O FUTURISMO NA MUSICA

Julia Marchetti Polinesio

Na época em que a arte se libertou de formulas e padrbes prees-
tabelecidos e o artista tem plena liberdade de criar independente de
qualquer vinculo (sem levar em conta, evidentemente, as repressdes
de ordem ideologica); na era em que a originalidade formal é até
mesmo incentivada e apreciada, é interessante voltarmos atras para
seguir os passos dos primeiros inovadores que se rebelaram contra as
constricbes impostas a arte por uma cultura burguesa apegada aos
moldes tradicionais.

No anseio de buscar novos caminhos surgiram 0s movimentos de
vanguarda, dos quais o primeiro na Europa foi o Futurismo italiano
que frutificou em outros paises e, de certo modo, catalisou todo o es-
pirito vanguardistico europeu. Por muito tempo esquecido e despre-
zado o movimento futurista — inaugurado oficialmente a 20 de fe-
vereiro de 1909 com a publicacdo no “Figaro” do primeiro Manifesto
de Marinetti — é definido hoje como o primeiro movimento de van-
guarda possuidor de uma ideologia global, artistica e extra-artistica,
abrangendo os mais diversos campos da experiéncia humana, da li-
teratura as artes figurativas e a musica, dos costumes a moral e a po-
litica .

O Futurismo tornou-se objeto de renovado interesse critico por-
que o advento das néo-vanguardas trouxe consigo o impulso de re-
examinar seus antecedentes histdricos; cumpre-se assim um ato de
justica para esse movimento tdo importante que caiu no esquecimento
certamente porque suas realizagdes artisticas ficaram muito aquém dos
ideais preconizados, mas cujos frutos perduram até hoje.

Faremos aqui um estudo do futurismo na mausica através da anéa-
lise dos trés primeiros e mais importantes manifestos referentes a essa
arte e do invento de Luigi Russolo, o “Intonarumori” (1), verdadeiro
precursor dos modernos sintetizadores. Acompanhando a evolucédo

(1) — Entoador de ruidos.
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musical veremos como foram importantes para a musica moderna as
primeiras idéias inovadoras desses esquecidos musicos italianos e co-
mo foi grande a influéncia das suas propostas que para a época pa-
reciam absurdas.

No movimento futurista o problema da mdusica foi um dos pri-
meiros a serem tratados. Apoés a fundacdo oficial do futurismo, apa-
receram no ano seguinte os dois manifestos sobre a pintura e, contem-
poraneamente ao dos dramaturgos, em 11 de janeiro de 1911, Pra-
tella langa o “Manifesto dos mdusicos futuristas”

A necessidade de tratar simultaneamente varias formas de arte
demonstra que o movimento provém ndo da atitude de artista isolados
em relacdo a sua arte, mas de um anseio cultural mais profundo, que
abrange todas as manifestacdes artisticas, tendo por origem a revo-
lucdo social trazida na Europa pelo advento da maquina.

Francesco Balilla Pratella nasceu em Lugo, na Romanha, em fe-
vereiro de 1880, e morreu em Ravena em 1955 Aluno de Mascagni e
Cicognini no liceu musical de Pésaro, tornou-se mais tarde diretor des-
te mesmo liceu e do de Ravena. Foi autor de Operas, poemas sinfo-
nicos e hinos; colaborou na revista “Gli Avvenimenti” e publicou
ensaios e escritos sob o titulo “Evoluzione delia musica” e “Cronache
e critiche” Conheceu Marinetti por intermédio do poeta Luigi Do-
nati, e encontrou-o pela primeira vez em Imola em 1910, por ocasiédo
da execucdo de “Visione Tragica” intermezzo da sua Opera “La Sina
d’Vargoun” (2) Antes do encontro com Marinetti, Pratella ja sentia
a necessidade de uma renovacdo musical, tanto assim que essa Opera,
composta em 1909, foi escrita, contrariamente a tradicdo, em versos
livres, baseando-se num poema de sua autoria. O conhecimento de
Marinetti levou-o a aderir com entusiasmo ao movimento futurista.
O Intermezzo citado acima, “Visione Tragica”, executado em novem-
bro de 1911 na “Societa Artisti di Napoli”, sob a direcdo de Nino
Floro Caravaglios, foi a primeira execucdo na Itadlia de musica designa-
da com o termo Futurista (3)

O “Manifesto dos musicos futuristas”, seguindo o esquema dos
outros manifestos do movimento, compde-se de uma parte expositiva
seguida de exortagbes e conselhos distribuidos em paragrafos, que
neste caso sao 11 Mais que uma orientacdo aos jovens compositores
no plano das inovagbes musicais € uma incitacdo a revolta contra as

(2) — De uma carta de Ala Pratella ao pintor Ginna, de 22-4-1966, in
Bianco e Nero — anno XXVIIl — n.° 10-11-12. A cura di M. Verdone
(3) — Carta cit.
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condicdes da musica italiana mantida num estado de estagnacdo pelos
editores — que por interesses comerciais empenham-se em manter o
publico orientado num unico sentido tradicional — e pelos diretores
e professores dos conservatérios, que por incapacidade ou estreiteza de
espirito impedem o livre desenvolvimento dos jovens talentos. Essas
criticas sdo feitas no manifesto apds uma exposicdo do panorama mu-
sical em outros paises da Europa, segundo Pratella muito mais de-
senvolvidos neste campo em relacdo a Italia. Aqui Pratella parece-nos
um tanto parcial. Vejamos rapidamepte os compositores por ele ci-
tados: Richard Strauss (1864), na Alemanha, é inovador no sentido
que orienta a Opera no novo caminho do drama musical orquestrado,
abandonando a tradicional concepgdo puramente vocal, e ja defende a
idéia de que o compositor deva ser também o autor do libreto. Assim
fez, de fato, em “Guntram”, drama em tres atos. Mas depois de ter
sido considerado um inovador retorna a musica tradicional e demons-
tra incompreensdo pelas novas tendéncias musicais. Na Franca, Clau-
de Debussy (1862) abre realmente um novo campo na harmonia, cri-
ando a escala por tons inteiros e os acordes de nona e décima-primeira,
mas a originalidade de Charpentier (1860), também citado por Pra-
tella, é bastante limitada, embora ele tenha escrito o libreto de sua
6pera mais famosa, “Louise”, que ja leva o titulo de “romance musi-
cal” Maurice Ravel (1875), ndo mencionado no manifesto, mas
tratado favoravelmente por Pratella em outros escritos, ndo obstante
as delicadas harmonias € um neoclassico de rigidos temas harmdnicos.
O inglés Edward Elgar (1875) foi autoditada e como tal compds in-
dependente de qualquer escola, num estilo pessoal e livre. A Russia
é um pais em que 0s musicos sdo inovadores porque abandonam os
velhos temas ocidentais para inspirarem-se em motivos folcléricos
nacionais. Muito conhecido é o “grupo dos cinco” — ao qual perten-
cem Mussorgsky e Rimsky-Korsakoff que Pratella cita — por lutarem
pela obtencdo de uma musica nacional. Também Sibelius, na Finlan-
dia, busca esse mesmo caminho. Strawinsky (1882), ndo citado no
manifesto mas apreciado por Pratella, foi realmente um inovador pe-
la busca continua de modos diferentes e pela liberacdo da mdasica do
psicologismo e do “sentimento” Como vemos, a situacdo da musica
européia, exceto algumas vozes isoladas, era ainda bastante vinculada
sdo moldes tradicionais. Na Italia, mais que em qualquer outro lugar
— coisa contra a qual muito justamente Pratella se rebela — havia o
mito do “bei canto” e do melodrama lirico com predominancia melo-
dica. Pietro Mascagni (1863), considerado por Pratella a Unica ex-
cecdo no ambiente musical italiano, principalmente por ter-se rebelado
contra os monopolios editoriais, abandonou as formas fechadas do
melodrama oitocentesco e deu ao conjunto orquestral uma importan-
cia maior do que até entdo tivera. Mas sua melodia, embora muito
rica e variada em combinacdes harménicas, conservou-se fiel a velha
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escola melodraméatica. E genialmente criativo no campo melddico,
mas ndo propriamente um inovador.

Muito estranha no manifesto é a omissdo do compositor Ferruccio
Busoni (1866) que foi todavia um verdadeiro inovador, considerado
no campo vanguardistico superior ao proprio Pratella. Para ele a
musica ndo é ligada a qualquer tonalidade ou coloragdo timbrica; sua
poética é livre e desvinculada de formas pragmaticas. Outros musicos
italianos, ndo mencionados no manifesto, mas admirados por Pratella,
sdo Enrico Loschi da Corpi, falecido jovem, e Corradini, que o0 acom-
panhou também nas “Serate Futuriste” (4)

Os 11 paragrafos que seguem a parte expositiva do manifesto in-
sistem quase todos sobre o mesmo argumento, ou seja, a necessidade
de uma libertacdo do jugo dos editores, das imposicdes das regras tra-
dicionais, dos ambientes acadé&micos, dos véarios preconceitos, enfim,
impostos por um passado cultural, para encaminhar-se hum novo ru-
mo de inspiracdo e liberdade. E interessante observar que tais conse-
Ihos, principalmente o primeiro, “convencer 0s jovens compositores a
desertar dos liceus, conservatorios e academias musicais”, tenham
partido justamente de um diretor de conservatorio. Estamos aqui na
atmosfera romantica e quixotesca caracteristica do movimento futuris-
ta, que tem, todavia, o mérito indiscutivel de chamar a atencdo do
publico sobre os erros existentes.

Nos pontos apresentados por Pratella encontramos apenas dois
que ddo conselhos concretos sobre a mdsica: o 79, no qual proclama
a necessidade de limitar “o reino do cantor”, dando a este a mesma
Importéncia que a qualquer outro instrumento da orquestra, e 0 89,
em que sugere que ao tradicional libreto de Opera sejam alterados o
titulo e a forma, isto €, que seja composto em versos livres pelo pro-
prio autor da Opera. Estes itens serdo retomados mais tarde no se-
gundo manifesto de Pratella.

Em 29 de marco de 1911 Pratella lancou o “Manifesto técnico da
musica futurista’, em que sdo tratados mais especificamente os pro-
blemas da composicéao.

As proposicOes sdo efetivamente originais e inovadoras: entra-
mos agora realmente no campo da musica futurista. Os pontos trata-
dos séo substancialmente trés, e referem-se:

(4) — Reunides em teatros ou salas de concertos entre artistas futuristas,
abertas também ao publico, que se tornaram famosas pelas lutas travadas en-
tre simpatizantes e opositores do movimento.
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/| — a harmonia 2 — ao ritmo 3 — a forma

Como no manifesto anterior, este também compde-se de uma
parte expositiva seguida de conselhos apresentados em 11 paragrafos,
que constituem uma sintese do que foi exposto na primeira parte. Ve-
jamos agora as proposicOes de Prateia em cada um dos pontos acima
citados:

A HARMONIA — Rebelando-se contra o contraponto e a fuga, base
ainda do ensino musical, Pratella propde que sejam substituidos pela
“Polifonia harmdénica”, fusdo do antigo contraponto com a moderna
harmonia, sintese possivel de duas culturas aparentemente inconcilia-
veis. O contraponto é o sistema de sobrepor uma melodia a outra
preexistente, observando as relacdes de nota contra nota (punctus con-
tra punctum) E um procedimento horizontal, enquanto que a har-
monia, baseada na combinacdo simultdnea dos mais diversos sons e
na concatenacdo dos acordes nas suas relacdes reciprocas, € um pro-
cedimento vertical. A harmonia nasceu no fim do século XVI com o
interesse pelo acorde e sua disposi¢cdo tonal. O conceito de assonan-
cia e dissonéncia, criado com o desenvolvimento da harmonia, mudou
muito através do tempo e os acordes tendem cada vez mais a compli-
car-se e enriquecer-se de novas combinagdes antes consideradas disso-
nantes e portanto impraticaveis.

Quanto a melodia, definida por Pratella como “sintese expressi-
va de uma sucessdo harménica”, muito oportuna é a sugestdo que ele
faz de abandonar a busca pura de uma inspiracdo melodica, para en-
contrar a melodia através de sons extraidos da harmonia. Elimina-se,
assim, a distincdo que usualmente se faz entre melodia e harmonia,
para fundi-las num unico elemento.

Outra proposta de Pratella é a eliminacdo dos modos de escala
tradicionais com as relativas alteragcbes (maior, menor, aumentada e
diminuta), para adotar um unico modo atonal de escala cromatica.
Este processo ja fora adotado pelo austriaco Schonberg (1874), que
emprega a escala cromatica sem dar a nenhum dos 12 sons um valor
ou funcdo fundamental; nisto consiste a assim chamada “atonalidade”
da sua musica, e a musica dodecafonica por ele empregada. Pratella,
na procura de novos caminhos, propde que a musica futurista va mais
adiante ainda e encontre a possibilidade de realizar o0 modo enarmo-
nico. Com o cromatismo podem-se usufruir todos os sons contidos na
escala através dos semitons, mas com a escala enarmdnica (modo
enarmdnico) é possivel perceber subdivisbes ainda menores, o que
ndo acontece com a escala de sistema temperado tradicionalmente usa-
da na mausica ocidental. Russolo, que, embora ndo sendo musico, in-
teressou-se muito ao problema da renovacdo musical e escreveu o
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manifesto UA arte dos rumores” que em seguida veremos, propde a
subdivisdo do tom em oito partes, obtendo assim intervalos de oitavo
de tom, limite ainda perceptivel ao ouvido humano. Russolo observa
que tais sons, de intervalos infinitamente menores que os normalmente
usados, existem na natureza (o ulular do vento, por exemplo, produz
verdadeiras escalas enarmdnicas ascendentes e descendentes) e po-
dem-se portanto empregar para enriquecer a musica (5). A escala
enarmoénica proposta por Russolo e Pratella teve pouco sucessa ha
musica ocidental, enquanto que a indiana é totalmente empregada.

Defensor da composicdo para quartos de tom ¢ A. Haba (1893),
autor ndo so de trabalhos redigidos segundo esse principio como tam-
bém de um quarteto para sextos de tom, e foram construidos para ele
instrumentos especiais que permitissem executar estes minimos inter-
valos .

No seu manifesto Pratella considera a enarmonia a meta a ser
alcancada na busca de uma maior riqueza expressiva para a masica
futurista.

O RITMO — Pratella, rebelando-se contra a monotomia de um Unico
ritmo, propde um procedimento polirritmico que considera relativos
entre si 0s tempos pares, impares e mistos, e que permita o livre em-
prego de varios tempos simultaneamente, coisa até entdo condenada
pelas rigidas leis da quadratura. Sobre esse argumento fez um estudo
muito detalhado em “La distruzione delia quadratura” publicado a
18 de julho de 1912 (6), em que examina as varias possibilidades de
mistura de ritmos. Neste estudo Pratella, apdés uma minuciosa expo-
sicdo da forma tradicional da divisdo de tempos, conclui que os con-
ceitos comuns de tempo par e impar estdo errados, devido a confusdo
existente entre as marcas de medidas mistas. Os tempos 3/4 e 9/8
estdo classificados, por exemplo, entre 0s tempos impares, enquanto
que 5/4 e 7/4 pertencem a categoria dos tempos pares, quando na
realidade 4 e 8 sdo numeros pares e 5 e 7 nimeros impares. Como
tais conceitos vinculam a musica a critérios ndo somente rigidos como
também arbitrarios Pratella propde para a musica futurista uma abso-
luta liberdade de ritmo, ou seja, o uso de coijibinacdes ritmicas con-
trastantes com a possibilidade de desenvolver formulas em todas as
combinacdes possiveis de acentos e sub-acentos.

A polirritmia é usada por Stravinski em varias composicdes, e na
musica contemporanea € um processo muito empregado, embora nédo

(5) — Luigi Russolo, “L’Enarmonismo e l’intonarumori”, in Noi Futu-
risii, Miiano, Quintieri, 1917
(6) — Reproduzido em Luigi Scrivo, Sintesi dei Futurismo — Storia

e documenti, Roma, Mario Bulzoni, 1968.
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absolutamente novo, pois sobreposi¢cdes de desenhos ritmicos diferen-
tes ja se encontravam em certas composicfes da idade média e nas
musicas do século XVI.

Pratella propde portanto, quer no estudo “La distruzione delia
quadratura”, quer no “Manifesto técnico™ que estamos apresentando,
a destruicdo da simetria para substitui-la por uma livre percepcdo de
relacbes ritmicas. O equilibrio da musica deve depender nesse caso
unicamente da intuicdo do artista criador.

E interessante observar que & destruicdo do ritmo fixo na musica
corresponde o verso livre na poesia. As varias artes se encontram, no
movimento futurista, num plano comum de rebeldia contra os esque-
mas fixos, na necessidade de libertar a criacdo artistica de qualquer
vinculo constritivo. “Estado de espirito musical — escreve Pratella —
dinamismo abstrato pictorico, palavras em liberdade, se equivalem.
As artes se liberam finalmente de todo valor objetivo e imitativo” (7)

A FORMA — A esse respeito Pratella retoma as idéias sugeridas no
primeiro manifesto nos paragrafos 7 e 8 e as desenvolve, fazendo
observag0es justas e interessantes. As formas que considera ideais pa-
ra a sinfonia futurista sdo o Poema Sinfénico orquestral e vocal e a
Opera Teatral. A Opera atrai todos os reflexos das outras artes e o
operista deve levar em consideracdo também estes elementos secunda-
rios. Deve, portanto, limitar a importadncia da voz humana e colocé-la
no seu justo valor em relagdo ao complexo orquestral. O operista,
diz Pratella, compde um poema sinfénico levado pela particular ne-
cessidade de exprimir paixdes e sentimentos. N&do se podera, portanto,
conceber que tais sentimentos sejam apenas musicais; 0 compositor
deve ser também o autor dos versos, fundindo assim musica, palavras
e ritmo num Unico conjunto. Ao coligar as palavras o operista ja
cria o ritmo da propria musica. O unico verso apropriado para a to-
tal libertacdo da fantasia criadora € o verso livre, porque permite o
emprego de todos o0s ritmos e acentos necessarios para exprimir 0s
sentimentos do autor.

Também neste manifesto os conselhos apresentados na parte fi-
nal sdo subdivididos em 11 pardgrafos, sem, porém, nenhum critério
de ordem na distribuicdo do assunto, como alids ndo ha na primeira
parte, o que toma a leitura um tanto dificultosa.

Os paragrafos 8? e 9? retomam, como vimos, as proposi¢cdes do
sétimo e oitavo do primeiro manifesto. No décimo entra um elemento
novo, ndo proposto na parte expositiva; a necessidade de enriquecer

(7) — Pratella, “L’Evoluzione della musica dal 1910 al ‘17~ Istituto
editoriale Italiano, Milano, in Verdone, op. cit.



— 142 —

a musica com 0s novos sons provenientes das grandes cidades indus-
triais, como as vozes da multiddo, os ruidos das fabricas e das ma-
quinas: “Acrescentar aos grandes motivos centrais do poema musical
0 dominio da maquina e o reinado vitorioso da eletricidade”

Este ponto constitui o tema fundamental do manifesto de Russo-
lo “A arte dos rumores”, que veremos em seguida.

A critica foi unanime em julgar a musica de Pratella excessiva-
mente ligada aos esquemas classicos, em contraste com as inovacdes
propostas nos manifestos, tanto assim que muitos viram no manifesto
de Russolo certa ironia para com seu colega.

N&o temos noticia de como apareceram pela primeira vez os ma-
nifestos de Pratella; muito provavelmente, sobretudo o primeiro, sob
forma de folhetos, como tantos outros manifestos do Movimento Fu-
turista. Em 1912 foram publicados pelo editor Bongiovanni di Bo-
logna, com capa de Boccioni, juntamente com uma sintese para piano
da “Opus 30, Musica Futurista per Orchestra”, os dois manifestos de
Pratella e o estudo “La distruzione delia quadratura”, por encomenda
de “Poesia, Milano, Movimento Futurista” (8)

Luigi Russolo, nascido em Veneza em 1885, embora ndo sendo
musico, mas pintor, publicou em 11 de marco de 1913 o manifesto “A
arte dos rumores” Este manifesto ndo trata da técnica musical, ja
estudada por Pratella, mas é extremamente original e inovador pelo
fato de ter sido Russolo o primeiro a intuir a necessidade de enrique-
cer a musica com novas qualidades de sons. A arte musical, diz ele,
buscava a principio a limpidez e a docura dos sons; depois comecou a
amalgamar sons diferentes até que, complicando-se cada vez mais,
chegou as dissonancias atuais aceitas por nosso ouvido ja habituado
a rumorosa vida moderna. Assim a musica, concebida inicialmente
como som puro e independente da vida, aproxima-se cada vez mais
ao ruido, sendo portanto necessario agregar este elemento as compo-
sicbes musicais, criando o Som-ruido Continuando a exposi¢do de
sua teoria Russolo afirma que o som musical é limitado na variedade
qualitativa dos timbres; os instrumentos que possuimos pertencem
apenas a quatro ou cinco classe, e a musica moderna sente a necessi-
dade de criar timbres novos e diferentes. Afirmando, com a exaltacéo
caracteristica do movimento, que as combinagfes dos ruidos das ma-
quinas e dos motores sdo mais emocionantes que as musicas de Beetho-
ven ou Wagner, e que a natureza é riquissima em sons irreproduziveis

(8) In Mario Verdone, op. cit. (Lettera di Ala Pratella a Ginna).
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pelos nossos limitados instrumentos, Russolo propde a procura de um
sistema que possa entoar harmonicamente esses diversos ruidos. Como
todo ruido tem um tom, deste caracteristico tom dominante deriva a
possibilidade de entoar determinado rumor mantendo o timbre que o
distingue. Entoar um ruido significa portanto dar um grau ou um tom
a vibracdo predominante.

Russolo distingue seis familias de rumores, que “obteremos logo,
mecanicamente” (Quando escreveu este manifesto ndo havia encon-
trado ainda a possibilidade de realizar suas idéias, o que fard mais
tarde, criando o “intonarumori” ) As seis familias de rumores se
constituem em grupos que produzem:

1 sons rimbombantes. — 2 — simblantes. — 3 — sussurrantes
— 4 — crepitantes. — 5 — percussores. — 6 — vozes de ani-
mais e humanas. A cada grupo pertencem varias subdivisées de ru-
mores da mesma qualidade fundamental.

Também os movimentos ritmicos de um ruido sdo infinitamente
variados e Russolo propde que se empregue, como para 0 tom, um
ritmo predominante.

As Conclusdes do manifesto de Russolo sdo apresentadas em 8
paragrafos que repetem, ordenando-as, as sugestdes feitas na parte
expositiva. O paragrafo trata da possibilidade pratica de construir
0s instrumentos que permitam entoar os varios ruidos.

O manifesto é dedicado a Pratella, “grande musico futurista”, e,
como vimos, pode-se ver certa ironia em relacdo a ele, principalmente
na parte final em que, talvez como desafio, o exorta a conduzir adian-
te suas idéias inovadoras.

Num escrito posterior, “A arte dos rumores” (9), Russolo defen-
de os mesmos principios do manifesto e fala do seu “Intonarumori”,
entdo ja criado.

O principio fundamental exposto por ele é que os ruidos existen-
tes, quer na moderna vida industrial, quer na natureza, devem ser
completamente dominados para transformar-se em elemento de arte;
devem perder, isto é, seu carater de acidentalidade para tomar-se o
elemento abstrato artisticamente realizavel. O ruido, do qual pode-se
extrair o tom, a intensidade e o ritmo desejados, liberado das causas
que o produzem, torna-se matéria autbnoma, pronta para ser plasma-
da pela vontade do artista e transformada em obra de arte. Russolo

(9) — A obra foi publicada in “Edizioni futuriste” de “Poesia”, Milano,
1916. O trecho por nds consultado encontra-se reproduzido em “Marinetti e il
Futurismo”, antologia a cura di Luciano De Maria, Milano, Mondadori, 1973.
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ndo queria portanto uma simples reproducdo do ruido mas sua ela-
boracdo, e nisto aproximou-se do principio da musica concreta atual-
mente executada.

O “Intonarumori” (10) é composto por varias caixas acusticas
com correspondentes alto-falantes, e foi inventado e construido por
Luigi Russolo e Ugo Piatti. A orquestra do “Intonarumori”, como
explica o préprio Russolo (11), compde-se de 21 instrumentos que
executam o som entoado. Conforme o ruido produzido subdivide-se
em varias modalidades, recebendo cada um o nome da familia do
som que reproduz, e esses nomes sdo 0 que se pode imaginar de mais
extravagante. E interessante pensar no exoético desta complicada apa-
relhagem e no impacto que deve ter causado numa Italia conservadora
e burguesa, ainda tdo ligada aos padrdes artisticos tradicionais.

Russolo explica que com cada um desses instrumentos pode-se
entoar qualquer escala diatonica, cromatica ou enarménica, no ritmo
que se desejar. Com o timbre de determinado ruido executa-se a me-
lodia, e com a unido dos vérios instrumentos é possivel obter qualquer
harmonia.

Com esta orquestra foram executados varios concertos em Geé-
nova e Mildo. Em Londres a orquestra apresentou 12 concertos, se-
gundo Russolo, todos, exceto o primeiro, com sucesso de publico e
critica (12)

Encorajado por Marinetti Pratella usou o “Intonarumori” na sua
Opera “L’Aviatore Dro” (13)

Com o “Intonarumora”, “Pratella e Russolo tomaram parte nas
“Serate Futuriste” Cangiullo, citando uma carta que Ihe escreveu Pa-
pini em 1913, define o aparelho como “23 esquisitissimas caixas de co-
res vivas e variadas, cheias de tubos, manivelas e velas” Fala também
das lutas travadas entre passadista e futuristas durante as execucOes
musicais, enquanto os musicos tocavam imperturbaveis suas composi-
coes (14). Também Marinetti descreve a “serata” de 12 de marco de
1912 em que Pratella dirigia “magistralmente” uma sua composicéao,
impassivel na luta surgida entre defensores e opositores do futurismo
(15)

(10) — A revista “La Biennale”, n.° spéciale per arte, cinema, teatro,
reproduz uma foto do instrumento e um andncio para um concerto com o
nome dos seus inventores.

(11) — Russolo, “L’orchestra degli Intonarumori”, in Noi Futuristi, Mi-
lano, ed. Riccardo Quintieri, 1917.

(12) — Russolo, “L’Oschestra degli Intonarumori”, op. cit.

(13) — In Gian Battista Nazzaro, “Introduzione al futurismo”, Napoli,
Guida, 1973.

(14) — F. Cangiullo, “Le serate futuriste”, Milano, Ceschina, 1961.
(15) — Ibidem:
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Russolo e Pratella, especialmente o primeiro, foram verdadeiros
precursores. Mas desaparecidos estes, e passada a euforia do futuris-
mo, a invencdo de Russolo caiu no esquecimento. Uma das razles
pode ser atribuida ao advento do neo-classicismo e do néo-impressio-
nismo, dos quais foram representantes na Italia respectivamente Casel-
la e Respighi; e outra, talvez a principal, ao fato de que as antecipa-
cOes futuristas na masica foram apenas pragmaticas e ndo completa-
mente realizadas em criagcdes de obras de arte. Ou, talvez, as pro-
postas futuristas apareceram precocemente, sem ter encontrado na épo-
ca 0 campo propicio para desenvolver-se.

A teoria musical de Russolo e os instrumentos que elaborou des-
pertaram interesse também nos grandes musicos da época, como
Strawinski e Ravel. Este chegou a pedir explicagcbes a Russolo para
poder usar o “Intonarumori” nas proximas obras. (16)

Os musicos mais conhecidos que sucederam na Italia a Pratella
e Russolo foram Silvio Mix e Franco Casavola.

Mais tarde foram escritos outros manifestos futuristas sobre a
musica. Um deles, reproduzido na antologia de Luigi Scrivo (17) sem
data, mas presumivelmente composto por volta de 1920, intitula-se “A
improvisagdo musical” e é assinado por Mario Bartoccini e Aldo
Mantia, que se declaram ainda “musicos futuristas” Trata da impor-
tancia da livre improvisacdo e defende a necessidade de evitar na mu-
sica qualquer preocupacdo com regras e esquemas fixos, ritmica ou
harmonicamente, para chegar a uma originalidade de composi¢cdo abso-
luta. Como vemos trata-se de uma simples repeticdo das propostas
dos primeiros manifestos, a ndo ser a sugestdo de improvisacdes li-
vres a serem executadas simultaneamente por vAarios instrumentos,
criando assim a desafinacdo natural que deve nascer apenas da sen-
sibilidade dos executantes.

Ultima voz no futurismo foi a de Franco Casavola, aluno de
Respighi, que escreveu cinco manifestos, um dos quais, de 1924, tra-
ta da importancia do “jazz” sobre a musica moderna.

\Y

No segundo apos-guerra, quando Pierre Scheaffer, o descobridor
da mdasica concreta (18), iniciou as pesquisas sobre as novas possi-

(16) — In Gian Battista Nazzaro, opL ciiL
(17) — In Luigi Scrivo, op. cit.
(18) — Trata-seda musica que utiliza qualquerelemento sonoro percepti-

vel ao ouvido humano e registravel em fitas magnéticas.Cada “ruido” é desas-
sociado em elementos que por sua vez sdo repetidos, isolados e transformados.
A musica concreta foi realizada pela 1" vez por Scheaffer em 1948 com a com-
posicdo “Etude aux chemins de fer”
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bilidades musicais dos ruidos e sobre os meios que, selecionando-o0s
e elaborando-os, pudessem transformar os ruidos em sons, deparou
com os escritos de Pratella e Russolo e com o invento deste, que des-
conhecia completamente. Aos “rumoristas italianos” dedicou entéo
um estudo, “A galeria sob os sons ou o futuro anterior” (19), como
homenagem a estes mdsicos que sem seu conhecimento, com suas
propostas e seu invento o haviam precedido no tempo. Afirmando
que quando iniciou, em 1948, suas pesquisas sobre o0s ruidos nada
sabia destes predecessores, Scheaffer faz uma andlise dos principios de-
fendidos por Russolo e do seu manifesto, comentando as qualidades
e os defeitos. Com maior qualidade considera a descoberta realmen-
te original da necessidade de enriquecer a masica com 0s “sons-ruidos”
existentes na natureza além dos sons puros reproduzidos musicalmen-
te pelas nossas orquestras. Como defeitos, além das afirmacdes exal-
tadas e nem sempre correspondentes a realidade — caracteristica, alias,
de todo o movimento futurista — assinala as dificuldades técnicas
ainda ndo superadas na época para conseguir reproduzir musicalmen-
te os diversos ruidos. Segundo ele esta é a causa principal do insucesso
do empreendimento.

O musico italiano Varese, imigrado em 1916 nos Estados Unidos,
lembrava-se ainda dos estudos e das descobertas de Russolo, e gostaria
de aproveitar suas ideias, mas 0s instrumentos por ele criados eram
rudimentares demais para satisfazé-lo. Depois da segunda guerra co-
mecgaram a aparecer oS novos instrumentos eletronicos e nasceu a mu-
sica concreta, que, como vimos, foi criada por Scheaffer. Varese
comp6s entdo, para inaugurar o pavilhdo Philips na exposi¢cdo nacio-
nal de Bruxelas em 1958, o “Poéme électronique”, realizagdo final-
mente bem sucedida das inovadoras propostas futuristas. Os tempos
haviam amadurecido e frutificou a semente lancada pelos esquecidos
musicos italianos que sem meios adequados, sem preparo técnico, le-
vados unicamente pela intuicdo, abriram o caminho da renovagdo mu-
sical .

Recentemente Francois Escal (20) num artigo dedicado ao tra-
balho de Russolo e a sua teoria dos rumores releva suas qualidades,
reconhecendo a importéncia e a influéncia que teve esta teoria na mu-
sica moderna. E reconhece em Russolo o profeta de uma revolugao
sonora no mundo musical. Neste artigo Escal diz que se Varese €
hoje considerado um dos criadores de uma nova realidade sonora in-
cluindo os ruidos na musica e considerando o fenémeno acustico co-
mo elemento primordial nas relacdes entre os sons, ndo podemos es-

(19) — In “La Biennale”, rivista per Arte, Cinéma, Teatro.
(20) — In “Europe” — Revue littéraire mensuelle, Paris, mars 1975 n.°
551.
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quecer a influéncia que teve sobre ele a leitura dos escritos de Russolo.
Se Varese foi um dos primeiros que assumiram a liberacdo sonora
deste século, afirma Escal, Russolo a predisse. “N&o era da musica
futurista que ele falava em 1913, mas da musica futura, daquela que
€ para nos a musica presente” (21)

Scheaffer escreve pitorescamente a respeito dos musicos futuris-
tas: “Nada tinham além de suas mdos, suas bengalas e seus chapéus-
cOco para raspar, escavar, remover 0s escombros. Mas tinham o senso
do futuro. Por isso fizeram bem, de resto, em chamar-se futuristas”
(22)

Em homenagem a esses pioneiros citaremos as palavras que
Scheaffer Ihes dedicou, justo reconhecimento a seu talento intuitivo e
a seu obscuro trabalho precursor:

“Se descobrimos alguma coisa sem grande esforco é provavelmen-
te porque nossos pais a buscaram sem grande sucesso” (23)

(21) — Francois Escal, op. cit.
(22) — Scheaffer, “A galeria sob os sons ou o futuro anterior”
(23) — Ibidem.



