ALMEIDA PRADO E TRISTAN MURAIL: EMPIRISMO E
COMPOSICAO-ALGUMAS QUESTOES TEORICAS ENVOLVIDAS
NA PESQUISA DE POS-DOUTORADO.

Carole Gubernikoff

A pesquisa que desenvolvi durante o estagio de pés-doutorado na
Universidade de Columbia (1998) se concentrou basicamente em dois
compositores, Tristan Murail e Almeida Prado. De fato, meu trabalho
de pesquisa tem se caractetizado por uma petspectiva vertical, compa-
rando determinados aspectos de algumas obras de compositores signi-
ficativos. A sele¢io das obras e dos compositotes tem seguido um prin-
cipio em que estdo associados aspectos empiricos - experiéncia anteri-
ot, vivéncia do repertério - com aspectos intuitivos - uma empatia en-
tre meus interesses de pesquisa e suas pertinéncias estéticas e tedricas.
Os métodos de abordagem tém variado de acordo com as pertinéncias
que encontramos.

Na tese de Doutorado, que defendi em 1993, j4 havia um capitulo dedi-
cado a ritmica e as concepgdes temporais de Olivier Messiaen, fonte ines-
gotavel de ensinamentos e de beleza. Apés este periodo, as pesquisas se
concentraram na musica de compositores brasileiros. Um dos aspectos mais
intrigantes, nesses anos dedicados 4 pesquisa de compositores brasileiros,
foi a repeti¢io de questdes relativas 2 harmonia e a0 “uso informal” de
técnicas composicionais. O que estes compositotes quetiam dizet, por exem-
plo, com “livtemente dodecafénico”, que me patecia uma contradicio nos
termos, € quais as razGes para haver uma fixagio pelos aspectos harméni-
cos? Estes argumentos, repetidos nos discursos de véatios compositores
brasileiros, me levaram a procurar estudar os aspectos empiricos presentes
na composigao e as diversas formas deles se expressatem. O compositor
Almeida Prado havia estudado com Messiaen e esta influéncia foi decisiva
no seu perfil de compositor. A sua formulagio harmdnica, apesar de ela-
borada teoricamente, parece mais baseada numa experiéncia empirica, de
carater pessoal, do que numa teoria propriamente cientifica. Esta dicotomia
terd sérias conseqiiéncias para o pensamento musical.
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Na Franga, no inicio dos anos 70 e potrtanto num contexto cultural e
intelectual completamente diferente do de Almeida Prado, jovens compo-
sitores, reunidos em totno de uma orquestra chamada I#néraire, buscavam
formas de expressio que nio perpetuassem o que eles consideravam os
excessos de abstracionismo do pés-setialismo integral. Para fundamentar
seus principios harménicos, timbristicos e texturais, eles partiram da anali-
se do espectro sonoro feita através dos recursos providos por computador.
Por outro lado, eles se rebelaram contra a idéia da separagio do som em
patimetros, procurando uma totalidade auditiva onde cada elemento intet-
fere no outro. Assim, o timbtre de uma nota, por exemplo, nio depende
apenas do seu espectro, mas de sua intensidade e regido.

Durante minha pesquisa, procurei questionar principios tedricos e ob-
servar sua inseparabilidade da pratica composicional em duas obras: Missa
de Sdo Nicolau de Almeida Prado e Désintégrations, de Tristan Murail. Nesta
comunicagio limito-me a esbogar alguns principios gerais da teoria de

Messiaen e a indicar algumas de suas consequiéncias no pensamento de
Almeida Prado.

O compositor francés Olivier Messiaen foi uma das figuras mais impoz-
tantes do século, seja como compositot, seja como professor. Talvez ele se
encontre numa categoria semelhante a de Schoenberg, tanto pelo impacto
produzido por sua obra como pela qualidade dos ensinamentos e de sua
influéncia sobre geragdes de compositores. Conforme o momento histori-
co, diferentes interesses e ensinamentos foram extraidos, mesmo se a téc-
nica basica e os principios estéticos de Messiaen nio tenham mudado ao
longo de sua vida produtiva. Para a geracio dos jovens compositores da
década de cinquenta, foram os ensinamentos relativos 4 titmica e 2 permu-
tagdo de outros parimetros além das notas que redundaram no chamado
serialismo integral.

O impacto mais importante de Messien sobte os compositores, que fo-
ram seus discipulos no inicio dos anos 70, foi a concep¢io harménica. A
harmonia de Messiaen, se é que podemos particularizi-la, se baseia num
modalismo muito particulat que se constr6i sobte simettias escalares (os
modos de transposigdo limitada) e acordes especiais, que ele chama de “res-
sonancia”. Messiaen é herdeiro da tradi¢do “francesa” de harmonia colotistica
e timbristica e da teotia do baixo fundamental de Rameau. Messiaen se ex-
pressa através do que ele mesmo chamou de ‘Charme das impossibilidades”,
que se traduz numa limitagdo auto-imposta de modos titmicos e escalates
que fazem com que sua musica tenha um cariter estitico e circular . Uma de
suas idéias mais poderosas € a utilizagio de eixos de simettia, tanto para as
notas nos acordes, como nas escalas e nos modos ritmicos.
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A questio basica para esta concepgio de harmonia, que a diferencia das
demais especulagdes tedricas da época - principalmente das “sez theory” norte
americanas com suas classe de notas, classe de intervalos e cole¢des -, resi-
de no fato de ser qualitativa e nio quantitativa. Ou seja, uma escala é defi-
nida nio apenas por suas relacdes intervalares, mas também pela nota ge-
radora. Assim, cole¢des iguais como, por exemplo, a chamada “escala acts-
tica” em D6 (d6, té, mi, fa#, sol , 14, sib, d6) - largamente utilizada no Brasil
mas também teorizadas por Béla Bart6k e por Messiaen -, apesar de conter
exatamente as mesmas notas e intervalos da de Sol menor harménica, tem
um carater e uma defini¢io coloristica diferente, dada pela posigio gerado-
ra da nota que no modalismo medieval se chamava finalis. Isto ndo € uma
grande novidade tedrica, mas as consequéncias produzidas por esta peque-
na diferenca qualitativa sio consideraveis para a produgio destes composi-
tores.

Encontramos na teoria harmoénica de Messiaen o mesmo principio
aditivo que foi formulado na teotia ritmica. Ou seja, a0 valor acrescentado
corresponde 2 “nota acrescentada”, como no acorde de sexta acrescenta-
da, o chamada acorde de Rameau. Neste acorde, sobre a triade acrescenta-
se a sexta. Normalmente, este acorde é encontrado sobre o quarto grau.
Desta forma, fi-1a-d6-ré nio é ré menor com sétima na primeira inversao,
mas a nota que esta no baixo é que define a fungio.

A partir desta “teotia” podemos concluir que Messiaen parte nio da
triade como acorde petfeito, mas do acorde de sexta acrescentada, combi-
nado com o acorde com sétima e nona.
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Este acorde pode ser interpretado de muitas maneiras, dependendo do
contexto. A esta formulacio inicial, Messiaen ainda acrescenta o tritono
que, no seu entender, pode ser ouvido “por qualquer ouvido musical” em
relacio a uma fundamental dada. Assim, em relag¢io a fundamental d6, um
ouvido “fino” ouviria nitidamente a ressonincia do décimo primeiro har-
moénico, fa sustenido. O texto do préprio Messiaen € bastante claro a este
respeito:
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A mais utilizada destas notas é a sexta acrescentada. Rameau a anteviu:
Chopin, Wagner a usaram (e mesmo alguns autores de temperamento mais
leve e facil, como Massenet e Chabrier, o que prova a que ponto ela é
naturall). Debussy e Ravel a instauraram definitivamente na linguagem
musical. !

Ora, esta formulagio é basicamente empirica. Para reforgar sua opinido,
ele diz que a “prova’” desta afirmagdo é que até mesmo compositores me-
nores, como Chabrier, por exemplo, sdo capazes de identificar a resolugio
“natural” do tritono sobre a fundamental. Esta é a base sobre a qual Messian
construiu sua teoria dos acordes de ressonancia, que partem de uma nota
geradora e siao construidos em relagio a ela.

Paul Dukas falava de ‘efeitos” de ressonincia. Efeitos que sio pura fantasia,
com uma similaridade muito distante do fenémeno da ressonincia natural.?

Estes acordes de ressonincia, “pura fantasia”, muito distantes da resso-
néncia natural, sio construidos a partir da posigio dos parciais resultantes
de uma nota fundamental. Seleciona-se uma nota que sera a fundamental
do acorde. Ela sera circundada com notas oriundas de sua escala “natural”,
que incluem a sétima e o tritono (o sétimo e o décimo primeiro harmoni-
o), € as notas acrescentadas a uma triade original.

Este acorde de ressonincia sobre dé resulta na escala actstica. Outra
formulagio seria encontrar sua origem na terceira oitava da série dos har-
monicos naturais, de 8 a 16, ajustados para o temperamento igual.

Do ponto de vista da estética, a teoria de Messiaen se baseava nos mes-
mos principios de filtragem de um espectro do prisma da luz. O que ele
condenava na musica dodecafénica era o principio da presenca de todas as
notas da escala cromatica o tempo todo, produzindo uma coloragio
timbristica cinzenta, nio havendo espago para a ressonancia coloristica.
Um dos aspectos mais extraordinarios da sensibilidade de Messiaen é que

Messian, O., Technique de mon langage musical, Paris: Leduc, 1944, p. 43.
2 Ibid., p. 47.
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sua percepgio era espontaneamente sinestésica, e todos os seus acordes e
modos cortespondem, literalmente, a combinagdes de cores.

Esta formulagio, cientificamente incipiente, produziu efeitos estéticos
extraordinarios, influenciando geragdes de compositores. No Brasil, o com-
positor que se deixou visivelmente afetar por estas idéias foi Almeida Pra-
do, e Cartas Celestes é a obra onde estas idéias e influéncias estdo mais clara-
mente expostas. Sua tese de doutorado na UNICAMP apresenta um sistema
otganizado de tessonincias * em que descreve e aplica estes principios. Ele
se baseia n3o apenas na série dos harmoénicos supetiores, como também na
série dos harmoénicos inferiores. Em sua composigao, ele associa estas “zo-
nas de ressonancia” com carater e representa¢io de idéias, figuras e mun-
do. Normalmente, suas obras s3o muito associativas, com elementos facil-
mente distinguiveis do ponto de vista das representagdes de elementos
“extra musicais”. Vou citar Saloméa Gandelman que, em seu artigo sobre
as obras para piano de Almeida Prado, afirma o seguinte:

Considera-se (ele, Almeida Prado) um compositor pictérico, manifestan-
do, em seu texto, uma particular preocupagdo com as cores e timbres. E
comum, em suas obras, o emprego de expressdes como: luminoso, solar,
noturnal, como uma aurora, floral, cintilante, como uma espiral de fogo,
estelar, metilico, incandescente etc. *

Outra caracteristica, que Almeida Prado partilha com Messiaen, ¢é a fé
religiosa no catolicismo apostdlico romano. Em Messiaen esta religiosida-
de estd mesclada a uma espécie de panteismo em que os elementos da
natureza, COmo Os passaros, sio tdo importantes que ele se tornou
ornitélogo. Parodiando Debussy, que se auto-definia como colorista-ritmista,
Messiaen se define como ornitélogo-ritmista. Almeida Prado também par-
tilha da fé catélica sob a forma de um panteismo®, dedicando muitas de
suas obras a elementos naturais como a abdbada celeste, nas Cartas celestes,
e a flora, em Exoflora.

Por estas varias razdes, meu estigio de pés-doutorado se concentrou na
analise da Missa de Sao Nicolan. Nela, foram encontrados nio apenas ele-
mentos otiundos da influéncia de Messiaen, como também ligagdes pode-
rosas de Almeida Prado com sua formagio no Brasil. Nesta Missa ele empre-

Almeida P., Cartas Celestes, uma nranografia sonora geradora de novos processos mmpo;monaz; (Tese Dou-
torado), Campmas UNICAMP, 1984.

Gandelman, S., “A obra para piano de Almeida Prado”, in Revista Brasileira de Mssica, n° 19, Rio de
Janeiro: Escola de Musica da UFR], 1991.

Panteismo entendido aqui como uma atitude do espirito que tende a divinizar a natureza.
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ga um-conceito genético de transtonalidade, que se baseia na teoria das
ressonancias associada 2 utilizacio de modos ritmicos extraidos da musica
tradicional brasileira e a modos litargicos e “brasileiros”.

Como exemplo, mostrarei as caractetisticas do primeiro movimento da
Missa, onde o Kyre é inteiramente baseado na teoria transtonal, e onde a
entrada do Christe anuncia a idéia de crucifixagio através do intervalo de
terca menot.

Ex. 1- Materiais escalares e intervalares do Kyrie:
=0

L
P ] 3P
;}V >4 - St
b
P S o
j
7 o
=
=

O exemplo 1 mostra os materiais harmoénicos da abertura do Kyrze. O
exemplo 2 mostra o Gltimo acorde, onde estdo presentes as dez notas cro-
maticas, dispostas de acordo com um principio de ressonancia “natural”:
os baixos bem distantes e claros, e conforme as ressonancias mais agudas
se aproximam, mais estreitos os intervalos se tornam. As duas notas que
faltam para completar o total cromatico irrompem dramaticamente o flu-
xo musical, Criste, Criste, emitidas por sinos e violoncelos, iniciando a nova
$€¢20 Com Novo carater.

Nestes dois pequenos exemplos pudemos verificar aspectos que apon-
tamos anteriormente na composi¢io de Almeida Prado: a utilizagio de
acordes transtonais, baseados livremente na teoria das ressonincias e seu
emprego dramatico e representativo.
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