonstrar, neste trabalho, as carateristicas e as relagdes que
permeiam a musica de Scelsi. A improvisagado e o orientalismo funcionaram para o
compositor como uma espécie de ancora, a partir da qual seus argumentos contra a
corrente racionalista puderam se fixar. O conceito de escritura serviu como
ferramenta para langar um ponto de vista sobre a obra musical e literaria do
compositor que n&o fosse o da analise fundada sobre estruturas, séries, formas, ou
outro parametro vinculado as correntes provindas do tonalismo e do serialismo. A
preocupagao com o processo de escuta e o pensamento estético de Scelsi serviram
de base para todo o trabalho. Em se tratando de um compositor pouco conhecido,
mesmo dentro das Universidades, procuramos detalhar a sua biografia, neste caso,

essencial para compreendermos 0 Seu percurso.

A escolha de se trabalhar com os textos do préprio Scelsi foi tomada pela propria
particularidade do conjunto de sua obra, que acreditamos ter em si, a chave de sua
propria interpretacdo. Nesta pesquisa, as premissas estéticas dos seus textos, com
caracteristicas espiritualistas e ocultistas, foram os pontos mais ressaltados. Ao
invés de tentarmos “encaixar” Scelsi em algum tipo de pesquisa quantitativa, ou
realizarmos analises estruturais em suas obras, a intencio principal foi a de que o
proprio compositor “falasse” sobre sua musica, sua vida e sua obra, a partir de um

mosaico de textos.

Um outro aspecto importante deste trabalho foram as tradug¢des para o portugués,
de textos selecionados do compositor, principalmente aqueles ainda nao editados
em livros e que fazem parte das publicagdes da Fundacgao Isabella Scelsi. As
tradugdes aqui apresentadas procuram trazer ao conhecimento do leitor, as
preocupacgdes de Scelsi com o som e sua critica a musica “ocidental”, principalmente
aquela de origem serial. Como dissemos anteriormente, nossa intengdo nao foi
“fazer justica” ao compositor, esquecido durante mais de trinta anos, mas sim
apresentar um outro viés da composicao musical e da musica do século XX, a partir
de seus escritos. Gostariamos de ter tido tempo para, de modo mais profundo,
debrucar-nos sobre suas partituras e verificar, mais detalhadamente, nossas
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suposi¢des sobre como o procedimento composicional, baseado na improvisagao,

interferiu na elaboracao das obras.

Se considerarmos o0 processo de improvisacdo em Scelsi, como um nivel
imanente'® da obra, teremos o material sonoro, gravado em fita, antes da escrita da
partitura. Isto nos leva a um outro patamar de analise, no qual, o artesanato
presente em suas partituras, além do fato de nao pertencer ao compositor, ndo
indica o processo de criagao da obra. Isto nos chama a atengao para outros detalhes
na sua escritura, seus textos musicais (partituras) dizem muito pouco com relagao ao
processo criativo, além de uma pequena memoria interna dos sons ouvidos por

Scelsi, no momento de sua criagao.

A abordagem sobre a improvisagdo presente no capitulo 2 segue a idéia de que o
nivel neutro, ou nivel imanente, ou ainda, nivel material, conforme a terminologia
oferecida por MOLINO (s/d) e NATTIEZ (2002), na obra de Scelsi, € passivel de
carregar em si as dimensdes poiética e estésica. Sendo as gravacdes das
improvisagdes o material principal, quando estas sao transpostas para a partitura,
tornam-se uma segunda representag¢ao da criagao artistica, ou do nivel poiético. Isto
nos leva a imaginar um encaixotamento, uma sobreposigédo, pois ocorrera em um
grau anterior a fruigado estésica do ouvinte. O processo estésico, neste caso, ocorre
em todos os niveis: 0 do compositor "ouvindo" a musica césmica, o dos musicos que
transcreviam seus improvisos e geravam novamente o nivel imanente, que, neste
estagio, esta representado nas partituras e o nivel estésico propriamente dito, na

audicao e apreciacao das obras.

Esta hierarquia de fungdes dentro da sua musica, apresenta-se como um sistema
complexo. O nivel imanente que deveria conter os vestigios da criagdo, na verdade
passa pelo filtro do scriptor, que é o responsavel pela “tradugcdo” das gravagoes,
para o papel. Este encaixotamento traz na dimensdo estésica do compositor,

‘recebendo” a musica através da “forga césmica”, também o conceito derivado da

'%2 Para Molino, nivel neutro. Nattiez prop&e nivel material ou imanente. Segundo Nattiez: "a forma

simbdlica se manifesta fisica e materialmente sob o aspecto de um vestigio acessivel a observagéo.
[...] este nivel é neutro porque, como objeto, ele tem uma existéncia material independente das
estratégias de producdo que o originaram e das estratégias de percepc¢édo dele oriundas."
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palavra scriptor, de extrema importancia na compreensao da obra de Scelsi pois, ele
proprio, ao se colocar no papel de medium, torna-se também um scriptor, ou a

“ferramenta” necessaria para que surja, através do medium, a obra de arte.

Neste caso, a “comunicacdo” ndo se da apenas através dos musicos que
transcreviam suas gravacodes, pois, neste estagio, o papel de scriptor nos parece
obvio, mas, e com muito mais for¢a, na passagem da “forga cosmica” através de
Scelsi, sendo ele, portanto, o principal scriptor, ou, aquele que é responsavel pela

passagem, um elo entre o “ente” que comunica e a prépria enunciagdo do material.

No que diz respeito a analise, o que realizamos foi uma tentativa de apresentar
alguns trechos de pecgas para instrumentos solo, mostrando no nivel imanente, ou da
partitura, um habito motor do compositor no ato improvisativo sobre o instrumento e
alguns arquétipos encaixotados dentro do nivel poiético, ou da criagao propriamente
dita. Como vimos, no caso de Scelsi, 0 nivel poiético, ou da feitura, se confunde
também com o nivel imanente e com o nivel estésico. Na realidade, o registro dos
improvisos, realizados concomitantemente a recepg¢ao da “forgca cdésmica”, indica os
trés niveis sobrepostos: poiético, imanente e estésico. A analise de alguns trechos
de suas obras esta calcada sobre a analise poiético indutiva, realizada a partir dos
vestigios de habitos motores, relacionados aos improvisos; e, na analise poiético
externa, baseada na interpretacdo dos textos estéticos de Scelsi com o intuito de
compreender melhor sua obra. O que realizamos foi trazer a atencdo do leitor,
vestigios presentes nas partituras que indicam certos padrdes de repeticdo de um
material especifico que, por sua vez, indica algo sobre o préprio nivel poiético, que
esta relacionado a improvisagao sobre um instrumento especifico e que deixara suas
marcas na obra do compositor. Deste modo, se a intengdo de Scelsi era uma total
alienagao a forga cosmica superior, ndo podemos deixar de sugerir que ha neste
procedimento um pequeno problema, pois, ao se utilizar da improvisagao como meio
para a criacdo de sua obra, sua personalidade se inscreve nesta, com muito mais
forga. Assim, o procedimento improvisativo de Scelsi ndo suprime a obra de sua
personalidade, como este o queria, e sim, traz seus habitos de modo muito mais
veemente do que se estas obras tivessem surgido a partir da escrita. E, portanto, a
partir deste quadro que sugerimos ter sido criada, por Scelsi, uma nova escritura

dentro da musica contemporénea.
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Acreditamos, a partir disto, que o dominio da obra de Scelsi ndo é exclusivo da
partitura. Sua musica € quase a musica de uma tradicdo oral, que se perpetua
através de sua proépria repeticao e da suposta "nao autoria". A forca do som em sua
musica remete ao atemporal. A experiéncia de escuta, neste caso, reconstréi o ato
compositivo (improvisativo), ja que “suas” partituras procuram transcrever, fielmente,
o momento em que a forga cosmica o atravessou e que, entdo, tomado pela agao
dos elementos fundamentais, segundo suas proprias palavras, entrou em "estado de

lucida passividade" e se fez musica.
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O SENTIDO DA MUSICA (PRIMEIRA REDAGAO)
(SENS DE LA MUSIQUE - PRIMA STESURA)

Traducao de A. Siqueira

Este texto de Scelsi foi reelaborado, revisado e publicado em Janeiro de 1944 na revista “Suisse
Contemporain”. Republicado em Maio de 1983, no numero 31 da revista “Muzik-konzept”, dedicado a
Giacinto Scelsi, editado por Heinz-Klauss Metzger e Reiner Riehn, com o titulo “Sinn der Muzik” e em
francés, na edicao italiana da revista “Le Parole Gelate”, em 1985, editado por Adriano Cremonese.
Trata-se aqui, portanto, da tradug&o da primeira verséo do texto, a partir do datiloscrito original.

E bastante comum explicar ao publico as intencdes, a estética ou a técnica de uma
nova obra. Sem duvida, ha uma razdo para fazé-lo e € por isso que Edmond Appia
dira algumas palavras, na noite do concerto, sobre o trio que vocés ouvirdo em
breve. Ninguém poderia realiza-lo melhor que ele, pois, raramente encontrei uma
compreensao tao exata e sutil dos problemas e da esséncia da musica moderna.
Pessoalmente, considero a explicacdo de uma musica como uma verdadeira “prova
de forga”, algo proximo do impossivel. Porque, basicamente, falar da forma, da
construcdo de uma obra, de sua caracteristica diatbnica ou cromatica, da escrita
horizontal ou vertical, de acordes, de agregacdes ou superposi¢des harmdnicas, de
polifonia, de atonalidade ou politonalidade, ndo diz quase nada. Que relagéo o
publico podera encontrar entre estes elementos e termos técnicos e as emocgdes,
sensagdes ou imagens projetadas pelo compositor na musica? E se completarmos
estas indicagdes técnicas, falando ainda do pensamento nobre e profundo do autor,
de seu surpreendente frescor, de seus acentos pungentes, de sua espontaneidade
ou de seu cerebralismo um tanto mérbido, como o ouvinte podera encontrar nestas
expressdes, suas correspondéncias com os elementos técnicos que tanto se
empenham em explicar? Trata-se, antes de tudo, de dar ao publico a chave dessas

correspondéncias.

Antes de se analisar uma obra qualquer, € necessario reconhecer e estabelecer
relagdes unicas que podem ser a base da compreensdo de qualquer musica, antiga
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ou moderna. Evidentemente, podemos continuar a escutar musica, ama-la ou odia-
la, a compreendé-la e interpreta-la, cada um a sua maneira, independente da
esséncia e da significagédo real da obra, lembrando porém que, neste caso, qualquer
explicagédo é inutil. Atualmente é possivel chegar a uma compreensao mais exata e
objetiva da musica, pelo estabelecimento das correspondéncias entre os elementos
que a compdem como ritmo, melodia, harmonia e construgédo, que constituem seus
meios particulares de expressao, e os elementos fundamentais do homem, como
ritmo, emotividade, intelecto, psiquismo, que se obtém para exprimir cada um
daqueles meios. E impossivel falar sobre, ou examinar aqueles quatro elementos
fundamentais agora. Direi somente que, pelo ritmo, o homem participa da vida do
universo que é a vibragado do impulso original, o movimento vital, a duragédo. Pela
emotividade, vive-se a paixao, que passa cosmicamente através do homem; na sua
emotividade, inscrevem-se seus prazeres e seus sofrimentos, ponto de fusdo dos
contrastes do espirito e da carne, do sonho e da realidade. Pelo intelecto, ele
escolhe, organiza e da forma comunicavel as suas experiéncias emotivas e
espirituais. Pelo psiquismo, o homem junta-se as esferas do espiritualismo, da
magia, da metafisica, da consciéncia universal, do sonho, do sangue e da memoria
ancestral. Pelo psiquismo, o homem abandona o tempo pessoal para atingir o tempo
absoluto, a eternidade. As relagdes de equilibrio, sempre mutaveis, desses quatro
elementos, determinam expressdes humanas particulares e, na arte, sucessos ou

pesquisas em uma certa direcao.

Se os conhecimentos atuais das ciéncias psicoldgicas, os trabalhos sobre a fonte
das imagens, sobre o automatismo etc. ndo nos permitem, hoje, conhecer o mistério
do impulso criativo, do dinamismo criador, talvez tdo insoluvel como aquele da vida,
permitem, ao menos, distinguir as categorias de imagens e, em parte, de reconhecer
suas origens. Cada um destes elementos fundamentais, dentro do homem, cria
imagens; as diferentes categorias destas s&o, portanto, as expressdes particulares
de cada elemento. N&do posso nem mesmo tratar aqui do exame destas categorias.
Dir-vos-ei apenas, quanto aquelas provenientes dos elementos emotivos e
psiquicos, projetadas em musica na melodia e harmonia, que as primeiras, isto é, as
reacdes emotivas e as imagens suscitadas por elas, sdo mais imediatas, mais
diretas e aparentam possuir uma caracteristica de causalidade mais evidente,

enquanto que aquelas de ordem psiquica sempre tém origens mais obscuras, menos
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identificaveis. Estas ultimas sdo, portanto, mais inesperadas e desconcertantes, pois
a parte as imagens oniricas ou de ordem puramente psiquica, as sensagdes e as
reagdes emotivas que estdo arraigadas no subconsciente sé produzem reagdes ou
ressurgem, apos longo tempo, por efeito de ressonancia incontrolavel e podem,
assim, ser consideradas como imagens psiquicas, inesperadas e desconcertantes
nao somente no tempo, mas também no espaco, por assim dizer, em sua forma. Em
outros termos, se as imagens e reagdes emotivas podem ser consideradas como
diretas, as psiquicas sao indiretas e, em certo sentido, a diferengca delas é
comparavel a duas categorias de pintores, sendo que alguns reproduzem os objetos
ou a natureza tal qual ela é, ou tal qual a impressdo que causa a sensibilidade; ao
passo que outros ndo a tomam, sendo como ponto de partida, criando, a partir delas,
uma realizacdo totalmente pessoal e transfigurada. E este segundo aspecto que
aparece mais frequentemente na musica como na poesia, na pintura ou escultura;
pois, dentro de toda a arte contemporanea, os elementos psiquicos e ritmicos
dominam, quase sempre, claramente. Evidentemente, o elemento intelectual n&o
estd completamente ausente dentro da arte contemporénea, e isto seria alias
impossivel; mas esta, podemos dizer, a servigo e subordinado aos outros elementos.
Ele se emprega, sobretudo na busca de meios técnicos de materializagdo,
realizacdo e expressao dos estados criados por impulsos ritmicos e psiquicos.

Esta busca extremamente dificil demanda um esforgco sustentado, as vezes, de
modo muito evidente, na natureza especulativa ou técnica. Dai, a comum falsa
interpretacéo do intelectualismo da arte moderna. O elemento emotivo também esta
atualmente em segundo plano. A melodia, mesmo ndo estando ausente das obras
contemporaneas é, todavia, quase sempre criada e condicionada pela harmonia.
Podemos dizer que se, anteriormente, a melodia era harmonizada, hoje, é a
harmonia que €&, mais frequentemente, melodizada. Nao poderia construir aqui a
histéria desta evolucdo. E desde o fim do ultimo século que a orientacdo que
permaneceu, por centenas de anos, racional e emotiva, dominando alternativamente
estes dois elementos, tem sofrido uma variagdo que se acentuou gradualmente. As
relagcdes de equilibrio dos quatro elementos se modificou em favor dos elementos
ritmicos e psiquicos para chegar a uma reacdo antiintelectual e antiemotiva. E
impossivel analisar e examinar, aqui, as razbes desta mudancga, desta reagado. Ela

teve as causas e tomou as formas mais diversas: do neo-espiritualismo a teosofia,
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do meta-psiquismo a vulgarizagédo e propagacéo das filosofias e doutrinas orientais,
da revalorizagdo da intuicdo a exploragdo do subconsciente e do sonho, da
descoberta da arte africana a moda da musica negra, do renascimento do culto ao
corpo humano a exaltacdo dos valores coletivos, da descoberta da relatividade a
geometria ndo Euclidiana. Em todos os dominios, configurou-se uma concepgéo
nova e diferente da matéria, da vida, do devir que, abolindo as antigas oposigdes e
dualismos, conduziu a idéia da identidade de matéria e de espirito, sob a forma de
energia e de duragdo, que aponta na diregdo de uma unidade psiquica universal,
transcendente. Na arte como na ciéncia, na filosofia como na politica, a orientagao
tornou-se psiquica e ritmica. Em todos os dominios, as tendéncias e as pesquisas
tiveram em comum o esforgo para a descoberta e a expressdo de uma nova
dimensdo. Sob todas as formas, apareceram pesquisas conscientes ou
inconscientes do tempo, do espaco e da duragcdo. Na musica, é, portanto, pelo ritmo
e pela harmonia que se manifesta e se exprime esta orientagdo e é pela evolucgao,
ao mesmo tempo, extraordinaria e l6gica, destes dois elementos que se persegue

uma investigagao que € caracteristica do espirito contemporaneo.

A arte moderna é, pois, a expressao legitima da orientagédo atual, determinada pelas
relagdes de equilibrio particulares dos elementos fundamentais. Tecnicamente, ela é
o desenvolvimento e a continuagao logica de toda a arte precedente, assim como o
homem é a soma das hereditariedades e a continuagédo das geragdes passadas. Por
outro lado, esta orientagdo nao é, em nada, como tal, superior ou inferior em relagao
as precedentes ou as que surgirdo. O tempo, o espago, o sonho, a duragao, o ritmo
estdo em nos, e podem produzir estados de consciéncia tao reais e agudos, como
aqueles produzidos pela alegria, pela tristeza ou pela dor, porém, na arte, € somente
o grau de intensidade alcangado que conta. Nao importa se a arte for classica ou
romantica, religiosa ou paga, realista ou abstrata, objetiva ou subjetiva. O objetivo
final da arte, e aquele, consciente ou inconsciente do artista, € o de parar o
movimento, subtrair do tempo pessoal pelo esforco de intensidade espantosa,
arrancando de sua proépria duragdo, uma sensag¢ao, uma emocado, um estado de
consciéncia, para cristaliza-los em uma matéria verbal, sonora ou plastica, e fixar
assim, a vista do mundo espantado, uma fracdo, um instante do devir, no tempo

absoluto, a eternidade.



124

O SENTIDO DA MUSICA
(SENS DE LA MUSIQUE)

Traducao de A. Siqueira

Texto de Scelsi, revisado e publicado em Janeiro de 1944, na revista “Suisse Contemporain’.
Republicado em Maio de 1983, no numero 31, da revista “Muzik-konzept”, dedicado a Giacinto Scelsi,
editado por Heinz-Klauss Metzger e Reiner Riehn, com o titulo “Sinn der Muzik” e, em francés, na
edicao italiana da revista “Le Parole Gelate”, em 1985, editado por Adriano Cremonese.

E comum dar-se ao publico das salas de concerto, como também aos ouvintes das
transmissdes radiofnicas, certas indicacdes sobre a estética ou a técnica de uma
nova obra, por meio de um texto inserido no programa de concerto, ou de algumas
palavras pronunciadas pelo orador. O publico ou o ouvinte, portanto, informado
sobre a orientagdo classica, romantica ou moderna, da derivagdo, da escola, e do
estilo da obra, parece satisfeito, e isto justifica amplamente tais explicagdes.
Todavia, sendo a musica constituida, por um lado, de elemento sonoro e por outro,
como toda arte, de projecdes de imagens e estados de consciéncia, falar sobre a
forma, a arquitetura de uma obra, sua caracteristica diatébnica ou cromatica, falar de
acordes, de agregagdes ou superposi¢gdes harmoénicas, de polifonia, de atonalidade
ou politonalidade, ndo diz muito. As indicagdes gerais, por outro lado, sobre o
‘pensamento nobre e profundo” do autor, seu “frescor”, seus “acentos pungentes”,
sua “espontaneidade” ou seu “cerebralismo”, nao acrescentam muito a compreensao
real da obra. Que relagdes o publico pode estabelecer entre as expressées humanas
e 0s elementos técnicos que se esforcam por explica-las? Em que os ultimos sédo as
manifestagdes e representagdes das primeiras? Do mesmo modo, n&o ignorando o
grande valor das muitas obras sobre a musica ou dos musicos e dos estudos ou das
pesquisas sobre seus sentimentos intimos e a fonte de sua inspiracdo, sempre
pensamos que as interpretacdes dadas as suas obras eram, neste ponto, na maior
parte do tempo, insatisfatorias e isto, pelos motivos expostos mais acima. Até o
momento em que se tiverem reconhecido e estabelecido as relagbes que podem
estar na base da compreensdo de toda a musica, antiga ou moderna, isto é, as
correspondéncias existentes entre os elementos que constituem a musica e as

categorias de imagens projetadas pelo compositor na matéria sonora, toda a
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tentativa de analisar ou de explicar o sentido real de uma obra parece-nos
extremamente dificil. Os conhecimentos atuais, na nossa opinido, permitem-nos
estabelecer estas relagdes e chegar, portanto, a uma compreensdo mais exata e

objetiva da musica.

Sem tentar resumir aqui os trabalhos e pesquisas da psicologia moderna sobre a
atividade criativa ou imaginativa, diremos que €& possivel distinguir, no homem,
quatro elementos fundamentais: ritmo, afetividade, intelecto e psiquismo, pelos quais
ele (o homem) participa do universo. N&do sabemos o0 que s&o, na sua esséncia,
essas forgas fundamentais, mas, elas parecem atravessar continuamente o homem
por um fluxo ininterrupto de vibragdes, de intensidade e de velocidade variavel e
desigual. O homem apreende, pela sua sensibilidade, uma parte mais ou menos
grande destas vibragdes e as reconhece ou identifica, sob a forma de sensagdes,
emocgdes e estados psiquicos, imagens. Na realidade, sensagbes, emogdes e
estados psiquicos ndo sao mais que imagens virtuais, restando de todas estas
vibragdes, uma parte nao reconhecida e identificada, e mesmo néo registrada. Pois,
com efeito, estas ultimas podem produzir estados de consciéncia da mesma
natureza e, alias, podem passar, a qualquer momento, do campo inconsciente ao
consciente. E assim, portanto, que a palavra “imagem” é justificavel, quando
aplicada a musica. Ainda que a musica, que nao passa pelo filtro do intelecto, ndo se
identifique nem se defina, ela exprime, assim mesmo, talvez a mais importante das

imagens produzidas pelas forgas criativas.

Antes de passarmos ao exame das diferentes categorias de imagens, diremos que
elas ndo sdo mais que a criagdo e a expressao particulares dos quatro elementos
citados mais acima. Podemos encontrar, dentro de cada manifestagédo artistica, a
manifestacdo das forgas criativas, sob as aparéncias mais diversas. Restringindo-
nos a musica, diremos que ritmo, afetividade, intelecto e psiquismo se manifestam e
se realizam pelo ritmo, pela melodia, pela construgcédo ou arquitetura e pela harmonia.
O ritmo, que poderia ser descrito, em sua esséncia, como uma alternéncia de
conflitos, €, musicalmente, uma alternancia entre sons e siléncios. Ele é, também, o
impulso primeiro; n&o existe vida, nem existe arte sem ritmo. Podemos conceber a
auséncia de um ou varios outros elementos, numa vida organica, reduzida a sua

mais simples expressao psiquica, mas ndo podemos conceber a auséncia do ritmo,
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da pulsacao vital. E por isso que o ritmo, em musica, parece, até certo ponto, existir
independentemente dos outros elementos (o ritmo, por exemplo, produzido por um
tambor, uma baqueta, um gongo, congelado e repetido, diversas vezes, sem
acompanhamento). A linguagem ritmica €, assim, a expressao dos ritmos profundos
que surgem do dinamismo vital. Por outro lado, o ritmo € também a expresséo e
manifestagcdo da duragéo (durée); se ele é, por um lado, a condigdo primeira da
existéncia do homem ou da obra de arte, por outro, ele une e religa, pela sua
esséncia, o tempo pessoal e relativo do artista criador e das imagens criadas, a
duracdo césmica, ao tempo absoluto. E evidente que uma construcéo intelectual, um
encadeamento arbitrario de células ritmicas ndo possuem relacdo com o sentido

verdadeiro do ritmo que, antes de tudo, € uma propulsao psiquica primordial.

A melodia é a expressao da afetividade. Elemento mais antigo e, em certo sentido
mais simples que a harmonia, ela € a expressao das reag¢des emocionais, das quais
o homem se torna consciente, mais direta e facilmente, que daquelas de ordem
ritmica. Por assim dizer, ela (a melodia) pertence ao plano afetivo. As emogdes
afetivas sdo mais imediatas, mais diretas, e possuem um carater de causalidade
mais evidente que aquelas provenientes do plano intelectual ou psiquico. A melodia
nao & concebivel sem um ritmo, assim como a afetividade ndo o é sem a vida; ela
necessita do movimento ritmico, assim como a afetividade necessita da pulsagao

vital.

A harmonia é a expressdo do elemento psiquico. E evidente que ndo se trata da
“harmonia” resultante do encontro de duas ou mais linhas melddicas ou ritmicas. Os
acordes e combinacgdes, formados voluntariamente pela “ciéncia da harmonia” ou do
contraponto, pertencem a construgéo intelectual e ndo podem ser considerados
como expressdo psiquica direta e real. A harmonia é a expressdo de imagens de
origem mais obscura, menos identificavel; elas sdo também mais inesperadas e
desconcertantes e isto, ndo somente para as imagens oniricas ou de ordem psiquica
integral, que sao facilmente reconheciveis, mas também para as sensagdes e
imagens de ordem ritmica e afetiva que, apds ter passado pelo subconsciente,
reaparecem, ou se manifestam, com frequéncia, depois de muito tempo, por efeito
de ressonancia ou por uma interpenetracdo incontrolavel. Entdo, essas imagens

surgem inesperadas e desconcertantes, ndo somente no tempo, mas também no



127

espaco, ou por assim dizer, em sua forma. Em outros termos, se as imagens afetivas

sdo de ordem direta, as psiquicas sao indiretas.

O intelecto se manifesta e se realiza pela arquitetura. Faculdade de identificagao, ele
reconhece e estabelece as relagdes, tendendo, assim, as operagcdes sucessivas de
ordem racional, a construcido e, desta maneira, a uma arquitetura. O elemento
intelectual pode, entdo, assim como o ritmo ou a harmonia, surgir até certo ponto
independentemente dos outros elementos; pois, de um ritmo ou de um dado
qualquer, ele pode, por operagdes puramente racionais, realizar uma construcio,
uma arquitetura e isto, seja estabelecendo a cada vez novas relagdes entre os
objetos identificados e procedendo em seguida com suas operagbes mentais
caracteristicas, proprias de sua natureza; seja aplicando a estes objetos esquemas
estabelecidos anteriormente, ou ainda, criando novos esquemas baseados em leis
fisicas ou na imitacdo destas. Poder-se-ia conceber, portanto, arquiteturas

grandiosas que seriam, talvez, a expresséo integral do elemento intelectual.

Embora seja possivel reconhecer e analisar estes quatro elementos separadamente,
€ evidente e quase supérfluo dizer que, entre eles, ndo existe qualquer tipo de
separagao ou solucao de continuidade. Ao contrario, encontramos entre eles uma
constante interdependéncia, interferéncia e interpenetracdo. Assim, podemos dizer
que o ritmo pode existir, até certo ponto, independente dos outros elementos. Na
realidade, um simples som ja produz uma série de harménicos que constituem, de
alguma forma, um elemento melddico. No mais, a diferenca de intensidade de um
som provoca uma flutuagdo da sua altura, o que constitui uma interferéncia e uma
outra relacdo com o elemento melddico. Assim que um ritmo n&o € mais atacado
sobre uma unica nota, ele forma uma melodia rudimentar, mas perceptivel (uma
percussdo, por exemplo, sobre dois tambores de tamanhos diferentes), enquanto
que, ao mesmo tempo, os harmdnicos relativos, através dos cruzamentos e
reencontros das linhas melédicas, formam um tipo de polifonia, cujos sons e acordes
resultantes constituem, ainda, interferéncias entre o ritmo e os outros elementos. O
elemento ritmico nem sempre se manifesta de modo integral; se ele for a base da
atividade de todos os outros elementos, ele pode surgir, as vezes, relativamente
subordinado a afetividade, ao intelecto, ou ao psiquismo. Neste caso, o ritmo perde,
em parte, sua caracteristica, sua significacdo e seu poder verdadeiro; todavia, ele
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traz, através do impulso original, células ritmicas originais e, através de sua
qualidade de duragédo (“durée”), uma base indispensavel a expressao dos outros
elementos. Podemos dizer, igualmente, que todas as relagdes possiveis de equilibrio
existem entre o elemento melddico e os outros. Portanto, quando as expressoes
afetivas sdo vinculadas estreitamente, participam ou se parecem mais
especialmente ao dominio fisico, o intervalo melédico e o dinamismo ritmico se
fundem intimamente e aparentam ter igual importdncia. Se, ao contrario, a
expressao afetiva se aproxima do plano intelectual ou psiquico, os intervalos
melddicos libertam-se, até certo ponto, do dinamismo ritmico, chegando, as vezes, a
linhas melddicas emancipadas desse, tanto quanto uma expressdo humana o pode
ser da vida. Ha, por conseguinte, matizes infinitos na natureza da melodia, toda uma
gama possivel que parte da expressao afetiva mais proxima do elemento ritmico,
para chegar aquele mais proximo do elemento intelectual e psiquico, exatamente

como o é para as nuances da afetividade no homem.

As relagdes de interpenetracao entre melodia e harmonia existem tao naturalmente
guanto entre melodia e ritmo; pois toda melodia forma acordes, talvez de harmonias;
e, inversamente, todo acorde contém uma melodia. Além disso, uma melodia evoca,
mais frequentemente, uma harmonia, desperta-a, por assim dizer, do mesmo modo
que harmonias fazem surgir e despertam melodias; relagbes exatamente
correspondentes aquelas existentes entre emocgdes afetivas e psiquicas. Isto é ainda
mais sutil, quando se relaciona as associagdes de imagens, associagbes e
correspondéncias cujas leis sdo desconhecidas e que aparentam ter, como

resultado, transposigdes de linguagens.

Toda a variedade de relagdes existe igualmente entre o ritmo e a harmonia. Se o
ritmo € a base de toda atividade, sendo o impulso primeiro, a harmonia, por sua vez,
€ menos dependente que a melodia, assim como o espirito € menos ligado e
dependente da atividade fisioldgica que a afetividade. A harmonia contém o ritmo e
se um acorde pode aparecer, a primeira vista, independente do fator ritmo, € porque
esquecemos que € uma expressao das imagens psiquicas que participam da
duracdo. Mas, é nos encadeamentos das harmonias no tempo, que aparece
novamente uma gama inteira de possibilidades e de relagbes. Com efeito, quando

as imagens psiquicas estdo préximas do plano fisiolégico e telurico, ou se fundem
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com aquelas surgidas do elemento ritmico, vé-se a harmonia e o ritmo dominarem,
alternadamente, ou aparecerem dentro de superposi¢coes caracteristicas. Se, ao
contrario, as imagens sao de ordem psiquica integral, os encadeamentos de acordes
ou agrupamento de sons podem aparecer isentos de dinamismo, livres do ritmo, o
que jamais podera ser a melodia. Neste caso, a harmonia se junta, pela sua
esséncia, ao principio ritmico da duragao. As relagdes entre harmonia e melodia sao
todas, portanto, sutis. Quando as imagens psiquicas se aproximam ou participam da
afetividade, observamos uma infiltracdo do elemento melédico dentro dos acordes,
que se manifesta tanto dentro de sua composicédo, quanto no seu encadeamento.
Se, ao contrario, a expressao psiquica € integral ou, mais precisamente, t&o
independente quanto um elemento pode ser dos outros, a harmonia aparece livre do
dinamismo ritmico como da melodia e, sobretudo, parece ser totalmente irracional,
seja na composicdo das agregacdes e agrupamentos de sons, seja nas suas

sucessoes e encadeamentos.

As relagbes do intelecto com os outros elementos possuem as mesmas
caracteristicas de interpenetragao constante que reconhecemos entre ritmo, melodia
e harmonia; todo o equilibrio existe na relagdo com estes elementos. A intensidade
variavel da contribuicdo ou da intervengcdo do elemento intelectual € manifestada
pelo grau de importancia da arquitetura em uma obra de arte, ou inversamente, pelo
grau de realizagdo alcangada pelos outros elementos em suas manifestagdes
particulares, isto €, da libertacdo, maior ou menor, de sua linguagem, do filtro
intelectual e dos elementos racionais. Quando o ritmo ou o psiquismo € o elemento
dominante (este € o caso da maior parte das expressdes artisticas de nossa época),
a arquitetura e toda a construcdo intelectual parecem secundarias ou distantes, as
imagens sendo projetadas sem passar de modo algum pelo filtro da raz&o e seus
métodos. Estas imagens guardam, num caso extremo, seus proprios limites,
dimensdes, légicas ou ilogismos. Neste caso, o papel do intelecto fica limitado a
atividade de identificagcado e estabelecimento de relagdes, de métodos, em outras
palavras, de meios que permitam a manifestacdo e a realizagcdo dos outros
elementos. Operagdes pelas quais o intelecto se realiza apenas parcialmente, mas
que lhe sdo naturais e estdo a base de sua atividade. Pois, o intelecto tende, pela
sua propria natureza, a construgao, ao “sistema”, a arquitetura. Portanto, quando a

intensidade dos impulsos criativos rompe o molde estabelecido para conter, dentro
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da matéria, a expressao e a manifestacao destes impulsos, produzindo assim formas
novas, perturbando as precedentes, o0 elemento intelectual recomeca,
incansavelmente, pelas suas faculdades particulares, a reconstruir e formar novos

esquemas.

Evidentemente, podemos continuar a escutar a musica, ama-la ou odia-la,
compreendé-la e interpreta-la, independentemente da significagdo verdadeira da
composic¢ao. Neste caso, toda a explicagao parece-nos supérflua (salvo, talvez, pelo
que concerne a musica descritiva) ja que esta, pela sua natureza, age
automaticamente sobre a sensibilidade do ouvinte. Porém, se reconhecermos a
necessidade, para a compreensdo objetiva do homem, de ndo se limitar as
impressdes intuitivas e de perseguir as pesquisas precisas sobre o mecanismo
humano e isto para uma interpretacao e apreciacdo mais exata de suas atividades e
manifestagbes mais diversas, é de todo necessario que um conhecimento mais
exato das criagdes artisticas permita a compreenséo objetiva de sua esséncia e de
sua significagao verdadeira.

Para concluir, diremos que toda a arte € apenas a proje¢cdo das imagens criadas
pelos elementos fundamentais, em uma matéria verbal, sonora ou plastica. Pela
analise destes elementos na obra de arte, obtemos a revelagdao dos impulsos
criativos exteriorizados e cristalizados pelo artista. As variagdes de intensidade dos
elementos fundamentais sdo a causa da mudanca de suas relacdes de equilibrio.
Um equilibrio diferente determina, a cada vez, uma orientagdo humana particular e
expressoes artisticas diversas. Em outras palavras, toda obra, toda estética, toda
arte & determinada pela projecdo das imagens resultantes do equilibrio particular
dos elementos fundamentais. Sob este angulo é que convém examinar, na nossa
opinido, ndo somente as obras e realizagdes artisticas, individualmente, dentro de
suas expressdes ou caracteristicas particulares, mas ainda, toda a orientagéo geral
ou coletiva, no curso da evolugao histérica da arte.
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O percurso composicional de Giacinto Scelsi

Sandra Loureiro de Freitas Reis (22-02- 2006)

Trabalhar neste assunto com André Siqueira representou para mim um auténtico
desafio. Quando o Prof. Carlos Palombini me propds o trabalho de orientacao,
aceitei, justamente porque n&o conhecia o trabalho de Scelsi, compositor italiano
contemporaneo. Segui a minha intuicdo que me sinalizava algo novo e desafiante ja
que como professora de histéria da musica até poucos anos atras, nada ouvira falar

sobre ele. E assim foi.

Scelsi, na verdade, ndo é apenas um musico-compositor. E mais do que isto: & um
filbsofo que faz da musica uma Escritura filosofica. O meu primeiro desafio neste

ambito da Musica como texto filosofico veio com o estudo de Theodor Adorno.

Adorno fez do seu texto literario e musical a corporificacdo estética de sua filosofia
da expressdo. Enquanto Scelsi fazia da improvisagdo o momento da entrega, da
revelagdo e da comunicagdo com a eternidade, no plano da mobilidade
paradoxalmente estatica, Adorno buscava a complexidade da escritura como
representacdo simbdlica dos enigmas insoluveis do mundo administrado subjugado
pelas estratégias do poder. A sua dialética negativa refugiava-se num jogo
interminavel de aporias. Foi assim que a tarefa de traduzir Adorno foi denominada “a

traducao do intraduzivel”.

Muita paciéncia me foi necessaria para interpreta-lo até compreender que por tras de
toda aquela complexidade aparentemente insoluvel, estava oculto o murmurio de um
ostinato simples, de reverberacdo eterna. Este, na realidade, sintetiza,
repetitivamente, de modo despojado e definitivo, a elevada ética adorniana, que se
une a estética, cuja idéia estrategicamente oculta, desagua provavelmente no
mesmo oceano filosofico de Scelsi: a unido ontoldégica do ser e do nao ser, no
sentido da unido redentora das diferengas que a musica tdo bem representa na sua

linguagem imanente.
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Na pesquisa dos mistérios da obra adorniana compreendi que a obra de arte
encerra, na propria forma, a sua metafisica. Na teia do visivel entrelagam-se signos
que constituem o indice do profundo mistério da invisibilidade. Assim, nos becos
sem saida da dialética adorniana, a unica saida existente seria o que ele chamou “a
utopia do possivel realizavel” e a complexidade formal tornou-se para ele os
labirintos dessa busca interminavel, que ele descreveu como “a tentativa

desesperada de dizer o indizivel”.

Scelsi desvendou-me um outro lado da metafisica da musica: o mistério do som que
se basta a si mesmo para criar a mensagem do infinito. A exploragdo expressiva e
inesgotavel de um unico som referencial torna-se texto. Eis a grandeza da repeti¢ao
gque na verdade nunca € repeticdo: € sempre outra, como o rio de Heraclito que
nunca € o mesmo. S6 que tal repeticdo ndo se da como ocorre na arquitetura
contrapontistica em seus momentos de erudita complexidade. A repetigcao scelsiana
esta encerrada no mistério de um ponto sonoro que se revela centro referencial,
abismo inesgotavel e fecundo de harmdnicos que se estendem ao infinito, numa
harmonia transcendental: um Unico som engendrando o seu proprio mundo como

canal expressivo do cosmo.

Assim, enquanto ocorre a variagao de intensidades, ritmos, timbres e afetos sobre a
nota eleita, nas suas relacdes com outros polos, tecendo profundidade, volume e
nuances da duragdo, sobre e a partir da improvisagdo do compositor jorra o
manancial irresistivel da energia universal. A posicdo de Scelsi se reveste de
misticismo quando ele se oferece como instrumento diante da energia césmica,
como um medium implicitamente dizendo:” faga-se em mim, Senhor, segundo a

vossa Vontade” .

A sua filosofia se transfigura em musica que se constr6i como Escritura no espago e
no tempo, gerada no instante da revelagdo na imaterialidade sonora que, para ser
captada como um vestigio, tem de ser gravada e posteriormente escrita. Assim,
Scelsi revoluciona a interpretacdo da Teoria Tripartite de Molino e Nattiez , bem
como outros conceitos até entdo vistos na tradicdo: o conceito de compositor, de

intérprete, de tradutor.
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Scelsi inverte tais concepgdes, na coragem de sua humildade de “carteiro” do
infinito, unindo, com simplicidade e amor, o orientalismo e o ocidentalismo num
ponto comum infinitamente pequeno e forte de sentido: situa-se como um elemento
do holos e torna-se ponte. Descobre que ser ponte entre o infinito e o finito é a sua
verdadeira vocagdo. E prova que a grandeza da musica ndo tem necessidade das
formas complicadas do racionalismo. Ela pode se refugiar em apenas um som que

se torna guardido dos mistérios do universo.

Cientificamente, Scelsi enfatiza um outro aspecto da musica: o do poder
transformador da energia sonora como forma estética e ideologia. A transposigéao
deste saber tdo bem explicado nos trechos traduzidos por André Siqueira poderao
trazer indiretamente, a meu ver, uma nova luz aos estudos da musica popular, da
tradicdo oral, da Musicoterapia e da Educacdo Musical. Nao seria também uma
particula da energia cosmica aquela que realiza os milagres da simbiose coletiva e
semi-alienada, quando centenas de pessoas deixam-se envolver, ao se
abandonarem as ondas motivicas e repetitivas de uma hipnose sonora e entram no
estado de arrebatamento, quase éxtase? Isto ocorre nas sociedades exoticas, objeto
dos estudos etnomusicolégicos, em alguns fenbmenos da musica popular, como,
recentemente, vimos bem de perto, na apresentagdao dos Rolling Stones no Rio de

Janeiro, dentre outros exemplos, na musica religiosa.

A musica se revela capaz de conter os mistérios e contradi¢ées da vida, tanto nos
meandros extremistas do racionalismo formal quanto no despojamento absoluto que
se contenta com um unico som e sua dimensdo absoluta. Estudando Adorno e
Scelsi, compreendi melhor que a grandeza estética e a profundidade filosdfica

podem ser encontradas nos dois extremos.

Diante disto, sinto-me feliz em estar aqui compartilhando a vitéria de André Siqueira,
cujo trabalho é uma contribuicdo de fato valiosa para a Musicologia brasileira, por
seu ineditismo, profundidade e amplitude, pela analise e fundamentacio tedrica,

pertinente e multifacetada, que ele apresentou.

Parabéns, André, pelo seu belo trabalho. Foi um imenso prazer trabalhar com vocé.



