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gue antes pertenciam ao mundo das disso
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9 . P dimentos, de novas direc¢des e de novos pa-

dades criadas por obras que jogam com ma-
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€ mesmo um object|v0|mpI|C|tament_e decla- que subvertem completamente a légica de
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049 . ¢ estreita para as necessidades criadas por
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& ' ‘delos conceptuais que ndo tém precedentes.
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lQuando falamos em escrita, neste sentido,
referimo-nos aos sistemas de notacdo empregues pela
musica.
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|. Novas Direccdes. bastante menos gratuita do que parece, pois
Novas Poéticas. a escrita e os procedimentos que ela veio im-
por foram determinantes na (e determinados
De facto, a musica que se ouve ja ndo soapela) propria forma como os compositores
ao que soava; ela compde-se agora tambénpassaram a poder e a querer conceber as suas
dos sons que antes pertenciam ao mundo dosgpras, e nas intimeras possibilidades geradas
ruidos e das dissonancias; noutros momen'por sistemas de nota(s;ao livres dos constran-
tos radicalmente separados da alegre harmogimentos da escrita tradicional. Apesar de
nia e da tranquila consonancia da musica to- g partitura ndo representar um instrumento
nal, estes sons séo o material de que € feitagssencial e central para todas as musicas, a
a musica que € aceite pela escuta contem-yerdade é que a questdo dos novos sistemas
poranea. Uma das mais importantes altera-de notac&o é importante, pois trata-se afinal
¢Oes que surgiu com a nova musica situa-sede um aspecto tdo decisivo como o da con-
exactamente ao nivel da sua escrita: Novosducao da execucédo da obra e do estabeleci-
sistemas de notacao foram criados para cor-mento dos parametros gerais da sua interpre-
responder as novas necessidades expressivagagao.
aos novos materiais sonoros e as novas l0gi- A musica contemporanea criou portanto
cas e disposicdes das obras. uma nova escrita que é ainda uma escrita, re-
Olhar para uma partitura de musica con- cysando ser uma nado-escrita mesmo quando
temporanea passou a ser um exercicio de deps parametros que se oferecem aos intér-
cifracao inevitavel para os proprios musicos, pretes sao virtualmentd libitum E, com
pois a destruicdo do velho sistema de no- efejto, 0 que nos é revelado pelo comenta-
tacdo ndo deu lugar a outra escrita igual- rjo do compositor espanhol Villa-Rojo a uma
mente Universal, descodificavel e Iegivel. das suas obras“'obtener variantes'fue el
Pelo contrario, pulverizaram-se 0s proces- primer experimento que nos llevd a realizar
sos e multiplicaram-se as formas. Frequen- yna partitura dénde casi todos los parame-
temente esta individualizac&o do processo datros deberfan ser determinados por los intér-
escrita tem implicado que os autores facam pretes realizadores(VILLA-ROJO, 1982:
acompanhar as suas obras de uma espécie d@o)_ A transformacdo da partitura no que
legendas, a maneira das didascalias no textose refere ao formato e a sua estruturacéo,
dramatico, que duplicam o texto da obra com syrge portanto como verdadeira necessidade
outras notas marginais cuja funcdo é afinal ge actualizacdo da linguagem e da expres-
decifrar as primeiras. Adorno chama-lhes s3o musical relativamente a novos procedi-
“commentaires aberrants et ineptes dont Ies mentos ao nivel da composicéo: um trabalho
partitions actuelles s’accompagnent souvent ge composicéo que prevé a interferéncia dos

elles-mémes(BOULEZ, 1982: 25). proprios intérpretes dessa partitura.
Para Boulez, porem, este comentario de Ao assimilar e admitir novas materialida-
Adorno éaussi inepte tinha emvista @ar-  des a musica contemporanea debateu-se ob-

titura como objecto principal, referéncia es- viamente com o problema de um sistema de
sencial no trabalho de composicéo musical. notaco que, ndo sé néo lidava mais com
No caso da ml]S|Ca, com efEIto, a questéo €sons “rigorosos" (Sonmusicais Segundo a
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tradicdo), mas que, ao trabalhar novas ma-begun to be boring, they convince themsel-
terialidades, colocava radicalmente o pro- ves and others that boredom is interesting for
blema da reducdo a uma partitura de sonsthis very reason”(ADORNO, 1973: 106).
provenintes de fontes tao diversas e musical- Trabalhar sobre o tecido inexplorado das no-
mente tdo incomuns como 0s sons da pro-vas materialidades sonoras a que a musica
pria natureza (com Cage, se pensarmos namoderna se abriu, e sobre novas articulactes
sua obrad’33” como um trabalho indirecto e programas, é a outra face de uma outra
sobre os sons “naturais” do quotidiano e realidade: mais liberdade aos compositores;
da natureza), electronicos e electro-acusticosmaior distancia entre as obras e a sua recep-
(Varese, Stockhausen, Pierre Henry, Luci- ¢do; ruina total de todos os velhos critérios
ano Berio, etc), ou até mesmo, a outro ni- que regulamentavam a fruicdo est&ica
vel, aqueles que resultam das novas exigén- Este aumento de liberdade nos processos
cias feitas aos velhos instrumentos, na pro- de criagdo, conceptualizacdo e composicao
cura dos quartos de tom e dos sons multi- fez com que se esboroassem as préprias fron-
fonicos (nos instrumentos de palheta - e de teiras daquilo que poderia manter incolume
cordas - por exemplo, com Jesus Villa-Rojo). o estatuto do compositor, isto €, a compe-
O grande problema que surgiu foi afinal o téncia particular que exige dele ndo so ta-
de saber como escrever um som que nao élento, mas também um saber de escola, pro-
som, ou seja, que, segundo a tradi¢do, é ruidovocando uma espécie de democratizacédo da
e que, portanto, ndo se encontra codificadocomposi¢cdo musical, cada vez menos base-
(na realidade, ele esta codificado do ponto ada numa técnica universal e num conjunto
de vista da fisica e da acustica); pois trata-sede regras, cada vez mais resultante de uma
afinal sempre de conceber elementos de umpoética que, tal como Eco a definén’est
cddigo e uma chave de descodificagdo para—; ) .
cada som. _ E 0 que aconte_c_e também com a chamada mu-
o sica minimal (repetitiva), forma musicalmente "re-
Como grande consequéncia destas trans-accionaria’e teoricamente concentracionria que es-
formacgdes, todo um Unico modelo de escrita teve no centro da estética musical contemporanea e
foi substituido por uma pluraridade de ou- que se baseia nos efeitos acusticos imprevistos pro-
tros, todos eles possiveis e viaveis: esta a|te_vocados por células melddicas e ritmicas (e harméni-

racio é important ; r mo um cas) apresentadas em séries de repeticao ciclica ("sub-
agao € importante porque surgé como uma ., qiasoy "sub-motivos"resultantes). O seu "po-

reivindicacdo dos proprios materiais, € COMO der encantatério"é, sem ddvida, um dos seus aspectos
exigéncia das novissimas poéticas musicaismais interessantes. Outro € o facto de esses auténti-

contemporaneas. Depois de jogarem tudo nocos efeitos "psico-aclsticos"serem conseguidos tam-

trabalho sobre a dissonancia e a destruiggoP€m 2 custa de resultantes harmonicos provocados
pela acustica da sala de concertos, pequenas irregu-

do S'Ster.na. da atraccéo da tonica, %S pratl'I,aridades na execucao, etc. (OLIVEIRA, 1989: 18) -
cas musicais modernas e contemporaneas S@ que parece fazer ressaltar, também aqui, a importan-

podiam caminhar para uma situacdo de total cia da execucéo num processo de interpretagdo musi-
abertura das suas formas. Mas também decal que ultrapassa claramente o que esta contido na

: ‘ _obra escrita (apesar de a notagédo utilizada ser a tra-
um tendencial fechamento ao nivel da recep dicional). [Sobre esta questdo ver ainda OLIVEIRA,

¢do, p0i§ como observa Adprrﬁ@,..) pr.OUd 1988:56 e LESTER, 1989: 275 e em especial 296.]
of the discovery that what is interesting has
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pas un systeme de regles rigoureuses (...), Para aqueles que ndo conseguem ainda
mais le programme opératoire que l'artiste apreciar com suficiente bonomia roaca-
chaquefois se propose; I'oeuvre a faire, telle dor, e ndo sendo ja uma vanguarda, a "mu-
gue l'artiste, explicitement ou implicitement, sica contemporanea“continudiaa frente

la concoit” (ECO, 1965: 10). O modelo p6s- demais”. As palavras de Adorno pressen-
medieval do artista intelectual tem aqui toda tem justamente este fosso que separa radi-
a sua validade: ele deve exercer uma acti- calmente os consumidores das obras (que a
vidade paralela de teorizacdo e de fixagdo arte moderna ndo se cansou de acentuar);
de uma constelacao de conceitos que enquaseparacao que parece retirar esse lado mais
drem a sua obra e que deem corpo ao seuimediato da fruicdo emotiva das obras, ou
projecto artistico. A definicdo de Eco é bas- melhor, parece deslocar o prazer das sensa-
tante mais proxima do seu sentido classico ¢des para o prazer do entendimento. Pers-
e permite abarcar toda a actividade artistica crutar os indiziveis segredos de uma melo-
gue resulta de um programa autoproposto edia ndo € mais o confortavel papel dos que
nao de uma praxis regulada pelas academiasescutam uma obra; parece haver nelas um
O programa operatério que cada artista seconvite a uma grande cumplicidade racional,
propde é construido tendo em vista uma fi- mesmo quando os sentidos contradizem essa
nalidade: a obra. E é ele que estabelece emadesao inteligente. Pois é a prépria nogédo
tltima analise o unico critério de avaliacdo de melodia enquanto valor estético (mas néo

possivel. como sucessao de notas ou sons) que estad em
O “belo musical” contemporaneo passou causa.
assim a ter que ser algo suficientemente E com alguma magoa que Adorno co-

cadorpara poder ser convenientemente apre- menta esta diluicao e desvalorizagdo da com-
ciado, desde que a pratica musical se anco-peténcia técnico-artistica do compositor em
rou na experimentacdo moderna e se baseodavor do desenvolvimento do seu talento
num trabalho de deriva poética, que foge a poéticoe da sua capacidade para se propor
toda a objectivacdo. O reverso deste aumentoum programa e cumpri-lo; aparentemente
de liberdade dos compositores, ou pelo me-tera deixado de ser necessario que o0 com-
Nnos, Nos processos de composicdo (ao serenpositor seja competente no dominio de uma
levantadas todas as restricdes que vinham ddinguagem pre-existente e no dominio da sua
passado), gerou obras de um tipo novo, comsintaxe particular (ou por absurdo, como se
sonoridades e configuracdes especiais, quediz vulgarmente, que ele "saiba musica");
se inscrevem na chamada “musica contem-pelo contrario, basta que ele seja capaz de
poranea®. criar um texto que suscite uma interpreta-

3 . . ) . ¢céo, de conceber uma proposta conceptual
Esta expressdo designa um género musical que divel domi
cumpre ainda o programa disfarcado de uma van- credivel, ou que domine 0S novos € com

guarda que faliu (como procedimento e como desig- PIEXOS instrumentos da tecnologia electro-
nag&o) - a mdsica contemporanea alimenta-se do seunica. As praticas modernas e contempora-

proprio mito, vivendo no restrito espaco social e cul- neas tém vindo a privilegiar novas poéticas

tural da €lite, cujo modelo e precisamente o de Uma yy isicajs, contra uma competéncia composi-

vanguarda que utiliza ja processos instituidos. . , L. ~ .
cional de caréacter técnico; vao nesse sentido,
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de facto, as palavras de Adorrfopmposers  (as obras do dodecafonismo nao propunham
find themselves faced by tasks which are im- de facto qualquer rotura relevante ao nivel
possible as is the dilemma of a writer who da notag&o, embora tivessem exigéncias de
is called upon to create a unique vocabulary escrita superiores, que, com frequéncia tam-
and a syntax for every sentence he writes” bém, davam lugar a niveis de leitura e de exe-
(ADORNO, 1973: 104). cucéo verdadeiramentartuosogy; elas "pe-

E a questdo da técnica que esta subjacentadiam"novos grafismos que traduzissem mais
a esta "democratizacdo"da composicao; comclaramente os efeitos expressivos e 0s sons
efeito, a musica contemporanparecenao pretendidos. A posterior supressao do penta-
exigir mais o dominio técnico de um instru- grama e o infinito manancial criativo que es-
mento, ou dos processos de composicdo batdo contidos numa escrita livre e mais plas-
seados na harmonia e no contraponto tradi-tica criam ainda uma outra relagdo com os
cionais, ou em normas de qualquer acade-intérpretes: uma partitura assim concebida
mia. Ao deixar-se penetrar por poéticas de oferece a imaginacao interpretativa a possi-
raiz extra-musical, a musica contemporaneabilidade de tomar como base os préprios va-
viu desagregarem-se as fronteiras da técnicalores plasticos contidos nesse “texto”.
(ndo da tecnologia; essa é outra questdo) e Uma das principais consequéncias dos no-
do acesso a arte por essa mesma via; a demovos regimes de escrita, ou melhor, das novas
cratizacdo da composicao pdde operar-se porpoéticas da notagcéo, tem a ver com o facto de
ter passado a ser possivel a constituicdo deos materiais de estudo disponiveis ao com-
obras a partir de um conhecimento ndo musi- positor contemporaneo nao serem, como no
cal mas de caracter linguistico - o pacto exis- passado, tratados, mas antes obras paradig-
tente ndo é necessariamente baseado numanaticas que servem como objecto de analise
competéncia técnico-musical, mas na capa-e como tema para comentario, a partir de ex-
cidade de gerar uma linguagem. llusoria, cepcdes e ndo de regras ou normas. A apren-
no entanto, esta democratizacao é restringidadizagem é feita com base rnalisee no
por obstaculos igualmente extra-musicais; e comentario, representando afinal 0 manuse-
assume a forma do paradoxo: quanto maisamento de uma enorme quantidade de infor-
acessiveis e livres os processos de compo-macado: é preciso conhecer um nimero sem-
sicdo, mais hermético se torna o meio. In- pre maior de obras, conhecer cada caso parti-
clusivamente aos musicos das "velhas musi- cular, sem nunca, no entanto, poder estabele-
cas"que, como € evidente, coexistem. cer o principio e a Iéi Mais do que consue-

Se, por um lado, foram as novas mate- tudinaria, esta aprendizagem lida com maté-
rialidades admitidas que reivindicaram uma rias instaveis e tem em vista uma pratica que
nova escrita, a verdade € que houve tam-—,—— _ .
bém uma alteracéo radical nos modos de fa-. . . A ndo ser, talvez, e ainda, os principios da re-

X . torica que parecem continuar a comandar a poetica
zer musica. As obras deixaram de caber No gas formas; de facto, a arte contemporanea tem muito
formato antigo da partitura. Esta alterac&o, para dizer; é de dizer, com efeito, que se trata ainda
que ndo é anterior aos anos cinquenta, sentehalguns casos "menos musicais”, & de um discurso de
se ja como exigéncia de algumas obras dadue Se trata, portanto, ou de uma fala.
época ainda notadas em partitura tradicional
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persegue o modelo que continua a trabalhardiz respeito a morfologia das obras; assim
a novidade. como implica que n&o se trate mais de averi-
O enfraquecimento da importancia de um guar a adequacéo da obra aos canones aca-
sistema de escrita que exactificava os sonsdémicos (que no limite deixaram de exis-
(no cruzamento entre as duas dimensdes fun-ir), pois, afirma Adorno,"since the com-
damentais, 0 espaco e o tempo: a sua alturapositional procedure is gouged simply ac-
0 seu ritmo, as suas articulacdes), seguindocording to the inherent form of every work
um modelo de certa forma similar ao da lin- - not according to tacitly accepted, general
guagem verbal (um repertorio susceptivel de demands - it is no longer possible to "le-
multiplas combinacdes: dai a ideia de com- arn"definitively what constitues good or bad
posicdo), tem como consequéncia a criacdomusic” (ADORNO, 1973: 8).
individual para cada obra e por cada autor A critica adorniana reflete afinal o deses-
de um léxico, ou de umlngua e coloca pero que se instalou pelo alargamento de pa-
de facto o trabalho de composicdo e de au- rametros e de possibilidades e que teve como
toria num grau zero constante. Adorno da-se resultado a explosédo dos critérios de avali-
conta de uma das principais imposi¢cdes que acéo e de fruicdo. Nao mais é possivel di-
0S NovVOos materiais musicais exercem sobre ozer de uma obra musical que é boa ou ma,
compositor, que faz com que de cada vez eleusando o critério da sua adequacao as regras
tenha se auto-propor um programa operato-da harmonia e do contraponto, ou mesmo
rio e cumpri-lo - n&o se trata de seguir regras a quaisquer regras objectivas; na realidade,
pré-existentes, mas de criar as suas propriascomo diz Eco, € preciso ter em considera-
regras; regras irrepetiveis e unicas, por defi- cdo as préprias “declara¢des” dos artistas, ou
nicdo: regras de excepc¢dao, portanto, passe cseja, 0 programa operatorio que se propuse-
paradoxo. ram seguir. A adequacao tem a ver com as
As novas poéeéticas da obra aberta, tém ori- intensdes de cada obra, expressas ou ndo. Na
gem neste trabalho inicial, que exige como realidade, muitas das obras da chamada “mu-
se viu uma menor "competéncia musical”, sica contemporanea’ de acordo com 0s crité-
mas que faz apelo a uma maior “competén- rios anteriores, ou com os critérios que ainda
cia poética”, justamente. De tal forma que, vigoram no ouvido do senso comum, nao
segundo Umberto Ecd(...) toute recher-  passariam muito simplesmente de ma mu-
che touchant la poétique repose soit sur les sica, ou de ndo-musica. E assim, a voz de
déclarations explicites des artistes (...), soit Adorno curiosamente pode fazer coro com o
sur analyse partant (mais en la débordant) sentimento do meldbmano comum e (por que
de la structure des oeuvres: la maniére dont nao dizé-lo) tradicional, quando afirma que
'oeuvre est faite permettant de déterminer “for the first time, dilettants everywhere are
la maniére donton voulait qu’elle fut faite  launched as great composeréADORNO,
(...)” (ECO, 1965: 10). A musica radical 1973:7).
(na expressao de Adorno) faz explodir nédo
s0 as velhas formas de escrita, como também
(e afinal por essa mesma via) todos os cri-
térios estabelecidos, nomeadamente no que
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[I. A Ambiguidade da Abertura. mento aqui ainda no sentido em que possa
serinequivoca a sua leitura): deixam aberta a

g:r]todgsotrda:oforgfl?”)ecs{jlﬁtciiir(l:iin(t:iitgfn u(r)n possibilidade de serem lidas de formas diver-
P P ¢ P sas, porém nao infinitas pois os parametros

raneas € talvez aquele que as vem marcandq

ndo a loaica de uma duola ambiauidad da leitura estdo contidos no esquema finito
segundo a fogica de U ~a upla ambiguidade j, o o estruturacéo; estédo justamente abertas
diferida sobre a recepcado. Ambiguidade que

. L E a esta interpretacdo. Fendomeno que histori-
€ mesmo um objectivo implicitamente decla-

) camente sempre se verificou de forma cres-
rado, de acordo com um programa ainda mo- cente
derno que deixa a definicdo dos contornos do '

sentido a produzir para 0 momento da actu Nas palavras de Umberto Ecabertura
. b b . .~ ndao significa porém necessariamente indeter-
alizacdo da obra. Fechar-se-ia ai esse ciclo.

Mas. abre-se. afinal. e de novo. a cada nOVamina(;ao na comunicacao, infinitas possibi-
L ’ ' ' lidades da forma, ou liberdade total de in-
solicitacdo, num movimento perpétuo.

Depois dos esfor¢os da arte moderna que terpretagao, pois o consumidtat simple-
nas palavras de A?dornd‘ equndo o seg 'ment a sa disposition un éventail de possi-
P noseq bilités soigneusement déterminées, et con-
modo de fazer experiéncias, e como ex-

ressio da crise delas. destréi o que a in dicionées de facon que la reaction inter-
pressao da ) o4 prétative n’échappe jamais au contrble de
dustrializacédo produziu por meio das rela-

~ ~ . lauteur” (ECO, 1965: 19). Neste sentido,
iggg_ds 6produ<;a9 d(()jmlnqntg(sﬂ\DORN?, esta primeiraabertura transforma as obras
: 76), ou seja,' €poIS de uma arte que, ., campo de possibilidades de interpreta-
tentou repor o caracter de inacessibilidade

o ao cada vez mais alargado, mas néao infi-
das obras (ao qual Walter Benjamin cha- ¢ g

mou aaura) distanciando-as das consequén nito®, ja que € o proprio artista que projecta
. o CAUEN" 1,2 obra um determinado tipo de consumo e
cias da comercializacdo e da massificacao,

6 seu movimento foi inevitavelmente o de estabelece assim os parametros para a sua in-
. terpretacdo. Nestes parametros estao impli-
uma fuga para a frente. Depois de trabalhar

o material sonoro (da tonalidade ao dodeca cados ndo so a forma como ela esta estrutu-
. § rada, mas também o seu titulo e toda a carga
fonismo), so lhe restava trabalhar as formas

cOmo 1A vimos. Parece ser al. em Gltima ané’ histérica e simbdlica que esta associada ao
J ' ’ nome do autor e ao valor que esse nome pos-

![Ii(s:: dlusuigrg%a dt;)(;?)e?tmgdz:g?n%ggfma- sui no mercado da arte. Porque, como afirma
’ ) Damisch,“o artista €, antes de mais, isso:

Mas, esta ambiguidade de que falamos um nome”(AA.VV., 1984: 70). E um nome

marca, antes de mais, a primemhertura . . ,
ue todas as obras assumepm em maior ou e que vale, portanto. Ou seja, tudo aquilo que &
q rrEonhecido da sua histéria ou do seu “mito”,

menor grau € que hao € mais do que a SUtaz igualmente parte dos parametros da in-
disponibilidade para serem interpretadas Se'terpretagao, pois frequentemente através de

n jectivi nsumido- : . .

gundo a su.bject dade dos seus consu do.uma obra isolada é todo o conjunto da sua
res. Ou seja, as obras apresentam-se consti-
tuidas, estruturadas e formalizadas, mas ndo °0u, como disse Henri Pousseur, numa invitation
fechadas ou concluidas (conclus&o e fecha-a choisir. (Cf. ECO, 1965).
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obra julgado ou apreciado. O que quer dizer ter lugar, a obra tem que estar, precisamente,
gue uma obra possui uma historicidade que aberta, ou seja, deve possuir uma margem de
entra como valor de interpretacdo e como pa- contornos suficientemente indefinidos para
rametro. gue (paradoxalmente, talvez) possa ser in-
Tal como perante um recém-nascido se terpretada e fruida; € nessa ambiguidade e
tentara sempre descortinar o pai, também, nessa capacidade de gerar equivocos que se
como diz Damischjuma obra nunca é me- iniciam todas as derivas que ela contém em
Ihor recebida, mais valorizada, no museu ou estado potencial para oferecer aos seus con-
no mercado da arte, do que quando pode sumidores.
apresentar-se com o seu selo de origem - o Destinando-se a agir sobre os sentimen-
nome ao qual se reduz o artista, conside- tos, as emocdes e as paixdes, e nao di-
rado como seu pai"(AA.VV., 1984:. 70). rectamente sobre a racionalidade, a musica
A importancia da questdo do autor no mo- é exemplar na forma como pode produzir
mento isolado do consumo da sua obra diz "mensagens"tdo ambiguas quanto inexplica-
respeito aos limites da abertura que nelaveis. Nao se exlui todavia a existéncia de
vao incluidos, até porque um desses limites uma semantica e de uma retorica (enquanto
é todo o trabalho de atribuicoque con- arte da persuas&o) musicais que jogam na
siste afinal "numa investigacédo de paterni- producéo de efeitos de sentido cuja resso-
dade"(AA.VV., 1984: 71), o que quer dizer, nancia e eficacia esta continuamente a ser de-
nao so que a obra somente adquire existénciamonstrada sob os usos (justamente) comer-
"legal"estando assinada, como também queciais da musica, aspecto em que a critica de
se fecham nesse conhecimento as possibili-Adorno é particularmente severd...) the
dades da sua interpretacdo. Essas possibiliiberation of modern painting from objecti-
dades, por outro lado, ndo podem ultrapas- vity, which was to art the break that atona-
sar a fronteira, bem menos ilusdria, da histé- lity was to music, was determined by the de-
ria do préprio consumidor, ja que, como nota fensive against the mechanized commaodity -
Eco,“(...) chaque consommateur exerce une above all, photography. Radical music, from
sensibilité personnelle, une culture détermi- its inception, reacted similarly to the com-
née, des gout, des tendences, des préjugésnercial depravity of the tradicional idiom”
qui orientent sa juissance dans une perspec- (ADORNO, 1973: 5). Esta libertagcdo da ob-
tive qui lui est propre”(ECO, 1965: 17). jectividade de que Adorno fala relativamente
De resto, como parece ser evidente, aas artes plasticas, revela afinal um dos mo-
aberturade “primeiro plano” sempre exer- mentos cruciais na “histéria” da abertura.
ceu os seus efeitos, pois sempre as obras de Na mesma medida em que a arte, em lu-
arte se mostraram disponiveis para ela. Estagar de copiar servilmente a realidade, a foi
aberturaé mesmo condicdo inerente a toda a transfigurando, foi ganhando espaco a sua
fruicdo estética dado que, para que ela possaabertura a possibilidade de mais do que uma
5 o forma de interpretacao e de leitura. Foi a arte
Ao qual em grande parte se reduz a histéria da .
arte dos connaisseurs, afirma Damisch. (AA.VV., moderna que aca_bou por assun_"r egiar-
1984: 70). turacomo esséncia do seu proprio programa.
Estava aqui também em causa a possibili-
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dade de um consenso sobrd@o, no sen- E porém aaberturaa que temos chamado
tido em que foi sendo cada vez mais dificil de segundo plano que nos interessa. E ela
estabelecer acordos sobre o “significado es-que marca, com efeito, as praticas musicais
tético” de um numero crescente de obras, decontemporaneas com a logica de uma autoria
propostas artisticas, e de enunciados estéti-que se dispersa, que se dissemina, que aceita
COs. a partilha da criacdo, mas que rejeita dividir
Parece ser evidente, por outro lado (ape- a atribuicdo e a propriedade da obra. A as-
sar de ser aqui uma questéo lateral), quesinatura desta obra pertence a um autor indi-
estaaberturando habita s6 o espaco tradi- vidual, e € assim que ela € dada a publico
cional da producéo artistica e da fruicdo es- (e que por essa razdo tem direitos de pro-
tética, embora seja ai mais visivel e exem- priedade sobre ela). Joga-se, no entanto, no
plar o seu trabalho. Neste espaco assim tadoprocesso da sua realizagéo, todo um trabalho
amplo, aberturae polissemiasédo conceitos de partilha intersubjectiva de uma obra que
gue se confundem. A ambiguidade da pala- € motivada por um autor, mas que depende
vraaberturg neste uso, marca também, ine- dos seus intérpretes para ganhar a sua exis-
vitavelmente, o préprio conceito, visto que téncia na forma de uma das suas realizacdes
ele possui de facto pelo menos duas leitu- possiveis; a obra tem origem nele e sobre ela
ras e aplicacdes diferentes. Se se pensar @&xerce o0 seu direito de propriedade, que o
metafora como a figura da abertura por ex- torna no ultimo e afinal verdadeiro juiz so-
celéncia, é aceitavel entdo um alargamentobre a execucaol/interpretacdo. Esta concep-
da nocédo deaberturaa praticamente todas c¢ao diz respeito a obras que estdo em cons-
as obras de arte. Seguindo o movimento datante processo, nunca se encontrando real-
metafora torna-se clara a abertura de todomente “acabadas”, até porque admitem as-
0 texto poético, por exemplo, que se joga sumir formas diversas, embora néo infinitas.
justamente no espaco amplo da polissemia Obras assim que sdo mais do que uma
- entende-se também, a outro nivel, como é obra, pois tém dentro de si energia sufici-
imprescindivel a interpretacdo e o comenta- ente para gerar novas possibilidades de obra.
rio dos textos fundadores, que continuam a Ao abrir explicitamente espaco para os intér-
requerer a mediacdo de uimterpretador, pretes exercerem um trabalho de deriva total-
cujo trabalho consiste em revelar uma das mente livre, sem outros parametros que nao
suas leituras possiveis, em desocultar o quesejam o0 tempo, 0S compositores permitem
estd escondido por tras do valor proprio e a entrada na esfera da autoria de uma ou-
literal das palavras; ou como o texto juri- tra subjectividade, embora, como diz Villa-
dico apesar de tudo contém fendas que igual-Rojo, na partitura estejatprevistos los pro-
mente revelam a possibilidade de interpreta- cedimientos y formas interpretativas - possi-
cOes diversas (por vezes antagonicas) de algdilidades tecnicas o virtuosisticas - que de-
gue, pela sua natureza normativa, deveria serberan adoptar-se en la realizacién, salvo
inequivoco planteamientos donde pueda ser caracteris-
tico un margen de liberdad no controlado
por el autor” (VILLA-ROJO, 1982: 16); nos
momentos totalmentad libitumos intérpre-

’Funcdo exemplarmente desempenhada pelo Sa-
cerdote relativamente ao texto sagrado.
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tes tomam um papel completamente aut6- Na verdade, omterpretadoresou execu-
nomo, ainda que condicionados pelo mate- tantes, fazem parte da prépria obra tal como
rial antecedente e pela direccdo projectadaela chega aos seus consumidores; a sua con-
para aquela realizacao. tribuicado, alias, sempre foi condicéme qua

Ao nivel da interpretacdo/realizacdo nonpara a actualizacdo das obras musicais,
das obras musicais contemporaneas,pelo menos daquelas que se baseiam numa
pos-tonalidade e poés-serialismo, existe a partitura como texto pré-existente, como es-
exigéncia de um comportamento parti- crita que se realiza no processo da sua exe-
cular, que defina e exponha o conteudo cucdo, segundo um sistema de notacdo que
expresso em simbolos visuais; simbolos deve ser descodificado e interpretado.
visuais/graficos que satla base material Na muasica classica os executantes sao
gue caracteriza la obra en un sentido de chamados a interpretar as indicagbes do
permanencia y continuidad, aunque los compositor segundo a sua prépria sensibili-
objetivos estén enfocados hacia infinitas dade, ja que a obra classicdul ensemble
finalidades” (VILLA-ROJO, 1982: 15). Os de réalités sonores que l'auteur organise de
intérpretes/realizadores devem justamentefacon immutable; il les traduit en signes con-
aproveitar o estimulo visual e o valor esté- ventionneles pour permettre a I'executant de
tico dos grafismos, que na partitura tém o retrouver (plus ou moins fidelement) la forme
valor de signos patrticulares, de significacado qu’il a congcue” (ECO, 1965: 16); a estru-
potenciavel pelo trabalho sobre o préprio tura da obra € imutavel; o intérprete inter-
significante. O trabalho ao nivel do signi- vém apenas ao nivel do “texto”, ou do “con-
ficante é de primeira importancia, pois ele teido”, mas nunca ao nivel da forma e da
tem a funcéo de estimular a geracao de “sig- estrutura.
nificado”, revelando sentidos ocultos nesse De facto, ele deve justamentencontrar
esforco de interpretacdo que a execucdo daa forma original e revela-la tal como foi con-
obra exige. Nao se trata de descodificar um cebida pelo compositoreencontraré pois
cbdigo pré-existente, com uma chave mais o que ele pode fazer, ja que tecnicamente é
ou menos segura e estavel; trata-se de geraimprovavel uma execucao que repita exac-
"significado"e de produzir sentidos a partir tamente outra. Isto quer dizer que, quando

do material proposto. falamos em notas musicais, estamos a falar
Dada essa sua instabilidade, virtualmente de um material que € ainda assim permeavel
guase tudo pode acontecer, pdes evi- a algumas oscilacfes; apesar de uma escrita

dente que la aleatoriedad ha dado al mo- de certa forma rigida, convencional e "dog-
mento de la realizacion un grado de inte- matica"as notas de uma frase musical podem
rés que nunca habria podido alcanzar en ser executadas de diferentes formas e modos
una valoracion rigida del tiempo{VILLA- sem que a frase perca o0 seu caracter, a sua
ROJO, 1982: 16); ¢é esta aleatoriedade, dedireccdo, ou mesmo o seu “contetido”

resto, que cria um estado de incognita inter- —; — .

. w ” . Entenda-se: o nivel de relagbes que se estabele-
pretat_lva sempre que o tQXtO do compos_l- cem em termos estritamente intra-musicais entre as
tor exigeuma total ou parcial margem de li- notas de uma frase.
berdade.
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A escrita convencional, de que temos apresenta sem uma direccao privilegiada; a
vindo a falar relativamente a formas e estru- auséncia de um centro tonal, e no fundo de
turacfes mais ou menos estabilizadas e cris-uma lei, retira ao ouvinte a possibilidade de
talizadas (o canon, a fuga, a sinfonia, a so- prever o desenvolvimento da composicéo, e
nata, etc), corresponde a um sistema de no-de Ihe atribuir uma Unica direccdo. Por isso,
tacdo e a uma légica de composicao de certaAdorno pode ir ainda mais longe na sua cri-
forma dogméaticos que pretendem “escrever tica a musica radical e a técnica dos “doze-
tudo” e guiar de muito préximo a interpre- tons” (dodecafénica): “precisely because
tacdo, segundo uma concepcéo da fidelidadethis externalized material no longer expres-
ao “texto” do autor. ses anything for him, composer forces it to

O espaco para a interpretacdo tem assimmean what he wishes; and the discrepancies
limites claramente estabelecidos; comecgam- particularly the astonishing contradiction
nas proprias notas, na morfologia da obra e between twelve-tone mechanics and expres-
terminam na técnica do intérprete e na suasion - become the ciphers of such meaning”
“escola”; este facto € relevante porque o sis- (ADORNO, 1973: 119).
tema tonal e a sua légica impuseram modos
concretos e estilos de interpretacéo fechadosFin al
gue vieram a revelar-se desajustados na mu-
sica atonal, visto que a expressao gestual, oA consciéncia desta estranheza que se pode
trabalho motor e o esforgo interpretativo dos ter ao ouvir e pensar a musica contempo-
proprios executantes ndo estava na mesmaéanea parece ser responsavel hoje pelo im-
I6gica; os modos anteriores de fazer soar passe crescente de uma musica que se conti-
uma nota dentro do contexto de uma melodia nua a fazer num momento histérico em que
tonal ndo tém a mesma funcio numa masica,ja ndo precisa de ser tdo radical E por
como a serial (dodecafdnica, atonal), em que esta razdo que a musica actual busca inte-
as relagbes entre as notas sdo radicalmenteaccdes cada vez mais evidentes com o te-
diferentes. atro, a danca, as artes-plasticas, ou mesmo

O que se passa na musica tonal é “linguis- com o video. A musica contemporanea con-
ticamente” (do ponto de vista do idioma mu- tinua a querer dizer; no entanto, agora quer
sical tonal) claro e coerente: pouco mais do dizer outras coisas, talvez de outros modos.
gue um pouco de ouvido é necessario parakE provavelmente voltara a ser escrita como
deduzir a marcha de uma linha melodica e no passado, retomandovelho pentagrama
a suas implicagbes harmonicas (nomeada-e as notas exactas.
mente a linha dbaixo); com efeito, os inter-
valos representam diferencas de frequéncia
(de altura) e constituem-se segundo relacdes
organicas previsiveis de acordo com a légica
da tonalidade (da atracg&o da ténica).

Aquilo que acontece na musica atonal
(com Schoenberg, ou Webern) € completa-
mente diferente, jaA que uma série de sons se
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