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Jorge Santos: Vocé poderiadescrever brevemente como se deu seu primeiro con-
tato com a composicao musical?

Flo Menezes: Meu contato com a musicaem geral vem de minha infancia, dacasa
do meus pais. Meu pai, que hojetem 85 anos [faleceuemagostode 2019ao0 88anos], é
um poeta bastante ativo na area da poesiavisual e foi muito préximo de toda a corriola
da poesia concreta, particularmente de Décio Pignatari e de Augusto de Campos. Na
minha casa, ouvia-se muita musica, de musica popular a musica classica, ouvia-se de
tudo.Tiveessaformacaoatravésde meu paiedarodade poetas, depintoresedealguns
musicos quefrequentavamminhacasa: os pintores Volpi, Fiaminghi,Sacilotto,Orlando
Marcucci; poetas como VillariHermann, Augusto de Campos, Décio Pignatari e outros;
e finalmente aroda dos musicos: Olivier Toni, que eraamigo do meu pai, mas que nao
frequentou muito minha casa, e principalmente o Willy Corréa de Oliveira e o Gilberto
Mendes, que eram os dois porta-vozes dageracao de Darmstadt, dita pos-weberniana.
Quandoeutinha 12 para 13 anos,jaeraclaroparamimque eu queriafazer musica ex-
perimental, dentro da musica erudita, e comecei a ouvir as primeiras pecas de musica
concretaeeletronica. Aos 13 anos,comeceiaaprenderalemao, porquetinhaumsonho
de futuramente fazer musica eletronica na cidade-berco de Stockhausen, Col6nia. Fui
o aluno mais jovem a ser admitido na histéria do Goethe Institut de Sao Paulo, e acabei
sendobastante consequente: fuimesmoparaAlemanha,combolsaalemadoDAAD,fiz
musica eletronica |4, elektronische Musik, e assim foi se deflorando minha atividade de
composicao.

JS: Vocé chegou afazer Graduacao na USP, estudou com o Willy. Foi ali que surgiu
sua primeira composicao?

FM: Nao, eu ja compunha desde os 14 anos. Antes de entrar na USP, ja tinha algu-
mas pecas, muito infantis ainda, mas aquilo que viria a ser meu Opus 1, uma peca um
pouco mais madura do que aquelas primeirissimas tentativas, € uma peca para pia-
no preparado de que até hoje gosto muito, e foi feita antes de meu ingresso na USP.
Houve um evento importante na minha formacao: as Bienais Internacionais de Musica
Contemporaneada USP. Houve trés, e frequenteiaultima. Istofoiem 1978, eutinha 15
anos, e nessa Bienal eu tive contato pela primeiravez com a musica de Webern, nao s6
contato auditivo, mas com partitura e analises. Foi maravilhoso! Fiztambém os meus
primeiros ditados melddicos nessa ocasiao, canteiinclusive no coral, ensaiando e can-
tando em concerto a Cantata BWV 150 de Bach, regida pelo Eleazar de Carvalho! Foi
um experiénciariquissima!

JS: Rara...

FM: Sim, rara! Uma pena que essas bienais nao tiveram sequéncia...
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JS: Seuinicio composicional ja se deu propriamente dentro do universo da musi-
cacontemporaneadevanguarda,daslinguagens,dasexperimentacdesdelinguagens.
Nao é algo que veio posteriormente, como consequéncia de todo um processo de
aprendizado; elaja se deu ali. Nao comecou de maneira tonal e s6 depois passou para
linguagens contemporaneas...

FM: Eu me lembro que a minha primeirissima tentativa de escrever uma peca era
umaFantasiaemFa, e portantotinhatonalidade ali, mas depois ja enveredeipelo piano
preparado. Abriameu pianoefaziaexperimentos com microfone. Ganheiumgravador
de fita magnéticaamador de meu pai e comecei a fazer experimentos de gravacao, in-
versaodefitas, cortes meio elementares... Experimentos deliciosos com este aparelho
que me incentivaram também a essa busca pela musica eletrénica no sentido original
do termo.

JS: Geralmente as pessoas, nesse primeiro contato com a composicao, mergu-
lham numa tradicao do cotidiano em que o tonalismo predomina, mesmo que depois
elas venham a mergulhar nesse universo mais moderno.

FM: Para mim, tudo isso foi concomitante.

JS: Nao houve em nenhum momento um estranhamento paravocé comrelacao a
essalinguagem nova ou a essas experimentacdes musicais? Vocé nunca se perguntou
se “aquilo era de fato musica?” Essa pergunta é comum num garoto.

FM: Nao, a Musica Nova foi para mim absolutamente natural e tanto passado mu-
sical quanto futuro da composicao coexistiam naquela época. Quando decidi estudar
alemao com 13 anos e pedi a meu pai que me colocasse no Goethe Institut, havia trés
motivosfundamentais: primeiro,aobradeMarx,jaqueeujamesentia,naadolescéncia,
identificado com as ideias que eu ouvia da esquerda; mas também por causa de Schu-
mann, que eraminhagrande paixdaonaquelaépoca, ouseja,umamusicatonaleroman-
tica. Lembro-me que ouvia e chorava de emocao o Concerto para Piano de Schumann!
Meu paitinhaapecanumafitacassete e eu punhanumgravadorzinho e ficavaouvindo,
alinabibliotecade meu pai, e ficava seguindo a partitura. E, por fim, também por causa
de Stockhausen, que descobrinaquelaépocae que foiumaloucuraparamim!Lembro-
-me até hoje quando foi lancado em LP a obra Trans, para orquestra, de Stockhausen:
foi umaloucura descobrir aquela obra, a sonoridade daquela orquestra! Tudo que era
ligadoaouniversodamusicacontemporaneadeindoleserialou pds-serial, relacionado
a Stockhausen, Boulez e aos eletronicos e concretos (da chamada musica eletroacus-
tica) me fascinava enormemente, juntamente com minha paixao por Bach, Beethoven,
Schumann...

Jorge Santos ORFEU, v.5,n.1, setembro de 2020
P. 597 de 638



[lﬁm Domaximalismo e outras maximas-EntrevistacomFloMenezes

JS: Ouseja, antes do contato mais institucionalizado com a Universidade, vocé ja
tinhaesse fascinio pelonovo e nenhumtipo de estranhamento; achava natural a convi-
véncia dos dois universos, tradicional e contemporaneo.

FM: Tao natural que eu nao me julgo profissionalmente um “compositor”. Profissio-
nalmente, sou um professor, porque a profissao, vocé pode perdé-la, mas aMusica, esta
eu ndo posso perder, pois ela esta dentro de mim. Minha atividade como compositor
nao é umacoisa“profissional”’, sou eu mesmo: nao consigo me desvencilhardisso, nao
setratadeuma“profissao” paramim,éaminhapropriaesséncia, minhapersonalidade.

JS: Vocé tem um certo fascinio pela cultura alema...
FM: Tenho sim, sou bem “germanico”.
JS: ...no modo de enxergar o mundo e o fendbmeno sonoro musical.

FM: Eu tenho uma “brasilidade” enraizada, uma brasilidade tipicamente paulista,
nervosa, multifacetada, italianada; tenho passaporte italiano, 70% de minha familia,
apesar de me chamar Menezes, vieram da Italia, mas ao mesmo tempo sinto uma vin-
culacao muito forte com o pensamento germanico. Me dei muito bem morando na
Alemanha, até hoje tenho vinculos fortes com aquele pais.

JS: Eu queria que vocé me falasse um pouco, a partir da sua perspectiva, sobre
como vocé vé essas mudancas que se deram no Pés-Segunda Guerra na escritura mu-
sical, pensando em tudo o que veio ap06s a Segunda Guerra: a elektronische Musik, Dar-
mstadt, a musique concréte, o serialismo integral e os pos-serialistas, os minimalistas,
maximalistas, espectralistas...

FM: Maximalismo foi um termo que eu cunhei, criei e lancei em 1983, quando eu
tinha 21 anos, num concerto do MASP, quando entdo os professores do Departamento
de Musica da USP me encomendaram uma peca. Eu era aluno ainda, mas um dos mais
agitados, e os professores resolveram me encomendar uma obra para eles tocarem
num concerto do MASP. Fiz um “macro-trio” constituido de trés “micro-trios”, ou seja,
uma peca para nove musicos, e no programa de concerto do MASP, que inclusive esta
disponivel em meu site... vocé leu?...

JS: Sim, li, o texto “Micro-macro”...

FM: Quando lancei esse termo, maximalismo, o fiz em oposicao ao minimalismo,
gueeujulgavae continuoachandoumadas tendéncias mais estupidas dacomposicao;
alias,acho que elanaotemnadaavercomamusicacontemporanea, ela é quase como
uma musica popular eruditizada, mas muito pior que a genuina musica popularde um
Ismael Silva, por exemplo. O minimalismo, para mim, é um fast food da composicao.
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JS: Vocé estafalando desse minimalismo do Oeste americano, nao é? Do pessoal
que surgiu na década de 1960, Steve Reich...

FM: Exato, Philip Glasstambém...

JS: Mas eles tém uma fase minimalista e depois continuaram a compor de outra
maneira, porém foi essa fase minimalista que ganhou notoriedade. Acho que o Steve
Reich teve até experiéncia de gravacao de musica eletroacustica com o Philip Glass...

FM: E ai que esta! Os meios ndo dizem nada! Na verdade, vocé pode usar um gra-
vador e um computador de milhdoes de maneiras, ou seja, o que interessa mesmo € o
que vocé faz com essas coisas.

JS: Vocé tem uma filiacdo maior com a elektronische Musik, imagino, de indole
pos-serial...

FM: Mas adorava também a musica concreta francesa! Acho que eu sou um sin-
cretismo entre as tendéncias damusica serial e da musicaeletroacusticanasuaversao
mais ampla, tantodaeletronicade origem serial, quanto da musica concreta. Naoatoa
chamei esse estudio aqui de Studio PANaroma: um aroma multiplo! O termo panaro-
ma vem do Finnegans Wake de James Joyce, € uma palavra inventada por ele, mas ao
mesmo tempo soa meio tupi-guarani e na verdade aponta para certo sincretismo, nao
umameraantropofagiade simplesmente sedeglutirtudoesairqualquercoisa, masum
sincretismocomresponsabilidade,comcertaconsequéncia,umaespéciedeaberturaa
influéncias diversas queassimilocomosendoas maisinteressantes dentrodastendén-
cias da musicacontemporanea.

JS: Vocé japegou as coisas numafase, por ser bem mais jovem que a geracao que
comecou tudo isso, em que nao ha nenhuma dicotomia grave, e vocé provavelmente
javia assim la nas décadas de 1970 e 1980, quando vocé comecou a estudar mais a
fundo musica e acompor, mas em esséncia sao dois universos distintos, o da musique
concréete e o da elektronische Musik: um parte do principio da ideia da gravagéo; outro,
da sintese, como vocé observou. E vocé falou que é um “germandfilo”, encravado nes-
satradicao pos-serialista e p6s-Darmstadt. Pois bem: em algum momento vocé sentiu
algum conflito coma pratica eletroacustica cuja base essencial é agravacao, ou isso foi
algo que se resolveu rapidamente?

FM: Isso rapidamente seresolveu.
JS: Vocé gostava degravar?

FM: Muito, até porque uso muito mais sons captados do que sons sintéticos. Hou-
ve uma fase da minha musica, nadécadade 1980, em que cheguei a usar bastante sin-
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tesetambém, sintese pormodulaciaodefrequénciasobretudo, poisaquiloestavasendo
descoberto naquela época, e muito do que aprendi de sintese deveu-se a uma experi-
éncia fortissima com a FM, a Frequency Modulation de Chowning. Mas ja havia em mim
atendéncia de umaincorporacao dos objetos sonoros, “concretos”. Digo “concretos”
entre aspas, pois na realidade nao existe o som “concreto”; o termo concreto, em si,
jaéumafalacia, porque naverdade a musica é emsiabstrata, e essafoi, alids, umadas
maiores contradicoes historicas de Pierre Schaeffer, o de confundir a nocao de matiere
com a de matériau, ou seja, de matéria com material, que sao coisas muito diferentes.
Falar de matéria s6 tem sentido namedida em que se escolhe o corpo sonoro fisico que
vai ser gerador do material sonoro. O conceito de material € muito mais abstrato. Ele
simque éimportante paraacomposicdo, ndaoamatéria;amatériajanaointeressa mais
guando vocé compode; o que vai interessar € o objeto sonoro abstrato. Toda musica,
por mais “concreta” que se queira, vai ser sempre abstratadealgumamaneira, e quanto
mais vocé assumiraabstracdo e seu potencial sintatico e de linguagem mais organiza-
da, mais chance vocé tem de essa musicavira ser uma boa musica, que ocorra de uma
maneira interessante. Isso acaba demonstrando um pouco o carater um pouco rudi-
mentar e precario das realizacdes da musica concreta nos anos 1950, o que nao quer
dizer que elas nao tenham sido superinteressantes. Haum outro aspectoase levarem
conta: a datagcdo da obra, e toda obra € “datada”; nao é aquela que é datada da década
de 1950; todas as obras sdo datadas. E um tabu dizer que tal ou tal musica é “datada’,
assim como usar o termo extended techniques. Isso nao existe! Toda obra é datada, as-
simcomotodatécnicaéumaextensaodasoutrastécnicasanteriores.Falarde“técnicas
expandidas” ou “estendidas” namusicacontemporanea €, para mim, inapropriado.

JS: Aproveitando essadiscussao entre esses dois universos, me daaimpressao, ao
ler sobre e ao ouvir compositores que estudaram no GRM [Groupe de Recherches Musi-
cales, de Paris], que la ndo havia essa tradicdo da escritura ou do rigor formal, ou até de
uma preocupacaocomisso,emboraSchaeffervenhademonstraressapreocupacaocom
aquestaoformal etrazeresse universo paradentroda musica propriamente concreta...

FM: Mas nao é bem assim, Jorge, porque Pierre Henry, por exemplo, que foi o
grande colaborador de Schaeffer, o primeiro e mais inventivo naquele momento, era
um aluno do Olivier Messiaen; chegou a fazer musica serial em pleno Club d’Essai do
Pierre Schaeffer. Uma de suas obras, Vocalises, por exemplo, é uma obra serial, e ao
mesmo tempo uma obra de musica concreta do comecinho dos anos 1950. Tem outro
compositor que passou porlaeque eraumtipico estruturalista, comum pé no serialis-
mo: Michel Philippot, que foiigualmente umdos colaboradores de Schaeffer, cuja peca
concretainclusive saiuno primeiro LPduplode musicaconcreta(que meu paitem; uma
raridade, e que eu punhanavitrolae ouviacom os meus amigos de 14, 15 anos, muitas
vezes regados a baseados de maconha! A gente fumava e ficava ouvindo musica con-
creta[risos]). Nesses dois LPs, havia varias obras de Pierre Schaeffer e de Pierre Henry,
uma obra de Philippe Arthuys, que também passou pelo Club d’Essai, e uma de Michel
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Philippot, Etude,ouseja,deumcompositorserial,bastanteestruturalista. Portanto,nao
setratavaapenas de coisada“intuicao” ou daexperimentacdocomos objetos sonoros,
ainda que a teoria toda do Schaeffer revelasse uma aversao pela musica serial. Havia
também coisas que aconteciam la dentro e que nao eram predominantes na corrente
da musica concreta.

JS: Eu digo muito no sentido do rigor formal que vem evidentemente da tradicao
da elektronische Musik, da tradicao germanica como um todo, de uma preocupacao em
refletirsobreaforma, sobreaestrutura, tal como ficamuito claronos textos de Stockhau-
sen.Elefaziapartituraparaamusicaeletronica,audio-partitura, escrevia,anotavaostem-
pos, as frequéncias, com todo aquele calculo sistematico que tem que ver com aquela
visao de mundo, o que nao se percebe tanto nessa outra tradicao da musica concreta.

FM: Tanto nao se percebe mesmo, mas umadas obras importantissimas do perio-
do damusicaconcreta é Timbres Durées de Messiaen, que foi o primeiro afazer musica
serialintegralnoambitoinstrumentalequefoioprofessordosserialistas,deBoulez,do
proprioStockhausen, edePierre Henry. As coisas tém certas predominancias, mas nao
da para dizer exatamente que uma coisa era s6 assim ou so6 assado.

JS: Voltandoum pouco paraessedialogocomoBrasil,vocé achaqueexistealgum
tipo de coisa semelhante a essas que eu citei no Brasil ou na América Latina? Eu citei
diversas correntes de minimalismo que vocé critica, mas sao correntes porai, que estao
circulando; nao temos mais aquela dominancia hegemoénica de um Unico discurso, de
uma gramatica musical tal como havia sido o sistema tonal. Vocé vai encontrar outras
coisas em outros lugares, mas havia predominancia, pelo menos no mundo ocidental
(Europa e tudos os lugares que a Europa atingiu), da linguagem tonal. Mas hoje nao
existe maisisso.

FM: Vocé dizalgumacoisaque substituaaunificacao que osistematonal exerceu?

JS: Nao, uma corrente estética nesse sentido, como eu citei. Eu citei aqui quase
tudo de origem europeia; o minimalismo seriatalvez de origem norte-americana...

FM: E talvez o maximalismo seja de origem paulistal

JS: Elégico que a gente nunca vai se “descolonizar” do ponto de vista intelectual,
porgue a gente tem essa heranca que esta enraizada na nossa propria formacao. Mas
existiria uma corrente que poderiamos dizer que tivesse nascido no Brasil, e que teria
sido ou nao, por motivos geopoliticos, exportada? Um pensamento musical...

FM: Acho que isso nao é relevante para mim, pois o mundo € uma globalizacao
continua e tudo é uma mistura geral. O europeu é as vezes muito provinciano ao achar
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que ele é a origem das coisas. Ele também nao é origem de nada! E, por outro lado, o
nacionalismobrasileironadamaiséquealgodefortissimainfluénciaeuropeia:umamu-
sicatonal,comos moldestodos datonalidade classicaeromantica,comumabrasilida-
de postica,emgrande partecomtonsdealgummodonordestino, muitoartificialmente
colocados, dentro de uma textura de musica classica bem tradicional; ou seja, é uma
musica“europeia” damesmaforma, sé que com 100anos de atraso. Euachoqueagen-
te tem que pensar no nosso ouvido! Narealidade, quando a gente é artista, agente faz
aquilo que a gente esteticamente procura perceber como o mais interessante e o mais
gostoso,eamusicatemqueresponderaestaautenticidade.Paramim, naointeressase
é brasileira, se ndo é brasileira. Eu faco uma musica que me interessa na sua complexi-
dade, nabelezados objetos sonoros, nasimultaneidade de camadas, em processos de
direcionalidade, de transformacao, de modelacao daforma - ja que é a questao princi-
pal da tua pesquisa, e que é a minha também -, e é por ai que as coisas vao. Se minha
musica é brasileira ou se ndo é, isto ndo me interessa minimamente.

JS: Mas pergunto menos no sentido “nacionalista” que no sentido da construcéo
do pensamento, de umaideia. Estou tentando “territorializar’, nesse sentido que estava
guerendo teinstigar...

FM: Acho que todo meu pensamento em torno do maximalismo é um pensamento
“meu”, mas que pode serapropriado poroutros, equandodigoisso, narealidadeofaco
comumacertarelativizacao, porque quando lancei otermo musicamaximalista para
definiraminhamusica-efacoissoatéhoje:saiumeulivironaAlemanhahaumanoe
meio (organizado por um grande musicologo alemao, Ralph Paland) que é uma cole-
cao de textos meus, inclusive das conferéncias feitas em Coldnia, e que tem por titulo
Nova Ars Subtilior — Ensaios sobre a Musica Maximalista, ou seja, Nova Arte Mais Suitil,
fazendo um jogo de palavras com a musica da alta elaboracdao da ldade Média e coma
Ars Nova -, quando lancei este termo, pensei nos “maximalistas” que me precederam.
Sou conhecido como um maximalista, mas na realidade o maximalismo também nao
Sou eu; sou eu, mas antes de mim, os compositores por quem eu me julgo influencia-
do fortemente - sobretudo Henri Pousseur, no dominio da harmonia, do pensamento
harmonico; Berio, por milhdes de motivos; e Stockhausen - sdo compositores que se
enquadrariam muito bem na definicao do que eu chamo de maximalismo. Entdao, mes-
mo que sejauma “brasilidade” eu definir um termo e esse termo ser muito ligado a mi-
nha estética pessoal, eu mesmo nao areconheco tendo nascido em mim; a reconheco
levando adiante uma coisa que eu assimilo, transformo e, de certaforma, transgrido, e
com a qual me identifico.

JS: Queria que vocé definisse um pouco essa diferenca entre a nova complexida-
de, nao a novissima complexidade, e o maximalismo. Estou pensando em Berio, mas
também num compositor como o brasileiro Arthur Kampela, que me parece trabalhar
também com altacomplexidade...
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FM: Sim, o Arthur tem uma musica muito parecida com a do Ferneyhough em
termos de textualidade. Brian Ferneyhough é um caso interessante, porque € alta com-
plexidade, mas que perde um poucoamao daescutadessasuapropriacomplexidade.
Para mim, a complexidade tem que estar ligada a uma complexidade auditiva, a um fe-
ndmeno musical, por mais que a musicatenha - e que eu defendaisso frequentemente
- diversas matizes que vao do mais audivel até o mais inaudivel. Ela ndo pode ser pre-
ponderantemente inaudivel ou simplesmente “intelectualizada”; elatem que acontecer
enquanto fendmeno sonoro, e por isso me interessa tanto a obrade um Berio. A musica
temdeacontecernoniveldasensibilidade.Nessacomplexidade noniveldasensibilida-
de éque, sevocé procurar, vaiacharcoisas que sdao dodominio do nao-audivel, e outras
que sao do dominio do audivel. Ali ha muito do dominio do nao-audivel, certamente.

JS: E vocé acha que a musica de Ferneyhough nao teria isso?

FM: Eu acho que fundamentalmente nao. Se vocé me perguntar se prefiro um
exemplo de nova simplicidade ou outro de nova complexidade a la Ferneyhough, com
certezavou preferir ouvir e me debrucar nanova complexidade e nao da nova simplici-
dade. Tome como exemploa musicade um Goredski: para mim é algo descartavel. Jaa
musica de Ferneyhough é um objeto de reflexdao, mas que perde um pouco o controle
do audivel, porque os mecanismos de composicao sao tao encapsulados na geracao
das estruturas que a obra acaba revelando uma forma nova espécie de automatismo,
muito semelhante ao serialismo integral do comeco dos anos 1950, quando se perdeu
um pouco o controle fenomenoldgico do que se estava compondo.

JS: A propriaestrutura se anula de certa maneira. No caso do serialismo integral,
uma das criticas feitas, tanto no aspecto rigido da maneira como se tratavam as estru-
turas quanto naprojecao daquelas mesmas estruturas notempo, é que elas acabamde
certamaneiraseanulando.Nocasodointervalo, o préprio Ligetifalava que funcionava
como elemento tao rigido que acabava, da maneira como é construido, sem preocu-
pacao com seu resultado perceptivel. Isso é curioso, porque no caso de Boulez vimos
gueelevaimudando, seflexibilizando, e paraguemdiziaque oauditivodeveriaescapar
de qualquerreferénciaou de qualquer referencialidade, la nos idos dosanos 1950, ele
jamudaratotalmente de ideia mais para frente, se compararmos, por exemplo, Penser
la Musique Aujourd’hui e Jalons — Pour une Décenie: parece que 0s respectivos ensaios
desses livros vém de duas pessoas distintas.

FM: Mesmo o enfoque dele sobre Berg mudou totalmente com os anos...

JS: Ouvindo isso que vocé falou sobre Ferneyhough, fiquei pensando: a mesma
critica que vocé faz emrelacao a ele poderia ser feita também, num outro sentido, em
relacdoavocé. Como é que vocé responderiaaalguém que dissesse a mesma coisa so-
bre asuamusica maximalista? Vocé diriaque “ndo,aminhamusicatem umareferéncia
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auditiva que a musica de Ferneyhough nao tem”? Pois ele mesmo poderia dizer que a
tua musica, parauma pessoade um outro nivel de escuta, ndao tao informada, por mais
atentaqueseja,talvezpasseamesmasensacaodeinacessibilidade.Comosefosseuma
gradacao de complexidade cujo fim ndao tem limite.

FM: Euacho que arelacdo da musicacomquem aescutasempre depende do grau
da bagagemtécnicae cultural que a pessoatemde poder se defrontar com determina-
das obrasdalinguagem musical, indubitavelmente. Entretanto,acho quetemumdado
sensorial que também é importante. Lembro-me muito de uma frase de Berio quando
ele fala a respeito de Laborintus Il, de 1965, uma de suas obras-chave. Ele diz mais ou
menos assim: “Essa obra para mim tem diferentes niveis de escuta; se vocé ouvir sem
se preocupar em procurar o que esta la dentro, vocé vai se bastar e vai conseguir apre-
endé-lacomasuasensibilidade; se quiser procurar coisas, vai achar muitas la dentro”.
Esse é umideal doBerio dos anos 1960 que ainda me é caro: se se atentar para “baixar
onivel”-nao queissoseja, do ponto de vista filoso6fico, uma “reducao de nivel” -, se se
preocupar com a beleza, entao essa beleza tem que ser de tal forma elaborada que te
oferece elementos de reflexao, de reencontro, de especulacao, e te incitaa umare-es-
cuta. Umadas coisas que define uma poética maximalista é aimpossibilidade de vocé
sedarcontadetudooquehanaobradeumalnicavez,emuma Unicaescuta. Trata-se
de um convite a uma sua re-escuta, em que a cada re-escuta vocé vai ter sempre angu-
lacoes diferentes.

JS: Mas para alguém que preza o concerto, a sala de concerto, esse formato de
apresentacao - que portanto se da de uma vez so, ja que na sala de concerto nao se
repeteamusica-naoseriaumproblema,jaqueatuaideiamusical queestaalipresente
nao vai ser captada inteiramente?

FM: Vai ser! Mas ela ndo é para ser captada inteiramente! Uma boa obra é impos-
sivel de ser captada em sua totalidade de uma s6 vez s6! Bach, por exemplo, vocé nao
captainteiramente em uma so vez so; toda vez que vocé ouve uma peca de Bach, vocé
a ouve por um flanco diferente. Esse tipo de riqueza é que é interessante! E por qué?
Porque a cada vez que vocé ouve uma obra de Bach, vocé pode ouvi-la por um prisma
diferente. Mas estara vocé ouvindo por prismas diferentes a musicade um Ferneyhou-
gh?Vocé ndao consegue ouvir essas diferencas, no nivel da sensibilidade; o nivel de ela-
boracao é tao intelectualmente grande do ponto de vista da geracao estrutural que as
coisas naose encontramno nivel daaudicao; ai, vocé tem quase que uma coisasé: uma
anulacao, quase sempre, dafigura, o que tem por resultado umainapreensao da obra.

JS: Entao vocé entende que a complexidade tem um limite, apesar de defendé-la
enquanto principio? Ha um limite para essa complexidade que esta na propria capaci-
dade cognitiva do ser humano de apreensao?

Jorge Santos ORFEU, v.5,n.1, setembro de 2020
P. 604 de 638



[lﬁm Domaximalismo e outras maximas-EntrevistacomFloMenezes

FM: Ndoseisesetratadeum “limite”. Achoapenas que acomplexidade na musica
tem que estar envolta a uma situacao de sensibilidade auditiva. Quando ela esta focada
muito mais numageracaointelectivapuramentede processosestruturais,semqueisso
se reflita no nivel de uma percepcao do objeto sonoro e das relacdes sonoras, a com-
plexidade vira intelectual demais, vira um processo de automacéo. Nao sei se ela tem
limite, elapode serilimitada, mas ela pode serlindamente ilimitada dentro de um nivel
de percepcao auditiva bastante palpavel.

JS: Queriaquevocé falasse como é que funciona paravocé esse processo de com-
posicao, se vocé tem um planejamento prévio. Perguntei para alguns compositores e
nemtodostémisso, principalmente os que sdao ligados a musica sobre suporte eletroa-
custico.Comoos materiais podemsermuitodistintos namusicaeletroacustica, muitos
deles ndo carregam consigo esse peso daescritaque agente tem quando educados no
contraponto, na fuga. Eu mesmo sinto esse peso da escrita quando vou compor...

FM: O que vocé esta chamando de escrita, eu chamo de escritura, porque escrita
é notacao.

JS: Escrita no sentido da elaboracao, de construcao que, no caso da musica instru-
mental, tem sua materialidade expressa na partitura, e de certa maneira aquilo também
é uma forma de limitacdo, assim como a eletronica também tem as suas. Eu queria ver
como é que é para vocé o processo composicional, como ele se da: vocé planeja? O pla-
nejamento prévio para vocé é uma coisa fundamental? “Vou pensar no todo, ai vou usar
tais e tais materiais...”; vocé entende? Antes de ir para a escrita, paraa manipulacao pro-
priamente dita, no mundo eletroacustico, alguns compositores com os quais eu conver-
sei,quetrabalhambasicamente com musicaacusmatica, principalmente os mais jovens,
vao diretoao computador e nao tém essacoisado planejamento, pelo menos nao de for-
ma consciente.Imagino que paravocé, pelasuatradicao germanica, isto sejadiferente.

FM: Vejo essa questao com muita clareza: acho que ha dois niveis, duas linhas de
forca muito claras na historia da musica com relacdo a composicao. Ou vocé pensa
o todo, imagina o arco da obra e a sua poética geral antes da busca mais precisa dos
materiais, e vai especular com os materiais depois dessa concepcao geral e prévia da
forma, do que a gente poderia dizer de um ideario da composicao; ou vocé vai especu-
lando sobre materiais sem saber bem o que que vaiacontecercomeles, e a partirdessa
especulacao vocé vai se desdobrando, e desdobrando, até chegar a construir as gran-
des formas. Os grandes compositores se aliam ou a umatendéncia, ou a outra. Mas os
grandes ndo sao so6 isso ou aquilo: existe uma predominancia de uma linha de forca ou
de outra. Vou te darum exemplo classico dessa oposicao: Stravinsky € um compositor
da visao global que busca posteriormente os materiais. Ja Webern é um compositor
gue especula primeiro com os materiais e depois gera aforma. Mas se vocé considerar
Webern, obviamente que,aoespecularsobre os materiais minimos, eleestatendouma
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visao da obra também como um todo, ele esta sabendo aonde vai chegar. Por outro
lado, Stravinsky, quando ele esta idealizando um arco, uma poética, o que era muito
fortemente ligado aos balletsnaquela época, tambémjatinhaumaideiamuito clarados
materiais com os quais ele queriamexer. Existe, pois, umapreponderanciade tal ou tal
maneirade proceder, porémtantoumnivel quanto ooutroestdo presentes notrabalho
de um grande compositor. Quando um compositor ndao se apropria muito claramente
num nivel de consciéncia, seja do nivel da macro-forma, seja do nivel dos micro-mate-
riais, ele esta fadado a fazer alguma coisa que corre um risco muito grande de nao ser
la grande coisa. Quando vocé fala de compositores jovens, provavelmente sdao com-
positores que estdao fazendo obras que podem até terem sons bonitos, e até por acaso
uma solucao formal localizada aqui e ali, mas as obras vao soar de uma maneira meio
naif, da mesma forma que soara se vocé tem um grande arco formal planejado e nao
temumdominiodaestruturaminima;aquelegrandearcodaformanaovaisesustentar.
Entdo, paramim, tento fazerumbalanco entre as duas coisas. Entretanto, quase nunca
consigo comecar a compor se eu nao tiver um titulo; o titulo para mim, quando surge
uma intencao compositiva, delineia uma poética bem precisa, com uma correspon-
déncia poeticamente formulada. Dificilmente faco uma obra sem que seu titulo esteja
clarissimo paramim, porque otitulo me guia. Ouseja, tenhoumatendénciaaentender
aformae oideario geral significativo da obra como fortemente norteador daquilo que
eu vou buscar no nivel dos materiais. Por outro lado, desenvolvo desde os idos dos
anos 1980, mais precisamentedesde 1983, massobretudode 1984-85,algumas técni-
cas especulativas de desdobramento de materiais a partir, sobretudo, da estruturacao
harmonica de intervalos.

JS: As entidades harmonicas, ndo seria isso?

FM:Sim, as entidades harmonicas eastécnicas queeuderiveidesdeaquelaépoca:
os médulos ciclicos e as projecdes proporcionais. Os modulos, no sentido de uma ex-
pansaononivelhorizontal das entidades ede umaconstituicaiode umcampoalargado,
mas circunscrito nele mesmo, porque é ciclico, e que gera um defloramento daquela
entidade de partida de que s6 aquela entidade € capaz, pois nenhuma outra vai gerar
aquele mesmo modulo; e as projecdes proporcionais, no sentido de vocé, seja a partir
dos aglomerados das entidades em si, seja a partir dos médulos que eu derivei, poder
comprimir ou dilatar as estruturas musicais em ambitos muito diferentes, o que, para
mim, tem uma correspondéncia muito grande com um deslize possivel de escutas de
tempo, e que tem a ver também com toda uma concepcao de relativismo que impreg-
nouahumanidadedesdeadescobertadarelatividade porEinstein. Afinal, naoouvimos
nomesmotempo; ostempos saodiferentes;asvezes saoconcomitantes;asvezes, nao
coincidentes. Por que Mahler representa o pontapé inicial da misica contemporanea?
Porque a escriturade Mahler é umaescritura de deslizes, de tempos desiguais; elanao
éamesmaescrituralinearde Bruckner, naqual vocé temas justaposicdes muito claras
- apesar de muita destreza e estupenda orquestracao, e de uma harmoniariquissima,
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além de algumas melodias lindas e da forca que tem sua obra. A musica de Bruckner é
umamusicamuitosimples se comparadacomumamusicade Mahler,em quevocé tem
niveis de engate diferentes, de conectividades diferentes, de ideias que estdao aconte-
cendoeoutrasqueestaosobrandoemparalelo. OuvindoMahler,vocé podedividiressa
complexidade maximalista: podejogarsuapercepcaodeumlado, evaiouvircertas coi-
sas, mas sejogarparaumoutrolado, ouviraoutras!Issoacontece comMahler, mas nao
acontece com Bruckner. E por que estou falando de Mahler? Por causa dessa nao corre-
latividade estrita das coisas num mesmo tempo, dessa dissonancia temporal, que € tao
interessante,taocontemporanea. Enosintervalos, trabalhoissocomminhas projecoes
proporcionais em espacos distintos do registro: no nivel intervalar, coexistem entao
niveisdecompressaoedilatacioemambitos muitodistintos das mesmas formulacoes
de intervalo. Etudo isso de que estou falando agora é do nivel da micro-organizacao,
da geracao dos materiais.

JS:Easentidades emsisaomateriais, umdos materiaiscomoqualvocé se propoe
trabalhar...

FM: Exatamente! Ou seja, a0 mesmo tempo que VOCé tem essa preocupacao com
um arco geral, de um ideario, de buscar um titulo que represente uma determinada
poética,umaideiaclaraquevairepresentarumasignificanciaaté mesmo extra-musical
daquele trabalho, venho buscando o tempo todo a especulacao sobre as relacdes so-
bretudo intervalares, a partir das quais vou gerar os materiais. Enesse processo existe
um ambito enorme de referencialidade, porque basta vocé entoar um intervalo e vocé
se reporta a alguma porcao de histéria da musica. Ou seja, ao mesmo tempo em que
existe umacoisaque édaindole do defloramento dos materiais num nivel micro-estru-
tural, hatambém aqui uma potencialidade de remissao para forada prépria obra que é
da indole dasignificacao.

JS: Emalgum de seus textos, Boulez diz procurar negar atodo custo qualquer re-
ferencialidadeamusicatonal. Paratanto, eleevitausarapalavraacordeseusaapalavra
entidade. Tem alguma relacao desse teu conceito de entidades com as reflexdes que o
Boulez traz paraa harmonia, no sentido daquilo que soa em conjunto, como no caso de
Dérive 1, que chegueiaanalisar? Vocé tem ali diversos aglomerados que talvez até pu-
dessemsechamarde“entidades harmonicas”, quevocé naovaiescutarexplicitamente,
mas que estdo sendo trabalhados ao longo de todo o tempo?

FM: Mais até do que em Boulez, vocé tem em Henri Pousseur a emergéncia desse
conceito. Um teo6rico muito importante como Edmond Costére, o tedrico da polariza-
cdo, também fala de entité. E foi dai que essa nocao de entidade acabou influenciando
o Willy [Corréa de Oliveiral, que, por sua vez, me influenciou claramente, pois o ele
cultivava um pensamento por entidades. Uma das obras mais interessantes do Willy é
seu Prelidio No 2, todinho feito em cima de entidades harmoénicas. O que me distin-
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gue do Willy é que eu procurei especular e desenvolver técnicas bastante pessoais de
composicaoapartirdas entidades harmoénicas.Naoéapropriaencarnacaodo conceito
de entidade que distingue meu trabalho dos meus antecessores, pois isto ja estavaem
vogahamusicacontemporanea pelo menos desdeadécadade 1950. Aindaque se fale
em outros termos - John Cage, por exemplo, vai falar de agregado, e o proprio Bou-
lez usa também este termo -, a nocao de entidade ja estava la: como uma agregacao
ou agregado harmonico que implica uma certa significacdo. E isso comeca, a rigor,
em 1909, com Farben de Schoenberg, porque aquele acorde que varia muito pouco e
praticamente impregna toda essa terceira peca de seu Opus 16, das Cinco Pecas para
Orquestra, datadas do mesmo ano em que ele esta acabando sua Harmonielehre, o
Tratado de Harmonia, aquele acorde, que ndo € um acorde Unico - pois tem pequenas
variacoes,,essas variacoes que giramemtorno dele -, e que no entanto temaquela cor
muito clara, das notas D0, Sol#, Si, Mi, La, o chamado acorde-Farben, é precisamente
umaentidade! Trata-se do primeiro exemplo de umaobra que estainteiramente basea-
da em cima de uma unica entidade harmonica.

J: Gostariade voltaum poucoaquestaodo seu processocomposicional. Agrande
questao que me preocupa é sobre a angustia da forma. Percebo que vocé, sem querer
serdeterminista, delineiaformas muito bemacabadas, aindaque com certa flexibilida-
de.Hojepode-setudo,ndaohaimposicdesdas formastradicionais,eissoacabagerando
umadificuldade emse criarum limite de principios. Quando se tem uma musica apoia-
dasobreumtexto,issojaajuda muito, porque otextoapontaumadirecdo. Entretanto,
no seu caso, vocé faz uma apropriacao do texto de uma outra maneira: vocé nao usa o
texto necessariamente falado, cantado ou lido, e me vem a mente algumas obras nas
quais vocé utiliza a palavra como elemento formal, como em PAN: Laceramento della
parola (Omaggio a Trotskji), onde vocé trabalha a forma a partir das letras.

F: Ali trata-se de uma nova forma, a forma-pronuncia. Talvez seja uma das poucas
coisas que os grandes compositores deixaram de inventar com relacao avoz no século
XX, porque comavoz se fez quase tudo. Em Berio, por exemplo - o melhor compositor
vocal do século XX -, vocé acha quase tudo sobre a voz, a partir da voz, além da voz. No
entanto, ninguém havia vislumbrado o fato de que a forma musical poderia ser a prépria
palavra, s6 que dilatada, de maneira que ela se extinguisse como percepcao da palavra,
mas ao mesmo tempo de modo que sua coloracao fonémica e a proporcionalidade das
duracoes de seus fonemas, dilatadanotempo, e que nada mais é que a propria palavra,
constituissema propria musica. Nesse processo, a palavra nao € mais percebidacomo
“palavra”, mas é a palavra que se verte em musica, justamente uma... forma-pronuncia.

J: E vocé a usa em diversas obras, nao?
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F: Sim, em varias: em PAN, em Phantom-Wortquell; Words in Transgress, em Retra-
to Falado das Paixfes, peca recente que eu compus...

J:Nocasode Pan,vocé seccionaaformadaobraapartir desses trés fonemas: /p/
+ /a/ + /n/. Sao elas pronunciadas durante a obra?

F: Apenas o /p/ que se ouvé com minha prépriavoz. A forma-pronuncia pode ser
derivada da propria voz, mas pode também resultar em uma texturizacao, tendo por
base uma analise da dilatacao da palavra a partir de sua constituicao fonoldgica.

J: Existealgumaumarelacao semantica, umaquevocé mesmo estadesconstruin-
do essarelacdao ao estender a palavra?

F: Sim, completamente.
J: Isso acontece emPAN?

F: Sim, porque ali € uma sinfonia. PAN é o quarto movimento de minha obra Pan,
para orquestra, uma sinfonia da totalidade: os sons comecam fora da coxia, entram,
a orquestra sai ao final em maio aos aplausos... Acontece de tudo: existe intervencao
no publico, existe musica eletroacustica no quarto movimento, que inclusive pode ser
executada como peca eletroacustica autobnoma. E ha também uma mencao ao assas-
sinato de Trotsky, que para mim é o “Pa” da politica do século XX, a personalidade que
realmente entendeu aimportanciadointernacionalismo e que teve avisao mais global
acerca do que acontecia naquele momento.

J:Issoéumacoisacuriosa, porque muitasvezesvocé defende amusicapela musi-
ca, criticaoque sechamade musicafuncional, ou seja,aquelaque funcionaparaoutros
fins além da propria musica. Vocé cita respeitosamente até um Enio Morricone, mas
achaque amusicadele funcionaali, naquele contexto do filme, e que fora dela elando
teria sentido. Vocé defende que a musica nao deva, idealmente, assumir outro tipo de
funcao; elaseriaantes de tudo “pura”. E, no entanto, quando vocé fala de imagens e de
textos, ja desmonta a nocao de musica pura...

F: Mas a palavra para mim € uma categoria da musica, € um género musical. Claro
que existe a linguagem verbal e a linguagem da musica, mas a palavra € tao proxima
da musica e existe tanto de musica dentro da palavra, que eu a encaro - tanto pala-
vra quando lingua falada - como um “género” musical. Tanto é assim que eu falo oito
linguas. Exercito esse aprendizado. Alingua mais recente que estudei foi o russo. Para
mim, a palavra, o quarteto de cordas, amusicasinfénica, a misica prainstrumento so-
lista, a musica eletroacustica, linguas..., € tudo como se tratasse de categorias musicais,
com as suas devidas especificidades.
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J: O que vocé inventa na forma-pronlncia nao se assemelha a forma-momento
(Momentform) de Stockhausen?

F: De certa maneira, sim. A forma-pronuncia € uma forma-momento com a dra-
maturgia da palavra e com a necessidade de uma sucessibilidade de eventos, o que nao
ocorre naforma-momento.

J: Uma direcionalidade?
F: Sim.

J: Nasuamusicasempre tem essadirecionalidade, as partes nao sao embaralha-
veis, nao podem trocar de lado.

F: Stockhausen dizia que os momentos diversos da forma-momento eram inter-
cambiaveis. Nem todas as principais obras da forma-momento possuem momentos
necessariamente embaralhaveis. Mas alguma, sim: por exemplo, em Stimmung ha 51
momentos que vocé pode eventualmente trocar de lugar. Mikrophonie 1 pode ser mo-
deladadiversamente.Asformas-momentogeralmentesaoembaralhaveis.Masnaobra
em que surge a Momentform, e que talvez seja uma das maiores obras de Stockhausen
e que é certamente uma das maiores obras da musica eletroacustica, Kontakte, os mo-
mentos nao sao intercambiaveis. Ha ali, entdo, certa contradicao.

J: Na sua musicavocé sempre trabalha com uma ideia de narrativa, de um api-
ce dramatico?

F: Nao de uma “narrativa”, mas de uma vetorizacdo. No inicio de Apoteose de
Schoenberg, meu primeiro livro, escrevo: “Escutar é ouvir direcdes”; e concluo o livro
com outra: “Viver é percorrer direcdes”. Quando vocé tem auséncia de direcao, vocé
nao tem o qué escutar, porque ouvir € um mapeamento, ouvir nao é simplesmente
escutar. Eu diria até diferentemente: escutar, que é umverbo mais especulativo, nao é
simplesmente ouvir; escutar é escutar direcoes, perscrutar caminhos. Existem estéticas
que denegamisso; elas nao meinteressam, sao estéticas que tendemacriar umaabso-
luta soltura do objeto estético em relacao a uma necessidade nervosa de constituicao
do organismo, e isso nao me interessa, nao me é interessante como objeto estético.
Mesmo se se tratar de um objeto cuja apreensao é de certo interessante, mas muito si-
multaneo,elendoconstituiraemumsignificadomaior.Ossignificadosvemde capsulas
de sentido; as coisas significativas sao encapsulamentos. Nao fosse a capacidade que
agentetemde encapsular, ndo se conseguiria sequer falar, pois os sons nalinguagem
se sucedem uns aos outros e se perdem, escoam, um se sucede ao outro e evanescem.
Se a apreensao fosse apenas momentanea, absolutamente pontual, vocé nao teria a
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percepcao dos significados. O significado é uma retencdo. Mais que isso, é também
uma preservacgédo da direcdo dos materiais. Isso é o que causa o significado, e que nao
significa, paramim, ndointeressa. Umobjeto pode seratéinteressante nomomentode
suasincronicidade, mas se ndo tiver esse vetor de sentido, passa e nao faz sobrar uma
significacdo mais profunda.

J: Uma estrutura que amarre todos esses momentos, € isso?

F: O problema é quandonaoexiste umaideiadasignificacao, dogrande encapsu-
lamento que da sentido ao objeto. A forma-momento do Stockhausen consistiu nessa
tentativa radical em sua vida do Stockhausen, naquele preciso periodo do final da dé-
cadade 1950 e nadécada de 1960, em que procurava enaltecer na autonomia do mo-
mento, mas mesmo ali vocé tem a percepcao da significacao global.

J: Vocé fala muito das entidades harménicas e de intervalos. O parametro frequen-
cial oudas alturas parece algo que vem um pouco talvez dessa tradicao pds-serial e pa-
rece ter umaimportancia especial na sua musica. Eu queria saber se, de fato, ele é algo
que sempre te vem em primeira instancia no processo composicional e se ele poderia
até constituir uma referéncia para a construcao da forma musical. Por exemplo, para
muitos compositores otimbre seriaoparametrocentralsobreoqualascoisasgiram,se
é que eu posso usar esse termo “girar”, porque da uma sensacao de centro.

F: Quando escrevo para instrumento, as frequéncias sao preponderantes porque
acho que nenhum parametro musical possui um tal nivel de detalhamento de possibili-
dade de percepcao consciente e de remissao historica e, portanto, de intertextualidade,
guantooparametrodasalturas.jJustamenteporissoele édelongeoparametromaisrico.
O timbre nada mais é que uma “interiorizacao” da relacao de frequéncias. Na realidade,
eu vejoas coisas pelo prismadateoriade Stockhausen acercada Unidade do Tempo Mu-
sical: tudo se resume a niveis distintos de vibracao, de velocidade, de relacoes frequen-
ciais,aindaque, obviamente, existam“setorizacdes” ouregidesdistintas de percepcao...

J: ...que transformam as coisas em tempo, em altura ou em timbre...

F:Umritmonadamais équeumafrequénciadesacelerada, e umafrequéncianada
mais € que um ritmo acelerado. Mas ao mesmo tempo vocé tem os dominios de per-
cepcaodas frequéncias e das duracdes. Para mim, otimbre estaintimamente ligado as
alturas e a ponte € muito menor emrelacao a percepcao frequencial doque o ritmoem
relacdo a frequéncia. Assim, quando constituo uma entidade harmdnica, que sempre
possuiumacomplexidade consideravel, elatambém é umaespécie detimbre,jaéuma
espécie de construcao timbrica. Entretanto, quando vou ao dominio da musica eletro-
acusticaacusmatica,ou paraodasestruturas eletroacusticas queirdosoarjuntamente
com as texturas instrumentais, esse peso das alturas, se nao é anulado, é ao menos relati-
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vizado, porqueaivocé entranumdominioemque os materiais,anocao de altura (pitch),
é muitomaisrelativizada, devidoaumagrande manipulacaodosruidos detaxaelevada
de inarmonicidade dos objetos sonoros. Ali, vocé entra num nivel em que a predomi-
nancia se desloca. Mas, mesmo na musica eletroacustica, a minha muisica aindarevela
umapreocupacaoaindavoltadaasestruturas deintervalo,aindaqueelasnaosejamtao
elaboradas noniveldodetalhe edaespeculacdoquantoofaconamausicainstrumental.

J: Mesmo na musica eletroacustica vocé tem entao essa preocupacao, lidando
inclusive com frequéncias nao temperadas?

F: Essa preocupacdo e esse consciéncia.

J: Acheiessafrase muitointeressante porque temavercomalongadisputaentre
uma concepcao francesa e outra alema da harmonia. Rameau, por exemplo, falava da
inversao de acordes, enquanto a tradicao germanica diz que que o que vocé tem é o
baixo e as derivacoes intervalares que decorrem desse baixo, e nao propriamente essa
nocao de inversao. Tem-se a impressao de que a tradicao francesa escuta mais a cor,
e atradicao germanica, mais o intervalo. Seria esta arazao pela qual, em todos os seus
textos que li, nao haja quase mencao ao timbre?

F: Anocao aparece, mas nao como fetiche, tal como ocorre na escola francesa de
composicao, sobretudo dachamadamusicaespectral, que paramim é uma moda meio
furada. Ha muito de pesquisa em timbre na minha musica sem que eu precise classifi-
ca-lacomo “musica espectral’, mesmo porque antes dessa corrente a musica propria-
mente espectraljaexistia, porexemploemLigeti. TemmuitoaidealgotipicodaFranca:
umatentativa de cunharumtipo de desenvolvimento como sendo o centro do mundo,
mas na verdade isso é um pouco falacioso.

J: Vocé nao concordaria com aideia de que ha essa separacdao em algum nivel?

F: Acho que o vocé falou é pertinente e muito interessante. Acho que sim, e pu-
xando o assunto mais para o ambito que te interessa particularmente, ou seja, parao
dominio daforma musical, observo uma clara oposicao entre os pensamentos francés
e germanico: a oposicao entre a segmentacdo do discurso e o seu desenvolvimentismo.
O pensamento germanico € muito mais no sentido da Durchkomposition (ou transcom-
posicdo, como prefiro traduzir poeticamente este termo), que € a composicdo que se
constitui através de seu proprio tempo. E o modelo que surge com a Sonata em Si me-
norde Liszt que eu ja citeiaqui, um compositor de pensamento germanico mesmo sem
seralemao; na Sonata acontece de tudo; ha um fluxo continuo, como uma obraemum
s6 um movimento, inaugurandoissoe prenunciando muitas das obras contemporane-
as. Inclusive a maioria das coisas que eu faco é tudo num movimento s6. Obviamente
nao tudo o que se fez no século XX foi nessa direcdao, mas verificou-se esta tendéncia
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como a preponderante do século XX. Ja quanto ao pensamento francés, observamos o
pensamento por blocos sonoros, portableaux, algo quevemdesde Couperin, Rameau e
outros; harupturas,auséncias deconexaoentreas partes. Trata-se, claro,de umaredu-
caodos processos formais, e portanto umtanto perigosa e que temde serrelativizada,
mas sao campos de forca observaveis, e até mesmo na musica eletroacustica vocé os
observa: compare amusica eletroacustica de Stockhausen com a de Schaeffer, na qual
vocé tem varios fragmentos, movimentos, pequenos blocos da forma.

J: Eu pergunteiisso porque eu estou tentando entender se existe algum parame-
tro referencial na construcao das suas formas. Vocé fala muito de entidade harmonica,
enquantomuitagente quetrabalhacommusicaeletroacustica, principalmentenalinha
da musicaacusmatica, falamuito da cor, dos timbres, dos sons; eles nao pensam tanto
em forma; vao fazendo e de repente chegam aumresultado; nao hauma preocupacao
de amarracao estrutural, o que se observa, ao contrario, na sua musica.

F: Euachoissofundamental. Estamos discutindo sobre varias oposicoes, campos
de forca, sobre como pensar o macro e definir o micro, como pensar o micro gerando
o macro, falamos também da dicotomia entre pensamento por bloco e pensamento
desenvolvimentista. Mas gostariade precisar: naminhaopinido, existemduas grandes
maneiras na historia da musica que definiram toda a dialética fundamental do pensa-
mento da composicao quanto a forma que €, de um lado, justamente o pensamento
do desenvolvimento motivico por derivacao e contrastes dentro do mesmo corpo es-
trutural, tal como se vé na forma sonata, uma forma dualistica de um primeiro tema
contraum segundo tema, em que o motivo enquanto nocao vai se desenvolvendo e vai
se constituindo como elemento fundamental. Pensamos logo em Beethoven como o
grande paradigma desta concepcao. De outro lado, temos o tema e variacdes - para o
gual pensamos igualmente em Beethoven como paradigma! Edo que se trata? De uma
organizacdao ou umaformulacao que se estrutura por blocos sempre variados, em que
o principio é o de se manter o “esqueleto” estrutural do tema, mas a cada vez contami-
na-lo comum aspecto presente nesse esqueleto, cujo processo chamo de “efeito cata-
pora”, porque € como se fosse uma propagacao na pele daquele micro-elemento que
contagia todo o corpo. E o que observamos nas Variacées Diabelli: no tema de Diabelli,
aquele motivo inicia, por exemplo, sera o responsavel, variado, pela contaminacao de
muitas dasvarricoes, assimcomo ocorre comos demais motivos. Mas, arigor,oesque-
leto do tema esta preservado em sua constituicao métrica e harmonica, e é claro que
Beethoven vai transcendendo isso ao longo da obra, que ele alias nem chama de “va-
riacoes”, mas sim de Veranderungen, transformacdes. Mas ao mesmo tempo vocé tem
a preservacao daquele esqueleto em cada variacao, e ele €, a cada vez, “cataporizado”
por algum elemento textural - pois isto tem que ver com textura -que ja esta presente
notema. Eis o conceito davariacao: preservar o esqueleto e um elemento daquiou dali
tomar conta de toda a sua estrutura...

J: ...mantendo uma unidade entre eles...
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F:...mantendoumaunidadeentreelesecolorindooesqueletocomaqueledetalhe
motivico em detrimento dos demais. E se vocé pensar, o que que sobrou de tudo isso?
Essa dialética entre os primeiro e segundo temas da forma sonata, com seu desenvol-
vimento e sua recapitulacao, sintese e coda, serviu como dualismo tipico do sistema
tonal, dos processos detensdo e relaxamento que governavamarelaciaodadominante
para a tonica, enquanto que, no lado do tema e variacoes, tem-se mais um desenvol-
vimento dos préprios materiais através das metamorfoses dos motivos. Ao longo da
histéria da musica, tem-se um enfraquecimento da forma sonata e uma preservacao
curiosadotemae variacdes. Eu diriaque hoje aforma sonataja nido tem mais sentido. E
obvio que é possivel repensaraformasonatahoje, eucreioque sejaumadas coisainte-
ressantes vocé questionar formas asvezes as formas mortas e/ouvivas e se perguntar:
oque possofazercomelas hoje? Esse € um pensamentointeressante que porvezes me
coloco. Mas, com certeza, otema e variacoes € umaforma que permanece presente de
modo consciente ou inconsciente em todo mundo, porque na realidade o tema foi se
vertendo cada vez mais em materiais, em objetos sonoros, e a forma que antes eratema
e variacoes verteu-se, hoje, em materiais e variagdes. A musica eletroacustica é carac-
terizada por materiais e variacdes, num certo sentido.

J: As variacdes seriam todos os tipos de processamentos, filtragem etc.?

F: Shuffling, filtros, transposicoes, time-stretching etc. E grande parte desses procedimentos po-
demserencontradoslaatras, se analisarmos, porexemplo, as Variacdes Diabell!

J: Damesmo parafazermos umaespécie de paralelo. Adiferenca é que, notempo
de Beethoven, por exemplo, a linguagem era compartilhada e consolidada, vocé nao
sentia que havia uma ruptura entre uma coisa e outra e eu acho que talvez a grande
dificuldade, hoje, é que essas alteracoes do objeto sonoro estdo num material que vocé
escolheu, que vocé gravou. Essarelacao de unidade, que se da pelo fato de o composi-
tor saber o porque deterfeitoissoouaquilo, ndo necessariamente cheganasuperficie
do ouvinte.

F:Naoconcordo! Certamente que chega! Acho que as vezes chegaaté maisdoque
antigamente.Em 1997, eu estava seguindo as atividades do Berio no Festival Ars Musica
de Bruxelas e fuiassistiraumaentrevistaque ele estavadandonaradio belgaao André
Boucourechliev, bom compositor, excelente tedrico e que era muito amigo de Berio, e
Boucourechliev Ihe perguntou: “Como vocé vé o fato de hoje ndao existirum sistema de
referéncia comum [que é a que vocé esta se referindo quando fala da auséncia de uma
tonalidade, porexemplo, que existianaépocadeBeethoven]?Naoseriaissoum proble-
ma?”’ EBerioimediatamente respondeu: “Muito ao contrario, essa é agrande vantagem
da contemporaneidade!” Ou seja, Berio chamava a atencdao para a vantagem em nao
se ter mais um sistema hegemaonico que obrigue as pessoas a ouvir a musica de uma
mesma maneira, em haverapossibilidade deumgrande leque variado de proposicoes.
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Por outro lado, é claro que isso tem o preco da inteligibilidade: é preciso que se esteja
dentro dacozinhadamusica paracomecaraentenderessas diferencas e rapidamente
podersesituardiantedeumadiferenca, atéentaoinaudita, que chegaaosouvidos. Mas
esse é o preco da arte: a arte ndo é o campo do facil, a arte é o campo da especulacao,
é o campo da abertura da mente, a mente tem que estar aguda prareceber a arte.

J: Vocé acha que é preciso haver uma renovacao perpétua? Vocé insiste muito na
inovacao, naradicalidade de sua postura, que é um traco da sua personalidade.

F: Eu acho que o Novo €, sim, norteador!

J: Mas um periodo de renovacao perpétua como se nao existisse um periodo de
estabilidade?

F: Nao, acho que ha refluxos e até muito interessantes. A historia da musica nao
é linear.

J: Estar o tempo todo tentando fazer alguma coisa que nunca se fez...

F: Ndo é isso, ndo é uma necessidade pela necessidade! E que o novo é o convite
a consciéncia. O grande fisico Erwin Schrodinger escreve em um seu livro muito inte-
ressante acerca do papel do novo: se vocé faz sempre um caminho da sua casa para
a universidade, chega uma hora em que vocé ja ndao presta mais atencao nele e o faz
sem consciéncia alguma; vocé segue o caminho automaticamente. Mas se de repente
houver uma obra no meio e uma placa de desvio, imediatamente vocé se atenta para o
fato novo e comeca a prestar atencao no caminho novamente, porque um novo acon-
tecimento te leva a consciéncia absoluta daquele caminho. Ou seja, o Novo é o que te
causaconsciéncia, e o que nao é novo te convidaa umamortecimento da consciénciae
auma leve transferéncia do nivel consciente para o nivel inconsciente. Eaarte é o lugar
da consciéncia. Este foi o grande engano do surrealismo, o maior erro das vanguardas
historicas: a pretensao de elevar ao nivel da elaboracao da consciéncia processos que
sdoinconscientes,comoseistofosse possivel pelosimples descontroledaobra. Aarte
nao € uma psicanalise, a arte € o lugar da consciéncia direta; quando o inconsciente
tem lugar, ele acontece apesar do consciente. Mas quando se promove o inconsciente
como instancia primeira da consciéncia, vocé acaba fazendo uma arte rasa.

J:Entaoaideiadesenegaropapeldoartistaou, nocasoamausica,docompositor,
negar esse superpoder que ele teria sobre a obra, que é o que propoe John Cage, por
exemplo, seriaumengano? Cage propde, de certa maneira, algo radical: tirar o compo-
sitor de cena...

F: O que se prop0de ai é destituir a responsabilidade do compositor, uma postura
em si mesma irresponsavel. Mas Cage é um caso muito especial, um caso que nao se
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pode imitar justamente porque ele é tao cheio de erros que imita-lo ira apenas poten-
cializar seus enganos. Ao mesmo tempo ele € tdao inventivo... Cage € um happening,
como artista-vida; ambas as coisas ndo se separamem seu caso, ele éummodelo Unico
de consequéncia dentro do inconsequente, e acaba sendo um modelo de modernida-
de com lindissimas invencdes, mas do qual sobra, como modelo, simplesmente uma
admiracao. Nao se pode querer desenvolver nada a partir dele, porque nao tem o qué
desenvolver. Quem o faz, vira de Cage um epigono.

J: Votando a sua musica: quando eu a escuto, nota que realmente é muito dificil
perceber o que é som de orquestra, o que € o som eletronico... Eum amalgama. Eisso
mesmo que vocéalmeja?

F: Sim, busco uma interface diagonal. Quando faco musica eletroacustica mista,
procuro instaurar aduvida.

J: Vocé acha que vocé conseguiu achar uma sintese entre esses dois universos, o
acustico e oeletronico?

F:Se procuroinstauraraduvida, é porque nessaduvida o compositor percebe jus-
tamente o amalgama. O amalgama, ou a fusao, é a duvida. E ai brota o Novo. Se vocé
conseguesituaroeletroacusticoeoinstrumental comoduas coisas a parte, elas naose
falarao, e seisto ocorrer, nao ha porqué de elas estarem juntas, pois ndao ha novidade.
Mas quando vocé cria um amalgama e consegue estabelecer a ponte entre ambos os
universos, tem lugar um novo que nada mais é que diagonalidade. Instaura-se a duvida
em quem estaouvindo e o objeto é absolutamente apreensivel no nivel de sua sensibi-
lidade.

J;Eo que se passa em Crase...

F: Crase é toda baseada nisso, mas também Parcours de I'Entité, ATLAS FOLISI-
PELIS, A Dialética da Praia, todas as minhas pecas mistas, enfim. Ela sdo uma busca
constante de estados de duvida pelo amalgama, que procuro desenvolver, quase que
perfeito, no maximo grau que eu consiga, entre oinstrumental e o eletroacustico.

J: Mas isto nao te limita muito no eletroacustico? Do ponto de vista das cores...

F: Nao, porque isso nao acontece sempre também. Existe um texto que escrevi a
partir de ATLAS FOLISIPELIS - obra para um oboista, dois percussionistas e sons ele-
troacusticos -, no qual discuto os graus que vao do maximo contraste a maxima fusao
entre instrumental e eletroacustico. Issoaque me reportoagora é o estado de maxima
fusdaoentreessesdoisuniversos, mas hatambém o contraste, mesmo porgue comcon-
traste absoluto em determinados momentos vocé acabo por enaltecer afusao quando
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elaacontece. Elaocorrera, entao, como momento sublime. As oposicdes servem justa-
mente para enaltecer os momentos de amalgama completo.

J: Ultima pergunta: por que compor ainda hoje? Qual é o sentido de compor hoje?

F:Haaidoisaspectos: primeiramente, oaspecto pessoal,oabsoluto prazernaqui-
loquevocéouve, eanecessidade puradesse prazer. Querdizer, existe umacoisaque é
anecessidade de sercompositor, e falocomo me sinto. Sou totalmente autossuficiente
na minha “torre de marfim”. Se eu precisar ficar nela, serei feliz, porque amo a musica
que eu faco, ndao s6é a minha como a musica dos grandes mestres, com 0s quais me
identifico. Ha, entdao, um profundo amor, e isso ja me basta. Mas ha um outro lado da
guestao,queéquandoAdornofalaque mesmoomaisisoladodosartistas jamais deixa-
ra de falaraos homens. Ora, é claro que se vocé me perguntar o que € mais prazeroso,
se fazer uma estreia de meu labORAtorio nos 450 anos de Sao Paulo, quando a obra foi
executada em trés récitas com o Teatro Municipal de Sao Paulo lotado e com mais ou
menos 5000 tendo ouvido a peca, num éxtase incrivel, com o publico adorando o tra-
balho, ou se um concerto que eu faca eventualmente - como ja ocorreu em Bruxelas
certavez - comumaorquestrade autofalantes incrivel, mas no qual havia mais autofa-
lantes do que publico, é 6bvio que eu prefiroasalalotada, porque somos seres sociais.
Mas nesse meio termo, nesse embate entre, de um lado, o prazer e a autenticidade da-
quilo que vocé é, enquanto percepcao estética, enquanto crenca num objeto estético,
e, de outro lado, o desejo de comunicacao e de intercambio com as outras pessoas, se
interpde uma condicao fundamental: a de vocé fazer ou nao concessao. E neste aspec-
tosouradical porndo se fazer concessaoalguma. Naovivemos emumasociedade nem
numaépocasocialmente propiciaao saber. Existe entdo umoutro aspecto, politico, de
resisténcia. Temos que resistir, quer sejamos cientistas, que sejamos artistas, naquilo
gue acreditamos e do que gostamos de fazer, independentemente do que o sistema
atualcapitalista,comsuahegemoniadocapital,nos propicie. Pois paraocapitalismoso
interessa o sabereaarte namedidaem que geremum estado de dominacao e de certo
amortecimentocriticoedasensibilidade. Ha, entao, um papelderesisténciaacumprir.
Mas o primeiro momento nao é o de resistir, € o de amar, e como sua consequéncia e
em sua defesa, entdo resistir. E assim que me vejo.

J: Muito obrigado.
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