A forma através do tempo nos primeiros compassos de Allegro Sostenuto de
Helmut Lachenmann

German Gras (UFRGS)

Resumo: No trabalho aqui apresentado, propGe-se uma relagdo entre forma e
tempo, a qual se apoia em algumas nog¢Ges da fenomenologia de Edmund Husserl e
de Maurice Merleau-Ponty. Em primeiro lugar, sdo expostos alguns conceitos
relativos ao estudo do tempo, de acordo com o referencial mencionado, e em
seguida é proposta uma relagdo entre tais conceitos e a ideia de forma em musica.
Na segunda parte do texto, a partir de uma observagao auditiva dos primeiros
compassos da peca Allegro Sostenuto de Helmut Lachenmann, é sugerido que o
fenémeno temporal e a nogdo de forma musical estdo intimamente ligados, uma
vez que é através da experiéncia temporal que a forma é percebida.
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Form Through Time in the First Bars of Helmut Lachenmann’s Allegro Sostenuto

Abstract: This paper proposes a relationship between form and time, based on
phenomenological notions of Edmund Husserl and Maurice Merleau-Ponty. Firstly
some concepts relating to the study of time according to the mentioned referential
are exposed, and then a relation between such concepts and the idea of music
form is proposed. The second part of this paper, taking an aural observation of the
first bars of Helmut Lachenmann’s Allegro Sostenuto as its basis, suggests that the
temporal phenomenon and the notion of musical form are closely linked to each
other, since it is through temporal experience that form is perceived.
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Ao escutar Allegro Sostenuto (Lachenmann, 1988)*, intui gue pelo menos a primeira

parte da musica estava construida a maneira motivica. Assim, realizei uma observagao

auditiva tentando identificar as unidades musicais para logo acompanhar auditivamente as

suas sucessivas ocorréncias e transformacdes, assim como as relagGes que percebi entre elas

no percurso da peca. Esta observacdo me levou a algumas consideracbes em relacdo ao

aspecto formal-temporal da peca. Para discutir tal aspecto, serdo levantadas algumas nogoes

basicas em relacdao ao estudo do tempo na drea da fenomenologia; a seguir serdo definidas

as noc¢des de aspecto formal-temporal e unidade musical para, entdo, apresentar o relato da

observacdo auditiva que visa atender a tais aspectos.

GRAS; German A forma através do tempo nos primeiros compassos de Allegro Sostenuto de Helmut Lachenmann. In:
ENCONTRO INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL, 3., 2013, Sdo Paulo. Anais... Sdo Paulo: ECA-USP, 2013.

' A versdo de referéncia é a interpretacao de Shizuyo Oka em clarinete, Lucas Fels em Violoncelo e Yukiko

Sugawara em piano.
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No enfoque fenomenolégico sobre o problema do tempo, na linha que vai das
investigacdes de Edmund Husserl, passando por Martin Heidegger e Maurice Merleau-Ponty,
até Thomas Clifton, a experiéncia temporal é entendida como uma atividade da consciéncia.
O tempo, diz Merleau-Ponty, “nasce de minha relagio com as coisas”? (MERLEAU-PONTY,
1975: 420, traducdo nossa)®. Clifton concorda com Merleau-Ponty e afirma que “as palavras
‘passado’, ‘presente’, e ‘futuro’ expressam relagdes entre objetos ou eventos e pessoas.”
(CLIFTON, 1983: 55, traducdo nossa)”* Logo, pode-se afirmar que é na minha vivencia através
da “coisa” e a minha forma de vivé-la — a “coisa”, que no caso deste texto serd a musica —
que apreendemos a experiéncia temporal por meio da atividade da nossa consciéncia.

Ao descrever a temporalidade da consciéncia, Husserl (1990) identifica duas
modalidades principais: uma memdria primaria, ou retencao, que atua no momento de uma
percep¢cdo em um presente efetivo (ou impressional); e uma meméria secundaria, ou
rememoragao, que atua no momento em que trazemos para o presente uma percepg¢ao do
passado, i.e.,, quando “recordamos, por exemplo, uma melodia que escutamos
recentemente em um concerto” (Husserl, 1990, 37, traducdo nossa)s. Se a memoria refere a
o0 ja sido, Husserl define o que esta por vir como expectativa antecipatdria, ou protensao. De
acordo com Clifton, “A relacdo da protensdo com o presente é semelhante a da retencao
com o passado (...). Protensdo é o termo para um futuro que prevemos, e ndo apenas
esperamos” (CLIFTON, 1983:62, traducdo nossa)®. Com base nos sistemas de retencdo e
protensdo, Merleau-Ponty descreve a experiéncia temporal como um Unico fenbmeno: “o
sistema das retengdes recolhe a cada instante em si mesmo o que foi, em um instante
anterior, o sistema das protensdes” (Merleau-Ponty, 1975: 427, tradugdo nossa)’.

Quando escolho escutar uma musica, ela mesma se coloca diante de mim, com seus
marcos, duracbes e suas secdes internas ja definidas; enfim, com a sua estrutura. Mas é
guando vou vivenciando a musica em relacdo a maneira como a sinto se manifestar, que os
horizontes de retencdo e protensdo me permitem apreender os horizontes do antes (o ja
sido) e do depois (o porvir), e é através desses horizontes que a percepcao se estende para o
passado recente e o futuro préximo dentro de um “campo de presenga"s, me permitindo
acomodar e relacionar os eventos durante a escuta musica, i.e., dou forma a musica. Este
dar forma se relaciona com o conceito de cronoaesthésica. De acordo com Rubén Lopez
Cano, “na tentativa de dar sentido ao objeto musical que percebe, o sujeito se torna
simultaneamente engenheiro e habitante do tempo musical que ele mesmo constréi com a

* Grifo de Merleau-Ponty.

* Nace de mi relacién con las cosas (MERLEAU-PONTY, 1975: 420).

* The words “past,” “present,” and “future” express relationships between objects or events, and people.
(CLIFTON, 1983: 55).

> We recall, say, a melody that we recently heard at a concert. (Husserl, 1990: 37).

® The relationship of protention to the present is similar to that of retention to the past (...) Protention is the
term for a future which we anticipate, and not merely await. (CLIFTON, 1983: 62).

7 el sistema de las retenciones recoge a cada instante en si mismo lo que era, en un instante anterior, el
sistema de las protensiones. (Merleau-Ponty, 1975: 427)

EA nogao de campo de presenca corresponde aos estudos sobre percepcao de Merleau-Ponty (op. cit.).
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matéria musical” (LOPEZ CANO, 2001: 14, traduc3o nossa)’. Disto partird a hipStese de que é
através da experiéncia temporal que a forma é construida. Ndo sé através do tempo em
sentido cronoldgico, mas pela vivéncia das relagdes entre os materiais e as consequéncias
que estes tém para o presente impressional, uma vez que tais consequéncias ficaram em um
passado retencional se estendendo sobre o presente e através deste para um futuro
protensional; é entdo quando nos tornamos conscientes das relacdes entre o que tem
acontecido e o que esta por vir (da maneira como as unidades da musica vdo se
conformando, mudando e se sobrepondo umas as outras), por meio do qual tomamos
consciéncia da forma musical. Este acomodar e relacionar os eventos musicais no percurso
de escuta serd, no marco deste texto, entendido por aspecto formal-temporal,
correlacionando forma e tempo.

A seguir sera abordado o aspecto formal-temporal, através da observacdo auditiva da
primeira parte de Allegro Sostenuto, primeira secdo do N91, acrescentando-se alguns
comentarios sobre a segunda secdo do mesmo nimero. A observacdo foi realizada em trés
etapas. No primeiro momento, foi realizada uma audicdao com a finalidade de identificar as
unidades musicais e compreender a maneira como elas funcionam na textura e no percurso
temporal criando a nogao de forma. Em um segundo momento foi realizada uma observagao
da partitura com o objetivo de identificar nela as unidades musicais percebidas durante a
analise auditiva, e, uma vez detectadas, procedeu-se a uma andlise de cada uma das
unidades para melhor compreender sua construgdao. Assim, a observacao da partitura
cumpriu uma fun¢cdao complementar em relagao a escuta. Por ultimo, a audicdo da pega foi
retomada para tentar entender o problema do aspecto formal-temporal. O relato a seguir
refere-se, principalmente, a terceira etapa.

Na primeira secao do N21 de Allegro Sostenuto (compasso 1-25) foram identificadas
trés unidades musicais principais (figura 1). A primeira das unidades musicais sera entendida
como motivo, a segunda como sequéncia e a terceira como som estendido.

Cada uma destas trés unidades tem um comportamento temporal, uma funcao formal
ou textural diferenciada. O motivo ocorre sempre transformado, porém distinguivel e
sempre gerando situa¢des de articulacdo (c.1, ¢.9-10 e c.26). Auditivamente cria uma
sensacdo de comeco em duas das trés ocorréncias, o que me leva a perceber ndo somente a
articulagdo, mas, no compasso 26, também um recomegar. A sequéncia ocorre sempre
diferente em sua constituicdo intervalar, extensdo, direcdo (agudo-grave ou vice-versa),
velocidade relativa e instrumentacao, e funciona, na textura, por vezes em contraponto com
o som estendido, por vezes introduzindo-o. Jd o som estendido — ou “ressonancia artificial”,
como sugerido pelo compositor’® — se prolonga por grandes periodos de tempo, variando
minimamente em relagdo as duas unidades anteriores.

9 . . . . . . . / . .
Intentando dar sentido al objeto musical que percibe, un sujeto se convierte simultdneamente en ingeniero y

habitante del tiempo musical que él mismo construye con la materia musical. (LOPEZ CANO, 2001: 14).

% Nota de programa.
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motivo sequéncia som estendido
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Figura 1: Helmut Lachenmann, Allegro Sostenuto, compassos 1-4. Marcacdo dos trés unidades musicais
principais do comego da peca.

Em relagdo ao aspecto temporal, cada uma das unidades musicais tem um
comportamento diferenciado. Ao escutar o motivo no comeco da peca, o retenho por um
tempo, mas rapidamente o esqueco devido a minha atencdo que se foca nas outras duas
unidades. Nos compassos 2 e 3, a sequéncia introduz o som estendido (figura 1). Neste
momento, ambas as unidades musicais sao percebidas como uma unidade s6, ja que o som
estendido é ouvido como a prolongac¢ao, ou ressonancia artificial, da Ultima sonoridade da
sequéncia. Nos compassos 7 a 9, a sequéncia é reescutada de forma muito transformada
(mas ainda identificavel como tal), tecendo um contraponto com o som estendido que ainda
permanece o mesmo. Durante esses compassos, comego a perceber que ambas as unidades
se diferenciam, ja que uma nao é escutada como a resultante da outra. Logo a seguir
(segunda metade do compasso 9 e compasso 10), escuto novamente um motivo que lembra
o motivo do compasso 1-2 e, portanto, o associo aquele, entendendo-o como uma
recorréncia. Esta segunda aparicdo, ao ser associada com a primeira, traz para este presente
a ideia de um recomecar, mas tal expectativa ndo é confirmada. No entanto, produz a
sensacdo de articulagdo que lhe serd caracteristica ao longo do primeiro nimero.

No final do compasso 11 e no come¢o do compasso de 12, escuto uma nova
sequéncia. Desta vez, associo-a ao som estendido, ja que mascara sonoramente seu final e
introduz, ao terceiro som, uma nova ocorréncia do som estendido, produzindo novamente a
ideia de que este Uultimo é a prolongacdo da sequéncia, assim como acontecera na primeira
vez que foi escutada. Com isto, comeco a perceber uma dupla funcionalidade da sequéncia
criando, na retencdo desta experiéncia, uma protensdo; isto é, permanece comigo a
sensacdo produzida até entdo e, assim que a sequéncia recorre, intuo sua funcdo em relacao
ao som estendido. Depois de uma série de recorréncias da sequéncia — produzindo ja um
contraponto do som-estendido (que ainda permanece sem interrup¢do), ja introduzindo o
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som-estendido —, no compasso 25, um novo elemento é escutado: uma nota aguda em
staccato (clarinete e piano), com carater exclamativo, produz uma interrupcdo sem
precedentes no fluir sonoro (ininterrupto até entao), produzindo a sensagao de que chegou
o final da primeira se¢do do primeiro nimero da peca. Depois de um siléncio relativamente
grande (dois segundos), j3 no compasso 26 escuto novamente o motivo, outra vez
transformado, porém com o mesmo cardter enérgico que no comeco da peca, produzindo a
mesma sensacao de comeco. Estas duas unidades, em relacdo a sua fungdo — o som
exclamativo gerando uma interrup¢do e a nova ocorréncia do motivo com funcdo de
recome¢o — me indicam, no momento da escuta (presente impressional), a possibilidade de
que o final da primeira se¢ao tenha chegado.

Entretanto, esta articulacdo traz a escuta uma nova inquietacdo. Devido a que nos
compassos 9 e 10 uma expectativa similar nao foi confirmada, pois nao houve mudanga no
sentido esperado, desta vez, o motivo gera a incerteza se é, de fato, um novo comeco ou
ndo. Essa nova ocorréncia do motivo, assim como teve acontecido nos compassos 9 e 10,
traz para o presente os horizontes de um passado recente, gerando a expectativa de que o
que esta por vir ird trazer mudangas relativamente grandes, ao tempo que traz também a
lembranca de ndo-confirmacdo de tal expectativa. Somente nos compassos seguintes a
expectativa de uma mudanca significativa na textura é confirmada, fazendo que eu perceba
gue uma nova unidade formal tem comecado. Assim como tinha acontecido na percepc¢ao
das relagdes entre a sequéncia e o som estendido, comeco a perceber que o motivo, ainda
gue sempre em situacdo de articulacao, por vezes tera também a funcao de recomecar, de
produzir mudancas relativamente grandes. Essa sensa¢cdo de articulacdo e potencial
recomegarem se mantém, como reteng¢ao, provocando uma protensao assim que o motivo,
ou algo similar a este, for ouvido.

Em relacdo ao som estendido dentro do marco da primeira secdo, ele é escutado
efetivamente de maneira quase ininterrupta, a diferenca do motivo e da sequéncia. Ao estar
sempre presente de maneira efetiva, mesmo que com diferentes alturas ou diferentes tipos
de rugosidade, este som estendido, na minha audicdo, ndo gera expectativas da mesma
forma que o faz o motivo, por exemplo. Esta unidade parece sustentar uma espécie de
presente que, ainda que em mudancga continua, carece de horizonte protencional. Parece
que tomo contato com o passar do tempo somente no momento em que pequenas
mudancas (em relacdo a altura, ao timbre e sua textura) acontecem, mas nenhuma destas
mudancas parece indicar um potencial comportamento porvir. Em outras palavras, no
momento o que estou percebendo, o som estendido simplesmente estd presente.

Isto me leva a tecer uma relacdo entre esta musica e a musica de Giacinto Scelsi,
especificamente o Trio per archi (1958) e as Quattro Pezzi (1959), o que na percepg¢ao se
constitui como uma rememoragao. Aquilo que percebo nas pegas de Scelsi irrompe durante
a escuta de Allegro Sostenuto. Em relacdo ao aspecto formal-temporal (no marco das
memarias primarias), ao se referir a essas pecas de Scelsi, Federico Gariglio afirma que em
Scelsi “a macro forma se torna uma Unica unidade de tempo praticamente indivisivel”
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(GARIGLIO, 2009: 16, traducio nossa)'’; de maneira similar ao que acontece quando escuto
o som estendido na peca de Lachenmann. No caso de Allegro Sostenuto, particularmente em
relacdo ao som estendido, unidade musical e tempo também parecem coincidir. Assim, ndo
é através desta unidade musical, quando ela é escutada como Unico elemento da textura,
que irei construir uma ideia da forma, mas é na relagcdo que vou tecendo entre o som
estendido e outras unidades musicais que o horizonte protensional se estabelece,
“desenhando de antemado, pelo menos, o estilo do que estd por vir’ (Merleau-Ponty, 1975:
424, traducdo nossa)™. Ja na segunda secdo do N21, o comportamento temporal do som
estendido tera conotag¢des formais mais definidas, ja que por um lado, ele ndo se prolonga
por longos periodos e, por outro lado, as mudancas que sofre ao longo de seu percurso
permitem gerar certas expectativas.

Em relacdo a sequéncia, ainda na primeira secdo, adverte-se que, ainda que
identificavel ja na primeira vez que a escuto, nao é sendo até a terceira ocorréncia que seu
comportamento textural é compreendido, ja que, como descrito acima, nas duas ocorréncias
anteriores, esta unidade teve duas func¢Oes diferentes. A terceira ocorréncia, ainda que
diferente em sua constituicdo, volta a funcionar da mesma maneira que a primeira,
disfarcando o comeco do som estendido. Quando ouvida e associada a primeira ocorréncia,
advirto que esta unidade poderad funcionar de duas maneiras, como mascara ou como
contraponto. E neste momento que, ao confirmar uma expectativa antes ndo cumprida
(segunda ocorréncia), de maneira similar ao que foi notado acima em relagdo as funcgdes do
motivo, o horizonte protensional se estabelece mais sélido do que antes, e, desta maneira, a
forma da peca comeca a ser conjeturada.

Com base no exposto, apresenta-se a seguir uma representacao grafica da primeira
secdo do N21 de Allegro Sostenuto (figura 2a e 2b) com o objetivo de indicar as diferentes
relacdes entre as unidades musicais. Cada uma das unidades corresponde a um sistema na
representacdo, sendo o sistema superior, referente ao som estendido, marcado por uma
linha reta indicando a continuidade efetiva do som; o sistema intermediario foi utilizado
para representar a sequéncia, com linhas curvas que indicam uma espécie de legato na
escuta e linhas curvas pontilhadas (antes e depois da sequéncia), indicando a sensacdo de
permanéncia na escuta pelos mecanismos de retencdo e protensdo. Ja no inferior, foram
marcadas com quadros as ocorréncias do motivo. Esta estratificacdo artificial na
representacdo, ainda que sugira um tipo de escuta polifénica, ndo indica separacao alguma
entre as unidades musicais, nem de uma escuta por planos. Assim, a separacao das unidades
em trés (figura 2a) e quatro linhas (figura 2b) procura uma facil marcacdo do que foi
percebido na escuta. Desta forma, na figura 2a estdo marcadas as diferentes funcbes
texturais da sequéncia em relacdo ao som estendido nas trés primeiras ocorréncias. Na
figura 2b esta marcada a interrupgao gerada pelo som exclamativo, a qual indica o final da

" Ja macro forma se convierte en una unidad de tiempo practicamente indivisible. (GARIGLIO, 2009: 16,
tradugdo nossa)
' trazan de antemano cuando menos el estilo de lo que va a venir. (Merleau-Ponty, 1975: 424)
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primeira secdo e a expectativa de comeco da segunda secdo, indicado pela sensacdo de
recomeco produzida pela terceira ocorréncia do motivo depois do siléncio.
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Figura 2a: Representacdo grafica do comego da primeira se¢do do N21 de Allegro Sostenuto, compassos 1-13.

Na figura acima, ‘l.v.’ indica que uma ressonancia no piano gera uma sensacdo de
reverberacdo que se estende até que o motivo ocorre, indicando o comeco da nova secao.
Assim, ainda que a interrup¢ao seja percebida como tal, produzindo a sensacao de siléncio
entre o som exclamativo e o motivo, este ndo é um siléncio real, mas aludido. A linha
pontuada depois do motivo sugere tanto a ideia de retencdo quanto a de protensao, i.e.,
assim que a sensacdo de (novo) comeco é confirmada, se estabelece, por meio da retencdo
da tal sensagdo, a protensdo de que, ao ser ouvido novamente, este motivo ira indicar mais
uma vez um recomegar, ou no minimo uma articulagdo em algum nivel formal. Assim, este
motivo, como tem acontecido também com a sequéncia, comecara, ja na segunda secdo, a
se prolonga além do que é escutado efetivamente.
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Figura 2b: Representacgdo grafica do final da primeira sec¢do e inicio da segunda se¢ao do N91 de Allegro
Sostenuto, compassos 23-26.

Com base no relato exposto, afirma-se que é através da experiéncia da temporalidade
gue a forma foi percebida. Na primeira secdo do N21 de Allegro Sostenuto, trés experiéncias
temporais foram indicadas: o som estendido sugere um presente continuo que é articulado
temporal e formalmente pela sequéncia, ao passo que o motivo delimita a secdo e a articula
em duas sub-se¢Oes. Assim, as unidades musicais e seus relacionamentos, ao suscitar uma
experiéncia temporal por meio de horizontes retencionais e protensionais em um presente
impressional, promovem a experiéncia da forma. Portanto, afirma-se que forma e tempo, tal
como foram tratados no relato da escuta, ndo sdo dois fen6menos independentes, mas
estdo um ligado ao outro, ou, como ja mencionado, sdo correlatos um do outro. Em outras
palavras, o aspecto formal-temporal se define como a experiéncia do tempo em relagdo a

experiéncia da forma.
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