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Apresentacgao

O Programa de Pés-Graduagdo em Musica do Instituto de Artes da UNESP tem o prazer de realizar o Il Encontro
Inter-nacional de Teoria e Andlise Musical em cooperagdo com os Programas de Pds-Graduagdo em Musica USP-CMU/ECA e
UNICAMP - Instituto de Artes. O objetivo deste encontro é fortalecer as pesquisas na drea de Teoria e Andlise Musical no
cenario académico nacional.

O tema do evento, Estrutura e Significado em Musica, foi escolhido por sua amplitude e complexidade, no sentido
da grande diversidade de técnicas de analise, teorias, poéticas e estilos musicais em todos os periodos da Histéria da Musica.
Contamos, nesta edi¢do, com trés conferencistas com grande projegdo internacional: Irna Priore (University of North Carolina at
Greensboro), que tem escrito tem escrito importantes ensaios sobre a musica do século XX, particularmente sobre a obra
dos compositores Olivier Messiaen e Luciano Berio, Raffaele Pozzi (Universita Roma Il), que atua nas areas de Critica e
Andlise Musical e escreveu sobre Messiaen, Elliott Carter e Goffredo Petrassi, entre outros autores dos séculos XX e
XXI, e Miguel Ribeiro-Pereira (CITAR / Universidade Catdlica do Porto), compositor, com extensos estudos analiticos e uma
abordagem relacionada ao século XIX.

Surpreendeu-nos a qualidade dos trabalhos e o interesse suscitado pelo evento em todo o territério nacional, um
sinal de que existe a necessidade de se promover o debate e a reflexdo em torno da area entre expositores e conferencistas.

Agradecemos a Profa. Dra. Lia Tomas, coordenadora do PPG em Musica da UNESP-IA, que, desde o inicio do
projeto, com sua experiéncia e senso de cooperagao, colaborou intensamente para que lograssemos realizar o Encontro,
criando, entre outras coisas, o desenho grafico do Encontro. Nosso agradecimento se estende a equipe organizadora formada
pelos Profs. Drs. Adriana Moreira (USP), Paulo de Tarso Salles (USP) e Silvio de Mello Ferraz Filho (UNICAMP) e ao Comité
Cientifico, sem os quais, este evento ndo seria possivel.

Merecem nossa atengdo, os colaboradores Diva Schumacher Ehlert, da UNESP e Edilena Colombo, da USP, e os
bolsistas das trés universidades estaduais paulistas que trabalharam como monitores antes e durante o evento.

Especiais agradecimentos aos grupos musicais PIAP — Grupo de Percussdo da UNESP-IA, Orquestra Académica da
UNESP e OCAM - Orquestra de Camara do Depto. de Musica da USP.

Sejam todos bem vindos ao Instituto de Artes da UNESP e desejamos que todos disfrutem do Encontro.

S3o Paulo, 01 de setembro de 2011.
Graziela Bortz Marcos Pupo Nogueira

Editora/Coordenadora Cientifica do Encontro Editor/ Coordenador Geral do Encontro
Profa. PPG-MUsica da UNESP Diretor do Instituto de Artes da UNESP
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Processos Composicionais de Villa-Lobos presentes em Ondulando
(Estudo Op. 31)

Allan Medeiros Falqueiro
UDESC — allanfalqueiro@gmail.com

Resumo: Este trabalho tem como objetivo principal identificar quais processos
composicionais comuns em compositores do século XX estdo presentes na pega para
piano solo Ondulando de Heitor Villa-Lobos. Baseando-me nas atuais teorias de Paulo
de Tarso Salles sobre os processos de composicdo villalobianos, o carater textural da
peca sera foco inicial de andlise. Posteriormente, aspectos de simetria e a quebra da
mesma serdo analisados.

Palavras-chave: Villa-Lobos; Analise Musical; Textura; Simetria.

Resumo:The main objective of this analysis is to identify some compositional methods
shared by the early 20" century composers that are present on Ondulando, a piano
piece by Heitor Villa-Lobos. Basing myself on the current theories by Paulo de Tarso
Salles about the Villa-Lobo’s compositional methods, the textural character of the
piece will be the initial focus of this analysis. After, symmetry relations and its rupture
will be analyzed.

Palavras-chave: Villa-Lobos; Musical Analysis; Texture; Symmetry.

Introdugdo

A obra a ser analisada neste artigo é intitulada Ondulando (Estudo Op. 31), de
Villa-Lobos, composta em 1914 (Museu Villa-Lobos, 2009). E uma peca escrita para
piano solo e, como o nome sugere, tem funcdo de estudo. Entretanto, sua sonoridade
Ihe concede um carater expressivo como qualquer outra obra que ndo tenha finalidade
de estudo, ndo contendo apenas alguma dificuldade técnica que deva ser superada por
pianistas aprendizes, da mesma forma como os estudos de Chopin. Um ostinato esta
presente em toda a peca, que contém a indicacdo “ondulando” juntamente com uma
dinamica crescente e decrescente apds sua metade, acarretando na titulacdo da obra.
Esta estda no tom de D6 sustenido menor e tem forma AABA, mas ndo possui nenhuma
repeticdo em sua edicdo, devido a pequenas mudancas em elementos melddicos e,
principalmente, dinamicos e expressivos. De fato, a peca estd amplamente vinculada a
progressdes harmonicas, ndo sendo muito extravagante como as obras do periodo em
que Villa-Lobos esteve em Paris. Entretanto, apenas uma analise funcional da
harmonia ndo é suficiente para a compreensao dos processos composicionais nela
empregados, pois acredito que a harmonia estd presente nesta pega apenas como



pano de fundo para elementos que serdo explorados nas obras posteriores de Villa-
Lobos".

As abordagens analiticas estdo baseadas nas pesquisas realizadas por Salles
(2009), em gque o autor apresenta processos composicionais, relacionando Villa-Lobos
a compositores europeus, como Messiaen, Varése, Stravinsky, Bartok, desmistificando
o mito de que Villa-Lobos era intuitivo e “sortudo” (Salles 2009, p. 13). Os processos
que serdo analisados sao referentes a textura e simetria, por se enquadrarem na obra
em questao.

Textura

Sobre o conceito de textura, Salles escreveu:

“A textura é um dos fatores composicionais mais valorizados pelos tedricos musicais em
relagdo a musica pds-tonal. O conceito de textura permite relacionar todos os elementos do
tecido composicional sem depender de uma hierarquizagao tonal ou serial. [...] Além disso,
integra o aspecto ritmico e mesmo timbristico da composi¢do.” (Salles 2009: 69).

E perceptivel a importancia de uma analise textural em Ondulando, obra do
periodo em que “Villa-Lobos adotava uma organizagdo textural baseada nos moldes da
escola de D’Indy, ou seja, relacionando os diversos elementos tematicamente em
torno da funcionalidade harmoénica tonal.” (Salles 2009: 70). Outra caracteristica
presente nas obras villalobianas referentes a textura é a utilizagdo de ostinato como
fundo textural para uma figuragdo melddica superposta (Salles 2009: 78). Salles ainda
faz uma analogia do uso deste fundo textural com o ato de Villa-Lobos mandar forrar o
apartamento em que morava, em Paris, com um papel de parede estampado e o utiliza
também para forrar uma roupa. Isto fazia com que aqueles que chegassem em seu
apartamento vissem uma cabeca flutuando pelo mesmo (Salles 2009: 77-78). Nesta
obra, esta textura ndo chega a ser estritamente um ostinato por variar sua altura, mas
mantém-se durante toda a peca sobre o mesmo padrdo estrutural, que sofrera poucas
mudangas, como veremos posteriormente. Este ostinato ondulante de fato serve
como fundo para uma melodia.

Ao todo, tém-se trés texturas nesta obra. A primeira é o ostinato realizado na
tessitura central, o que seria referente as vozes de contralto e tenor em uma harmonia
coral. Como dito anteriormente, este elemento que deu o nome da obra, sendo,
portanto, o mais significativo. Elemento parecido foi utilizado na peca O canto do cisne
negro, também representando algo ondulante, mas no caso em questdo em forma de
arpejos. Nesta peca, a ondulacdo é criada com a utilizacdo de semicolcheias, sendo o
tempo fraco uma nota estacionaria, seguida de um movimento por grau conjunto, na
maioria das vezes diatdnico, em direcdes opostas e com movimento contrario na

1z T ;. . .

Ndo excluo a possibilidade do contrdrio: os processos serem resultantes da harmonia. O importante
nao é descobrir qual é o mais proeminente, mas sim compreender que ambos estdo trabalhando juntos
para dar coesdo a obra.



segunda metade do compasso, como pode ser visto no exemplo 1. Uma segunda
textura harmonica seria a voz do baixo, que se mantém quase exclusivamente no
primeiro e terceiro® tempos, as vezes com a omissao da segunda nota. Apenas em um
momento, no compasso 35, o baixo executa colcheias a partir do terceiro tempo,
aumentando o cardter cadencial do trecho, que conduz a parte B. Sobre estes dois
fundos, encontra-se a melodia da peca, que possui carater bastante anacrustico, quase
sempre com movimento nos ultimos tempos para alcangar o tempo forte do compasso
seguinte. O exemplo 1 ilustra a presenca destas trés texturas nos primeiros compassos
da peca.
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Exemplo 1- Texturas em Ondulando.

Estas texturas, por sua vez, ndo sao independentes uma da outra. Suas
estruturas estdo intrinsecamente conectadas, como podemos ver no exemplo 2. Os
circulos mostram a utilizacdo da mesma nota da textura superior para a voz da
contralto e os quadrados a mesma nota para o tenor. Este padrdo se repetird por
quase toda a pega, com poucas exce¢des. Os retangulos inclinados mostram o
movimento paralelo entre a linha de tenor e a melodia principal. Esta similaridade ndo
¢é tdo freqlente quanto a anterior, mas mostra uma importante relacdo intertextural.
Como veremos a seguir, este movimento esta vinculado ao carater simétrico da obra.

MODERATO.
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Exemplo 2 - Similaridades entre as alturas das texturas.

Simetria

2 . ;.
A pega esta em compasso quaternario.



O século XX foi marcado na musica ocidental principalmente pela ruptura
inevitavel do sistema tonal, abrindo espago para novos sistemas musicais, baseados
em métodos composicionais novos (Morgan 1991: 8). Villa-Lobos também foi um
compositor muito influenciado por novos sistemas. Entretanto, apenas recentemente
estudos mais atualizados sobre Villa-Lobos estdo sendo realizados, abrindo portas para
novas perspectivas, que ja haviam sido abertas para compositores estrangeiros como
Stravinsky, Bartok, Schoenberg, Webern, entre outros (Salles 2009: 13). Uma das fugas
da tonalidade se deu no uso de estruturas simétricas que proporcionam estaticidade,
ja que o sistema tonal é baseado em uma estrutura assimétrica geradora da sensacado
de tensdo e repouso. Estas estruturas simétricas sdo derivadas tanto de materiais
pentatdbnicos e modais das canc¢les folcloricas do leste europeu, como do
cromaticismo germanico pds-romantico (Antokoletz 1984: 25).

Um eixo simétrico pode ser obtido com a divisdo, em duas partes iguais, de um
intervalo entre duas notas. Entre as notas D6 e Mi, por exemplo, ha um intervalo de 4
semitons, que pode ser dividido em dois intervalos de 2 semitons cada. Desta forma, o
eixo fica sobre a nota Ré, 2 semitons acima de D6 e 2 abaixo de Mi. Para encontrar os
demais pares de notas que possuem o mesmo eixo, basta ascender cromaticamente a
nota superior e a inferior em movimento oposto, como podemos observar o eixo Ré no
exemplo 3. Antokoletz (1984) utiliza notacdo por inteiros’ para a denominacdo de um
eixo simétrico, sendo este valor a soma das classes de notas que sdo relacionadas
simetricamente. Utilizando o exemplo anterior: 0 (D&) + 4 (Mi) = 4; Ao todo, sdo dozes
eixos possiveis, sendo numerados de 0 a 11. Estes sao divididos em dois grupos, um
com numeros pares e outro com numeros impares. Eixos pares possuem uma nota
central (tendo seu tritono também como possivel centro), enquanto eixos impares
possuem duas notas como centro, ou seja, uma posi¢cdo entre dois semitons, indivisivel
no sistema de altura da musica ocidental (Antokoletz 1984: 72- 74). Utilizarei este
sistema de nomenclatura de eixos nos proximos exemplos, de forma com que os
numeros apresentados nas imagens sao obtidos com a soma das diades sobre eles.

0

Exemplo 3 Eixo simétrico 4.

Na linguagem villalobiana, entretanto, o uso de simetria tem um carater

dinamico, ao contrario de estatico, pois a simetria para Villa-Lobos “é apenas um ponto

3 Substituicdo do nome das notas musicais por nimeros (Straus 1990: 3).

4



de partida, um material a ser desconstruido.” (Salles 2009: 46). Salles se baseia nos
escritos de Hermann Weyl para o tratamento de simetria, identificando inicialmente a
utilizagao por parte de Villa-Lobos de trés tipos de simetrias: bilateral, relacionada com
operacdOes de espelhamento, como inversdao ou retrogrado; translacional, relacionada
com transposicdo; e rotacional, também com transposicdo (Salles 2009: 43). Villa-
Lobos, portanto, cria um elemento simétrico para uma posterior ruptura deste padrao,
proporcionando a sensacao de dinamismo.

Em Ondulando, o elemento simétrico se encontra na textura intermediaria,
exposta no capitulo anterior. J& em sua formacao, Villa-Lobos cria um padrdo entre
simetria e assimetria, que vird a ser quebrado de varias formas posteriormente. Como
vemos no exemplo 4, o terceiro tempo, que no primeiro compasso esta sendo
representado por uma pausa, é o eixo de uma simetria bilateral, representados por
retangulos. As setas indicam as trocas de vozes, e facilitam na visualizacdo da simetria.
Os numeros abaixo da partitura representam a soma entre as notas do tenor e
contralto, por exemplo: La(9) + FaR(6) = 15 (mod 12) = 3. Os numeros dentro de
quadrados representam as somas entre as notas estaciondrias do ostinato. Estes
primeiros compassos ja mostram algumas caracteristicas importantes: ja que os dois
primeiros sdo tricordes diatdnicos®, e est3o usados com a mesma forma normal, e n3o
a sua correspondente inversdao, a soma entre as notas intermediarias é diferente das
extremidades; enquanto tricordes cromaticos ou de tons inteiros produzem a mesma
soma, como o0s presentes no terceiro compasso da peca. Na peca, é muito mais
recorrente a utilizacdo de tricordes diaténicos, sendo as cole¢des inversivas uma
guebra da simetria padrao estabelecida na obra. Outro padrdo é a utilizacdo de pausas
nos pontos extremos, mas, ocasionalmente, Villa-Lobos adiciona as notas extremas,
como no terceiro compasso do exemplo 4, que mantém, geralmente, a soma das
extremidades. Por vezes, esta nota extrema é executada pela melodia, aumentando a
relacdo entre as diferentes texturas. Por fim, a nota inicial (estacionaria) de cada
compasso quase nunca pertence ao eixo simétrico, ou seja, possui uma soma
diferente. Desta forma, Villa-Lobos cria um choque entre assimetria e simetria na
prépria estrutura simétrica.
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Exemplo 4 - Simetria nos primeiros compassos.

4 ~ P . . .
Colegdes que contém semitom e tom inteiro.



A préxima ruptura que Villa-Lobos realiza a este padrdo se encontra no c.7 e se
da em diferentes niveis, balanceando a quantidade de perda de simetria com a adicado
de outra (exemplo 5). Como dito anteriormente, o intervalo de notas estacionarias
esta quase sempre em um eixo diferente, o que ndo é o caso deste compasso.
Entretanto, a inversdo de notas entre contralto e tenor ndo esta presente. Por fim, um
guadrado mostra outra quebra feita por Villa-Lobos, que ao invés de espelhar
completamente a voz da contralto, faz um movimento inverso em sua ultima nota.

Exemplo 5 — Adi¢do de simetria e quebra de padrao simétrico.

Antes do fim da parte A, Villa-Lobos destréi o padrao seguidamente de formas
diferentes, tanto retirando simetrias quanto adicionando (exemplo 6). No c.10 ele cria
um novo movimento para as vozes do tenor e contralto, antecedendo o movimento
oposto para a cabeca do terceiro tempo e prolongando na direcdo inicial,
transformando duas simetrias bilaterais em trés sobrepostas. No compasso seguinte, a
ruptura se da na quebra do eixo simétrico no ultimo par de notas, devido a uma
alteracdo, marcada no exemplo com um pequeno quadrado azul. Entretanto, para
manter a inversao de notas, Villa-Lobos as truncou no centro da simetria, iniciando na
segunda nota ao invéz da primeira. Neste mesmo compasso, novamente a soma das
notas estaciondrias é igual a das notas do eixo, mas o eixo central (cabeca do terceiro
tempo) desta vez é igual ao eixo intermedidrio. A ruptura mais forte desta parte A se
da no compasso 12, com a utilizacdo de um tetracorde cromatico na linha do tenor,
sobreposto por um de tons inteiros na linha da contralto®. Uma nova forma de simetria

> Estes dois tetracordes possuem grande importancia na linguagem musical de Béla Bartdk, sendo
nomeados de célula X e Y (Antokoletz 1984: 69-71).



é gerada nas somas deste compasso, que possuem 3 indices de soma diferentes, mas
gue se mantém simétricos. Por fim, o compasso 13 possui apenas uma ruptura, da
mesma forma como no c.11, uma alteracdo na ultima nota quebrou a simetria.
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Exemplo 6 - Rupturas ao final da parte A.

Em seguida, a parte A é re-exposta com algumas alteracdes de dindmica e
expressao e seguida por uma ponte que conduz para a parte B. Esta ponte é
caracterizada principalmente pela expressdo appassionato no c.30, sendo a nota da
melodia a mais aguda desde entdo. Este trecho possui um grande nimero de rupturas,
o padrdo simétrico é quase completamente quebrado, mantendo-se na primeira
metade do compasso. A segunda metade é composta por quatro escalas
descendentes. O compasso seguinte possui uma quebra no eixo, ja que ambas as vozes
fazem movimento ascendente no centro do compasso. A inversdao de notas esta



presente apenas na segunda metade deste compasso. Neste caso, uma simetria
bilateral é formada dentro destes dois compassos, ja que ha um espelho: nos extremos
0 compositor manteve a simetria, enquanto na parte intermediaria efetuou uma

guebra no sistema simétrico.
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Exemplo 7 - Rupturas na ponte para a Parte B.

Em aspectos harmonicos, a Parte B é diferente da anterior. Entretanto, seu
inicio esta totalmente dentro dos padrdes simétricos utilizados na parte A. A simetria
sO é quebrada com um novo padrdo na voz do tenor da textura do ostinato, que passa
a realizar arpejos por 4 compassos. Este é o verdadeiro ponto culminante da obra, com
a ruptura quase que total do padrao simétrico. No exemplo 8 podemos ver que a voz
da contralto manteve o padrdo (quadrados), enquanto a voz do tenor (circulos)
permanece em arpejos por trés compassos.

|

Exemplo 8 - Ponto Culminante de Ondulando, ruptura quase total do padrdo simétrico.

A primeira parte é recapitulada como na sua primeira repeticdo. Apds o
apassionato, a simetria é re-estabelecida para, no final da coda, ser rompida pela
ultima vez. O padrdo simétrico € mantido nos dois primeiros tempos do c.69,
entretanto, o movimento oposto é removido, em seu lugar ha dois grupos de soma 5,
4 e 4. Este dois grupos formam uma simetria translacional. No ultimo tempo, as notas
estaciondrias também se juntam ao movimento oposto, adicionando simetrias
internas. Uma simetria bilateral e outra centrada sobre o mesmo eixo da simetria




externa, 5. Por fim, no ultimo compasso ha um arpejo do acorde de dd sustenido
menor.
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Exemplo 9 - Rupturas na coda preparando o acorde final.
Conclusao

Baseando-se em abordagens analiticas recentes para a linguagem musical de
Villa-Lobos (Salles 2009), esta analise mostrou como processos composicionais
utilizados por compositores contemporaneos de Villa-Lobos estao presentes também
em sua obra, mesmo esta sendo, a principio, muito mais relacionada com suas
progressdes harmonicas. A procura de novas relacGes e organicidades ndo pode ser
descartada quando uma obra de arte possui algum unificador que, a primeira vista, a
rege.

O carater destrutivo do tratamento de simetrias por Villa-Lobos descoberto por
Salles é aqui comprovado, pois os momentos de ruptura com os padrdes simétricos
previamente estabelecidos se localizavam em momentos adequados devido suas
caracteristicas expressivas.
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Derivagao tematica a partir da Grundgestalt da Sonata para Piano op.1,
de Alban Berg

Carlos de Lemos Almada
UFRJ — calmada@globo.com

Resumo: Integrando uma pesquisa abrangente sobre o principio da variagdo
progressiva (developing variation), que tem por objetivos basicos desenvolver uma
tipologia detalhada sobre o assunto, propondo ainda novas metodologia e
terminologia analiticas, o presente artigo focaliza especificamente o emprego de
técnicas derivativas na construgdo tematica de uma peca musical a partir de sua ideia
primordial (Grundgestalt), um tdpico ainda ndo estudado sistematicamente. Isso é
realizado através de anadlises (baseada nos métodos acima mencionados) dos cinco
temas presentes na Sonata op. 1 de Alban Berg, revelando a extrordinaria capacidade
desse compositor para a variacdo e a combinacdo de elementos (muitas vezes
dispares) derivados de uma mesma “semente” original.

Palavras-chave: Variagdo progressiva; Grundgestalt; construgdo tematica; Alban Berg;
Sonata para Piano op.1.

Abstract: As a part of a broader research project on the principle of developing
variation, which basically aims at elaborating a detailed typology and to propose new
analytical methodology and terminology for this subject, the present paper specifically
adresses the use of derivative techniques for thematic construction of a musical piece
from its primordial idea (Grundgestalt), a topic not systematically studied so far. This
was accomplished by analysis (based on the methods mentioned above) of the five
themes present in the Piano Sonata Op. 1 by Alban Berg, which revealed his
extraordinary capacity for variation and combination of (often disparate) elements
derived from the same original "seed".

Key-words: Developing variation; Grundgestalt; thematic construction; Alban Berg;
Piano Sonata Op.1.

Introdugdo

Este artigo integra-se a um amplo projeto de pesquisa dedicado ao estudo
aprofundado do principio da variacdo progressiva (developing variation) — concebido
originalmente por Arnold Schoenberg — que tem como objetivos principais a
elaboracdo de uma tipologia detalhada e abrangente sobre suas aplicacGes
composicionais e a criacdo de metodologia e terminologia analiticas especificas.
Associa-se diretamente, por vias distintas, a dois artigos precedentes: (1) uma analise
derivativa do tema principal da Sonata para Piano op.1 de Alban Berg (ALMADA,
2010), a que da continuidade (ao examinar os demais temas) e aprofundamento (ao
levantar novas questdes), refinando ainda diversos procedimentos analiticos
previamente adotados; (2) uma abordagem sobre a finalidade especifica da variagao
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progressiva na obtencdo de temas em uma obra musical, a partir de sua ideia
primordial, tendo como exemplo a Primeira Sinfonia de Cdmara op.9 de Schoenberg
(ALMADA, 2011). E este ultimo estudo que o presente artigo vem especialmente
complementar, buscando dar suporte as conclusdGes nele sintetizadas, bem como
respaldar e mesmo aperfeicoar elementos metodoldgicos especificos (especialmente
recursos graficos). Levando-se em conta tudo isso, faz-se necessdrio apresentar
sumariamente algumas informacGes prévias sobre os principios tedricos envolvidos
neste estudo, bem como sobre a obra que serd aqui analisada.

Variagao progressiva e Grundgestalt

O principio da variagdo progressiva descreve, essencialmente, o conjunto de
procedimentos composicionais empregados na continua transformacdo da ideia
primordial (ou Grundgestalt, de acordo com a terminologia schoenberguiana) de uma
determinada peca, gerando outros motivos, temas e fragmentos tematicos." A
Grundgestalt pode se apresentar como uma unidade monolitica ou subdividida em
elementos basicos (como o que acontece, justamente, na Sinfonia de Schoenberg e na
Sonata de Berg) — as Grundgestalten auxiliares — que podem ser caracterizadas tanto
por configuracdes presentes na superficie musical (como motivos convencionais) como
por abstracdes menos evidentes (um acorde, um contelddo de alturas, um contorno
intervalar etc.). A elaboracdo tematica a partir da Grundgestalt ou das Grundgestalten
auxiliares (doravante abreviadas como “GG”) é efetuada diretamente ou através de
transformagdes progressivas (as Grundgestalten intermedidrias, abreviadas como
“gg”), revelando linhas de derivacdo por vezes consideravelmente complexas.

A Sonata para piano op.1, de Alban Berg

Planejada originalmente como um exercicio avancado de composigéo,2 a
Sonata op.1 (concluida em 1908) surpreende pela ousadia do idioma harménico e pelo
virtuosismo composicional que se evidencia principalmente no tratamento derivativo
das ideias motivicas e tematicas. Embora seja nominalmente centrada em Si menor (o
gue é explicitado apenas pela armadura de clave e em dois breves trechos, no inicio e
na conclusdo da peca), a Sonata de Berg pode ser considerada uma obra proto-atonal,
marcada pelo emprego — livre de conotacGes tonais — de materiais diversos, como
intervalos de quartas justas, as escalas cromatica e de tons inteiros e do conjunto 3-5.2

' 0s principios de variacdo progressiva e de Grundgestalt apresentam-se descritos e formalizados em
alguns dos textos de Schoenberg (ver, por exemplo: SCHOENBERG, 1984 e 2006). O assunto é também
abordado por diversos outros autores, especialmente sobre a perspectiva analitica. Ver, por exemplo,
CARPENTER (1983), FRISCH (1984), DAHLHAUS (1990), HAIMO (1997) e DUDEQUE (2003; 2005 e 2007).

2 Berg foi aluno de Schoenberg entre 1904 e 1908. Para comentarios sobre os estudos de Berg, incluindo
uma génese da prépria Sonata, ver HILMAR (1984).

* De acordo com a Teoria dos Conjuntos (Pitch Set Theory) e com a terminologia concebida por Allen
Forte (1973).
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Sdo especialmente marcantes nessa obra as inUmeras semelhancas — nos mais diversos
aspectos — que guarda em relacdo a Primeira Sinfonia de Cdmara de Schoenberg,
composta dois anos antes,4 0 que passa a ser intensificado a partir dos estudos que
envolvem a dimensdo da variacdo progressiva. Estrutura-se como um Unico
movimento em forma-sonata, com as secdes (i.e., Exposicdo, Desenvolvimento e
Reexposicdo) e subsecdes regulamentares, de acordo com os modelo cldssico-
romantico desse género.” Assim, a secdo de Exposicio (c.1-56) subdivide-se em quatro
subsecdes, cada qual associada a um ou dois temas, como se segue:

Secgdo principal / Tema A (c.1-11)
e Transicdo (c.12-29)
.12 segmento: Tema T (c.12-19)
. 22 segmento: retomada variada do Tema A + grupo de cadéncias (c.19-29)
e Secdo secundaria (c.30-49)
. Tema B1 (c.30-39)
. Tema B2 (c.39-49)
e Secdo conclusiva / Tema C (c.50-56)

A Grundgestalt da Sonata op.1 e seus elementos primordiais

O Ex. 1 apresenta o enunciado do Tema A (c.1-3), correspondendo a prdépria
Grundgestalt da Sonata, claramente subdividida em trés fragmentos bdsicos: A, B e C.
Estes, por sua vez, sdo separados de acordo com parametros caracterizadores: ritmo
(abreviado como “r”), conteudo melédico — no caso presente, baseado em conjuntos
de classes de alturas ndo-ordenadas (pcs) [pitch class sets], e configuracdo intervalar
(i).5 As derivantes assim obtidas (GG's) passam a ser identificadas de acordo com tais
caracteristicas: A[pcs], A[r], B[pcs], B[r] e C][i]. Observa-se que a configuragao ritmica
de C deriva de A[r], através de uma operagao de aumentagdo, o que demonstra como
0 processo de variacdo progressiva pode ocorrer ainda dentro dos limites da prdépria
ideia primordial.” As duas abstracdes de conjuntos de alturas (A[pcs] / 3-5) e (B[pcs] /
3-12, este um subconjunto da escala de tons inteiros) possuem forte significado dentro
do processo construtivo da Sonata, sendo empregadas em diversas permutacdes
internas, gerando grande parte do material melédico-harménico da obra.

* Para maiores informacdes sobre as semelhancas entre as duas obras, ver ALMADA (2008).

> Talvez seja apenas sob a perspectiva da estruturacao formal, claramente esquematizada de acordo
com o modelo abstrato padrdao, que a obra lembre um trabalho escolar, ainda que em um nivel
excepcionalmente alto.

® Como se observa, a extracdo dessas caracteristicas elementares se da por operagdo de abstragdo (abs).
Para a lista de operagGes empregadas nas andlises e suas abreviaturas, ver o Quadro 1, p. 8.

7 E bastante revelador gque a mesma situacdo ocorra também na Grundgestalt da Sinfonia
schoenberguiana (ver ALMADA, 2011), estreitando ainda mais os vinculos entre ambas as obras (o
assunto é retomado nas conclusdes deste artigo).
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Ex. 1: Grundgestalten derivadas da Grundgestalt da Sonata op.1, de Berg

A andlise derivativa dos temas da Sonata

A partir das oito ramificacdes da Grundgestalt acima apresentadas é possivel
analisar os cinco temas componentes da Exposicdo da Sonata considerando as
relacOes de identidade e derivagdo que os associam.

E no tema principal da obra — o Tema A — que a variacdo progressiva se
apresenta com maior exuberancia (ver Ex.2).2 Duas formas intermedidrias — gg’s
(limitadas por retangulos tracejados e com derivacdo indicada através de iniciais
minusculas) — sdo obtidas ja no c. 4: b-1 (por contracdo de B, com a omissdo das
repeticbes de notas) e c-1, por diminuicdo e transposicdo em relacdo a C (pode-se
admitir igualmente uma derivacdo ritmica mais direta, a partir de A[r]). A gg b-1 é
entdo retomada (operagdes internas, ndo derivativas sao indicadas por setas curvas e
tracejadas) e sequenciada (c. 6-7), seguindo-se um trecho liquidativo (c.8), no qual sdo
combinados A[r] e B[pcs], como que dando um novo conteddo ao motivo
caracteristico inicial. Observe-se como o conjunto 3-12 é expandido, resultando no
superset 4-24. Um retorno quase literal de B (c.9) parece frear o processo derivativo,
mas a conclusdo do tema (c.10-11) apresenta uma interessante operacdo de expansao,
resultando na forma abstrata c[i]-1, com a segunda menor original (ré-do#) sendo
alargada inversamente em seus dois extremos.

® 0 enunciado do tema — c. 1-3 — foi omitido por ja ter sido apresentado no Ex.1.
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Ex. 2: DerivacGes do Tema A (c. 4-11) da Sonata op.1, de Berg

Seguindo a tradicdo mozartiana, Berg inicia a subsecdo da Transicdo com uma
ideia tematica bem definida (o Tema T), cuja anacruse apresenta-se como uma
inversdo literal da gg c-1 (ver Ex. 3). Em seguida (c. 12) surge uma interessante e
complexa forma hibrida, fruto da combinacdo de duas GG’s basicas: B[pcs] e A. A gg
resultante <a+b[pcs]> apresenta as seguintes caracteristicas: o conteudo derivado da
escala de tons inteiros (4-24),° um contorno ascendente com forte parentesco com o
motivo inicial da Sonata e uma configuragdo ritmica nova, quialterada. O trecho é
entdo sequenciado, a maneira de um consequente de periodo, seguindo-se uma
conclusdo em nova expansdo semitonal derivada de C[i] (c. 16-17).

°Ou 5-33, considerando-se também a primeira nota do c. 13 (sibs).
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Ex. 3: Derivagbes do Tema T (c. 12-17) da Sonata op.1, de Berg

O Tema B1, que abre a subseg¢do secunddria (mostrado apenas em seu trecho
inicial no Ex. 4), € mais um que comega com a configuragdo ritmica caracteristica
derivada da GG A[r]. Observa-se em seguida uma superposi¢cao de duas manifestagdes
do conjunto 3-5, com a segunda delas apresentando, além disso, um novo parentesco
com a ideia basica A, em relagdo a qual mantém as proporg¢bes duracionais (por
aumentacdo) e o contorno ascendente. Dessa reformulacdo é criada outra gg: a-1. O
fragmento seguinte (b-2) deriva nitidamente de b-1, através de uma operacdo
combinada de diminuicdo e expansdo (uma nota é acrescentada ao inicio do grupo,
resultando no superset 4-24). Ambos os novos estagios intermediarios sdo entdo
sequenciados de maneira ndo-literal, o que se estende pela segunda parte do tema
(omitida no Ex. 4), sem que sejam apresentadas maiores novidades derivativas.
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Ex. 4: DerivacBes do enunciado do Tema B1 (c. 30-33) da Sonata op.1, de Berg

O Tema B2 (Ex. 5) introduz um motivo ritmico contrastante, em quialteras de
semicolcheias que, contudo, mantém forte vinculo com A[pcs], ja que seu conteldo
melddico consiste em duas transposicées sucessivas do conjunto 3-5. Considerando os
desdobramentos subsequentes (ver Ex. 6), a sequéncia das sete notas que iniciam o
tema é abstraida do fragmento, gerando uma nova gg, desta vez como conjunto
ordenado de alturas fixas (incluindo a manutenc¢do da topografia melddica): {4-5-0-6-9-
4-3}, recebendo, portanto a identificagdo de a[pcs]-1. Um compasso transitério,
baseado na combinagdo de A[r] e B[pcs] (que faz surgir um novo subconjunto
tetracordal da escala de tons inteiros — 4-21) liga o enunciado do tema a uma
sequéncia variada e ainda mais dependente do conjunto 3-5, numa concentragao
tipica da construgdo atonal. O trecho subsequente do tema (c. 42-48), ndo trazendo
novidades relevantes a respeito dos processos derivativos, foi omitido.
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Ex. 5: Derivacdes do enunciado do Tema B2 (c. 39-41) da Sonata op.1, de Berg

Fechando a secdo de Exposicdo da Sonata, o Tema C (Ex. 6) é principalmente
baseado numa surpreendente “reedi¢ao” da recente gg a[pcs]-1, cujo conteudo
serializado e abstraido é convertido em outra roupagem ritmica, dando origem a uma
nova forma derivada: a[pcs]—2.10 O fragmento é entdo tratado sequencialmente, sendo
gradual e sistematicamente reduzido em extensdao, num processo liquidativo tipico de
sessdes conclusivas.'! Observa-se que o residuo de tais redugbes é justamente o
enunciado principal da Sonata — a forma primordial A — que, descrevendo uma
trajetdria descendente, quase escalar, alcanga no c. 56 uma retomada quase literal de
seu aspecto original, tendo como unica diferenga a substituicdo de dé por do#. O que,
no entanto, causa maior surpresa € o fato de que mesmo com a alteragao, o conteudo
do fragmento mantém-se relacionado ao tricorde 3-5.

A bem da verdade, é possivel considerar também linhas de parentesco com as formas mais basicas A
e C, como é indicado no Ex. 6, contudo, ndo parece ser aqui o caso de hibridismo, ja que o elemento
formante da gg é explicitamente orientado pela retomada do fragmento ordenado de alturas.

! percebe-se aqui nitidamente como o discipulo Berg busca seguir as orientagGes pedagogicas do
mestre Schoenberg. Para comentarios sobre a aplicacdo de técnicas de liquidagdo como recurso formal
para acelerar e intensificar conclusdes, ver SCHOENBERG (1990: 58-9).
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Ex. 6: Derivacdes do Tema Conclusivo (c. 50-56) da Sonata op.1, de Berg
Conclusao

As analises realizadas neste estudo comprovam a extraordindria capacidade de
Berg para a elaboracdo tematica a partir do material apresentado pela ideia primordial
de sua Sonata op.1. Levando-se em conta a semelhante e notéria proficiéncia nesse
mesma arte, exercida pelo seu entdao professor Schoenberg — o que se comprova,
entre diversos casos, na composicao da Sinfonia de Cdmara (ALMADA, 2011) — bem
como os fortes vinculos que unem ambas as obras, quase contemporaneas (ALMADA,
2008), é possivel concluir que as ligdes foram mutissimo bem apreendidas pelo
discipulo. Em certo sentido, Berg parece empregar de maneira mais concentrada e
com maior alcance do que Schoenberg as técnicas de variagao progressiva na geragao
de temas, explorando mais exaustiva e pronfundamente as diversas potencialidades
fornecidas pela Grundgestalt de sua pega. No entanto, é preciso ser registrado que, a
despeito das relagdes de identidade que entrelagcam as duas obras, ndao deixam de
existir marcantes diferengas entre elas, ndo apenas considerando questdes contextuais
(a Sinfonia como uma obra de um compositor maduro no apogeu de seu periodo inicial
e prestes a romper com a tonalidade; a Sonata como um exercicio
extraordinariamente bem sucedido, no inicio da carreira do jovem Berg), mas também
puramente estruturais, ja que a Sinfonia é uma pega de muito maior extensao do que a
Sonata e de complexidades formal e harmdnica incomparaveis. Diante disso, a forte
concentragdo derivativa presente na Sonata pode ser facilmente relativizada, o que, de

18



modo algum, diminui seu carater surpreendentemente inovador e ousado. Chamam
especialmente atencdo as maneiras com que os conjuntos de classes de altura 3-5 e 3-
12 sdo empregados na construcdo melddico-harmonica (e, registre-se: ndo apenas na
elaboracdo dos temas), inaugurando avant la letrre uma pratica que seria generalizada
durante a chamada fase do atonalismo livre.

Os resultados obtidos nas analises deste estudo corroboram conclusdes
sintetizadas nos ja comentados artigos precedentes e contribuem para o processo de
formalizacdo de tipologia, metodologia e terminologia especificas para o estudo da
variacdo progressiva, nos seus multiplos aspectos e finalidades composicionais. Além
dos elementos graficos (setas onduladas e curvas, retangulos cheios e tracejados etc.)
e de simbolos identificadores das derivacGes (uso de negrito, letras maidsculas e
minusculas, parametros caracterizadores etc.), sdo de grande importancia para os
objetivos explicitados as definicdes das operagdes utilizadas no trabalho derivativo.
Aquelas empregadas neste estudo sdao resumidas no Quadro 1, um esquema que,
evidentemente, é ainda incompleto, a ser ampliado a medida que mais andlises sejam
realizadas.™

operacao abreviat | exemp descricao basica
ura lo

abstragao abs. 1;5 Extracao de uma das duas dimensdes componentes de
um determinado fragmento (configuracdo ritmica ou
de alturas).

aumentacdo | aum. 1;4 Duplicagdo (ou quadriplicacdo) proporcional das
relacdes duracionais da configuracdo ritmica de um
fragmento.

contracao ctr. 2 Reducdo dentro de um dos parametros definidos
(p.ex.: omissdo de notas, supressdo de duracses,
encurtamento de intervalos etc.)

diminuicao dim. 2;4 Operacdo inversa em relagdao a aumentacao.

expansao exp. 2;3;4 | Ampliagao de um fragmento através de algum tipo de
extensdo (implicando, em geral, inclusdo de notas),
mantendo o contorno basico ritmico original.

horizontaliza | hor. 3;5 Apresentacdo em sucessdo de uma colecdo de

¢ao simultaneidades de alturas.

Inversao inv. 3;4 Mudanga da orientacao intervalar
(ascendente—>descendente, ou vice-versa),
abrangendo a totalidade do fragmento.

ritmizacao rtm. 6 Estabelecimento de uma configuracdo ritmica para
uma colecdo de alturas abstrata.

seguenciacao | seq. 2; 3; 5; | Repeticdo de um fragmento, transposta a um

6 determinado intervalo (ascendente ou
descendentemente), preservando contorno melddico

2 Algumas outras operagdes, ndo contempladas neste estudo, encontram-se descritas em ALMADA

(2011).
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e configuracdo ritmica.

transposicdo | trsp. 2;5 Transposicao intervalar (em geral) literal de uma
determinada colec¢do de alturas.

Variacdo var. 2; 3;6 | Qualquer transformacdo (preferencialmente minima)
realizada na estrutura (ritmica e/ou intervalar) de um
fragmento e que ndo impe¢a o reconhecimento do
parentesco com o modelo original.

Obs:

- A combinacdo de operacdes é indicada pelo sinal + (ex: trsp. + inv. + aum.)

- Aspas indicam operagbes ndo-literais, nas quais alguma modificacdo esta implicita (ex.:

n u

“seq.”, “inv.” etc.)

Quadro 1 - operagdes de variacdo progressiva na construcdo tematica da Sonata op.1
de Berg

Um outro recurso grafico, igualmente utilizado na analise da Sinfonia (ALMADA,
2011) apresenta as transformacOes realizadas a partir da Grundgestalt, considerando
suas aplicagGes na construgdo tematica, a maneira de uma arvore genealdgica (Fig. 1),
o que facilita o entendimento das relacdes de derivacdo em visualizacdo completa e
em sentido progressivo, de acordo com o desenrolar da peca. Acrescente-se a
informacdo de que o esquema limita-se a apresentar apenas as derivagdes
empregadas na construcdo tematica dentro da Secdo de Exposicdo da Sonata,
desconsiderando ndo sé os eventuais desdobramentos de tais formulagGes, que
acontecem em diversos outros pontos (por exemplo, dentro da Secdo de
Desenvolvimento), quanto suas inUmeras aplicacbes na polifonia da peca, também
sujeitas a continua e progressiva variacao.
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Fig. 1 — arvore genealdgica das GG's e gg’'s em relacdo a construcdo tematica na

Sonata op.1
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A exploragao de invariancias na delimitagao formal das Varia¢goes Op. 30
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Resumo: Este trabalho pretende observar a organiza¢do das alturas nas Variagdes Op.
30 de Webern e sua relagdo com a forma da obra. Veremos o papel das invaridncias
nessa obra. A partir da revisdo e comparagdo dos trabalhos de Bailey (1994), Reid
(1974) e Oliveira (1998), da analise da série utilizada na obra, assim como da
observacdo da partitura e da escuta de gravacdes pretendemos ampliar a
compreensdo da harmonia da obra e verificar como a elisdo sete notas ordenadas
caracteriza o tema principal, enquanto a elisdio do de quatro notas ndo-ordenadas
torna-se imprescindivel para as variagées que servem de transigdo.

Palavras-chave: Analise Musical; Século XX; Anton Webern; Variationen flir Orchester
Op. 30.

Abstract: This work aims to observe the organization of the pitches in Webern's
Variations Op 30 and its relationship to the form of the work. We will see the
manipulation of invariants in this work. From the review and comparison of the works
of Bailey (1994), Reid (1974) and Oliveira (1998), analysis of the sets used in the work,
as well as observation of the score and listening to recordings we intend to broaden
the understanding of the harmony of work and see how the elision of seven-notes
ordered features the main theme, while the elision of four-notes unordered becomes
essential for the variations that serve as transition.

Key-words: Music Analysis; Twentieth-Century; Anton Webern; Variation for Orchestra
Op. 30.

As VariacOes para Orquestra Op. 30 de Anton Webern tém, por estrutura de
Tema e VariacBes, uma outra forma implicita. E o que deixa claro o préprio compositor
em carta para seu aluno Willi Reich em 3 de Maio de 1941:

“O “tema” das Varia¢Oes dura até a primeira barra dupla; é concebido
como um periodo, mas tem o carater de “introducao”. Seguem-se seis
variacOes (indicadas pelas barras duplas). A primeira traz, por assim
dizer, o desabrochar pleno do tema principal da abertura (forma de
andante); a segunda serve de transicdo, a terceira apresenta o tema
secunddrio, a quarta a re-exposicdo do tema principal — pois é uma
forma andante! — mas a maneira de um “desenvolvimento”; a quinta,
espécie de repeticdo da introducdo e da transicdao, conduz a coda: sexta
variagdo.” (WEBERN,1984, p. 164)
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Verificaremos durante esse trabalho como a escolha das versdes seriais
trabalhadas em cada uma das varia¢Ges reafirma a forma implicita e de que maneira
isso se da.

As andlises apresentadas aqui estardo fortemente influenciadas pelas
observagOes analiticas de trés importantes pesquisadores sobre as Variagbes para
Orquestra Op. 30: Kathryn Bailey (The Twelve-note musico f Anton Webern. 1994: 74-
77), John Reid (Properties of Set Explored in Webern’s Variation, Op. 30. 1974) e Jodo
Pedro Oliveira (Teoria Analitica da Musica do Século XX. 1998: 134-140)

Antes de iniciarmos nossa investigacdo a respeito dos esquemas seriais
utilizados no Op. 30, voltaremos nosso olhar para a série empregada na obra.

Alguns padrdes sdo observaveis a partir da leitura dos intervalos ordenados da
série (Figura 1). A relacdo que destacamos é a existéncia de ordenacdes intervalares
idénticas. Elas produzirdo conjuntos totalmente invaridveis em versdes seriais com
relagdo de transposicdo *.

Fig. 1: Ordenac0es intervalares idénticas na série do Op. 30 que indicam a existéncia de
um heptacorde de invaridncia total em versdes da série com relagdo de transposicao.

A figura 1 mostra o par de ordenacdes intervalares idénticas que delimita
heptacordes na série em questdo. Isso quer dizer que entre uma versao da série e a
sua transposicao de indice n (T,) ou essa mesma versao e a sua transposi¢ao de nivel
complementar mod. 12 a n (T1,.,) terdo um heptacorde de invariancia total (alturas e
ordenacdo mantidas entre os pares de versdes). Com a diferenca entre as primeiras
notas dos dois conjuntos delimitados pela ordenagao intervalar idéntica, teremos os
indices de transposicdo (n) onde teremos essa invariancia esperada. Dessa maneira, se
submetermos uma versdo da série sob o operador canénico T,g¢ = Ts, a versao
resultante terd o heptacorde entre as alturas de ordinal 0 a 6 totalmente invariante ao
heptacorde contido entre os ordinais 5 a 11 da versao inicial. Ja o seu heptacorde
descrito pelos ordinais 0 a 6 serd totalmente invariante ao das Ultimas notas da versao
Ty, =T, (Figura 2)

! "Havendo repeticdo de um conteudo intervalar ordenado entre elementos da série, ocorrerdo
invariancias totais (contelido e ordem) entre versdo original, e a sua imagem apds aplicagdo de certas
transposi¢des" (OLIVEIRA 1998: 157)
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Fig. 2: Invariancias entre versdes com relacdo de Ts e T;. Heptacordes totalmente
invariantes delimitados pelos retangulos e tetracordes parcialmente invariantes
assinalados pelas chaves

A organizacdo intervalar dessa série permite ainda mais uma caracteristica em
versdes relacionadas a transposicdo a cinco ou sete semitons. As cinco notas que nao
fazem parte do heptacorde compartilhado entre as duas versées formam um conjunto
ndo-ordenado. Para essa série, as primeiras quatro notas de Op serdo as mesmas
notas, em outra ordem, que as ultimas quatro notas da versao Os (colchetes da Figura
2).

As duas possibilidades de invariancia descritas acima e apresentadas na figura 2
(invariancia total de um heptacorde e invariancia parcial de um tetracorde entre
versGes com relacdo de Ts ou T;) serdo utilizadas de maneiras distintas e auxiliardo na
estrutura formal que Webern tinha em mente quando escreveu essas Variagoes.

Vejamos agora como a exploracdo da série acontece em cada uma das sec¢ées
dessas Varia¢des Op. 30.

A Introducdo contém as quatro versdes da série em tg. Quase como uma
apresentacdo, ndo s6 do tema, mas da série que sera explorada pelas variaces a

seguir, essa secao tem o seguinte esquema serial 2,

Compassos | 1 2 4 10 15 ‘

1% voz Oo lo Ro Rlo ‘

% A série do Op. 30 tem uma peculiaridade comum as séries utilizadas por Webern nos Op. 28, Op. 29.
Ela contém uma simetria bilateral entre as ordenacdes intervalares que descrevem os seus dois
hexacordes. Por isso, o segundo hexacorde das séries dessas obras é um Rl do primeiro. Isso quer dizer
que essas séries terdo versdes diferentes que sdao completamente invariantes. Assim, para toda versdo O
haverd uma versao Rl completamente invariante. Do mesmo modo, para toda versdao R encontraremos
uma | totalmente invariante. Jodo Pedro Oliveira apresenta em seu livro uma matriz serial que nunca foi
utilizada por Webern, mas que segue esse mesmo padrdo (OLIVEIRA, 1998: 310-313). A escolha dos
nomes das versGes seriais segue a utilizada pela autora Kathryn Bailey (1994). Optamos por essa
nomenclatura indo contra as utilizadas por John Reid (1974) ou mesmo nos cadernos de esbogos de
Webern (BAILEY 1996: 170-228) por apresentar de forma mais clara as relagGes de elisdo para os
heptacordes totalmente invariantes ou para os tetracordes parcialmente invariantes, caracteristica que
essa série apresenta com versdes relacionadas a Ts e T; como explicamos anteriormente.
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2% voz

Rlo

lo

Oo

Tabela 1: Esquema serial da Introdugdo do Op. 30.

As versdes estdo aqui claramente apresentadas sem que nenhuma delas tenha

qualquer tipo de dobramento, elisdo, intersec¢ao ou repeticdo de nota. Ha apenas trés
verticalizacBes de tetracordes da série no curso de toda a introducdo (nos compassos
12, 15 e 20) que funcionam mais como preparagdes para a Variagdo | que
propriamente uma caracteristica fundamental dessa introdugdo. Apesar de ndao haver
intersec¢Oes ou elisOes, invaridancias de diades entre as versées Og, Rg, lo, € Rlp sdo
destacadas pelo compositor a partir da sobreposicao polifonica dos tetracordes das
séries em questdo >.

utilizadas nessa introducao.

A instrumentacdo também ressalta a relacdo de retrogradacdo entre as versoes

1° periodo tetracd. 1 (c. 1) tetracd. 2 (c. 2) tetracd. 3 (c. 3)
(Oo) Baixo Oboé Trombone
Flauta/Oboé/Clarinet
1° frase 2° periodo Violoncelo Tuba
(1° voz) (Ro) tetracd. 1 (c. 10) © tetracd. 3 (c. 13-14)
tetracd. 2 (c. 11-12)
2° periodo Metais Oboé Metais
(22 voz - Og) tetracd. 1 (c. 15) tetracd. 2 (c. 17-18) tetracd. 3 (c. 20)
1° periodo tetracd. 1 (c. 4-5) tetracd. 2 (c. 6) tetracd. 3 (c. 7-9)
2% frase (lo) 1° violino Clarone 1° violino
(12voz) | 2°periodo 1° e 2° violino Clarone 1° violino
(Rlp) tetracd. 1 (c. 15-16) | tetracd. 2 (c. 17-18) | tetracd. 3 (c. 19-20)

Tabela 2: Instrumentacdo ressaltando a relacdo entre versdes retrégradas da série em
uma das vozes da Introducdo do Op. 30 e da versdo O, do 2° periodo da 22 voz.

2% voz

1° periodo

(Rlo)

tetracd. 1 (c. 2)

Viola solo

tetracd. 2 (c. 4-5)

Violoncelo

tetracd. 3 (c. 8-9)

Harpa/Baixo

* Aesse respeito, Jodo Pedro Oliveira discorre (1998: 137-138). Também no trabalho XXX & XXX, 2011.
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2° periodo Tuba/Trombone Cordas Harpa/Viola
(lo) tetracd. 1 (c. 10-11) | tetracd. 2(c. 12) | tetracd. 3 (c. 13-14)

Tabela 3: Instrumentacdo ressaltando a relagdo entre versdes retrégradas da série na
segunda voz da Introdugao do Op. 30.

N3o é apenas na escolha cuidadosa da instrumentacdo que essa introducdo
apresenta grande homogeneidade. As Unicas versGes utilizadas nesses vinte
compassos iniciais apresentam grandes semelhancas entre seus hexacordes. Reid nos
mostra tais relagdes. “O primeiro hexacorde (H;) de O; [neste trabalho nomeado de
Rlg] tem cinco alturas em comum com H; de Oy e duas diades ordenadas (Si, Ré e Do#,
Do)” (REID, 1974: 345) . Vejamos no esquema a seguir essas invariancias:

OU@SHJ Réb Do |[S1 Ré Solb Fa| Mi Sol Lab—Rae

Réb Do Solb Fa Lab@RIg

Hexacordes a Hexacordes b

I, — Sib Mi Sol

Fig. 3: Relagdo entre os hexacordes das séries utilizadas na Introdugao do Op. 30. Cinco
sons comuns entre os Hexacordes a e mais cinco entre os Hexacordes b. Uma diade em
cada par de hexacordes é mantida.

A escolha dessas versdes seriais para a introducdo tem ainda outro efeito
destacado por Reid. A classe intervalar <3> que ja é bastante valorizada pela prépria
constituicdo da série > é reforcada pela organizacdo tetracordal e seus contornos
melddicos nos compassos iniciais dessa obra. O intervalo resultante entre a primeira e
a ultima nota da maioria dos tetracordes dessa introducdo é de classe <3>. Sdo
excecoes desse padrdo apenas os intervalos Do-Sol do segundo tetracorde de Rlp nos
compassos 4-5 e 17-18; Sol-Do no segundo tetracorde de lp no compasso 5; Solb-Si no
segundo tetracorde de Ry no compasso 11-12; e do Si-Solb do segundo tetracorde de
Og nos compassos 17-18.

* “Hexachord one (H1) of Pt; has five pitch classes in common with H; of Pt, and two ordered dyads (B, D
and C#, C).”

>Vera ordenacdo intervalar da série do Op. 30 na figura 1, onde é demonstrado que essa série promove
apenas classes intervalares <1>, <3> e <11> entre seus sons adjacentes.
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I ENCONTRO INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL
UNESP-USP-UNICAMP

Introduc¢io
Lebhaft (' = ca. 160) Langsamer i 112) Wiender Lebhaft (' = ca. 160)
Al /ﬁ\
o =
—~ - 1
o) - () s P

[wrombone
| com surdina

Fig. 4: Classe intervalar <3> entre a primeira e a ultima nota dos primeiros tetracordes
da obra ressaltados pelos seus contornos melddicos.

Jodo Pedro Oliveira chama a atencdo para a importancia dessas relacbes
intervalares como a destacada por Reid e complementa:

Estas relagOes intervalares sdo importantes na superficie musical da
obra, destacando-se aquelas que resultam directamente da ordenacdo
intervalar da série, formando os intervalos de meio-tom e sétima maior.
Existe ainda um segundo grupo de intervalos que deriva das
verticalidades resultantes da combinacdo de diferentes versdes da série,
dentre os quais sobressaem as segundas maiores <2> e as terceiras
maiores <4>.(Oliveira, 1998: 139)

Fig. 5: Classes intervalares (ic) <2> e <4> formadas pela simultaneidade de duas
versdes seriais na Introducdo do Op. 30. (OLIVEIRA, 1998: 139-140)

A verticalizacdo tetracordal de sons adjacentes da série que fora anunciada em
trés compassos da Introdugdo, passa a ter um papel mais presente na Variagdo I. O que
tinha sido pontual na Introducdo, agora preenche todo o acompanhamento dessa
melodia acompanhada.
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Como uma complementacdo tematica da Introducdo ® 0 inicio da Variacao |
mantém trés das quatro versbes seriais utilizadas na Introducdo. A textura muda
radicalmente, mas as séries Og, Ro €, mais tarde no compasso 24, Rly promovem uma
transicdo harmonica bastante suave. Auditivamente isso é bastante claro com entrada
do acompanhamento no compasso 21. O mesmo tetracorde verticalizado que tinha
terminado a introducgao inicia a primeira das variagdes.

Como na introdugcdo, uma das vozes dessa varia¢do sera a sucessdo de versoes
seriais justapostas e desconectadas. O potencial de invariancia das séries retrégradas
utilizadas aqui ndo é explorado por Webern. Isso porque essa voz descreve um
encadeamento de tetracordes e a invariancia possivel entre as versbes escolhidas se
dd entre a primeira diade de uma versdo e a Ultima da seguinte. A sucessdo
desconectada de versdes seriais dessa conecta a Introducdo e a Variacdo | no que
Webern dizia ser o tema principal do Op. 30.

Ndo é o que acontece nas duas outras sucessdes seriais que completam a
Variagao |, onde a elisdo é fundamental para a sequéncia das versdes originais e dos
retrogrados das inversdes. O subconjunto escolhido para a elisdo ordenada é o
heptacorde. Em outras palavras, essas duas vozes se constituirdo a partir de ciclos de
transposicao de nivel 5 ascendentes, e o uso da elisdo heptacordal sera aproveitado.
Vejamos na tabela 4 o esquema serial da Variagao I:

Compassos 21 24 29-30 32-33 36-38 40-41 45-46

1° voz
(melodia) Rlo (Rls) Rlio (RI3)  Rlg
melodia

2% voz
Oo (Os) O10 (O3) Os (01) O¢
(melodia/acomp.)

(acompanhamento)

32 voz
Ro Rio Rs Re

Tabela 4: Esquema serial da Variagao | do Op. 30.

Além da elisdo de sete notas em duas das vozes dessa variacao, existe
interacdo entre a segunda e a terceira vozes na Variacdo | através da intersec¢do entre
os tetracordes centrais das versdes originais e retrégradas. O uso simultaneo de
gualquer versdo serial e seu retrégrado ao mesmo nivel de transposicdo faz com que o
segundo tetracorde de um seja parcialmente invaridvel ao segundo tetracorde de
outro. Webern usa essa propriedade para fazer intersecgdes entre as séries. Desse
modo, as transposicoes da versdo original na segunda voz tanto podem aparecer como
melodia (primeiros e Uultimos tetracordes das versGes originais), quanto como

6 “Seguem-se seis variagdes (indicadas pelas barras duplas). A primeira traz, por assim dizer, o
desabrochar pleno do tema principal da abertura (forma de andante)”. (WEBERN, 1984, p. 164)
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acompanhamento em tetracordes compartilhados com as versGes retrogradas da
terceira voz (segundos tetracordes das versdes originais e das versdes retrogradas).
Essas intersec¢des se dao nos compassos 24-26, 32-34, 40-42 e 48-50.

As interseccOes de tetracordes entre as versdes originais e retrogradas na
Variacdo | sdo marcadas pelo andamento. O tetracorde central de tais versGes aparece
sob a indicacdo Sehr ruhig (bpm = 112) enquanto as marca¢bes de andamentos dos
outros trechos aparecem em Lebhaft (bpm = 160). As Unicas exce¢bes a esse padrao
sdo os primeiros trés e os ultimos cinco compassos dessa variacdo que, apesar de nao
apresentarem tetracordes compartilhados entre duas versGes da série, aparecem em
andamento Sehr ruhig.

Embora a Variagdo | utilize interseccao de tetracordes centrais das séries
empregadas, Bailey observa que a caracteristica tipica do tema principal na
organizacao formal do Op. 30 é a exploracdo da cadeia que utiliza a elisdo ordenada
heptacordal descrita anteriormente. Por isso encontraremos essa possibilidade de
invariancia entre versdes seriais explorada também na Variagdo IV. A exploracdo da
convergéncia entre as séries transpostas e retrégradas nos seus tetracordes centrais
ndao deve ser confundida com o outro tipo de elisdo comumente utilizado nas
Variagbes para Orquestra — a elisao tetracordal. Este tipo de elisdao, que veremos a
seguir, sera elemento fundamental nas variacdes que funcionam como transicao
(Variacdo Il e V).

Os tetracordes verticalizados que na Variagdo | ocupavam o lugar de
acompanhamento tornam-se predominantes na Variacdo Il. De seus dezoito
compassos, apenas os dois finais usam o tetracorde melodicamente. A linearidade dos
compassos 72-73 serve apenas como transicao para a Variagao lll.

Como dissemos anteriormente, a elisdo tetracordal sera muito importante para
a exploracdo do esquema serial dessa variacdo. As duas sequéncias seriais que
caminham paralelas nessa variagdo aproveitardo essa propriedade. Assim, o ultimo
tetracorde de uma versdo serd também o primeiro da préxima na linha sucessiva de
séries.

Essa série pode ser tripartida em tetracordes e assim, teremos dois conjuntos
FN 4-3 e um conjunto FN 4-17 (ver Figura 6). Como a Variacdo Il é toda construida a
partir da elisdo das quatro primeiras notas de uma versao serial com as quatro ultimas
notas da versdo anterior, ouvimos quase o0 mesmo numero de apari¢oes de cada um
dos dois subconjuntos distintos que formam a série. Diferente do que acontecia na
Introdugao, por exemplo, que o numero de vezes que o conjunto 4-3 aparece é o
dobro do numero de vezes que ouvimos o conjunto 4-17.
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43 — 4+
c: 9 10 1 o0 11 2 3 ¢ 5 4 7 8
L 47

Fig. 6: Forte Number (FN) dos tetracordes formadores da série do Op. 30
Vejamos o esquema serial da Variacao Il:

Compassos | 56 58 60 63 65 68 69 70-71

la voz Rlo R|7 R|2 |2 |7 |0 |5 |10

2a voz Ro R5 RlO 010 05 Oo 07 02

Tabela 5: Esquema serial da Introducdo do Op. 30.

Nessa transicdo muitas simetrias envolvendo as versdes seriais sdo
concatenadas. Bailey fala de trés arcos simétricos que estruturam essa variacgao.

O primeiro deles se inicia no compasso 56 progride até o compasso 63 onde
comega o seu retorno de simetria horizontal em cada uma das vozes até o compasso
69, onde terminam as versodes lg e Op. Em outras palavras, a sequéncia serial dos
compassos 56-63 serd reproduzida simetricamente a partir do compasso 63 com as
versOes seriais retrégradas de mesmo indice que no inicio (ver Figura 7). Na segunda
voz, essa simetria bilateral das alturas é destacada por um acorde de oito sons
simultdneos. As oito alturas sdo ao mesmo tempo as ultimas quatro notas de Rig ou
ainda os dois primeiros tetracordes de O1. E a Unica verticalizagdo de mais de quatro
sons consecutivos da série. A simetria é valorizada pela manutengdo da tessitura das
notas nos dois lados do eixo simétrico (com excecdo do Lab do oboé no compasso 68
que esta a uma oitava abaixo do Lab do primeiro violino no compasso 58, do Reb do
oboé no compasso 69 que estd a uma oitava abaixo do Ré b da flauta no compasso 56
e do Fa natural da tuba no compasso 69 que esta a uma oitava a cima do Fa do
violoncelo no compasso 56).

T 1

Rl; RI- RI, L I- I
Ri Rs Rig Op Os O

—_—

Fig. 7: Uma das trés simetrias das versGes seriais que organizam a Variacao Il.

O segundo arco simétrico é estabelecido entre as duas vozes. As aberturas dos
tetracordes estdao postos de modo simétrico uma voz em relagdo a outra. Intervalos
enarmonicos as vezes sdo utilizados. No compasso 58 é o Unico caso onde a
equivaléncia de oitavas é levada em conta e o intervalo produzido pela harpa (Sib -
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Réb) responde em terca menor o que o 12 violino e trompa haviam realizado em
décima menor (Fa - Lab). Ver Figura 8:

wieder lebhaft
(ca.d 160)

_-|'};|'.|'.;|. Obod ¢ Clannete [Violing |-
56 Rlgbae. Rl
) — b M b
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¢ '_:u|n|l.'| G serdima
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Fig. 8: Simetria na abertura dos acordes entre as duas vozes. Reparar no uso
indiscriminado das enarmonias (compasso 57) e na Unica excecdo da Variacdo Il onde a
equivaléncia de oitavas é explorada (compasso 58)

A terceira simetria relatada por K. Bailey se refere aos ultimos compassos da
Variacdo Il. Tendo como eixo as versdes lg e Og dos compassos 68 e 69, as versoes
seriais que seguem mantém o tipo de versdo que cada uma das vozes descrevia, mas a
primeira voz tera os indices de transposicao da segunda e vice e versa (ver Figura 9).

Fig. 9: Uma das trés simetrias das versGes seriais que organizam a Variac¢ao Il
(compassos 63-73).

Os dois ultimos compassos da Variac¢do Il voltam a descrever melodicamente o
ultimo tetracorde das duas versdes simultaneas relacionando essa variagdo com a que
a segue. N3o é apenas com a disposicdo melddica dos tetracordes que os dois Ultimos
compassos da Variacdo Il servem de transicdo a Variacgdo lll. Os registros utilizados nos
compassos 72 e 73 (Variagdo ll) serdo repetidos até o compasso 77 (inicio da Variacdo
I11). E o que mostra a figura 10.

”bi he 3 ba E bi :

0
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Fig. 10: Repeticdo dos registros das alturas entre os compassos 72 e 77, revelando a
transicdo entre Variacdo Il e lll. (REID, 1974: 348)

Em muitos aspectos, a Variacdo Il relembra aspectos harmonicos e texturais da
Introducdo do Op. 30. A escrita a duas vozes é retomada, desta vez a imitagdo ritmica
ndo é utilizada, mas muitas relagGes simétricas rodeiam o motivo ¢ no centro das
guatro frases dessa Variacdo. Assim como na Introducdo as duas sucessoes seriais que
descrevem essa passagem apresentam as séries de modo desconectado, ou seja, sem
a exploracdo de elisOes, intersec¢des ou repeticdo de notas. As séries s6 deixam de
estar desconectadas com a elisdo da ultima nota de uma versdo com a primeira da
proxima. Isso acontece apenas quando temos uma versao seguida por seu retrégrado
de mesmo nivel transposicional. (ver o esquema formal da Variacdo lll na tabela 6).

Compassos | 74  82-83 87 91-92 95 99 102-104

12 voz R4 R|4 R|5 |6 05 R|4

22 voz ng Rg Og 06 Re

Tabela 6: Esquema serial da Variagao Il

Mas essa é a Variacdo que delinearia o segundo tema da forma mais ampla que
perpassa esse tema e variacdes. Novos elementos ajudam a dar essa sensacdo. A
organizacdao das alturas aparece de maneira distinta nesse segundo tema. Pela
primeira vez o tricorde se torna importante no agrupamento das alturas (Figura 11).

[Oboé e
Clarinete 0 ) Clannete
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Fig. 11: Tricordes simétricos da Variagdo llI

A Variacdo IV é iniciada com a ultima nota da Variacdo lll. Ligadas, temos a
elisdo de uma nota que tinha aparecido no segundo tema. A Variagdo IV retoma o
primeiro tema, e como a Variagao |, trabalhard intensamente a elisdao heptacordal. O
que |a aparecia em duas das trés vozes, aqui é ampliado e faz parte da organizacao
serial das quatro vozes dessa variacdo. Todas elas fazem uso da propriedade de
invariancia completa em versdes seriais com nivel de transposicdo 7.

Cada uma das vozes é a t; da voz anterior. Elas ainda estdo relacionadas de tal
modo que podem, se justapostas em sequéncia, formar uma cadeia continua. Em
outras palavras, a primeira voz realizard um encadeamento serial que sé terminara no
nivel de transposicdo que comecara a segunda voz; esta termina onde tinha sido o
ponto de partida da terceira voz que interrompe seu curso na mesma versao serial que
foi o inicio da quarta voz. Veja a figura 12:
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Er (Bz) Bs (Rg) En (Bs) Eu (Rg)
(Fz) Fio (Es) Eo (B7) Bz (Ra)
Re (B4) Enn (Rs) B1 (Bs) Bz (R

w (Bs) Bo (B7) Ez (Re) Ra (Fa)

Fig. 12: Esquema serial da Variagao IV

A recuperagao de procedimentos seriais empregados na Introdugdao e na
Variagao | s3ao aspectos importantes para percebermos a Variagdo IV como uma
retomada do tema principal. Ela ainda é um desenvolvimento. Isso fica claro quando
notamos que nessa variacdo todas as transposicdes da versdo retrégrada sdo
utilizadas. “Isso é compardvel as se¢bes de desenvolvimento na musica tonal, onde o
compositor usa o ciclo de quintas ou progressdes cromaticas para explorar dreas tonais
distantes.”” (REID, 1973: 349)

A Variagao V retoma procedimentos utilizados tanto na Introdu¢gao como na
Variagao Il. A melodia é elaborada a partir de um Os seguido por um Is. Relembrando a
justaposicdo de versdes seriais distintas de mesmo indice que acontecera na
Introducdo, aqui também a sucessdo serial dessa linha sera desconectada (sem uso de
elisdo, interseccdo e afins). Toda organizacao linear das alturas esta aqui relacionada a
Introducdo e, por isso, como |3, a sucessdo serial é desconectada.

Ressonancias da Variacdo Il sdo percebidas com a exploragdo, aqui mais
esparsas que antes, de tetracordes em stacatto que abusam da elisdo tetracordal
entre as séries. Esse tipo de elisdo, empregada em trechos do Op. 30 que tem carater
de transicdo, é empregado apenas onde os tetracordes estdo verticalizados. Os
tetracordes harmonicamente empregados aqui mantém os dois tipos de abertura
utilizados na Variacdo Il (FN 4-3 com disposicdo em terca menor — sexta menor — terca
menor e FN 4-17 com as alturas dispostas em terca menor — quarta justa — terca
menor).

O relacionamento dessa Variacao V com a Variacdo |l fica ainda mais evidente
ainda no compasso 142. O tetracorde (Si — Sib — Sol — Sol#) das madeiras é exatamente
o mesmo utilizado no compasso 63 que divide a simetria dos primeiros compassos da
Variagdo Il na voz superior (Bailey 1994: 223)

“This is comparable to developmental sections in tonal music where the composer will use the circle of
fifths or chromatic progressions to explore the foreign areas.”
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No mais emblematico dos compassos dessa Variacdo, 142, Webern utiliza um
procedimento que até entdo ndo tinha lancado mao nessas Variagdes Op. 30. O ultimo
tetracorde da versdo lig parcialmente invariante com o primeiro tetracorde da
Variacdo I3 ndo é descrito. A omissdo das alturas (Si — Do — La — Lab) gera grande lacuna

na sequéncia serial que é acompanhada por buracos no trabalho imitativo e orquestral
8

A Variagdo VI, como uma coda, utiliza os dois tipos de elisdo que tinham sido
fundamentais nas variacGes anteriores (a elisdo de heptacordes ordenados desde o
inicio da variacdo e a elisdo de tetracordes n3o-ordenados apds o compasso 167). E a
partir desse compasso que a técnica do Ausfall reaparece.

"Apesar dessa técnica [Ausfall] ndo ser usada no Op. 30 antes da
Variagdo V, uma versao disso ocorre na Variagdo VI, onde nos
compassos 167-77 o Si bemol? e o Si Bemol* sustentados pelas madeiras
e um longo Re no baixo serve uma sucessao de diversas versdes séries; e
foi no meio dos esbocgos dessa variacdo [Variacdo VI], que é diferente de
diversas maneiras das outras variagdes, que Webern finalmente
encaixou o acorde do compasso 142." (Bailey 1994: 77) 9

® “This creates not only a lacuna in the row structure but also a gap in a rigorous imitative framework.
The row structure, the imitative framework and the orchestration all demand a crotchet chord (B-C-A-
Ab) in the harp or celesta on the first beat of bar 142. Several versions of this variation are sketched on
p. 74 of the fourth sketchbook, and this chord is in place in all of them, including the one identified as
the final one, where it is crotched, as expected, and is labeled ‘Harfe’. Work on the next variation
follows immediately. At the extreme lower right-hand corner of p. 76, surrounded by sketches of
Variation 6, another version of bar 142 appears alone, one that Webern presumably found satisfactory.
Completely isolates from its natural surroundings, it is numbered, and labeled gilt — and the chord is
gone. (...) The excision of this chord was not, | think, a negative act, performed in order to avoid
reiterated pitches. (Witness, for example, the similar situation in bars 139-140, where the harp and
celesta play C — C# - Bb — A at the same time that the first violin plays Bb — A — C — C# in the same
octave.) Rather, it was a positive one, inspired by the opportunity of using a technique that he had
employed for the first time in the second movement of Op. 28 Quartet and that was to play an almost
overwhelmingly significant role in the Op. 31 Cantata, sketches for which begin just a few pages later:
the use of Ausfall in the canonic situation” (BAILEY, 1994: 77). Nesta frase, Bailey se contrapde a analise
de Heirinch Deppert que, entre outras maneiras de justificar a omissao, diz que ela se da para impedir a
reiteracdo de notas que estdo sendo tocadas pelo violino nos compassos 141-143. A contestagdo se
refere a pagina 209 do trabalho: DEPPER, H. Studien zur Kompositionstechniknim instrumentalen
Spdtwek Anton Weberns. Darmstadt: Edition Tonos, 1972.

° "Even though this technique [Ausfall] was not used in Op. 30 prior to Variation 5, a version of it does
occur in Variation 6, where in bars 167-77 B flat’s and B flat's sustained by the woodwind and a long D
in the bass serve several rows in succession; it was in the midst of sketching this variation, which is
different in many ways from the others, that Webern finally dropped the chord from bar 142"
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Consideragoes Finais

A partir da revisdo e comparagdo das analises realizadas por trés importantes
pesquisadores (BAILEY 1994; REID 1974; OLIVEIRA 1998) pudemos perceber de que
maneira a organizacao das classes de alturas e a escolha das versGes seriais utilizadas
em cada uma das variacGes do Op. 30 ajudaram a delinear a forma implicita ("forma de
andante") que Webern pensou para escrever tal obra.

N3o queremos dizer aqui que as alturas sdo as Unicas responsaveis pela
organizacdo formal da obra. Mas ao lado do trabalho ritmico, das proporgoes de
numero de compassos em cada uma das variagées, da manipulacdo de pausas e
texturas e outros tantos procedimentos composicionais, elas contribuem para a
sobreposicdo de duas estruturas formais distintas - o tema e variagdes que da nome a
obra e que ele chamou de "forma de andante".

Importante também ressaltar que todo o trabalho serial partiu de duas
possibilidades de invariancia (total e parcial) entre versdes que se relacionam pelos
operadores canodnicos de Ts ou T;. A concisdo, tdo cara a Webern, esta aqui presente
mais uma vez.
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Resumo: Este estudo tem como objetivo investigar a ordenagdo da série de doze sons
nas Pegas | e Il da 112 Série de Pegas para Piano Solo (1946) de Claudio Santoro,
verificando a proximidade ou o distanciamento quanto aos procedimentos tradicionais
da técnica dos doze sons. A metodologia constou do estudo da //2 Série de Pe¢as para
Piano Solo ao piano e da selecdo das pecgas para analise, assim como do estudo das
técnicas de analise amparadas em bibliografia especifica. Tem como fundamentagao
tedrica os escritos de Arnold Schoenberg em Style and Idea (1984), George Perle em
Serial Composition and Atonality (1981) e Joseph Straus em Twelve-Tone Music in
America (2009). O trabalho conclui demonstrando a linguagem do compositor quanto
ao tratamento da série de doze sons.

Palavras-chave: Claudio Santoro; Piano; Técnica dos doze sons; Andlise Musical;
Musica brasileira do século XX.

Abstract This study aims to investigate the use of the twelve-tone set ordering in the I**

and 1™ pieces of the /12 Série de Pegas para Piano Solo (1946) by Claudio Santoro. It
will be verified the closeness or not to the traditional technique employed on the use
of twelve-tone set. The methodology consisted of studying the /12 Série de Pecas para
Piano Solo at the piano, as well as the analytical techniques supported by specific
bibliography. The theorical basis consisted of the Arnold Schoenberg writings in Style
and Idea (1984), George Perle’s Serial Composition and Atonality (1981) and Joseph
Straus’s Twelve-Tone Music in America (2009).The final considerations demonstrate
the particular treatment given by the composer in the pieces analyzed.

Key-words: Claudio Santoro; Piano; Twelve-Tone Music, Musical Analysis; Twentieth-
Century Brazilian Music.

Introducgao

A década de 1940 marcou um novo momento histdrico no cendrio musical
brasileiro e que resultou em estabelecer alternativas de concepc¢ao renovadora e
universalista as producdes musicais até entdo desenvolvidas.

Uma das caracteristicas marcantes e de grande impacto neste periodo partiu de
um pequeno grupo de compositores pertencentes ao Musica Viva que passaram a
utilizar, como procedimentos composicionais, a técnica dos doze sons elaborada e
desenvolvida por Arnold Schoenberg (1923).

Musica Viva foi um movimento musical ativo no Brasil entre 1939 e 1950,
formado por compositores, intérpretes, musicélogos, professores e criticos, liderados
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por Hans-Joachim Koellreutter. Entre outras propostas do Musica Viva, expressas em
documentos, contavam-se: cultivar a musica contemporanea de todas as tendéncias,
considerada como a expressao da época; lutar pela liberdade e pela criacdo de formas
novas na musica brasileira; promover uma educag¢do musical ampla, revendo conceitos
e posi¢cGes doutrinarias.

Como reunia compositores e intérpretes de variadas tendéncias, foi formado o
Grupo Musica Viva, do qual participaram os compositores César Guerra Peixe (1914-
1993), Eunice Katunda (1915-1990), Hans Joachim Koellreutter (1915-2005), Edino
Krieger (1928) e Claudio Santoro (1919-1989). A respeito da significacdo do Movimento
Musica Viva, diz Edino Krieger: “[...] o Musica Viva foi um momento histérico na
criacdo musical brasileira, ndo s6 na parte da criagdo, mas também o proprio
movimento. Era um movimento em favor da divulgacdo da musica contemporanea e
da musica pré-classica.”*

Uma das premissas estéticas compartilhadas por estes compositores era a
auséncia de qualquer manifestacdo sentimental ou referencia tematica, ritmica ou
melddica, da musica folcldrica brasileira.

A adocdo da técnica dos doze sons por estes compositores, o que distinguia e
caracterizava o grupo, desencadeou conseqliéncias marcantes para a musica brasileira.
Ao adotarem a técnica de Schoenberg, estes compositores, segundo Koellreutter
(1944), “procuravam uma expressdo ainda mais larga, substituindo o conceito do
nacionalismo pelo conceito do humano, do universal.”

Os compositores ligados ao Grupo Musica Viva investiram num tratamento
individualizado da técnica dos doze sons, o que pode ser observado em iniUmeras de
suas obras neste periodo.

Santoro comenta que:

[...] o dodecafonismo, que foi uma das primeiras revolugGes, vamos
dizer assim, do nosso século, (pra mim ndo foi propriamente uma
revolugcdo, mas uma evolugdo), € uma conseqiiéncia de toda a evolugdo
da técnica do passado, principalmente da técnica contrapontistica. A
maior parte da técnica dodecafénica esta baseada na técnica tradicional
do contraponto. E acontece que os primeiros compositores que usaram
a técnica dodecafbnica, experimentaram [...] e quando ela comecou a se
cristalizar, se acabou. Porque em minha opinido, ela é o climax, é o final
de todo um periodo [...]. (In SOUZA, 2003: p. 75).

Apesar de ja se haverem passado mais de cingiienta anos, o que se conhece
hoje da producdo musical deste periodo é ainda pouco estudada nos seus aspectos
técnicos, carecendo de maior divulgacdo em concertos e gravacoes.

O objetivo deste trabalho é investigar o uso das ordenacdes da série de doze
sons na Peca | e Peca Il pertencentes a /12 Série de Pecas para Piano Solo de Claudio

! Entrevista pessoal gravada e concedida a uma das autoras deste Artigo. Rio de Janeiro, 06/04/2004. In
SOUZA, Iracele (2009, p. 52)
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Santoro, composta em 1946 e sua proximidade ou distanciamento quanto as normas
tradicionais de compor com doze sons, propostas por Schoenberg.

O fato do Musica Viva defender idéias de renovacdo e liberdade estimula essa
investigacdo e acredita-se que possa contribuir para os estudos analiticos na
musicologia brasileira.

1. /l2 Série de Pegas para Piano Solo

Dentre as pecas dodecafdnicas para piano solo compostas por Claudio Santoro
se encontra a /19 Série de Pecas para Piano Solo: I- Lento; II- Expressivo; Illl-Allegro-
Lento-Allegro-Lento; IV — Muito Lento; V- Andante-Presto; VI-Lento-Allegro;, compostas
no Rio de Janeiro em 1946 e editadas pela Editora Savart.

As seis pecas desta obra estdo unificadas pelo emprego de uma unica série (00)
e suas transformacdes, assim distribuidas:

Peca Il - contém a série Original (00);

Peca | - contém a série Original (O0) com apenas 11 sons;

Peca Il - contém a série transposta um semitom (O1);

Peca IV- apresenta a Retrégrada da série Original transposta dois semitons (R2);
Peca V- esta organizada com a Retrograda da Original transposta um semitom
(R1), ousejaé aRetrograda da série da Peca lll.

Peca VI - Inversdo da série Original na oitava transposicao (18).

Pelas suas préprias formacoes, as séries de doze sons podem ser transformadas
por operadores como Inversdo e Transposicdo, sem, no entanto alterar o seu
conteudo, apenas modificando a ordem dos seus elementos. Isto ocorre porque ela
contém sempre os doze semitons do espago cromatico.

A Figura 1 demonstra o emprego de uma Unica série transformada:

Peca
Vi
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Peca Il |Mi |Re |Lab|Fa | Mib | Fa# | La | Sib | Sol | Reb | Si Do
00

Peca | Mi |Re |Lab|Fa | Mib | Fa# | La | Sib | Sol | Reb | Si

00 (11)
Fa## | Mi | Sib | Sol | Fa Lab|Si | Do |La | Mib | Reb | Re R2
Peca
v
Lab
Si

Peca Ill |Fa |Mib |La |Fa# | Mi |Sol |Sib|[Si |Lab|Re | Do |Reb |R1
01 Peca V

Sib

La

Mib

Fa#

Sol

Fa

Mi

Fig. 1. Série Original e transformacgdes das //2 série de Pecas para Piano Solo,
Claudio Santoro.

2. Sobre a série e Santoro

Quanto a utilizacdo dos procedimentos regulamentares do emprego da série,
Santoro em “Contando minha vida”? deixou registrado sua maneira livre de emprega-
la: “[...] a técnica dodecafbnica foi um meio que encontrei que pudesse transcrever um
pouco mais aquilo que eu sentia. Fui naturalmente entrando num certo rigor musical,
fui me adaptando a técnica para expressar o meu pensamento [...].”

Em outra entrevista relata: *> “[...] o meu principio era ndo dar uma estrita
técnica, para restringir a liberdade criadora, e sim usar de maneira livre a técnica [...].”

? “Contando minha Vida” é um depoimento gravado pelo compositor para que posteriormente fosse
escrito um livro de suas memdrias. Este material foi digitalizado e cedido a uma das autoras deste
trabalho por Jeannette Herzog Alimonda, Rio de Janeiro, 2001.

* Em entrevista concedida a Sérgio [?], 196°.
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O objetivo deste trabalho ¢é salientar as estratégias empregadas pelo
compositor na manipulacdo das séries em duas pecas selecionadas da /2 Série de
Pecas para Piano Solo, verificando a proximidade ou o distanciamento das normas
tradicionalmente associadas a técnica dos doze sons, podendo confirmar ou ndo uma
forma particular de tratamento da série.

Foram selecionadas as Peca | e Peca Il dentre as seis da /¢ Série para a analise
destes procedimentos. Estas investigacGes terdo como fundamentacdo a pratica dos
compositores da Segunda Escola de Viena descrita por Arnold Schoenberg em Style
and Idea (1984) considerando-se as possibilidades de desenvolvimento desta técnica
pelas quais passaram os compositores, entre outras informacdes, apoiadas em George
Perle em Serial Composition and Atonality (1981) e Joseph Straus em Twelve-Tone
Music in America (2009).

Os aspectos mais relevantes aplicadas a técnica incluem: (1) o uso exclusivo e
constante de uma série de doze sons diferentes; (2) a ndo repetigdo de nenhum som
da série; (3) a utilizagdo de uma Unica série em cada composicdo; (4) evitar
dobramentos de oitavas; (5) evitar reminiscéncias do uso da tdnica como centro; (6) a
utilizacdo da série em suas formas derivadas, Inversao, Retrogradacao e Retrégrado da
Inversdo; (7) a utilizacdo da série na dimensdo vertical e na horizontal e (8) a divisdo da
série em pequenos grupos de notas.*

3. Peca Il - Expressivo

3.1. Ordenagdo da Série

A peca é composta por nove compassos sem a representacao da sua formula de
compasso. Estd construida sobre a seguinte série, demonstrada na Figura 2:

ry »
1 2 3 4 5 6 7 8 6 10 11 12

Fig.2. Série de doze sons empregada na Peca Il — Expressivo
Observa-se a distribuicdo da série na sua ordenagao normal no primeiro
compasso, entre a linha melédica e o acompanhamento. No segundo compasso a série

ocorre de maneira verticalizada nas duas linhas da pega.

A Figura 3 demonstra a série na pega:

* Com base na conferéncia de Schoenberg em 1941 compilada por Stein, 1984, p. 214-249.
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Expressivo (J —16)
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Fig. 3. Apresentacdo da série de doze sons. Peca /I, Claudio Santoro, c.1-3.

3.2. Caracteristicas da Série

3.2.1. Permutagdo e repeticao de Notas na Série: Utilizando-se de apenas uma
transposicao da série (O1), o compositor se ocupara em utilizar poucas transformagdées
da série nesta pega. Tanto a série O0 como a Ol aparecem com permutagdo e
repeticdo de notas. Estes procedimentos podem ser considerados como uma das
principais formas de variagao impostas nesta Pega.

Observa-se a permutacdo da 32 e 42 notas e da repeticdo da 42 nota (c.4). Na
primeira apresentacdo da série (01) também ocorre uma permutag¢do das 52 e 62
notas, porém sem nenhuma repeticao (c.5). A penultima apresenta¢do da série (0O1)
(c.5-8) aparece com uma permutac¢do seguida da repeticdo de trés notas verticalizadas
sobre uma nota no baixo (Lab), sustentadas por trés compassos. Observe-se a Figura
4:
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Fig. 4. Série com permutagdo e repeti¢ao. Pega /I, Claudio Santoro, c. 4-9.

3.2.2. Divisdo da série: os dois ultimos compassos apresentam uma
fragmentacdo da série (01). Apenas 5 notas sdo apresentadas, conforme
demonstrado na Figura 4.

4. Pega | — Lento

4.1. Ordenacgdo da Série

Com base na ordenagao da série, esta Pega se divide em duas se¢des: Se¢ao 1

(c. 1 ao 12 tempo do c. 8) e Secdo 2 (22 tempo do c. 8 ao c. 13). A série estd construida
sobre 11 notas da série apresentada na Peca Il, conforme demonstra a Figura 5:
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Fig.5. Série de onze sons empregada na Pega | — Lento

O emprego das notas da série aparece de maneira espacada e se completa com
a 112 nota (Si) somente no décimo compasso. As 8 primeiras notas da série estdao
apresentadas na Secdo 1, enquanto a apresentacdo das 92, 102 e 112 notas ficam
reservadas a Secdo 2.
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4.2. Caracteristicas da Série
4.2.1. Omissao de Notas na Série

Ocorrendo apenas uma vez e na forma Original, o compositor adotou
transformacgdes mais aparentes para o uso da série na Pega | do que na Peca Il. A Peca
emprega a série com 11 sons, excluindo a 122 nota (Do) a qual ndo ocorre nenhuma
vez durante a pega.

4.2.2. Repeticdao e Permutacao de Notas na Série

Nos primeiros dois compassos nota-se o emprego de um conjunto derivado das
repeticOes das 12, 223, 32 notas da série. A interpolacdao de notas sucessivas da série
entre repeti¢cdes de notas anteriores ocorre sem um rigor légico, de maneira livre.

Este recurso é meramente uma das variantes empregadas na composicdo com
doze sons. Conforme afirma George Perle (1981, p. 66) “[...] é a sustentacdo de uma
nota, enquanto as suas sucessoras continuam na sua ordem regular, resultando em
adjacéncias que ndo sao diretamente fornecidas na estrutura linear precomposicional
da série.”

A permutagdo entre as notas da série ocorre apenas entre as notas repetidas,
assinaladas entre parénteses para melhor visualizagao da analise. Estes procedimentos
estao demonstrados na Figura 6:
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Fig. 6. Ordenacdo da Série com omissdo, repeticdes e permutacoes. Pec¢a |,
Claudio Santoro.

Conclusao

Os resultados obtidos a partir das analises demonstram que as ampliacGes e
variagées quanto ao emprego das séries nem sempre sao empregadas com o mesmo
rigor pelo compositor. O caso mais simples de emprego da série de doze sons,
classificado por Schoenberg para a elaboracdo da melodia e do acompanhamento,
através da adicdo de diferentes valores de duracdo as notas da série, pode ser
identificado como um dos procedimentos técnicos presentes na Pe¢a Il analisada.
Além disso, o compositor emprega a série com ordenagao normal de maneira
equivalente ao que Schoenberg classifica como “digressdes minimas”, toleradas
guanto as repeticdes e permutacdes aplicadas a série.

Ao contrario, na Pega I, o compositor organiza sua linha melddica através de
insercdo de notas desordenadas da série, de maneira flexivel e ndo rigorosa quanto a
ordenagdo desta, incluindo uma versao incompleta da série, ampliagdo através da
repeticao, interpolacdo e permutacdes livres das notas. A permutacao, em conjunto
com a omissao e a repetigdo com interpolagdo de notas da série, podem, a partir desta
analise, ser consideradas como as principais formas de variagao nestas Pegas.

Portanto, com a Pega Il, observa-se uma proximidade no tratamento da técnica
de compor com doze sons proposta por Schoenberg, enquanto que a Pega | se afasta
dos procedimentos tradicionais da técnica.

Os procedimentos observados nas analises destas duas Pe¢cas vém de encontro
as palavras proferidas pelo compositor quanto a sua pratica particular da técnica de
composicao com doze sons.
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Sketches for the foundations of a contemporary
experimental treatise on Harmony.

Prof. Dr. Marcus Alessi Bittencourt
Universidade Estadual de Maringa (UEM) - mabittencourt@uem.br

Resumo: Neste artigo é esbogada uma listagem de tdpicos importantes a serem
tratados na preparag¢do de um tratado contemporaneo de Harmonia. O artigo dd um
breve relato sobre a atual situagdo desta pesquisa em andamento, que tenta mapear
conceitos harmonicos arquetipicos. Sdo explicados alguns de seus fundamentos
tedricos, tais como o uso do temperamento igual de doze sons por oitava como
abstracdo do continuo de alturas e o uso de conceitos da Teoria de Conjuntos,
juntamente com conceitos mais experimentais como os de aspereza-classe, aspereza-
Tn, tonicidade, fonicidade, azimute, comunalidade de alturas e vicinalidade, simetria e
escoamento gravitacional. Traducdo do titulo: Apontamentos para as bases de um
tratado contemporaneo experimental de Harmonia.

Palavras-chave: Harmonia; Teoria de Conjuntos; Teoria de Costére; Psicoacustica.

Abstract: This paper sketches a listing of important topics to be addressed during the
preparation of a contemporary treatise on Harmony. It reports briefly on the actual
state of this ongoing research, which tries to map out archetypical harmonic concepts.
Some of its theoretical fundamentals are explained, such as the use of the 12-tone
equal temperament as an abstraction of the pitch-height continuum and the use of Set
Theory concepts, alongside with the more experimental concepts of roughness-class,
Tn-roughness, tonicity, phonicity, azimuth, pitch commonality and vicinity, symmetry,
and gravitational flow.

Key-words: Harmony; Set Theory; Costére Theory; Psychoacoustics.

Introduction

Whenever a composer has to deal with the assemblage of musical ideas out of
sounds of definite pitch, he must make decisions regarding the manipulation of vertical
combinations of notes and the logic of their horizontal development. Here the
composer must comprehend the expressive value and blending properties of
simultaneities of notes and must formulate logical mechanisms for the successive
progression of these sound amalgams. For centuries now — or even for more than a
millennium —, these preoccupations have been congregated for study in the venerable
discipline called Harmony, as we can see from definitions given by theorists such as
Gioseffo Zarlino (1517-1590):

"Proper [Harmony] is the one described by Lactantius Firmianus [ (ca.

240 - ca. 320) ] in his De Opificio Dei as follows: 'Musicians call harmony
properly the concord of strings or voices that are consonant in their
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measures, without any offense of the ears,' meaning by this the concord
that arises from the movements that the parts of each song make until
they reach the end." (Zarlino 1571: 11-12, 80; apud Blackburn 1987: 228).

One of the main problems when tackling the teaching of Composition
nowadays is the decision of what to teach regarding the discipline of Harmony, as we
just defined it. For this task, should we repeat the traditional views given by the
numerous historical and modern academic Harmony treatises available? After all the
musical experiments of the 20th century, the inconvenience of teaching old-fashioned
out-of-context ideas is obvious. Do not get me wrong: in the great historical Harmony
treatises we will, of course, find a magnificent wealth of extremely useful knowledge.
The problem here is that when we face composition instruction this whole body of
research sources can only, at their very best, establish how Harmony "used to be
conceived". The zealous teacher-theorist can most certainly adapt and patch together
to his needs and liking ideas from a myriad of sources, but this ends up turning
Harmony instruction into some sort of a History of Music Theory class. This scenario
may be fine and excellent for the training of musicologists but certainly lacks the
objectivity and cohesion of a unified attempt of codification of Harmonic principles,
one capable of inspiring new creative compositional work.

Another common approach is to address the discipline of Harmony by means of
the analysis of works by important composers, mainly those from the 20th century. To
base the instruction on the evaluation of any existing music, irrespective of its
historical period, can only reveal solutions to specific Harmony problems, but will not
help us in the task of clearly formulating those problems at their very origin. It is only
after the formulation of primeval harmonic questions that concrete musical examples
can be of any usefulness, as case studies of brilliant harmonic accomplishment.

All traditional approaches to Harmony, as well as the ones taken by individual
composers or groups of them, are bodies of specific answers to basic problems arisen
from the work with sounds of definite pitch. Since human beings are, for the most
part, quite anatomically similar, we may assume that sounds physically do affect their
senses in similar ways. In the same way that there is a common ground where people
can relate regarding gustatory concepts such as sweet, sour, salty and bitter, there
must be a common ground for sound perception as well. Of course, culture and
individual adaptation will have a big say in the actual way in which a cook will blend his
ingredients and in the amount of spices and flavors that eaters can indeed endure and
appreciate. Nonetheless, there are basic truths about food ingredients that must be
understood before any culinary practice can be developed. This is the very spirit
behind the project | am sketching here of creating a contemporary Harmony treatise:
to look for paradigmatic archetypical musical concepts regarding the vertical and
horizontal blending of pitched sounds. These fundamental principles can not only help
to explain how tradition came to be what it is (see, for example, Huron 2001) but can
also help to enlighten the experimentation of contemporary composers, serving as
grounds for the development of new ways of harmonic thinking.

In this paper | sketch a list of important topics to be addressed in the
preparation of such a treatise on Harmony. The issues discussed here spring from the
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compilation of ideas contained in a great deal of historical and contemporary research,
all the way from the Renaissance (such as Zarlino 1571) to the 19th century (Oettingen
1866 and Riemann 1893, for example), and to seminal 20th century musical theoretical
works such as Hindemith 1945, Costére 1954, Levy 1985 and Forte 1973. It includes as
well modern psychoacoustical research such as Parncutt 1989. The sketches here are
by all means not finished, but they do nonetheless reveal the basic master plan of the
research | am presently conducting.

The pitch continuum and the primeval intervals.

Nowadays, it is common for composers to experiment with microtonality,
xenotonality and tuning systems, making full use of the pitch-height continuum.
Nonetheless, the sensory consonance/dissonance relationships have been proven to
be derived from the exact configuration of the frequency spectrum of the sounds used
(see Sethares 1998). As long as Music continues to be made out of sounds with
harmonic spectra, the just-intonation intervals contained in the first ten partials of the
harmonic series will remain the most important measuring references for all work with
Harmony. These intervals, which we can call primeval intervals for their archetypical
importance, are, in order of decreasing perceptual intelligibility: the diapason (ratio
2:1, the perfect octave), the abstraction of the first, second, fourth, and eighth
harmonics; the diapente (ratio 3:2, the 3-limit perfect fifth), the abstraction of the
third and sixth harmonics; the sesquiquarta (ratio 5:4, the 5-limit major third), the
abstraction of the fifth and tenth harmonics; the supertripartiens-quarta (ratio 7:4, the
7-limit minor seventh), the abstraction of the seventh harmonic; and the sesquioctava,
or tonus (ratio 9:8, the 3-limit major second), the abstraction of the ninth harmonic.
From the differences and combinations of these primeval intervals come the
secondary intervals: the 5-limit just-intonation minor second (16:15), the 5-limit minor
third (6:5), the 5-limit minor sixth (8:5), the 5-limit major sixth (5:3), the 5-limit major
seventh (15:8), and the tritone.

The work with just-intonation intervals generates enharmonic incompatibilities
and clashes which have historically been dealt with by means of temperament
methods (see Barbour 1951). Agreeing with historical empirical opinions, modern
experimental studies have found that small inharmonicities generated by individual
variations in tuning of the partials of as much as 3% in frequency (about 50 cents) are
indeed well tolerated by our perception (see Moore, Peters & Glasberg 1985). If we
consider this and the usual and well-documented slight inharmonicity of the natural
timbre of musical instruments, plus the everyday fact that even excellent musical
performances involve some amount of mistuning and/or pitch vibrato, it is not
surprising that temperament methods do make sense for practical use. It seems that
our perception has learned to relate a certain range of intervals of very similar size to
one basic just-intonation interval pattern. It is in this capacity that a twelve-tone
equally-tempered interval can, for example, act as a representative of a just interval,
although with some amount of a consciously perceived increase in sensory dissonance,
or roughness.
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With this is mind, it is probably not correct to speak of pitch-height in terms of
one single dimension of perception. Instead, it would be more accurate to say that
every non-tempered interval entails at least two dimensions of perception: a) it
represents in our imagination the closest just-intonation primeval or secondary
interval, inheriting the harmonic properties of its model in an inversely proportional
way to its divergence from it; and b) it includes a "deformation" roughness sensation,
which can be largely exploited musically for expressive purposes. Thus, it is possible to
consider twelve-tone equal temperament as an interesting practical compromise for
formulating archetypical harmonic properties of sound combinations. These properties
would then be extended to their microtonal variations.

Set Theory and the twelve-tone equal temperament universe.

Once we accept the domain of 12-tone equal temperament as an interesting
workable compromise, great part of the work will be to analyze all possible
combinations of notes — which we can call sets or collections —, comparing and
classifying them according to their characteristics and properties. Well, if we consider

using only the notes existent on an 88-key piano, there will be 288 _ 1 combinations
possible (the -1 is to discard the empty set). This totals the grand amount of
309,485,009,821,345,068,724,781,055 combinations. To make this work feasible, it will
be obviously necessary to reduce the universe of sets possible discarding combinations
that are considered "superfluous" because of their equivalence to another considered
set. This consideration of equivalence will be possible with the use of concepts such as
pitch-class (Forte 1973), voicing permutation, transposition, etc. Thus, if we discard
from the set universe the sets which are either identical to another one after removal
of repeated pitch-classes, or which constitute a different voicing permutation or
transposition of another set, there remains 351 sets, a far much more palatable
number, which constitute the different ways of subdividing the perfect octave interval
(see Costere 1954). In Set Theory jargon, these constitute the 351 Tn-types (see Rahn
1980). We could further restrict this universe by adding the consideration of
equivalence by inversion, which leaves us with 223 Tn/Tnl-types (Rahn 1980). Indeed,
Set Theory (see Forte 1973 and Rahn 1980) is an excellent tool for this task. Among the
aspects of Set Theory to be considered for inclusion in the treatise should be its
descriptive numerical model, which can serve as main analytical symbology, and its
concepts of pitch-class, interval-class, normal form, interval vector, inclusion
relationships (complementary, subset and superset relationships), as well as
transposition, inversion, invariance, and isomeric (Z-relation) relationships, among
others. After its description by Set Theory methods, each one of the 351 Tn-types can
be analyzed regarding the more experimental properties of Tn-roughness, tonicity,
phonicity, azimuth, pitch commonality and vicinity, symmetry, and gravitational flow.
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Roughness-class and Tn-roughness.

Roughness is the measurement of the intensity of the rough sensation we
experience when our hearing organ is under the effect of the very fast beatings
produced by the interaction of adjacent partials of sonorities (see Helmholtz 1885).
This phenomenon of roughness has been explained through research on the
physiology of the inner ear and on the cognition mechanisms involved in the
processing of the perceived stimuli. Modern scholarship has been evaluating the
strong role and contribution of roughness in the construction of the cultural percepts
of musical consonance and dissonance (Tenney 1960 and Parncutt 1989).

If sensory dissonance plays a very important role on the definition of musical
consonance and dissonance, it is very desirable to somehow incorporate it into Music
Theory as yet another meaningful means of comparison between pitch collections.
Nonetheless, it is common for Music Theory to deal with generalized harmonic
structures and concepts, independently of instrumentation, dynamics, and voicing, as
seen from the very Tn-type concept. According to the psychoacoustic theories of
roughness (see, for example, Plomp & Levelt 1965), we can immediately see some big
conceptual incompatibility problems when positing a generalized roughness
measurement for Tn-types: roughness is dependent on timbre, on specific pitch height,
and relative loudness. Among musicians, there is widespread agreement that an
interval does retain its musical identity and properties throughout all its different
transpositions and octave placements. The very concepts of pitch-class and interval-
class (Forte 1973) rely on the notions of transpositional equivalence and octave
equivalence. For example, although we do notice that a perfect fifth very low in the
bass range is sensorially quite rougher than a perfect fifth in the treble range, we never
doubt that these two sonorities are but different implementations of the same
interval-class. Also, the intuition of music theorists throughout History has considered
that sonorities with identical interval content should sound equally
consonant/dissonant (see Zarlino 1571). This springs from the idea that intervals retain
their mentally attributed consonance value irrespective of their relative pitch level
placements or orderings. This is the evidence that cultural experience and training has
here shaped our understanding and handling of the musical sounds in a radical way,
directing the interpretation of dissimilar sensory stimuli towards the generalization
represented by the interval-class concept. Considering all this, | am proposing the
conception of a roughness measurement for a Tn-type by means of the positing of two
abstract models: the roughness-class and the Tn-roughness. These can serve only as
basic parameters for sensory dissonance comparison between Tn-types and do not
intend to represent the actual roughness measurement of a specific vertical
implementation of such types.

The roughness-class is the average roughness for a directed interval,
irrespective of its pitch-height level and of its variations in timbre and relative
loudness. In my proposed model, the average roughness of a directed interval is the
calculated sensory roughness using the Hutchinson & Knopoff model (Hutchinson &
Knopoff 1978) for two standardized synthetic complex-tones distant by that interval
from each other, with the same loudness and the same harmonic spectrum containing
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the first 10 harmonics with every higher harmonic decreasing 3 dB in loudness from
the previous one, with the roughness reading being taken from the transposition of
the interval which has its lowest note placed at C4 (middle C, with its fundamental
tone at 261.626 Hz), an optimal pitch height location of our hearing range. These
standardization parameters were chosen so that the roughness readings would
comparatively agree with commonplace historical notions of Music Theory.

The Tn-roughness is an abstraction of the roughness potential of a harmonic
Tn-type, derived from the sum of its constituent roughness-classes according to the
actual configuration in which the intervals appear in the normal form of the entity,
which represents its most packed voicing, therefore the point of maximum roughness
the Tn-type can acquire. The result can be normalized and rounded so that the
maximum Tn-roughness possible is 15.0 (for the entire aggregate) and the minimum is
0.0 (the Tn-type (0) ), with the major and minor triads yielding the value of 1.0 (Tn/Tnl-
type [03 7]).

Although a Tn-type is not usually meant to be played simultaneously, its Tn-
roughness serves to measure the maximum amount of potential sensory
consonance/dissonance stored inside it. With this in mind, the Tn-roughness can be
used to reveal curious facts about well-known sets. For example, some of the most
traditional musical structures historically in use for centuries have the least amount of
stored sensory dissonance: the set type of cardinality 3 with the smallest Tn-roughness
is the pair (0 3 7) & (0 4 7), the minor and major triads; the Tn-type of cardinality 5
with the smallest Tn-roughness is (0 2 4 7 9), the ubiquitous pentatonic scale; the Tn-
type of cardinality 6 with the smallest Tn-roughness is (0 2 4 5 7 9), which is the
medieval hexachord (ut-re-mi-fa-sol-la); and the Tn-type of cardinality 7 with the
smallest Tn-roughness is (0 1 3 5 6 8 10), the common diatonic major/natural-minor
scale. These findings seem to concur with observations previously made by David
Huron using different methods (Huron 1994).

Tonicity and roots, phonicity and vertexes, and azimuth.

The concepts of tonicity and phonicity were first worked in detail by the
theorist Arthur von Oettingen (Oettingen 1866). These concepts played an important
part in the construction of the Harmonic Dualism of 19th century Music Theory (see
Mickelsen 1977), and have served to define the borders between the ideas of major
and minor, applying a kind of gender marking to pitch-class sets. Oettingen's concepts
of tonic root and phonic overtone, which established a dualist origin for the perfect
triads in a reasonable way without resort to an undertone series, can be recast today
in a very interesting manner to define and separate the Tn-types into three genders:
major, minor, and neutral.

Tonicity is the measurement of the extent to which a sonority seems to spring
from a common fundamental tone: the root, or tonic root; it is the extent to which the
sonority contains pitch-classes whose overtones are bound together by a common
fundamental tone. In a way, it is the same idea psychoacousticians call tonalness: "the
degree to which a sound has the sensory properties of a single complex tone such as a
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speech vowel" (Terhardt apud Parncutt 1989: 25). The root of a harmonic combination
can then be defined as the note whose fundamental tone is related by unison or
octave to the best candidate for a common fundamental tone for the entire sonority.
The tonicity can be objectively quantified from Richard Parncutt's model of the
perceptual root of a chord (Parncutt 1988 and 1997), which generates a table of root-
saliences. In the model of tonicity | am proposing, the following assumptions are
considered: a) the tonicity is directly proportional to the fraction of the total root-
salience points generated by the set that was concentrated on the root (criterion of
strength) ; b) the tonicity is directly proportional to the amount a root surpasses the
second biggest root-salience value (criterion of segregation); and c) the tonicity is
inversely proportional to the number of roots in the set (criteria of uniqueness). The
calculated value can be normalized at the end so that the Tn-type (0) yields a tonicity
value of 100 (100% tonic).

Phonicity is the measurement of the extent to which a sonority produces a
common overtone: Oettingen's phonic overtone (Oettingen 1866), which | am
proposing to have renamed as vertex, or phonic vertex; it is the extent to which the
sonority contains pitch-classes that relate to different fundamental tones bound by a
common overtone. The vertex of a harmonic combination can then be defined as the
note whose fundamental tone is related by unison or octave to the best candidate for
a common overtone for the notes of the sonority. In my model, the phonicity can be
objectively quantified in the same manner as tonicity, but from an inverted version of
Parncutt's table of root-saliences, which then becomes a table of vertex-saliences. The
same assumptions made in regards to the calculation of tonicity are applied here as
well.

In a similar vein as in Oettingen's works, sets which yield more tonicity than
phonicity will belong to the major gender, and vice-versa for the minor gender. A set of
the neutral gender will have equal values for tonicity and phonicity. | am proposing the
name Azimuth as the measurement of a set's bias towards a tonic or a phonic nature.
As a convention, this bias can be represented in angle degrees by an eastbound
azimuth value with a positive sign for a sonority with tonic nature, and by a westbound
azimuth value with a negative sign for a sonority with phonic nature. In this way, we
can represent the biggest tonic azimuth possible with the value +902 (completely
eastbound, which occurs for Tn-type (0 4 7), the major triad), and the biggest phonic
azimuth possible with the value -902 (completely westbound, which occurs for Tn-type
(0 3 7), the minor triad). Neutral sonorities will have a null azimuth (02). Since the
guantification of tonicity and phonicity are based on similar measurement principles,
but implemented in a symmetrically opposed manner, the Azimuth can be calculated
by simply subtracting the phonicity from the tonicity and normalizing the result so it
fits into the desired range in degrees (-902 to +902).

Due to the inversional relationship existent between tonicity and phonicity, the
tonicity value of a Tn-type will equal the phonicity value of its inversion, and vice-
versa. If a Tn-type has a positive value azimuth, its inversion will have an equal bias
towards a phonic nature, bearing the same absolute azimuth value of its pair, but with
the opposite sign.
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Vicinity and Commonality.

Vicinity can be defined as the measurement of the amount of common tones
between two sets (see "parenté vicinale", Costére 1954). Vicinity relationships play an
important role on the assessment of possibilities of contrapuntal development of
harmonic progressions, revealing the obvious connections between the notes of
different harmonic combinations. The construction of invariance matrices, a technique
taken from Set Theory, is highly useful for the fast mapping of vicinity relationships.

Commonality is the assessment of the similarity between the harmonic spectral
contents of two pitch-class sets; it is a measure of how similar these two sets sound. Of
course, vicinity plays an important part in commonality, but unlike the former, the
later considers overtone coincidences weighted according to their perceptual
hierarchies, not just note coincidences. To calculate it, we start with an ideal average
measurement of the spectral contents of a pitch-class set, represented here simply by
its phonic table of vertex-saliences, which | defined, as seen earlier on, as an inverted
version of Parncutt's table of root-saliences. The commonality factor for two pitch-
class sets can then be assessed by the summation of the amount of vertex-salience
points in common between the two sets for each chroma individually, weighted
according to the vertex-salience importance that chroma has in each of the two sets.
The calculated value can be normalized by dividing the above calculation by the
maximum commonality value possible, which is the commonality between the pitch-
class set with the biggest number of items and itself, further converted to a
percentage-like scale multiplying it by 100. Thus, we have between two identical pitch-
class sets a commonality value of 100%. Commonality is of key importance for the
assessment of sets with close-by sonorities which could be potentially useful for
substituting for each other in contexts of harmonic prolongation (for the issue of
prolongation in non-tonal contexts, see Straus 1987). It can also be used for assessing
the size of the perceptual "bump" that would occur on the passing between two
different harmonies. Commonality is also important for the concept of gravitational
flow, as it defines one of the "shortest distance" relationships (Webern 1933 and
Costere 1954), as it is going to be seen later on.

Gravitational flow.

The matter of the attractive effect some pitches exert to others has often been
posited as an important piece in the puzzle of generating logical and coherent
harmonic motion from one sonority to another. This is a force sprung from properties
of the sound matter itself, independently of the composer's will:

"Having reached this point beyond classical tonality, it is no less
indispensable to obey, not new idols, but the eternal necessity of
affirming the axis of our music and to recognize the existence of certain
poles of attraction. Diatonic tonality is only one means of orienting
music toward these poles. The function of tonality is completely
subordinated to the force of attraction of the pole of sonority. All music
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is nothing more than a succession of impulses that converge toward a
definite point of repose." (Stravinsky 1956: 35).

"One can also take the view that even with us [Schoenberg and his
pupils] there is still a tonic present — | certainly think so (...)." (Webern
1933: 39).

Edmond Costere tried to map these polarization pathways by means of his "Law
of The Cardinal Gravitation of Sounds" (Costére 1954), which posits that a pitch-class
tends to either remain static or to flow towards another pitch-class using the "shortest
distance" method. This "shortest-distance" method can be defined in terms of pitch
proximity (the leading-tone effect, represented in 12-tone equal temperament by the
minor second) or in terms of pitch commonality (the diapente effect, represented in
12-tone equal temperament by the perfect fifth). Thus, a pitch-class of a set would
have five cardinal notes, which would entertain cardinal attractions among
themselves: the pitch-class itself, its superior and inferior leading-tones, and its
superior and inferior diapentes.

Costere's theories, which give marvelous insights even into traditional tonal
harmonic practice, give rise to an intricate system of classifications and properties
which he then uses to classify and compare all 351 Tn-types. The critical revision of
Costere's theories should play a decisive role on this Harmony treatise project of mine,
unabashedly influenced by his "Lois et Styles (...)" (Costere 1954).

Symmetry.

If the pitch-classes of a set form the same configuration of intervals both under
and over a certain pitch point (which is called the symmetry axis), the set is considered
to be symmetrical to itself (see Costére 1954). Symmetry reflects in a very interesting
manner on tonicity and phonicity, for symmetrical sets always have a null azimuth and
can be said to be genderless or neutral sets. Symmetrical sets also generate
symmetrical gravitational flow tables, and their root-salience and vertex-salience
tables are symmetrical to each other, all about the very same axes of symmetry. To
each pitch-class in the set there is a "double", called by Costére its "relative", which
corresponds to its inverted counterpart. For any symmetrical set, the pair of relatives
share the same value for gravitational flow and root/vertex-saliences, but with
reversed polarity (major turning minor, and vice-versa). If an axis of symmetry is
coincident with one of the pitch-classes of the set, this pitch-class constitutes a center
of symmetrical intervallic articulation, the "median note" (Costére 1954).

The symmetries of a pitch-class set also generate relationships of total
invariance with at least one of its inversions and sometimes also with some of its
transpositions. This is the case with the famous modes of limited transposition
(Messiaen 1956). From the 351 Tn-types possible, 95 are symmetrical (see Costéere
1954). Examples of how symmetries and axes of symmetry can play a major structural
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compositional role can be found on several compositions by Béla Bartdk (see Cohn
1988).

The structure of the treatise and its thesaurus.

The treatise should include a thesaurus, which will show, in an easily searchable
manner and in comparative terms, all 351 Tn-types with information and descriptions
such as its normal form, interval vector, inclusion relationships (complementary set,
subset and superset relationships), as well as its transpositions, inversions, relative and
isomeric relationships, localizing and measuring its roots, vertices, gravitational-flow
poles, Tn-roughness, tonicity, phonicity, azimuth, symmetry relationships, and showing
in a concise way the commonality and vicinity (invariance) relationships entertained
between its various transpositions and inversions, alongside with its gravitational flow
mappings. There should also be a diagnostic list with the interpretation of all data
shown, according to a system of classifications of properties and features based mainly
on Costere's research and on Set Theory concepts. The result will be a text consisting
of: a) theoretical chapters, which would define, explain, and discuss all the theoretical
aspects concerning the properties here mentioned, giving precise mathematical
models for their quantization and illustrated by examples taken from music literature;
and b) a thesaurus with one full-page entry for every Tn-type containing all
information on it, with tables, charts, listings, and diagnostics.

The formulation of the mathematical models for all the properties here
presented are currently being formalized in detail in several different articles pending
publishing and tested for their accuracy and relevance. | have also been developing a
computer software which implements the entire theory to generate the pages of the
thesaurus with a clear and high-quality design. Given the amount of information and
calculation involved in the thesaurus, my idea is to avoid human errors to the
maximum extent possible regarding calculations and typos. An example of the
thesaurus page for Tn-type (0 1 3 7) as generated by the current prototype of my
software can be seen in figure 1.

The usefulness of such a text and thesaurus for composition and for analysis is
also being currently tested in my own compositional work, in the courses | teach on
Composition and Analysis, and in discussion with peers, which constantly give me new
feedback, positing new questions and setting new directives and directions. With every
new alteration to the theoretical models and software, a new pdf version of the entire
thesaurus can be generated for the continuation of the testing and research activities.
Whenever these sketches acquire the status of a cohesive and useful theory, the
compilation of the treatise for proper publication should start to be viable. It is my
hope that the utility of this project has already been somewhat adumbrated by the
theoretical discussions here presented.
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57



Bibliographic References

BARBOUR, J. M.. Tuning and Temperament: A Historical Survey. East Lansing: Michigan
State College Press, 1951.

BLACKBURN, Bonnie J..On Compositional Process in the Fifteenth Century. Journal of
the American Musicological Society. Los Angeles: University of California Press,
Vol. 40, No. 2. (Summer), pp. 210-284, 1987.

COHN, Richard. Inversional Symmetry and Transpositional Combination in Bartdk.
Music Theory Spectrum. Los Angeles: University of California Press, Vol. 10
(Spring), pp. 19-42, 1988.

COSTERE, Edmond. Lois et Styles des Harmonies Musicales. Paris: Presses
Universitaires de France, 1954.

FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press, 1973.

HELMHOLTZ, H. L. F.. On the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the
Theory of Music. Translated by A. J. Ellis. 2nd edition. New York: Dover
Publications, Inc., 1954 [1885].

HINDEMITH, Paul. The Craft of Musical Composition, Book 1: Theoretical Part.
Associated Music Publishers, Inc., 1945.

HURON, D.. Interval-class content in equally tempered pitch-class sets: Common scales
exhibit optimum tonal consonance. Music perception. Los Angeles: University
of California Press, Vol. 11, No. 3, pp. 289-305, 1994.

Tone and Voice: A Derivation of the Rules of Voice-Leading from Perceptual
Principles. Music Perception. Los Angeles: University of California Press, Fall,
Vol. 19, No. 1, pp. 1-64, 2001.

HUTCHINSON, W. and KNOPOFF, L.. The Acoustic Component of Western Consonance.
Interface-Journal of New Music Research. Amsterdam: Routledge, Vol. 7, No.
1, pp. 1-29, 1978.

LEVY, Ernst. A Theory of Harmony. Albany: State University of New York Press, 1985.

MESSIAEN, Olivier. The Technique of my Musical Language. Paris: Alphonse Leduc,
1956.

MICKELSEN, W. C.. Hugo Riemann's Theory of Harmony: A Study. Lincoln: University of
Nebraska Press, 1977.

MOORE, B. C. J.; PETERS, R. W.; GLASBERG, B. R.. Thresholds for the detection of
inharmonicity in complex tones. Journal of The Acoustical Society of America.
Melville: Acoustical Society of America, vol. 77, pp. 1861-1867, 1985.

OETTINGEN, Arthur von.. Harmoniesystem in Dualer Entwicklung. Leipzig: W. Glaser,
1866.

PARNCUTT. R.. Revision of Terhardt's Psychoacoustical Model of the Root(s) of a
Musical Chord. Music Perception. Los Angeles: University of California Press,
Vol. 6, No. 1 (Fall), pp. 65-93, 1988.

Harmony: A Psychoacoustical Approach. Springer-Verlag, 1989.

A model of the perceptual root(s) of a chord accounting for voicing and
prevailing tonality. In: LEMAN, M. (Ed.). Music, Gestalt, and computing: Studies
in cognitive and systematic musicology. Berlin: Springer-Verlag, 1997, pp. 181-
199.

58



PLOMP, R.; LEVELT, W. J. M.. “Tonal Consonance and Critical Bandwidth.” Journal of
the Acoustical Society of America. Melville: Acoustical Society of America, Vol.
38, pp. 548-560, 1965.

RAHN, J.. Basic Atonal Theory. New York: Schirmer Books, 1980.

RIEMANN, Hugo. Harmony Simplified ; or, The theory of the tonal functions of chords.
London: Augener & Co., 1903 [1893].

SETHARES, W. A.. Tuning, Timbre, Spectrum, Scale. London: Springer-Verlag, 1998.

STRAUS, Joseph N.. The Problem of Prolongation in Post-Tonal Music. Journal of Music
Theory. Durham, North Carolina: Duke University Press, Vol. 31, No. 1 (Spring),
pp. 1-21, 1987.

STRAVINSKY, Igor. Poetics of music in the form of six lessons. Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1956.

TENNEY, J.. A History of ‘Consonance’ and ‘Dissonance’. White Plains, NY: Excelsior,
1960.

WEBERN, Anton. The Path to the New Music. Willi Reich, editor. Bryn Mawr, PA:
Theodore Presser Co., 1963 [1933].

ZARLINO, Gioseffo. Le Istitutioni Harmoniche. New York: Broude Brothers, 1965
[1571].

59



Inversao das fungdes estruturais na Grande Sonate, Op.4 de Chopin

Rafael Palmeira
Universidade Federal do Parand — e-mail: palmeira.rafael@hotmail.com

Resumo: Este artigo abordard possiveis interagdes em métodos analiticos distintos
(Schoenberg e Schenker) seguindo uma tendéncia da teoria musical atual (Schmalfeldt,
1991; Caplin, 1998, 2010; e Hepokoski, 2010), que procura satisfazer uma demanda
crescente no assunto e preencher certas lacunas quando se trabalha isoladamente
com cada uma dessas metodologias. Para tanto foi escolhida a peca Grande Sonate,
Op.4 de Chopin para a aplicagdo em conjunto das citadas vertentes analiticas. Por
apresentar pontos distintos no primeiro movimento que ndo seguem a regra
tradicional da forma sonata, tal abordagem metodolégica se torna valida no sentido de
elucidar como Chopin manipula os grupos tematicos dentro do esquema formal
tradicional das sonatas.

Palavras-chave: Andlise musical; Chopin; Schenker e Schoenberg; Salzer e Caplin.

Abstract: This paper will approach possible interactions in distinct analytical methods
(Schoenberg and Schenker) following a tendency of current music theory (Schmalfeldt,
1991; Caplin, 1998, 2010; and Hepokoski, 2010), looking to satisfy an increasing
demand in the subject and to fill some gaps when working individually with each of
these methodologies. For this it was chosen the piece Grande Sonate, Op.4 of Chopin
to apply jointly the quoted analytical strands. By presenting distinct points at the first
movement that do not follow the traditional rule of sonata form, such methodological
approach becomes valid in order to elucidate how Chopin handles the thematic groups
inside the traditional formal scheme of sonatas.

Key-words: Musical analysis; Chopin; Schenker and Schoenberg; Salzer and Caplin.

Introdugdo

O primeiro movimento da Grande Sonate, Op.4 de Chopin, esta estruturado na
forma sonata classica, apresentando um carater ternario (ABA’). Em uma primeira
analise podemos notar algumas peculiaridades que diferem esta pec¢a do convencional
utilizado nas sonatas tradicionais. Observando o direcionamento harmoénico nota-se
gue na sec¢do de exposicdo ndo ocorre nenhuma modulagdo significativa caracteristica
das sonatas cldssicas, ocorrendo apenas tonicalizacbes de graus vizinhos,
permanecendo toda a secdo na regido da ténica, dé6 menor. Este, portanto, é um
primeiro ponto importante que dificulta a andlise da peca nos padrGes tradicionais,
uma vez que as sonatas classicas possuem, em grande parte, o primeiro tema na
regidao da tbnica seguido de uma transigdo modulante para um segundo grupo
tematico na regido da dominante em tonalidades maiores ou para a mediante em
tonalidades menores. Como nesta se¢ado nao ocorrem tais modulagdes torna-se
dificultoso distinguir rapidamente os grupos tematicos e o direcionamento que o inicio
do movimento ira levar.
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O primeiro ponto claro de modulacdo acontece somente no inicio do
desenvolvimento, compasso 91, onde ocorre uma modulagdo para o VI grau, 1a bemol
maior. Aqui encontramos entdo um segundo ponto que diferencia esta peca do
esquema tradicional da sonata.

O terceiro ponto de distingdo é quando se alcanca a sec¢do de recapitulacdo,
compasso 180. Tradicionalmente esta secdo é precedida de uma retransicdo, onde
apos as modulagdes que ocorrem na secdo de desenvolvimento, o direcionamento
harmonico volta-se para a tonica, com a finalidade de dar coesdo tonal para a
totalidade da peca. Porém ao invés do retorno a tonica inicial, a recapitulacdo se inicia
com o primeiro tema da peca no tom de si bemol menor, saindo novamente do
convencional aplicado nas sonatas tradicionais.

Através desses trés pontos abordados com um foco no direcionamento
harmonico das trés secdes da forma sonata, optou-se por utilizar duas vertentes
analiticas distintas com a finalidade de clarificar os problemas formais apresentados.
Levando em consideragdo somente uma abordagem formal/tradicional baseada no
modelo analitico de Schoenberg e Caplin nao seria possivel resolver os problemas
apresentados, pois tal metodologia se baseia em um plano de superficie apontando
desenvolvimentos motivicos e progressdes harmonicas sobre os elementos
constituintes dos temas da forma sonata classica. A segunda vertente analitica
escolhida é a schenkeriana, pois através da abordagem em diferentes planos e
camadas torna-se possivel encontrar um caminho do direcionamento harménico
através das estruturas fundamentais que a peca apresenta aliadas a abordagem
estrutural/motivica schoenbergueriana. Por esta peca apresentar passagens
cromaticas optou-se pelo embasamento na obra de SALZER (1952) em que é proposta
uma expansao do método schenkeriano para este tipo de repertério.

Temal

A Figura 1 mostra uma analise motivica e estrutural apoiada numa analise
schenkeriana de superficie. Conforme demonstrado, o primeiro tema da exposicao
apresenta sua estruturacdo na forma de um periodo (Caplin, 1998). Este periodo é
formado por um antecedente de 4 compassos e é tonalmente fechado, iniciando e
terminando na ténica, dé menor. Conforme afirma Caplin, o antecedente é formado
por uma idéia bdsica (compassos 1 e 2, motivos a e b) e uma idéia contrastante
(compassos 3 e 4, motivos b e ¢).

Sob uma ética schenkeriana, plano superficial, temos na idéia bdsica o motivo a
gue apresenta um ponto de partida na nota dé prolongada por uma bordadura
inferior, seguida de uma ascensdo por grau conjunto até a terca da tonica, mi bemol.
Apds um salto consonante de sexta descendente para a nota sol, ocorre um
deslocamento para uma voz interna (SALZER, 1952) onde a melodia se direciona para o
motivo b. O motivo b gera o complemento da idéia basica do antecedente do periodo
e é construido sobre a harmonia do VI grau em primeira inversao, seguido pela
dominante em primeira inversdo no Ultimo tempo do compasso. Na melodia a
primeira nota é uma nota vizinha com funcao de bordadura que prolonga a nota sol
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anterior, e que leva a nota |d bemol, fundamental do acorde. O motivo b é
acompanhado por um fragmento do motivo a no baixo, gerando uma espécie de
entrada em canone, fazendo com que soe os intervalos de quinta e sexta entre baixo e
soprano indicados no grafico da figura 1. A idéia contrastante possui o motivo b
transposto para a harmonia da vii°/VI seguida do IV6, preservando a caracteristica do
motivo, com os intervalos de quinta e sexta entre baixo e soprano. Por fim ocorre o
motivo ¢ que é responsavel pela cadéncia auténtica perfeita (CAP).

SALZER (1952) distingue os acordes através do seu direcionamento, sendo que
“o significado de notas e acordes e a funcdo que eles preenchem depende acerca
dessa meta e a direcdo que o movimento toma para atingi-lo”. Assim, “Schenker
desenvolveu a distincdo entre acordes de estrutura e acordes de prolongacdo [...] esta
distincdo entre estrutura e prolongacdo torna-se a espinha dorsal de toda sua
abordagem.” Os acordes de estrutura se baseiam na relacao intervalar expressada na
série harmonica, envolvendo cadéncias como: [-V-I; I-llI-V-I; [-lI-V-I; |-IV-V-I; etc.
Portanto uma relagdo pode ser feita com os apontamentos de CAPLIN (1998) através
das cadéncias auténticas perfeitas (CAP). Os acordes de prolongagdo tém, por sua vez,
sua origem no movimento contrapontistico entre as vozes, sendo que “todos os
acordes ndo baseados na associagdao harménica sdo produtos do movimento, direcao e
embelezamento e, portanto, tem uma tendéncia horizontal”.

Grande Sonate.

Exposicdo F. Chopin, Op. 4.
1° terma
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Figura 1

Através desta distincdo entre acordes estruturais e de prolongacdo, é possivel
observar dentro da estrutura do antecedente (Figura 1) que os acordes estruturais sao
a tonica do compasso 1 e a sétima de dominante no compasso 4, seguida da tonica.
Porém este movimento de i-V7-i é prolongado do compasso 2 ao 4 por acordes
contrapontisticos que, por estarem em inversdo, ndo produzem uma relacdo
harmonica/estrutural, e sim, possuem um direcionamento contrapontistico com a
funcdo de prolongar a harmonia estrutural da tonica. Este fato ganha mais forc¢a pelo
movimento para uma voz interna que a linha melodica produz no final do compasso 1
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direcionando para o motivo b que se baseia no acorde de VI6/5 e que continua seguido
de acordes contrapontisticos até o compasso 4 quando a melodia se desdobra em
duas direc¢Oes. A nota fa do ultimo tempo salta para o dé do soprano que segue com
um movimento ascendente até a nota mi, que estd na mesma altura da nota mi do
primeiro compasso, indicando uma prolongacdo desta nota durante todo o
antecedente. Por outro lado hd uma continuacdo descendente da nota fa ao se
desdobrar a melodia, continuando em uma voz interna, fazendo um movimento linear
sol-fa-mi, como indica as notas com hastes no grafico da figura 1.

O conseqiente do periodo é do tipo looser (CAPLIN, 1998), ou seja, a idéia
basica (compassos 5 e 6) é repetida sobre o acorde de supertdnica (ii°6), sendo assim
mais fraco do ponto de vista tonal, gerando varia¢do e impulso harmonico para chegar
a idéia contrastante (compassos 7 e 8) do conseqliente, que possui uma cadéncia
auténtica perfeita (CAP).

A Figura 2 mostra a idéia basica repetida no conseqliente, porém com uma
funcdo de prolongacdo pela relacdo intervalar de sexta, como indicada no gréfico.
Pode-se observar o alcance da nota fa no soprano que se prolonga até o inicio da idéia
contrastante no compasso 7 e, finalmente, retornando a nota mi no compasso 8,
quando ha novamente uma CAP, porém com mais forga causada pela maior duragao
do acorde de dominante e pelo acorde de tdnica estar no tempo forte do compasso 8.

Assim sendo, do ponto de vista estrutural, o primeiro tema apresenta sua
consisténcia por apresentar um periodo nos moldes tradicionais tendo seu
antecedente um direcionamento harmoénico i-i e seu conseqiiente ii6-V7-i. Esta mesma
estrutura reaparece na segao de recapitulagao (figura 3), porém na tonalidade de si
bemol menor.
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sib menor: i

Transigcao

A transi¢ao do primeiro tema possui algumas caracteristicas que diferem do
habitual, conforme ja exposto no inicio desta discussao. Na se¢do de exposi¢ao ela ndao
produz a modulagdo para o segundo tema, caracteristica de sua fungao. Por isso em
uma primeira andlise da exposicao fica dificil identifica-lo rapidamente. Uma
comparagao com a secao de recapitulagao se torna necessaria novamente, assim como
submeté-la a uma analise mais profunda.

A Figura 4 mostra a transicao na secao de recapitulagcao onde fica mais facil
identificar os pontos de modulagao, pois, nesta secdo realmente ocorre uma
modulagao significativa, diferente da se¢ao de exposigao. A transi¢ao tem seu inicio no
compasso 188 na secdo de recapitulacdo e é construida na forma de um periodo de
maneira similar ao primeiro tema. Apresenta um antecedente do compasso 188 ao
191 (Figura 4) onde a idéia bdsica ocorre baseada no acorde de vii° e se direciona para
a tonica utilizando elementos motivicos do primeiro tema (motivos b’ e ¢’) e com a
introducao de um novo motivo (d) na idéia contrastante. Na idéia bdsica é preservada
a caracteristica do motivo b com o acréscimo de variagdes por ser apresentado em
outras harmonias. Todo o antecedente realiza uma prolongagao por utilizar acordes
contrapontisticos até atingir o lll no fim do compasso 191, quando é realizada uma
cadéncia com acordes estruturais de 1lI-V7-i. O consequente (compasso 192 ao 195)
por sua vez é responsavel por introduzir o cardter modulatdrio caracteristico, partindo
da V7/VI para V7 de sol menor.

64



Iransi ﬁqtl: — I@ﬁ
Nf S o e e P == W ; N e R S
R e S e — :ﬁ:
P . L g (S
T —— ===—"= === ===
D) =" ger i T T -
=
d , ¢’
188 b’ b’
- o RS S N I DO e ]
¥4 T | | i - I'y‘ F
S an | =
5 6 6 3 6 6 10 3
A b! b‘ ‘bl
o 7 P ™ I T
2. b1 I r i | 1Y = -~ 1 | e
— ! & ! = —— o D& Q&
D} r 4 ﬁr " | 1
ieo r: V7T I V7
viit4 16 vii®6/ii vérv i
3 5
Figura 4

Na Figura 5 podemos observar que a idéia basica do conseqiiente é construida
com o motivo d e preserva sua caracteristica que se inicia com uma dominante
individual no inicio do compasso e resolve em um grau diatonico, passando pelo VI no
compasso 192 e no IV no compasso 193. A idéia contrastante se d4 no compasso 194
gue se direciona para uma cadéncia em direcdo a dominante de sol menor, passando
por tonicalizagGes do iv onde se constrdoi uma progressao linear descendente da nota
sol a nota dé que gera por sua vez a prolongacdo do iv grau, passando também pelo
acorde francés de sexta aumentada até atingir a sétima de dominante.
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Figura 5

Comparando a estrutura dessa transicdao na recapitulacdo com a estrutura
relativa a ela na segdo de exposigdo encontramos as mesmas estruturas, porém ao
invés de apontar para uma modulagdo para sol menor ela se inclina para o acorde de
V7 de d6 menor, ocorrendo assim uma mutagdo para a permanéncia em dé menor no
segundo tema da exposigao.

Voltando a se¢do de recapitulagdao, a modulagao que é direcionada para sol
menor na transi¢ao representa uma das possibilidades de modulagao que deveria
ocorrer na se¢ao de exposi¢do, sendo sol menor a regido da dominante menor de do.
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Na secdo de exposicdo ela atinge o acorde de dominante, porém, sem que haja uma
modulacdo.
Com base nessa comparagao se torna claro que os compassos entre 0 9 e 16

representam o que seria uma transicdo na sec¢ao de exposicdo de uma sonata classica
se comparado com a se¢ao de recapitulacdo.
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Tema 2

O segundo tema é o que apresenta maior dificuldade em determinar sua
estrutura se olhado somente na exposi¢ao, sem uma comparagao com a recapitulagdo.
A Figura 8 apresenta o inicio do segundo tema na secdo de recapitulacdo. Nesta secdo
podemos identificar este tema estruturado como uma espécie de sentenca em que
ocorre a apresentagdo da idéia entre os compassos 196 a 199, na tonalidade de sol
menor e possui um direcionamento sobre a ténica através de uma CAP (i-V7-i).

Como caracteristica das sentengas (CAPLIN, 1998) a apresentagdo é responsavel
por um movimento ascendente da melodia como mostra o grafico analitico da figura 8,
onde o motivo e’ é responsavel por enfatizar a ascensao da nota sol a nota si bemol,
passando por cromatismos. Devido a prolongacdo do acorde de tdnica gerada pelo uso
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de acordes contrapontisticos e o uso repetitivo do mesmo motivo por trés vezes,
somente quando é alcancado o acorde estrutural de dominante ha um deslocamento
ascendente mais enfatico, alcancando a nota ré que salta uma terca descente até a
nota si no compasso 199 que, por sua vez, completa a ascensdo por troca de oitava,
conforme aponta o grafico da figura 8. O desenho do baixo construido por arpejos
também ajuda a caracterizar a estrutura do segundo tema, distinguindo-o da transicao
e do primeiro tema.
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A Figura 9 apresenta a continuagdo da sentenga nos compassos 200 a 203.
Como caracteristica da continuacdo, esta estrutura é responsdvel por gerar
“instabilidade e impulso” (CAPLIN, 1998), através do uso dos acordes de ii°-V7.
Também possui uma caracteristica de repeticao por “afirmagao e resposta” que ocorre
ao se repetir, mesmo que de forma aproximada pelas caracteristicas similares dos
motivos e’ e d’, a idéia motivica da apresenta¢do (compassos 196 e 197) em outra
regido harmoénica (compassos 200 e 201).

Nos compassos 202 e 203 ocorre uma énfase no acorde de sétima de
dominante prolongado por acordes diminutos e pela nota pedal da prépria dominante
prolongada no baixo. O grafico também indica uma progressao linear de quinta
descendente iniciada pela nota ré no compasso 202, passando por algumas notas
cromaticas e de prolongacdo, alcancando no compasso 204 a nota sol no inicio da
estrutura com fung¢do cadencial, figura 10.

Seguindo a estrutura da sentenca tradicional, a fun¢cdo cadencial pode ser
relacionada entre os compassos 204 a 207, por possuir como caracteristica um
“contorno descendente da melodia” e “uma meia cadéncia” (CAPLIN, 1998) quando
atinge o acorde de V7 no final do compasso 207, porém sua cadéncia é direcionada
para dé menor para o inicio da transicao do segundo tema, compasso 208.
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Figura 9

A fung¢do cadencial se inicia com a chegada da progressao linear na nota sol no
soprano que é harmonizada com o acorde de tonica na primeira inversdao, gerando
continuidade e enfraquecendo a cadéncia. A nota sol do soprano segue prolongada
por uma bordadura inferior, podendo ser indicada como um fragmento do motivo a do
inicio do primeiro tema. Novamente ocorre uma progressao linear descendente, agora
de oitava, no compasso 205 confirmando a caracteristica descendente da melodia em
uma fungdo cadencial. A linha do baixo inicia-se com um arpejo das harmonias de i e
vii®°, seguida do VI que direciona a progressao harmoénica para uma cadéncia na
dominante, através do acorde napolitano e da sensivel secundaria da dominante,
cadenciando no acorde de ténica em segunda inversdo, seguida pela dominante. No
compasso 205 a voz interna do tenor realiza um salto consonante de terga nos dois
acordes do compasso. Essa voz, na exposi¢do, aparece como a linha do baixo, (ver
figura 16).
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Delimitada as estruturas caracteristicas na sentenga do segundo tema da
recapitulacao, deve-se voltar a exposi¢ao e identifica-los a partir do compasso 17.
Assim podemos entender o processo de construgdo do segundo tema. CAPLIN (1998)
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aponta que é possivel haver “desvios da norma” na estruturacdo de uma sentenca e
com os graficos apresentados a seguir podemos concluir que estes desvios foram
utilizados para proporcionar variacao através de uma prolongacdo na estrutura da
sentencga na exposi¢ao.

Comparando as estruturas da recapitulacdo com a exposicao, temos na figura
Figura 11 a apresentacdo entre os compassos 17 e 20, na tonalidade de dé menor.

No compasso 17 que se inicia com a ténica menor é executado o motivo e que
possui a mesma caracteristica ascendente do motivo e’ do compasso 196 (figura 8).
Aqui também ocorre a prolongacdao da nota dé até o compasso 19, indicada pela
ligadura pontilhada. O arpejo do baixo também possui as mesmas caracteristicas na
recapitulacdo até a chegada na CAP no compasso 20 quando hd uma modificagcdo no
movimento do arpejo se comparado com o compasso 199. A partir do compasso 21 a
harmonia segue do mesmo modo da continuacdo com o acorde de ii° para a V7, porém
a partir desse compasso até o compasso 34 ocorre o que Caplin chama de “extensdo
da fungao de continuagdao” como uma das caracteristicas do “desvio da norma” da
estrutura da sentenga. Com base nos graficos da figura 12 podemos observar porque
se comprova tal extensao.

Comparando a figura 12 com a figura 9, temos uma modificagao na estrutura
da linha melddica que se inicia com uma progressao linear de quarta no compasso 23 e
que na figura 9 a mesma idéia é realizada com uma progressao de quinta, indicando
um inicio de modificagao da estrutura se comparada com a recapitulagao.

Figura 11
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No compasso 25, figura 13, ocorre a expanséo da sentenga onde a nota dé da
linha melddica é prolongada usando um fragmento do motivo a de forma expandida
até o compasso 26, que segue com uma progressao linear de sexta descendente para a
nota mi, fazendo um movimento para voz interna, o que caracteriza uma prolongagao
da tdnica. Essa prolongagao ganha forga pelo uso dos acordes em inversao e com o
movimento do baixo.

Essa mesma estrutura dos compassos 25 e 26 é repetida nos compassos 27 e 28
com poucas variagdes, sendo mais significante a énfase no acorde de VI grau através
de sua dominante individual, ajudando a reforcar a idéia de prolongacao.

No compasso 29, figura 14, ha a resolu¢do do acorde de V7/VI e a linha
melddica da inicio a outra linha descendente mais expandida, conforme aponta o
grafico. A progressao harmonica leva a um direcionamento para a V alcangando a
tbnica no compasso 31 quando a linha de quarta descendente chega a sua meta, a
nota mi no soprano. Esta nota mi é prolongada com um movimento para voz interna,
saltando para nota do que alcanga a nota mi no final do compasso 31 por meio de
cromatismos e é harmonizada com acordes contrapontisticos até o compasso 33,
figura 15, onde ocorre uma cadéncia com acordes estruturais, enfatizando a nota mi
novamente.
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Na figura 15, compasso 33 ocorre uma troca de oitava e em seguida um
movimento para voz interna onde se realiza a linha fundamental 3-2-1, indicada no
grafico, notas mi-ré-dé. No mesmo local hd uma superposicao da voz interna em que a
nota sol troca de oitava e passa a fazer parte da linha meldédica do soprano, que segue
em um movimento descendente para a nota mi. Essa troca das linhas melddicas é
executada para gerar um “prolongamento da linha melddica” (SALZER, 1952), que no
caso prolonga a nota estrutural mi desde a sua chegada na tonica do compasso 20
onde ocorre o inicio da expansdo da estrutura da sentenca.
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Ao alcangar o compasso 34 por uma CAP, chega-se ao fim da expansao
estrutural. Comparando este compasso com o compasso 199, figura 8, é possivel
observar a semelhancga entre os dois, pelo movimento do arpejo do baixo e pelo ritmo
dos acordes em seminima, desde o tempo forte do compasso.

Assim podemos indicar que a expansdao da estrutura da sentenga se da do
compasso 20 ao compasso 34, quando se fecha a expansdo da sentenga, direcionando
para a continuagdo que ocorre de forma quase idéntica nos compassos 35 a 38, se
comparada aos compassos 200 e 203, com pequenas variacdes nos acordes
contrapontisticos nos compassos 37 e 38.

Nos compassos 39 a 42 ocorre a fun¢do cadencial onde termina em um
direcionamento para o acorde de V7. Se compararmos com sua estrutura relativa na
recapitulacdo (figura 10) pode-se observar a mesma progressdo linear de oitava
descendente que caracteriza essa estrutura alcangando a nota estrutural dé no inicio
da transicdo no compasso 43.
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Por fim, é valido observar um grafico reduzido do segundo tema da exposicao,
deixando mais clara essa estrutura expandida (figuras 17 e 18).
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No compasso 20, figura 17, mostra a nota mi em troca de oitava no final da
apresentacdo sendo prolongada com linha pontilhada por toda a expansdo até
alcancar a mesma nota no compasso 34, figura 18, marcando o fim da expansdo da
sentenca, tendo sua continuidade com a estrutura da continuacgéo.

apresentagao

— e " brar s
e = - E =
o,)u T T T T T T - —

EYe— p— —F e e e e
- br—— | } } f ! t } |

I__ T T
i viite i6  iv 6 y7 T i6 "zg ““g v7 V7
= a ‘

DU S T S P S T N
e — = e =} e =
03] ————

S — = - — = —

5 b ﬂr ~ % | | I ~ I' ! |
i6 vii -’; i6 str f VI6  v7/vI vy v ive V7 i vii6  i6 iv
4
Figura 17
continuagdo e
33 \%,}/g g\i\ J .g/!_\é é - be \J
9 Il ‘I) r — ’I T % o> % — —— — — — — —
(oD !
)
o)
) . b ~ ~ - - - [l Ld Ld [d
i — 1 = = =)
i6 L ii ii6
'4 v7 T 117:) i ° v va
fungio :
cadcnfigl _____ - J

Yo ke 2 beb e

ﬂ'ﬂ i’”b I = = = .‘h i
53 v d
s Lk
S—= s = te = = P —
Z 55— i : S e
T T ul T T
. iiv V14 Voiiv i6 1
16 5 3 5 piig VETV v i Véliv
5
Figura 18
Conclusao

Com base nos graficos analiticos expostos nesse artigo e a metodologia
empregada para analisar a peca, sempre comparando as secfes de exposicdo e
recapitulacdo, pode-se afirmar que existe uma inversao das funcbes estruturais da
sonata tradicional nesta peca de Chopin. O primeiro ponto que confirma tal afirmacao
€ a apresentacdo da exposicdo sem modulagdes, o que sO ocorre na secdo de
recapitulacdo, como demonstrado anteriormente. O segundo ponto é a variacdo que
ocorre na estrutura da sentenca na exposicdo, que quando comparada com a sec¢ao de
recapitulacdo possui uma estrutura dentro dos moldes da sentenca tradicional, sendo
essa caracteristica de variagdo uma parte importante nas se¢des de recapitulagdao das
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sonatas tradicionais. Como aponta Schoenberg (1991, p.253) “a variacdo (na
recapitulacdo) por si sé, ja se constitui em um mérito. Redugdes, omissGes, extensdes
e adicbes, mudancas harmonicas e modulagbes, mudancas de registro e estrutura,
tratamento contrapontistico, assim como a reconstrucdo sdo dispositivos aplicaveis de
acordo com a imaginacdo criadora do compositor”. Por fim, o emprego em conjunto
da andlise schenkeriana com uma analise motivica/estrutural schoenbergueriana pode
auxiliar no processo analitico, de forma que a interacdo entre ambas propiciou um
melhor entendimento da estruturacdo das secGes de exposicdo e recapitulagdo, o que
contribuiu para apontar a troca das fungdes estruturais caracteristicas de ambas as
secoes.
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Brevis Motus Cantilenae de Igor Stravinsky: Andlise Musical

Denise Mayumi Ogata
USP — ddogata@gmail.com

Resumo: Este trabalho analisa Brevis Motus Cantilenae, o IV movimento de Canticum
Sacrum tendo como objetivo abordar a forma e material musical; tempo e ritmica;
dindmica e articulagdo; textura, densidade e timbre. O estudo tem importancia para a
compreensdo da peca e sua relacdo estilistica do compositor e para a interpretacao
musical. Baseando-se nos conceitos discutidos do livro de “Materials and Techniques
of Twentieth-Century Music” de Stefan Kostka (2006), cada aspecto sera apresentado e
inter-relacionado entre si. A conclusdo apresenta como o material dodecafénico
utilizado formou uma estrutura e a relagdo entre os parametros expressando a
dramaticidade do texto.

Palavras-chave: Stravinsky; Musica dodecaf6nica; Andlise musical.

Abstract: This paper analyzes Brevis Motus Cantilenae, the Canticum Sacrum IV
movement aiming to approach the form and musical material; time and rhythm;
dynamics and articulation; texture, density and timbre. The study is important for the
understanding of the play and its stylistic relationship to the composer and musical
interpretation. Based on the concepts discussed in the book "Materials and Techniques
of Twentieth-Century Music" by Stefan Kostka (2006), every aspect will be presented
and interrelated with each other. The conclusion shows how the material used twelve-
tone structure and formed a relationship between the parameters expressing the
drama of the text.

Key-words: Stravinsky; Twelve-tone music; Musical analysis.

1. Introdugdo

Stravinsky manteve seu proprio estilo musical mesmo quando adotou as
técnicas dodecafbnicas. Sua abordagem demonstrou que tais técnicas ndo
necessitavam estar associadas apenas a estética de Schoenberg e seus seguidores
(Lester 1989: 252).

A obra Canticum Sacrum foi escrita para tenor e baritono solo, coro e
orquestra; possui uma breve introducdo — Dedicatio e cinco movimentos: |- Euntes in
mundum; |lI- Surge, aquilo; ll- Ad Tres Virtutes Hortationes; IV- Brevis Motus
Cantilenae; V- llli autem profecti. (White 1979: 481). Compacta e variada, possui séries
familiares e experimentais novas, além de uma construgdo sofisticada em detalhes,
mas que detém os principios de simetria, proporgao e equilibrio. (White 1979: 489). O
movimento central, o terceiro, € o maior e tem ao lado o segundo e o quarto, de
mesmo tamanho; emoldurando todo o trabalho, estdo o primeiro e quinto
movimentos, sendo este quase o retrogrado do primeiro. “Este uso do retrégrado
como um meio de relacionar dois movimentos separados é Unico na musica de
Stravinsky” (Straus 2001: 134-7).
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O texto de Canticum Sacrum foi retirado da Vulgata'. O primeiro e o ultimo
movimento abordam a exortacdo de Jesus aos onze apostolos; o segundo é um didlogo
entre dois amantes; o terceiro trata das virtudes cristds e o quarto, ilustra o milagre da
iluminagdo do espirito surdo-mudo: “Jesus disse-lhe: Se tu podes crer, tudo é possivel
ao que cré. E logo o pai do menino, clamando, com lagrimas e disse: Senhor, eu creio,
ajuda a minha incredulidade”. Stravinsky assume a dramaticidade implicita desta cena
através do solo de baritono, apoiado por vezes pelo coro (White 1979: 484).

Este trabalho tem por objetivo apresentar o material utilizado na construcdo da
peca, bem como os aspectos formais, temporais, de dindmica e articulagdo, texturais e
timbristicos. A anadlise profunda dos tdépicos mencionados tem importancia na
compreensao do texto musical como um todo e da relagdo com as caracteristicas
estilisticas do compositor e, além disso, contribui para uma pratica interpretativa
consistente.

Cada aspecto foi analisado com base nos conceitos presentes em “Materials
and Techniques of Twentieth-Century Music” de Stefan Kostka (2006) e em demais
referéncias que pudessem fornecer material comparativo e complementar.

2. Anadlise musical de Brevis Motus Cantilenae, de Igor Stravinsky

Canticum Sacrum ad Honorem Sancti Marci Nominis foi escrita para um dos
festivais de musica contemporanea quando Stravinsky esteve em Veneza. Trata-se de
uma cantata dedicada a cidade e em louvor ao seu Santo Padroeiro. Foi apresentada
pela primeira vez no 192 Festival Internacional em 1956, na Catedral de Sao Marcos
(White 1979:136). Comentaristas presumem que a simetria presente na obra reflete a
arquitetura da Catedral: os cinco movimentos podem ter sido inspirados pelas cinco
cupulas da Catedral, com o terceiro movimento representando a cupula central (Straus
2001: 134-7).

2.1. Forma e material musical

Brevis Motus Cantilenae estd dividida em trés secOes determinadas pela
textura, andamento, séries utilizadas e pelas frases do texto: “Jesus autem ait illi : Si
potes credere, omnia possibilia sunt credenti. Et continuo exclamans pater pueri, cum
lacrimis aiebat : Credo, Domine; adjuva incredulitatem meam.”(Vulg..Ev.secundum
Marcum, IX, 22-23). Observa-se que a 32 secdo apresenta, em seu inicio, a repeticdo do
final da frase anterior: “cum lacrimis aiebat”. A 12 e 32 se¢cdo sdo quase proporcionais
em numero de compassos e possuem o mesmo andamento, porém a 32 segao finaliza
com uma mudang¢a no mesmo; a 22 secdo também possui mudanca de andamento e
diferencia-se por seu tamanho e sua forma canénica (Tabela 1).

! Vulgata é a traduc¢do da Biblia para o latim.
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Sec¢do Numero de Compassos Andamento Texto
compassos
12 24 c.250a 273 F=88 “Jesus autem ait illi : Si potes credere,
omnia possibilia sunt credenti.”

22 7 c.274a 278 BEPiU agitato, B=96
c.279 a 280 FEDoppiamente | “Et continuo exclamans pater pueri, cum

(Canone a lento, @=96 lacrimis aiebat :”

4 vozes)

32 26 c.281a29%4 P=88 “...cum lacrimis aiebat : Credo, Domine;
c.295a 306 Meno mosso, B=60 adjuva incredulitatem meam.”

Tab. 1: Se¢Ges de Brevis Motus Cantilenae

A série dodecafonica original (09): A G# Bb C Db B E Eb Gb D F G e
algumas de suas formas basicas, ou seja, retrégrado (R), inversdo (l), retrégrado da
inversdao (Rl) apresentadas na matriz dodecafénica (Anexo 1) compde o material
utilizado na peca. O numero zero foi associado a nota dé; entdo, por nivel de
transposicao por semitons a série original € denominada O9.

A 12 secdo inicia-se com uma introducado instrumental, que utiliza a forma RI9; a
seguir, o solo de baritono apresenta a série original 09 (Fig. 1) e as vozes repetem o
texto, como um eco e apresentam a série (09); os instrumentos apdéiam as notas do
solista e do coro. O trecho instrumental no ¢.262 a 265, utiliza a forma 15 e antecede
novamente o solo de baritono; este, por sua vez, apresenta o retrégrado da série (R9).
O mesmo processo de repeticdo do texto e apoio por instrumentos ocorre, ainda
utilizando R9. Observa-se ha repeti¢ao de notas na linha melddica.

09
J:SS b A
y & — 3 Y
. (e =5 ; R | co T B,
Baritono Solo !?“{ s : o £ 1%
N Jo = - s
A —
- — Y e
(ertrreret pheoele” B e b P A e
Bar. =

| s S s S o S 4 T c . —4 s T— —
} = o g e m— T 3 t—=¢

I }
N g - - _  sus au - tem a-it i1 - Heeooveeeeno..

Fig. 1: Série original (09) apresentada pelo baritono

O canone da 22 secdo comeca com os tenores e a forma da série utilizada é RI7.
Apds, ocorre a entrada dos baixos, utilizando R2 e simultaneamente, dos contraltos
utilizando 14 e, por ultimo, dos sopranos utilizando O2. Contraltos e tenores ainda
fazem uso de outras séries: O7 e 17, respectivamente. Na 32 secdo, inicialmente, o solo
de baritono utiliza a forma R11 e O7. Os instrumentos neste trecho a seguir utilizam R2
e RI2. Em Meno mosso, o baritono apresenta |7 e RI7 e os instrumentos, O7 . A Tabela
2 apresenta as secOes conforme as séries utilizadas e a instrumentacdo; as séries
utilizadas mais de uma vez aparecem em destaque.
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Segoes Compassos Séries utilizadas Instrumentagao
a 250 a 253 RI9 Oboé, fagotes, viola,
contrabaixo
253 a 262 09 Baritono solo, coro,
trompas e trombone
262 a 265 I5 Fagotes, viola e
contrabaixo
265a273 R9 Baritono solo, coro,
trombones e trompas
22 274 a2 278 RI7 tenores
275a 278 14 contralto
275 a 280 R2 baixo
277 a 280 02 soprano
278 a 280 17 tenor
o7 contralto
32 2812282 R11 Baritono solo
281 a 289 R2 Trombones, viola e
contrabaixo
284 a 294 o7 Baritono solo
290 a 294 RI2 Trombones, viola e
contrabaixo
29532298 17 Baritono solo, viola e
contrabaixo
299 a 303 RI7 Baritono solo, viola e
contrabaixo
303 a 306 o7 Oboé, fagotes, drgao,
viola e contrabaixo

Tab. 2: Séries utilizadas conforme segdo e instrumentagao

O vetor intervalar da série 09 < 3,4,2,1,1,0 > aponta para o uso das segundas
menores e maiores na pec¢a, tornando-a bastante cromatica, além disso, proporciona
linhas e segmentos melddicos com saltos intervalares formando pequenas células
motivicas (Exemplo 1, na Fig. 2) e uma ornamentacao vocal (Exemplo 2, na Fig. 2) .

Exemplo 1
261 262 263 264 265
o ™ -. = L3 =
X :k“z 7 =i 5 ‘I-IL{ =r=T=sa — ¥
Fag. {
B
=== = — = ——— —
2 = T E==1 g +
A

st
W
N
py
ot
L
H
-
WM
Ll

> >
: slbe plf £ e
vie  |HBH = =g ==
T |
) [« ¥5 3

N >3 > T s i e
C'bas A5 > 2 —F k
: 3 4 L

8L

'

bizz. gtiss.

Exemplo 2
o eceir e g

Bar.

- - s - 1 & - N

Fig. 2: Uso do intervalo de segundas
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Das invariancias encontradas (Anexo 2) e dos tricordes formados por 09 (Anexo
3), apenas alguns segmentos foram destacados tendo como critério o aspecto ritmico:
segmentos formando quidlteras e sequencia de trés notas (Fig.3). A inversdo e
transposicdo de tricordes também foram consideradas, como em [0,1,5] .

c.255: AG#Bb [0,1,2] c.257: AG#Bb [0,1,2] c.258 :BEEb [0,1,5] ¢.261:EbGbD [0,1,4]
—T g
3 32 un eco ] N 5;\‘}‘ 3
Bar. !%% % 5 b %
Je - - % S —
au - tem
} s 3 T a - it
€.266: GFD [0,2,5] = — 3
eyt
c.269: EbEB [0,1,5] Fobra tﬁ
r"’a"" un eco -/'T\ \/ = JL:LJ

1L

c.289: A,D,Db [0,1,5]

T

¢.267: GFD [0,2,5] ¢.269: Db,B,C [0,1,2]
2=
o | | E=E
5 L £ bs B
@ I — t 1{ t j} T r cre-do,... Do
ks 3 1 om - DR = Wovuais
cre - de -
¢.303: A,D,Db [0,1,5]
H———= | 302:F,Eb,E[0,1,2] Gb,G#,G [0,1,2]
== '3%‘\ g :
fES=== S’ Si=
cre - de - [ S S S—— —— - —— ] 3

Fig. 3 : Tricordes e invariancias e sua forma primaria

Baseando-se nas suposi¢cdes do compositor ter se inspirado na arquitetura da
Catedral, as 12 séries utilizadas podem refletir uma estrutura sobre a qual o
movimento foi construido: de acordo com a matriz dodecafbnica, observou-se que as
séries escolhidas delimitam um contorno proporcional com linhas laterais adicionais
(Fig. 4)
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RI2

A 09/R9 A
o7
RI9 < ; 17/RI7
02/ R2
- v vy
14 15
R11

Fig. 4: Estrutura formada pelas séries utilizadas com base na matriz
2.2. Tempo e ritmica

A peca apresenta uma modulacdo de andamento que, além de outros aspectos,
determina suas sec¢Ges (Tabela 1). A diminuicdo do andamento tanto no final da 22
secdo quanto da 32 secdo e a indicacdo de rubato para o solo do baritono (c.281)
conferem maior dramaticidade aos trechos e destacam o teor do texto. A repeticdo do
texto no ¢.281 proporciona uma caracteristica de transicao e de introducdo para a 32
secdo (Mori 1997:239). O “Allarg” (c.303) caracteriza a finalizacdo da peca.

As mudancgas métricas 3/4, 2/4, 5/8 ocorrem de maneiras diferentes em cada
secdo, entretanto exibem uma sequencia no modo em que aparecem; a 22 secao
apresenta-se apenas em 4/4 (Fig. 5). Observa-se o uso de tercinas, exceto na 22 secdo,
ressaltando principalmente cromatismos e segmentos invariantes; as sequencias
ritmicas presentes na 12 se¢do (Fig. 6) nos trechos dos ¢.250 a 253 e ¢.262 a 265, de
forma distribuida entre os instrumentos sdo similares entre si e entre as vozes do
canone (22 secdo), apresentando uma variacdo no soprano e baixo, no final de suas
frases.

12 segéo
3|2 3 2 3 2 3 2 3 2 3 2 3
4 |4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4
22 secao
4
4
32 secédo
3 2 |53 2 |53
4 418 |4 418 |4

Fig. 5: Divisdo dos compassos de acordo com as mudangas métricas
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o —

Fig.6: Sequencia ritmica presente na 12 se¢do utilizada no canone

2.3. Dinamica e articulagdo

As acentuacgdes, staccatos e tenutos reforgam a expressividade e a ritmica: no
c.251 os acentos ressaltam o salto intervalar; no c.263 a viola destaca um fragmento
da sequencia ritmica mencionada (Fig. 5); na 22 secdo, a nota inicial de cada voz é
acentuada, potencializando a sincopa e marcando a entrada no canone; nos c.281 a
283 as indicacOes para os trombones marc. in p e p ma marc. destacam a textura do
trecho.

As variacOes de dinamica e expressdo apresentam-se de diversas formas e
determinam um carater e também uma funcionalidade: para trechos inteiros, como na
22 secdo, a indicacdo piu tosto f e risoluto a diferencia das demais partes da peca; para
pequenos trechos como nos compassos de repeticdo do texto para o coro, na 12 secdo,
a indicacdo quasi un eco valoriza a linha melédica do baritono e nos compassos finais p
all’fine para o 6rgao aponta para a conclusdo da obra; para alguns segmentos como o
legatissimo no c.293 para o trombone contrabaixo, ressalta o salto intervalar e o
espress. no ¢.303 sugere uma finalizacdo com maior dramaticidade. De modo geral, na
introdugdo da pega (c.250 a 253) é onde se encontra a maior variagao de intensidades
em poucos compassos: f,p,p sub., poco f e mf e a 12 e 32 secdo se mantém entre mf e
p, apenas o trecho instrumental do c.262 a 265 contrasta com f . Além disso, para a
finalizagcdo da peca, tanto a diminuicdo do andamento quanto o ostinato (c.284 em
diante) em pizzicato e poco sf sempre, contribuem para caracterizar a introspecc¢do e a
incredulidade contida no texto.

2.4. Textura, densidade e timbre

Diferentes texturas sdao encontradas na pega:

e pontilhista nos trechos instrumentais da 12 se¢do nos ¢.250 a 253 (Ex. 1, Fig. 7)
e €.262 a 265 (Ex. 2, Fig. 7) e no final da peca c.303 a 306 (oboé, fagotes e
orgdo), embora haja o prolongamento de notas e formacdo de fragmentos
intervalares, observa-se também que a mesma altura é mantida nas notas em
comum;

* em 3 camadas, formadas na 12 secdo pela linha melédica do baritono, o coro e
as notas longas da trompa e trombone, os quais apoiam as ultimas notas das
frases cantadas (Ex. 3, Fig. 7) e na 32 secdo, pelo baritono solo, trombones com
notas longas formando um trecho mais homofénico até o c.294 e o ostinato da
viola e contrabaixo (Ex. 4, Fig. 7). Ocorre ainda, no final da 32 secdo, a
combinagdo da textura pontilhista mencionada (c.303 a 306) e as outras
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camadas, formadas pela linha melddica do baritono e pelo ostinato (Ex. 5, Fig.

7)

’

22 segdo (Ex. 6, Fig. 7).
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em camadas
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Observa-se um adensamento sonoro na parte central da peca, ja no final da 12
secdo (c.266 a 273) e na 22 secdo; os trechos com cardter pontilhista apresentam
menor densidade assim como os que indicam uma diminuicdo no andamento, como
quasi rubato discreto (c.281) e meno mosso (c.295 a 306). Os trechos instrumentais
geram a mesma timbristica pela presenga dos mesmos instrumentos, apenas com
adicdo do 6rgdo no final da peca antecipando o préximo movimento (Mori 1997:239).
Uma caracteristica notavel é o uso de instrumentos graves e solo de baritono,
ressaltando o carater intimista e dramatico do texto.

3. Conclusao

A peca apresentou os parametros analisados de forma clara e coerente na
proporcdo e na caracterizacdo de cada trecho abordado, conforme a interpretacdo do
texto.

Além disso, as variacdes de andamento e ritmica adotadas determinaram as
secdes e, em conjunto com a dindmica e as diferentes texturas, permitiram destacar a
declaragao do texto: a parte final, onde ocorre o reconhecimento e pedido de ajuda,
“Senhor, eu creio, ajuda a minha incredulidade” criou-se uma atmosfera mais
introspectiva e solitdria, apoiada pela auséncia do coro e de densidade sonora.

Mesmo utilizando técnicas dodecafbnicas, Stravinsky manteve seu estilo
musical ao mesmo tempo em que proporcionou um resultado rico e eficiente na
expressao de um texto biblico e dramatico.
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Anexo 1 : Matriz dodecafdnica

19 18 110 10 1 111 14 13 16 12 15 17
09 A G Bb C Db B E Eb Gb D F G R9
010 | Bb A B Db D C F E G Eb Gb G# R10
08 Gt |G A B C Bb Eb D F Db E Gb R8
06 Gb F G A Bb G Db C Eb B D E R6
05 F E Gb G A G C B D Bb Db Eb R5
o7 G Gb G# Bb B A D Db E C Eb F R7
02 D Db Eb F Gb E A Gi# B G Bb C R2
03 Eb D E Gb G F Bb A C Gi# B Db R3
00 C B Db Eb E D G Gb | A F Gi# Bb RO
04 E Eb F G Gi# Gb B Bb Db | A C D R4
o1 Db |C D E F Eb GH G Bb Gb | A B R1
o11 |B Bb C D Eb Db Gb F G# E G A R11

RI9 |RI8 |RI10 |RIO |RI1 |RI11 |R4 |RI3 |RI6 |RI2 |RI5 |RI7

Anexo 2: a. Invariancias encontradas

19 18 110 10 n 111 14 13 16 12 15 17
09 A G# Bb C Db B E Eb Gb D F G R9
010 | Bb A B Db D C F E G Eb Gb G R10
08 G# |G A B C Bb Eb F Db E Gb R8
06 Gb F G A Bb Git Db C Eb B D E R6
05 F E Gb Gt A G C B D Bb Db Eb R5
07 G Gb G Bb B A D Db E C Eb F R7
02 D Db Eb F Gb E A Gt B G Bb C R2
03 Eb D E Gb G F Bb A C Git B Db R3
00 C B Db Eb E D G Gb | A F Gt RO

I 0 E G# |Gb [B Bb [Db [A |cC R4

o1 Db |C D E F Eb G# G Bb Gb | A R1
011 |B Bb C D Eb Db Gb F G E G A R11

RI9 |RI8 |RI10 |RIO |RI1 |RI11 |R4 |RI3 |RI6 |RI2 |RI5 |RI7

b. Invariancias utilizadas

19 18 110 10 1 111 14 13 16 12 15 17
09 C Db B E Eb Gb D F G R9
010 | Bb A B Db D C F E G Eb Gb G R10
08 G# |G A B C Bb Eb F Db E Gb R8
06 Gb F G A Bb Gi# Db C Eb B D E R6
05 F E Gb Gt A G C B D Bb Db Eb R5
o7 G Gb G# Bb B A D Db E C Eb F R7
02 D Db Eb F Gb E A Gi# B G Bb C R2
03 Eb D E Gb G F Bb A C Gi# B Db R3
00 (0 B Db Eb E D G Gb | A F G# Bb RO
04 E Eb F B Bb Db | A C D R4
o1 Db |C D E F Eb G# G Bb Gb | A B R1
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011 B Bb C D Eb Db Gb F G# E G A R11
RI9 RI8 RI10 | RIO RI1 RI11 RI4 RI3 RI6 RI2 RIS RI7
Anexo 3 : Tricordes formados a partir da série 09
Interval Vector Total: <3,4,2,1,1,0>
Forte prime inversion interval .
code form form vector pitches
3-1 1(0,1,2) <210000> A  G# | Bb
3-6 (0,2,4) <020100> G# Bb | C
3-2 (0,1,3) [0,2,3] |<111000> Bb C Db
3-1 (0,1,2) <210000> C|/ Db |B
3-7 (0,2,5) [0,3,5] |<011010> Db | B
3-4 (0,1,5) [0,4,5] |<100110> B Eb
3-2 (0,1,3) [0,2,3] |<111000> Eb | Gb
3-3.(0,1,4) [0,3,4] |<101100> Eb Gb D
3-3.(0,1,4) [0,3,4] |<101100> Gb ' D
3-7 (0,2,5) [0,3,5] |<011010> D G

: tricorde utilizado

Fonte : http://composertools.com/Tools/AnalyzeRow/ARDisplay.html
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Resumo: Este artigo traz informagbes contidas no trabalho de conclusdo de curso
intitulado Andlise dos Aspectos estruturais do Tema e Variagbes op. 7 de Marlos Nobre.
Tem como principal objetivo apontar os procedimentos composicionais empregado na
1112 Variagdo da peca de Marlos Nobre. A Metodologia constou do estudo ao piano do
Tema e Variagbes op. 7, da escolha da Variagdo e do levantamento bibliografico para a
realizacdo da analise musical. A fundamentacdo tedrica se apoia em Stefan Kostka,
Materials and Techiques of Twentieth-Century Music (2006), nos Graficos de Vozes
condutoras através de Felix Salzer em Structural Hearing (1982) e em Arnold
Schoenberg, Fundamentos da Composigdo Musical (1986) para andlise dos Motivos. O
trabalho conclui demonstrando os procedimentos composicionais empregados nesta
Variagdo e a relevancia da analise para uma interpretagao.

Palavras-chave: Marlos Nobre; Piano; Tema e Varia¢des; Analise Musical; Musica Brasileira
do século XX.

Abstract: This article is part of a Final Paper intitulated “Analysis of the Structural
Aspects of Tema e Variagbes op. 7 by Marlos Nobre.” It aims to present the
compositional procedures used in the ™ Variation of the work. The methodology
consisted of studying the piece at the piano and the specific bibliography for musical
analysis. The theorical basis consisted of the Stefan Kostka, Materials and Techiques of
Twentieth-Century Music (2006), Felix Salzer in Structural Hearing (1982) and Arnold
Schoenberg, Fundamental of Musical Composition (1986). The final considerations
settle down the compositional procedures used in this Variation as well as the
relevance of the analysis to an interpretation”.

Key-words: Marlos Nobre; Piano; Theme and Variations; Musical Analysis, Twentieth-Century
Brazilian Music.

Introducgao

A musica das primeiras décadas do século XX se caracteriza por uma
diversidade no tratamento do material, considerando o emprego das escalas, a
formacdo de acordes independentes, a utilizacdo de centros, as diferentes
configuracdes ritmico-melddicas e o uso da textura e do timbre como formadores
estruturais, entre outros tratamentos.
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O historiador Paul Griffths (1987, p. 23) comenta que na musica do século XX
“ha aberturas para tantas opc¢bes que ndo existe uma corrente Unica de
desenvolvimento, nem uma linguagem comum como em épocas anteriores, mas todo
um leque de meios e objetivos em permanente expansdo.”

No Brasil, na década de 1940/50, um grupo de compositores do Musica Viva,
liderados por Hans-Joachim Koellreutter, foram os primeiros a se entregarem a
descoberta de novas perspectivas de organizacdo do pensamento musical,
contribuindo assim para a revitalizacdo da musica brasileira. O amadurecimento da
idéia de renovacado da linguagem musical trazido por este Grupo Musica Viva veio a se
complementar com o Manifesto Musica Nova, de 1963, em S3o Paulo, denominado
“Por uma nova musica brasileira”.

Ex-aluno de Koellreutter (1915-2005) e de Camargo Guarnieri (1907-1993),
Marlos Nobre é um dos compositores brasileiros de maior projecao nacional e
internacional. Nasceu em Recife, Pernambuco, no ano de 1939, estudou no exterior
com Ginastera, Messiaen, Copland e Dallapiccola. Pianista, maestro e compositor,
possui extenso catdlogo de producdo musical, onde convivem as diversas técnicas
contemporaneas, pesquisas timbricas e um interesse constante pelas raizes musicais
brasileiras.

O objetivo deste trabalho é demonstrar os procedimentos composicionais e
material empregado na /12 Variagdo do Tema e Variagbes op. 7 de Marlos Nobre, obra
composta em 1961 no Rio de Janeiro. Tem a intencdo de apresentar informacdes que
possibilitem uma possivel compreensdao do emprego do material pelo compositor.

Esta peca foi premiada pelo Students Composers Awards da Broadcast Music
Inc., New York em 1961 e distinguida com o 12. Prémio no Concurso Nacional de
Composicao da Escola Nacional de Musica, Rio de Janeiro em 1963, tornando-se uma
peca importante para o repertério pianistico brasileiro, porém com muito poucos
registros gravados.

E constituida de Tema mais seis Variacdes, cada qual com seus respectivos
andamentos e carater, conforme demonstrado abaixo:

Divisoes Métrica Andamento/carater
Tema 3/8+5/8 Calmo

12 Variacao 2/4 Vivo espirituoso

I12 Variagdo 2/4e% Enérgico

[112 Variagdo 4/8 Muito lento e sonoro
IV2 Variacdo 2/4,7/8e% Animado

V2 Variacao 4/4 Rubato, tranqiiilo e expressivo
VI2 Variacdo 3/16 +5/16 Vivo e obstinado

Tab. 1. Métrica e andamento/carater do Tema e Variagées op. 7, Marlos Nobre.

88




1. Tema e Variagoes op. 7: Analise

A realizacdo desta andlise estd embasada nos conceitos encontrados em Stefan
Kostka, Materials and Techiques of Twentieth-Century Music (2006), Grafico de vozes
condutoras através de Felix Salzer em Structural Hearing (1982) e Arnold Schoenberg,
Fundamentos da Composi¢cdo Musical (1986) para analise dos Motivos.

1.1. Tema

O Tema é composto de 17 compassos com duas Secdes ndo contrastantes,
Secdo 1 (c.1-8) e Secdo 2 (c. 9-17), determinadas pela constituicdo das frases. Na Secdo
2 ocorre uma mudanga na textura com o acréscimo de uma linha com carater
contrapontistico.

1.1.1. Consideragdes sobre a Dimensdo Horizontal: O Tema apresenta, na linha
superior, uma melodia com inspiracdo no folclore. Esta organizado por quatro frases,
sendo que as duas primeiras (a e a’) sdo repetices literais, com apenas uma nota
acrescentada no inicio da segunda frase e mudanca na linha do acompanhamento. As
frases b e b’ se aproximam do conceito antecedente — conseqiiente, pelo sentido de
pergunta (c.12) e resposta no final da peca (c.16) que estas proporcionam, apoiados
pela linha do acompanhamento. Este exemplo esta demonstrado na Figura 1:
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Tema e Variagoes
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Fig. 1. Tema. Tema e Variagbes op. 7. Marlos Nobre.
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1.1.1.1. Motivos: Os elementos formadores da linha melédica se caracterizam
por Motivos. Schoenberg (1996: p.36), comenta que “até mesmo a escrita de frases
simples envolve a invengdo e o uso de motivos. [...] Cada elemento ou trago de um
motivo, ou frase, deve ser considerado como sendo um motivo se é tratado como tal,

isto é, se é repetido com ou sem variacao”.

A Figura 2 demonstra trés motivos formadores do Tema e suas respectivas
variagoes:
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%ﬁ
N
m
itk
Ik

TT*
HHy

|

.
i
L
3
=TT%
| TR
K|
il
T

i\
b
ik

_In

'T_'lb
}'ﬁ
™
RuER|

Fig. 2. Motivos e variagcdes do Tema. Tema e Variagles op. 7, Marlos Nobre.

1.1.2. Considerag0es sobre a Ritmica: as notas que conduzem o movimento do
baixo, em 3/8 + 5/8, formam um motivo ritmico continuo. Apesar de empregado com
uso de métrica diferente, o resultado ritmico deste motivo lembra o Baido’, jd que o
uso pela citagao do folclore permite supor isso.

Observe a comparagdo na Figura 3:

Ritmica do B :
acompanhamento. '

Célula ritmica - =
caracteristica do = ;[

Baido.
Fig. 3. Comparagdo entre a ritmica do Baido e a ritmica do movimento do baixo.

1.1.3. Consideragdes sobre a Dimensdo Vertical.

'o poeta, cantor e compositor Luis Gonzaga (1912 -1977) foi quem difundiu o género nacionalmente. E
dele a primeira gravagdo de um baido como danca tocada e cantada: O Baido, 1930. In RAYMUNDO,
Sonia M. R.(1999).
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O material empregado na linha superior estd em La mixolidio e tem como
centro principal o Mi, com um centro intermediario Sol (c.12).

A linha do baixo tem centros distintos da linha melddica, com exce¢do do
centro Mi (c. 4). Os demais centros caminham para Fa (c.12) e conclui em La (c.17).

O material empregado no acompanhamento sdo sequéncias lineares de triades,
porém sem referéncias aos procedimentos harmoénicos tradicionais. Este emprego da
harmonia triddica, como observa Simms (1986: p. 51), se encontra em compositores
do século XX que “mantém contatos com a tonalidade e a forma tradicionais” sem se
remeter a forma de compor da tonalidade tradicional.

Persichetti comenta que:

“As triades sdo utilizadas pelos compositores do século XX em formas nao de
destaque como nos séculos XVIII e XIX. [...] Os materiais triddicos dentro de
uma escala podem ser postos em movimento por outras relacdes diferentes
das quintas [...] da mesma forma que é possivel ter um ciclo de quintas, é
possivel ter um ciclo de tercas e segundas.” (Persichetti 1961: p. 66).

Com o emprego da ideia de graficos de vozes condutoras® é possivel sintetizar o
Tema, demonstrando o material triddico e centros empregados, como mostra a Figura
4.

[ v hul hul il
{2y -
e
fe - & -
3 — Y E— E——
ul o e e b= -
bo 1 Pe T3

> 0 Gréfico de Vozes Condutoras elaborado por Schenker e reinterpretado por Felix Salzer em Structural
Hearing (1982) sera empregado neste trabalho de maneira livre, procurando adaptar ao contexto da
peca, sem se remeter aos conceitos da musica tonal de acordes estruturais e ndo estruturais.
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Fig. 4. Gréafico de Vozes Condutoras. Material triddico e Centros. Tema, Marlos Nobre.

1.2. 1112 Variagao

A 1112 Variagdo é composta de 10 compassos, em Molto lento e sonoro. Com
base na anadlise do Tema, pode-se dividir esta Variagcdo em duas Se¢Ges mais uma
Coda: Secdo 1 (c. 1-4), Secdo 2 (c. 4-8) e Coda (c.8-10).

1.2.1. Considera¢bes sobre Dimensao Horizontal na IlI2 Variagdao: A linha
melddica do Tema nao ocorre integralmente na //12 Variagdo. Além de fragmentada,
aparece com alteragdes quanto as alturas, dispostas em regides distintas do
instrumento e mais significativamente com mudangas ritmicas e na textura.

A Figura 5 exemplifica esta Variagdo tendo a linha melddica do Tema em
destaque:
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II1* VARIAGAQ

Molto lente ¢ sonoro

Fig. 5. 1112 Variagdo. Linha melddica do Tema. Tema e Variagdo op. 7, Marlos Nobre.
1.2.1.1. Motivos: A /112 Variagdo emprega variagdes dos Motivos empregados
no Tema.

A Figura 6 demonstra algumas destas variagdes dos Motivos:
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Varia¢des dos Motivos
(c.1-4)
e MOTIVO 1] e MOTIVO 2.3
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M.1.1 — Acréscimo de uma nota no inicio do motivo, alteragdo regido do piano e mudanca ritmica.
M.2.3 —com alteragédo ritmica, mudancga na regido do piano e alteragdo na altura da 22 nota.

(c.4-8)
— MOTIVO 24 —e g —
fy _ . iz ] -
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M.3.2 — com alteragao ritmica.
M. 2.4 — Alteragdes cromaticas nas alturas e mudanga na ritmica.

Fig. 6. Variagdes dos Motivos. IlI2 Variagdo.

Esta VariagcdGo apresenta um novo Motivo que sobrepbe a linha melddica do
Tema, tanto na linha superior como na inferior. Este Motivo ocorre com variagdes
conforme transposicOes, alteracbes ritmicas (c.4), interpolacdo (c.3), alteracdo
intervalar (c.3), mudanca de direcdo (c.7) e mudanca de regido (c.7). Observe alguns
exemplos na Figura 7:

Motivo secundario Variagdoes deste Motivo

(c.1) (c2) =f (3) .
' »
e — : £_ A he j& Fele,,
X ﬁﬁ o -

Linha superior Com transposi¢do,
alteragdes ritmicas,
intervalares e interpolagdo

de notas.

Com transposicdo e alteragdes
intervalares

Fig. 6. Motivo secundario e suas variagdes. /12 Variagdo, Marlos Nobre.

1.2.2. Consideracdes sobre a Dimensao Vertical: A VariacGo apresenta
distintos centros. Como afirma Kostka (2006: p. 101) [...] “ outros caminhos tem sido
imaginados para mostrar claramente ao ouvinte o centro tonal. [...] isto é através do
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uso da reafirmacgdo, do retorno, da nota pedal, do ostinato, da acentuagdo, do registro
e técnica similares que levem a atengao do ouvinte a essa particular classe de alturas.”

Os centros da linha do baixo manteem um relacionamento por segunda
menor: Si - Sib (c. 1 e 3), Do# - Do (c. 4 e 7) e Mi b - Re (c. 8-10), como demonstrado na

Figura 7:
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Fig. 7. Grafico demonstrativo da organiza¢do dos centros e linha melédica do Tema. ///9
Variag¢do, Marlos Nobre.

Conclusao

Na /12 Variagdo o compositor empregou variacdes dos Motivos do Tema. As
variagdes constaram de alteragdes quanto as alturas, mudanca de regido do
instrumento e mais significativamente com mudangas ritmicas e na textura.

Empregou também como recurso composicional, um Motivo secundario com
variacoes, criando diversidade e um novo carater a peca.

Com este procedimento torna-se quase imperceptivel reconhecer a linha
melddica do Tema, caso o intérprete ndo a coloque em relevo.

Acentuacdo, nota pedal e registros estabelecem os centros da peca os quais
manteem um relacionamento por segundas menores.

Outro procedimento que se pode observar, foi uma técnica de espacamento
linear com certa semelhanga com a técnica pontilhistaa. As notas da linha melddica do
Tema em diferentes regides do piano, na /ll? Varia¢cdo, denota uma procura por
variedade no timbre e deve ser cuidadosamente observada quando se tratar da
interpretacdo. O contraste dindmico devera ser de intensa preocupacdo para que
assim possa-se destacar a linha melddica bem como os Motivos e suas variacoes.

* Pontilhismo é um termo usado para um estilo da composigao serial que combina o maximo da isolagdo
de sons com o uso extremo de Klangfarbenmelodie. As obras pontilhistas vem frequentemente
acompanhadas de intensos contrastes de dinamica. Nenhum instrumento toca mais do que uma ou
duas notas antes da melodia ser passada para outro instrumento diferente. In BRINDLE, (1966, p 130).
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de Rodolfo Coelho de Souza
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Resumo:

O minimalismo proposto por diversos compositores norte-americanos no século XX
adquiriu, na América Latina, caracteristicas préprias. Segundo o musicélogo uruguaio
Coriun Aharonian, compositores deste continente evitaram a escuta contemplativa
resultante da economia de materiais através de uma estruturacdo reiterativa capaz de
multiplicar o potencial dos recursos sonoros e expressivos. A obra Estacdo Paraiso, do
brasileiro Rodolfo Coelho de Souza, é um exemplo deste procedimento, por utilizar um
modelo estrutural que aproveita ao maximo as potencialidades dos conjuntos de
alturas, motivos ritmicos e timbres dos instrumentos. A analise desta obra é o foco
deste trabalho.

Palavras-chave: Minimalismo; Rodolfo Coelho de Souza; Analise musical; Estacdo
Paraiso; Paisagens Austrais.

Abstract:

The minimalism proposed by some North American composers in the 20" century got
different characteristics in Latin America. The Uruguayan musicologist Coriun
Aharonian points out the practices of reiteration and multiplication used by composers
of this continent in order to increase sound and expression of few musical materials.
Brazilian composer Rodolfo Coelho de Souza adopted this kind of posture in Estagdo
Paraiso, where he works the structure profiting the maximal possibilities inherent to
some pitch class sets, rhythmical motives and musical instruments. This article focuses
the analysis of this piece.

Key words: Minimalism; Rodolfo Coelho de Souza; Musical analysis; Estacdo Paraiso;
Paisagens Austrais.

Introducgao

Ao falar sobre suas composi¢cdes no livro que lhe foi dedicado pelo Centro
Cultural S3o Paulo na série Musica Contempordnea Brasileira, o compositor Rodolfo
Coelho de Souza apontou alguns aspectos que considera de certa forma recorrentes: a
construcdo motivica, as sonoridades advindas de seu contato com a musica
eletroacustica, a complexidade ritmica, e a preocupacdo com a estrutura (Cf: COELHO
2006: passim).

Outro aspecto que revelou ter sido importante em sua formacdo foi o contato
com o estilo minimalista de alguns compositores norte-americanos do século XX como
Philip Glass, John Adams e Steve Reich. Deste ultimo, principalmente, o compositor diz
ter estudado a fundo e trabalhado sobre algumas obras na década de 1980. A
composi¢ao Estagdo Paraiso, para sopros, cordas e piano, relaciona-se com a pega
Music for 18 musicians de Reich pelo enfoque dado ao processo gradual de

99



transformacdo dos materiais — segundo o qual “uma vez que o processo é definido e
iniciado a peca flui por si mesma” (REICH, apud SCHARTZ; CHILDS and FOX 1998: 422).

Embora Coelho de Souza cite a composicdo de Reich como fonte de inspiracdo
e modelo processual, sua postura em relacdo a quantidade de parametros trabalhados
individualmente e a preocupacdo com a coeréncia entre eles em EstacGo Paraiso
remete-se mais a concepg¢ao latino-americana do estilo minimalista do que a praticada
no hemisfério norte. Naquele, o minimalismo refletiu um espirito de “afastamento da
narrativa em direcdo a paisagem” (ENO, apud ROSS 2007: 498), a busca de sonoridades
“livres da angustia modernista e estimulada pelo otimismo pop” (ROSS, /bid.), ou a
realidade da economia em ascensao dos Estados Unidos pds Segunda Guerra.

Abaixo da linha do Equador, no entanto, o minimalismo representou mais a
habilidade e competéncia dos artistas em lidar com a escassez de materiais e o desafio
de criar o maximo de possibilidades melddicas, ritmicas, texturais, timbricas e
expressivas a partir de um minimo de elementos basicos. Como disse o0 musicélogo e
compositor uruguaio Coriln Aharonian,

“Ino hemisfério Sul]l as obras que poderiam ser qualificadas como minimalistas
apresentam um perfil que combate a passividade da escuta através de uma economia
de meios que multiplica o potencial expressivo dos recursos sonoros, de uma
estruturacdo do tipo reiterativo (ndo mecanico), de uma inquietude pelo timbrico e
textural”. (AHARONIAN 1993: 74)

No caso especifico de EstagGo Paraiso, Coelho de Souza agrega ainda
procedimentos da composicdo serial — como o uso de conjuntos, rotacdo de séries
ritmicas, etc. — na vertente explorada, entre outros, por Pierre Boulez: o serialismo
integral.

I. Estagdo Paraiso: pega do ciclo Paisagens Austrais, para octeto com piano.

A peca inicial do ciclo Paisagens Austrais (originalmente chamado de Paisagens
Fractais) foi composta na década de 1980 e reeditada — com revisdo — em 2001. Do
ciclo fazem parte: Estacdo Paraiso, Vereda da Vogoroca e Vento Minuano, todas para
flauta, oboé, clarinete em Si b, fagote, violino, viola, violoncelo e piano. Segundo o
autor, cada peca tenta recriar o ambiente de uma regido do Brasil. Estagcdo Paraiso
remete-se a uma estacdo de metr6 no coracdo da cidade de S3o Paulo.

Rodolfo Coelho de Souza utiliza frequentemente “consonancias e diatonismos
atonalmente, num sistema que produz variagGes continuas através de permutacdes de
intervalos em conjuntos pentaténicos ndo-ordenados” (COELHO 2006: 24). No caso de
Estagdo Paraiso, os conjuntos pentaténicos equivalem as 5 notas de acordes maiores e
menores com sétima (maior e menor) e nona, ndao ordenados como tais. No aspecto
ritmico, o compositor utiliza como material bdsico um conjunto de 7 semicolcheias -
gue aparecem ininterruptamente no piano, e em conjuntos de 5 semicolcheias e uma
colcheia nos demais instrumentos — ordenados em uma série inicial que vai sofrendo
rotagdes ao longo da pega. Além do aspecto melddico e ritmico, o compositor explora
as diversas combinagdes texturais e timbricas possiveis entre os 8 instrumentos
usados.
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E interessante notar o tratamento dado a cada elemento composicional —
melodia, ritmo, intensidade e timbre — nesta peca, como elementos independentes
entre si e a0 mesmo tempo coerentes com os demais. Este procedimento tem raizes
no serialismo integral, que trabalha cada material de acordo com seu préprio processo
gradual, e também foi utilizado por Reich. Sdo suas palavras:

“" . . . ,

O material pode sugerir qual tipo de processo deve ser usado com ele (conteudo
sugere forma), e o processo pode sugerir qual tipo de material se adapta melhor a ele
(forma sugere conteldo). Se o sapato serve, use-0”. (REICH 1998: 422)

Il. Andlise de Estacdo Paraiso segundo seus elementos independentes

II.l. Em relacdo ao aspecto ritmico:

Notam-se 2 motivos principais - sendo um deles de acompanhamento (mr a) —
e outro de onde o compositor parte para a formacdo das demais formas-motivo.' O
motivo ritmico 1 (m r 1) funciona como conjunto ordenado de duragdes sobre o qual
sdo feitas rotacoes (da ultima figura a direita para a 12 a esquerda) de maneira que o
numero de semicolcheias antes da colcheia va aumentando gradativamente, dando
origem as formas-motivo da peca. Motivos e formas-motivo aparecem também em
retrégrado (R), e todo este material vai sendo variado e combinado durante a peca.’

mr a (piano, cp 1) m r 1 (flauta e oboé, cp 3)
ra . rd ra rd rd
i P A S A
X L
v
(rotagao)

Fig. 1 Motivos ritmicos principais

fmr 1 (clarinete em Si b e fagote, cp 3) Rfmr 1 (clar. e fag., cp 5)

| | ELY |
R PR A A Y Y B

Rmr1 (clar. efag., cp 7) fmr 2 (clar. e fag., cp 11)
e s -~ /h /h' g5 K F 5 F

! Arnold Schoenberg denomina motivo ao germe da criagdo, um tipo de minimo multiplo comum e, ao
mesmo tempo, maximo divisor comum (novamente os conceitos minimo e maximo aliados a mesma
ideia). Sua variagdao produz novos materiais, que denomina formas-motivo. (SHOENBERG 2008: 35)

? Note-se que, com exce¢do do m r a, todos os outros conjuntos foram introduzidos em compassos de
nameros primos impares (3, 5, 7, 11).
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Fig. 2 Formas-motivo

[I.1l. Em relacdo ao material melddico:

Foram utilizados como conjuntos alguns acordes de 5 notas formados por
sobreposicdo de tercas maiores ou menores, configurando acordes maiores com 72
maior e nona maior, e acordes menores com 72 menor e nona maior (ndo ordenados
como tais durante a peca). Estes alternam-se sistematicamente (2 conjuntos-acordes’
maiores e 2 menores cada 8 compassos), com excecdo do primeiro conjunto-acorde —
que oferece material aos 4 compassos iniciais funcionando como introducdo do
material melédico — e do ultimo — que funciona como codeta de 4 compassos (69 a
72). No cp 73 inicia-se uma Coda de 10 compassos em que 0s 2 conjuntos-acordes
iniciais da pega — Bb’*? e C#m’° alternam-se a cada 2 compassos. Estes 2 conjuntos-
acordes iniciam e encerram a peca (antes da Coda). Cada vez que um conjunto-acorde
é usado, ele aparece simultaneamente em todas as vozes do compasso, com motivos
melddicos variados. Vide exemplo a seguir:

* Embora o compositor tenha evitado que soassem como acordes tonais — sobrepondo os motivos
melddicos de modo a formarem intervalos de 2M (ex: do-ré no cp 1), 4j (ex: si b-fa) e 82 (ex: 1a-13) —
tratarei os grupos analisados como conjuntos-acordes para facilitar a visualizagdo da semelhanga e/ou
parcimonia entre eles.
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Fig. 3 Organizagdao do material meldédico

As fundamentais dos acordes utilizados podem também ser ordenadas em
tergas - maiores, menores ou aumentadas:

5 o
A

1
ho -
{Bb, C# (ou Db), F, Ab, Cb (ou B), E, G, B, D}

Fig. 4 Fundamentais dos conjuntos-acordes

I1.11I. Em relacdo ao processo gradual de transformacdo:

O processo gradual de transformacdo do material melédico também segue uma
estrutura bdsica: os acordes menores sdao transpostos por parcimOnia cromatica
ascendente (intervalo 1 semitom) — vide os acordes c#m’® e Dm’° dos cps5al2—-eos
maiores por parcimOnia diatonica ascendente (2 semitons)— vide B’ e Db’*® (ou C#)
dos cps 13 a 20. Entre os conjuntos-acordes maiores e menores o intervalo é de 3m,
sendo que do maior para o menor a 3m é ascendente (Bb-Dbm) e do menor para o
maior é descendente (Dm-B). O processo termina quando o primeiro conjunto-acorde
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¢é atingido, remetendo-se mais uma vez ao serialismo: a musica termina quando o ciclo
é concluido (automatismo processual).

Na Coda, maior e menor ficam alternando-se sem dire¢do, pois os conjuntos-
acordes sdo os mesmos. Este procedimento recorda as cadéncias tonais utilizadas nos
periodos classico e romantico, em que as funcdes T e D eram repetidas inUmeras vezes
para garantir a sensacdo de chegada ao destino, mas também pode significar um fade-
out caracteristico da auséncia de direcionalidade do estilo minimalista. Mais uma vez,
conceitos opostos cabem na mesma ideia composicional (como minimo e maximo).

1. IV. Em relacdo aos set classes e seus intervalos:

Os acordes usados por Rodolfo Coelho de Souza formam 2 tipos de conjuntos,
sendo que um é a inversdo do outro. Os exemplos seguintes baseiam-se nos 2
primeiros conjuntos-acordes apresentados, Bb”*® e C#m’®, na ordem em que se
apresentam no plano superior do piano. A letra X substitui o nome do acorde, uma vez
gue todos os conjuntos-acordes da peca se encaixam num ou noutro modelo.

Conjunto Gj1(x™) Gj 2 (Xm”)

Em cardinais {2, 5,0, 10, 9} {8,11,4,3,1}
Melhor ordem [9, 10,0, 2, 5] [8,11, 1, 3, 4]
Set class (01358) (03578)

Fig. 5 Conjuntos basicos

Diminuindo todos os elementos do ultimo elemento do Cj 2 temos (8 53 1 0),
inverso do Cj 1, significando que os dois conjuntos tem o mesmo set class. A prova
disso pode ser vista na série intervalar:

AISCj1(1223) —» AISCj2(3221)

Note-se também o uso de 4 elementos comuns aos dois conjuntos basicos — 0,
3, 5 e 8. Segundo definicdo de Elliott Antokoletz estes conjuntos possuem “o maximo
grau de invariabilidade em conteddo melddico” e a passagem de um a outro “produz
um sentido de ‘modulacdo’ similar aos esquemas tonais do periodo classico”
(ANTOKOLETZ 1992: 45).

O conjunto de sons comuns aos dois grupos esta classificado como 4-26 (0 3 5
8) na lista de Allen Forte, sendo auto-simétrico no sentido de que sua inversdo tem o
mesmo set class. E os elementos que ndo sdo comuns aos dois conjuntos basicos —1 e
7 - tem entre si o intervalo de tritono — também simétrico em relacdo ao seu
complementar.
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Os demais conjuntos da peca sdo transposicdes da forma original e da inversao
apresentados anteriormente. A tabela abaixo traz todos os conjuntos e sua localiza¢do
em Estagdo Paraiso.

Conjuntos tipo [013 5 8]

Originais [O] Inversodes [l]
0(0) cp 17na 20 1(0) cp 25 a 28

[ I | f

Ris] — ] = : :

] o e e HES " — P ]
(3] a

0(9),cplad:9,10,0,2,5] 1(8),cp5a8:[8,5,3,1,0]
0 (10), cp 13 a 16:[10,11,1,3, 6] 1(9),cp9ai2:[9,o0,2,4,5]
0(1),cp29a32:[1,2,4,6,9] 1(11), cp 21 a 24: [11, 2, 4, 6, 7]
O (3),cp33a36:[3,64,6,8,11] 1(2),cp37a40:[2,5,7,9,10]

O(4), cp45248:[4,5,7,9,0] | (3), cp 41 a 44: [3, 6, 8, 10, 11]

O (6),cp49a52:[6,7, 911, 2] 1(5), cp53ab56:]5,8,10,0, 1]

O (7),cpblab4:[7,8,10,0,3] 1(6),cp57a60:[6,9,11, 1, 2]

0 (9),cp65a68:voltaocjdocpl | 1(8),cp69a72:voltaocjdocpb5.

Fig. 6 Tabela de conjuntos e suas transposi¢ées durante a pega

Colocando na ordem de sua aparicdo na pecga, os conjuntos originais ficam:
T(9), T(10), T(0), T(2), T(3), T(4), T(6), T(7), T(9), e o intervalo entre suas transposicoes
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forma o conjunto (1212121 2), que remete a escala octatonica. J& os conjuntos
invertidos ficam: 1(8), 1(9), I(11), 1(0), 1(2), I(3), I(5), I(6), I(8), formando um conjunto
idéntico ao anterior.

II. V. Em relacdo a textura e timbre:

Coelho de Souza cria combinagbGes a partir de uma série de 8 compassos
baseada no seguinte padrdo: 4 compassos de contraponto a 6 vozes (4 instrumentos+
2 vozes do piano) e 4 compassos de contraponto em que o numero de vozes varia. A
partir da pequena sec¢do H este padrdo é modificado. Somente o piano se mantém o
tempo todo da peca, além de iniciad-la e encerra-la com 2 compassos solo. O grafico a
seguir mostra a distribuicdo dos instrumentos nos 3 planos criados por Coelho de
Souza - superior feito pelos sopros (S), intermedidrio feito pelo piano (P) e inferior feito
pelos instrumentos de cordas (C).* As pequenas se¢des foram marcadas (de A a ) pelo
compositor na partitura.

4 . . ~ . . ~ ~
Os planos definem a localizagdo dos instrumentos na partitura, ndo sua altura. As pequenas segdes
seguem a divisdo feita pelo compositor.

106



Introdugdo Peq. se¢do A B

Cpl1234567891011121314151617 18 19[2021 22 23 24 25 26

S 44444444 4 44 4 41444 2P 2 244 2 2

P 222222222212 2222222 2pR222p 22
C 3333 33 3322223322
C D E

Cp 2728 29 3081 32 33 34 35 36 3738 3940 4142 4344454647 48 49
50

P 2 2 2 4 4 2 2 4|4 4 4 443311 11441424

2 2 2 0P 2 2 2 2 2 2 2 2 22 222L22 2222

2 2 2 2 3 3 2 2 333 333 33 33
F G H

Cp 51525354 5556 5758 5960616263646566 6768697071727374
222244 22 21222 4433 212244422
p 22 222 22 21222 21222 21222222

222 2 33 33 21222 3333 212238333

|
Cp 757677787980 }%1 82
2 3P 222
22222122
2 3P 222

Fig. 7 Organizagao textural e timbrica
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1. VI. Em relacdo a construcdo motivica:

Coelho de Souza trabalha com arcos menores e maiores, formados por
sequéncias de notas ascendentes e descendentes em todas as vozes e em toda a peca.

I
iy
fa
‘g:ﬂ

Fig. 8 Arcos formados por motivos melddicos

Note-se que o conceito de inversao esta presente também na disposi¢ao dos
motivos melddicos, em movimento contrario nos dois planos do piano.

Conclusao:

A peca Esta¢do Paraiso demonstra a maneira como o compositor Rodolfo
Coelho de Souza trabalhou o minimalismo no Brasil: explorando ao maximo o material
restrito escolhido através da criatividade, habilidade e conhecimento de técnicas
estruturais de composicdo - como variacdo em desenvolvimento, serialismo,
dodecafonismo e colegdes referenciais. Esta postura esta de acordo com a postura
adotada pelos compositores latino-americanos em geral, como foi apontado pelo
musicélogo Coriin Aharonian.’

Partindo de acordes conhecidos do sistema tonal, Coelho de Souza criou uma
peca atonal e sem direcionalidade, ilustrando assim o titulo da peca: uma estacdo de
metré em S3o Paulo. Os conjuntos de notas e inversGes em constante modulacdo, os
motivos melddicos que vdo e vem ascendendo e descendendo, os motivos ritmicos em
rotagao, tudo lembra o movimento perpétuo dos trens numa estagao. O ostinato feito
pelo piano e os conjuntos texturais (que mantém fixo o nimero de vozes a cada 4
compassos) podem remeter a tripulacdo e aos funciondrios que ficam na estacdo
enguanto pessoas dos mais diversos lugares entram e saem.

5\ . e . . . . .
Ndo por coincidéncia o compositor figura entre os que tiveram suas obras gravadas na serie de CDs
intitulada Compositores Latino-americanos, da pianista Beatriz Balzi.
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Crase® de Flo Menezes e Harmonia® em Zonas Formanticas
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo apresentar uma pequena parte das
conclusdes do Projeto: "Crase de Flo Menezes: Uma Analise Musical, Estética e
Semioldgica" (escrito entre julho - 2008 e dezembro - 2009 e financiado por
PIBIC/Fapesp), exclusivamente no que concerne a concepc¢do harmodnica e ao que
procurei denominar como zonas formanticas, sobre as quais a obra foi estruturada
harmonicamente.

Palavras-chave: Andlise musical; harmonia contemporanea; musica eletroacustica; Flo
Menezes; estética musical contemporanea.

Abstract: This paper aims to present a small part of the conclusions of the Project: "Flo
Menezes' Crase: Musical, Aesthetical and Semiological Analysis" (written between July
- 2008 and December - 2009 financed with PIBIC/Fapesp) exclusively about his
harmonic conception and what i've been called formantic zones, whose the work was
harmonically structured.

Key-words: Music analysis; contemporary harmony; eletro-acoustic music; Flo
Menezes; contemporary musical aesthetics.

Introducgao

A andlise de Crase foi empreendida entre jul-2008 e dez-2009 com
financiamento Fapesp (Bolsa PIBIC/Fapesp) e sob orienta¢do do préprio Flo Menezes -
que colocou-se de maneira completamente imparcial frente a pesquisa e
disponibilizou-se a minha consulta da mesma forma que a partitura e os esbocos da
peca. O presente artigo abrange uma pequena parte do trabalho original, somente no
que concerne a concepg¢ao harmonica imanente e inerente a pega, cuja abordagem

! Entre margo 2005 e outubro de 2006, por encomenda da OSESP (Orquestra Sinfénica do Estado de Sdo
Paulo), a época sob Diregdo Artistica do Maestro John Neschling, Flo Menezes concebe a obra Crase,
para grande orquestra e sons eletroacusticos. Seu titulo, em portugués, reporta-se ao acento grave pelo
qual é indicada a “contracdao” ou “fusdo” de uma proposicdo com um artigo; mas o sentido aqui
empregado alia-se, conforme o prdprio compositor, as raizes etimoldgicas da palavra, de origem grega
(krasis), cuja acepcgdo original indica “mistura” ou “acdo de misturar elementos num todo”, enunciando
assim sua planificacdo de fusdo interativa entre elementos orquestrais e eletroacusticos num todo
sonoro comum.

2 Aqui entendo harmonia como um complexo constituido pela coloragdo, granulagdo, caracteristicas
dinamicas internas (envelope), texturais, espectrais, etc. que dado identidade a determinada sonoridade -
portanto, num sentido mais lato que o tido tradicionalmente na teoria musical onde se consideram
apenas as propriedades inerentes a conformacdo acdérdico-intervalar de sons de altura definida.
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pretendemos ainda num nivel geral da obra, sem grandes minucias que justificassem
se tratar de uma analise harmodnica de fato. A abordagem que aqui se pretende
procura expor o que designei por zonas formdnticas, cuja concepg¢do harmonica de
Crase acredito principalmente estar fundamentada. Também discutiremos a poética
(ideais cuja o compositor pretende imbuir sua obra) sob prisma analitico, ou seja,
dentro daquilo que pode ser constatado como realmente imanente a obra, e estético,
procurando analisar criticamente tudo isto; para tanto, antes sera exposto de maneira
breve a metodologia que utilizei, bem como uma sintética e resumida analise de um
excerto da peca, onde creio ser possivel exemplificar aquilo pelo qual procurei
denominar como zonas formdnticas em Crase.

Justificativa

A escassa produgdo académica e musicoldgica no Brasil de estudos que
contemplem obras de autores conterraneos e, ainda mais, que o sejam também
coetdneos (Cf. VERSOLATO 2008), de maneira ndo somente restrita ao texto musical,
mas procurando contemplar sua linguagem de maneira dialética e critica - por uma
lado frente aquilo que o préprio compositor define como sua poética e, por outro, a
realidade estética de seu tempo - consiste, além do préprio interesse que a peca me
despertou quando presenciei sua estréia, numa das principais razdes e forga motriz
para ter empreendido uma analise de Crase. Outra razdo pela qual a peca despertou
meu interesse reside nas especulagdes no campo harmonico-estrutural desenvolvidas
por Flo Menezes ha pelo menos mais de 20 anos (considerando-se aqui como marco o
lancamento, em 1987, da primeira edicdo de seu livro Apoteose de Schoenberg,3
escrito entre 1984-85); na verdade, a obra presentemente analisada pode ser
considerada neste sentido como uma espécie de coroldrio das técnicas de escritura
oriundas de tais especula¢Ges. Destaca-se, além disto, o fato do até entdo ineditismo
guanto a abordagem em trabalho académico de uma obra de Flo Menezes, cuja
relevancia na cena musical erudita brasileira pode ser corroborada por, entre outras
coisas, sua volumosa producdo bibliografica e composicional, além de suas atividades
frente ao Studio PANaroma, como organizador da Bimesp (Bienal de Mdusica
Eletroacustica de S3do Paulo) e como professor de composicdo e teoria musical
eletroacustica no Instituto de Artes da Unesp.

Metodologia utilizada

Tendo em vista um fundamento metodoldgico apropriado, me detive
primeiramente em compreender o universo poético que engendra o objeto de minha
andlise.® Para tanto, procurei identificar os ideais poéticos de Flo Menezes expressos
em suas publicagdes e por meio de entrevistas com o préprio compositor. Com isso
pude constatar que grande parte dos experimentos, especulacdes e métodos

> MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg — Ensaio sobre os Arquétipos da Harmonia Contempordnea.
Nova Stella/Edusp, Sdo Paulo, 1987; re-publicado depois em: MENEZES 2002.
* Sobre a importancia disto: Cf. PAREYSON 1997 : 134; DAHLHAUS 1990 : 74; e NATTIEZ 2005.
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desenvolvidos por Flo Menezes calca-se, sobretudo, no trabalho com entidades e
arquétipos harménicos (cf. MENEZES 2006 : 35-36; sobre os conceitos de entidade e
arquétipo harmonico, cf. MENEZES 2006 : 35-36). Por este motivo, este foi em grande
parte o foco de minha analise no que concerne a harmonia e a estruturacao formal da
peca.

Minha analise de Crase estruturou-se sob dois tipos complementares de
abordagem: o primeiro, uma analise micro-formativa que, por sua vez, subdividiu-se
em descricdo/execucdo interpretativa e em analise estratégico-composicional no
ambito de cada sec¢do, compreendendo uma minuciosa varredura de cada detalhe
escritural; a segunda, uma analise macro-formativa e estética. Utilizei para tanto os
esbogos constituidos pelo compositor para a constru¢gdo da pega e procurei
desenvolver uma metodologia prépria de andlise, entendendo que, numa época onde
compor engendra uma profunda especulagdo meta-linguistica, onde a linguagem é
composta com a musica, uma metodologia eficaz de andlise musical para tal objeto
seria aquela que se construisse pari passu a compreensao de toda esta concepg¢ao, ndo
sendo por isto possivel aplicar qualquer tradicional férmula metodoldgica pré-
estabelecida. Para a critica a poética imanente e inerente a pe¢a, me amparei na
semiologia segundo Eco, para nortear a relagao entre cddigo e ideologia, teoria da
informagao segundo Moles, para compreensibilidade perceptiva e estética, e da
estética segundo Pareyson, que entende que o material dirige em grande parte sua
conformacdo pela sua imanente forca intencional inercial frente a intencionalidade do
compositor, numa dialética entre forma formante e forma formada e entre a livre
iniciativa do compositor e uma teleologia de éxito que Ihe é interna neste processo.

Harmonia em Crase

Crase assenta-se material, estrutural e formalmente, sobre a estrutura e a
coloracdo de quatro Entidades Harmonicas Principais (EHP's), que intitulam e
conferem, cada uma, base/ambiéncia harmoénica para o desenvolvimento das quatro
sessdes principais que subdividem a peg;a.5 Sua origem advém de uma descoberta
efetuada pelo compositor enquanto elaborava Mahler in Transgress (peca que compOs
entre 2002 e 2003 para dois pianos e eletrénica em tempo real) sobre uma lei de
simetrias que presidiria ao método de multiplicagdes desenvolvido por Pierre Boulez -
gue propée uma mutua multiplicacdo das relagGes intervalares de dois blocos
acérdicos constituidos por excertos seqiienciais seriais (Cf. MENEZES 2006 : 246-255).
Flo Menezes selecionou entdo certas entidades harmonicas decorrentes destas
especulacdes, em especial aguelas que possuiam em comum a permanéncia insistente
e polarizadora da nota do em registro agudo,6 a partir do qual estruturou uma
expansao harmoénica, em base do aumento das densidades harménicas em dire¢do ao

> Nota-se aqui uma semelhanga, talvez ndo intencional, com a concepgdo de Repdns (1981-84), para
orquestra de camara, seis solistas e eletroacustica, por Pierre Boulez, cuja macro-estruturagdo baseia-se
em cinco entidades harmodnicas generativas.

® Nota-se aqui a influéncia da teoria de polarizacbes harménicas de Edmond Costere em Menezes.
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registro grave, gerando enfim uma gama seqiiencial harmoénica que culminava em
outra entidade por ele desenvolvida (em ATLAS FOLISIPELIS, que comp0s entre 1996 e
1997 para um oboista, dois percussionistas e eletrénica - Cf. MENEZES 2006 : 253).

Outro material harmoénico fundamental na concepc¢do de Crase é a Melodia de
Entidades originada da integracdo de varios acordes ja tradicionalmente consagrados,
tidos ja@ como arquétipos harmonicos, além de outros constituidos por padrdes
intervalares simétricos pelo préprio compositor. Os materiais harmonicos descritos sdo
manipulados e trabalhados na peca principalmente por meio de duas técnicas
concebidas por Flo Menezes: os modulos ciclicos, que consistem na derivacdo de uma
seqliéncia ou série de notas a partir de uma propagacdo ciclica das relagGes
intervalares originalmente inerentes a determinada entidade ou arquétipo harménico
de base (Cf. MENEZES 2002 : 362-368); e as projecOes proporcionais, que consistem na
dilatagdao ou concregao proporcional das estruturas intervalares de uma determinada
entidade harmoénica de base por meio da adoc¢do, como critério, de um determinado
coeficiente-razdo pré-estabelecido, ou de uma segunda estruturacdo intervalar, a ser
gradativa e proporcionalmente atingida - abarcando, inclusive, constituicdes
microtonais (Cf. MENEZES 2002 : 373-383).

Entidades Harmdnicas de Mabier in Transgress, Entidades Harmdnicas de Crase
também usadas em LHORAlero ]
Entidade Harménica I
aumento de densidade de Quaderno
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Fig. 1 - Entidades harmonicas utilizadas como estrutura composicional por Flo Menezes em algumas de
suas pecas. As 4 ultimas, constituem o material principal de Crase.

Entidades Hanmonicas de Cruse
| |
{) 1 = . = = k2 =
7 HpH== b= T8 Dt H=
r [ | ] | LS Uy —~ 0 .1 [a]
[ I WS L= ) LU ~Cr VT = ~ 1y Ml —~Cr
AR S LA - M =7 == A==,
.._. illf - 1 1 L =
he he wh o
P 1 1 LHTZ
J* U L]
7 1

Fig. 2 — Denominagdo numérica, em Crase, de suas Entidades Harmonicas Principais (EHP's).
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Fig. 3.2 - Expansdo 2 da EHP 3 - Estiramento intervalar na razdo de 1 para 1,8 por Proje¢do Proporcional.

Fig. 5 - Projecdo Proporcional entre duas entidades harmonicas.
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Fig. 6 - Melodia de Entidades Harmonicas.

Zonas Formanticas

Tomemos como exemplo a Fig. 7.1 e 7.2 nas paginas seguintes, um excerto da
peca que acredito ilustrar como se constituiriam as zonas formdnticas. Na Fig. 7.1,
podemos verificar trés diferentes camadas orquestrais sobrepostas (uma quarta
camada seria a das sonoridades eletroacusticas), cada qual desenvolvida de uma
maneira diferente e com materiais diferentes. A primeira camada, representada pelas
trompas, apresenta em fade out (que termina no c. 196) heterofonia sobre as notas da
Expansdo 1 da EHP 3, cuja preponderancia havia ocorrido sobre as demais camadas
concomitantes nos dois compassos anteriores ao nosso exemplo (c. 191); a segunda, é
constituida por caxixis em ff, aqui preponderantes, colorindo e fundindo-se
harmonicamente as sonoridades eletroacusticas; e a terceira, situa-se no naipe das
cordas e caracteriza-se predominantemente por ressonancias (sobre as notas da
Expansdo 2 da EHP 3) que vdo se densificando gradativa e direcionalmente para
culminarem, num crescendo, em cluster sustentado por divisis em mf no c. 249 e
silenciarem em fade out no c. 255 (onde atinge maxima densidade). A caracteristica de
constituicdo harmonico-espectral-colorativa dos caxixis junto a das sonoridades
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eletroacusticas caracterizam predominantemente a ambiéncia destes compassos,
deixando a camada protagonizada pelas cordas como um evento que fusiona-se e
colore os demais - com notas longas, figurando como ressonancias, caracterizadas pelo
timbre das cordas a influenciarem a granulacdo ruidosa, sem altura definida, dos
caxixis e das sonoridades metalicas da eletroacustica que, por sua espacializacdo,
ganham por sua vez proeminéncia também de cardter percussivo. Ja a camada das
trompas se encontra aqui dissociada, independente e ndo fusionada as demais, com
excecdo das cordas. Guardemos o fato de que aqui, apesar de estarem em pp, as
cordas se fusionam e colorem todas as demais camadas, estabelecendo-se como um
piso harmonico, estatico, sobre a qual se movimentam.

Na Fig. 7.2 a ambiéncia ganha maior densidade harmonica. Verificamos aqui a
constituicao de mais cinco camadas sobrepostas, também desenvolvidas cada qual a
sua maneira e com materiais harmoénicos diversos - a primeira (em oboés, corne-inglés,
fagotes e trompas - cuja proximidade timbrica e utilizagdo conjunta ja é consagrada na
tradigdo musical ocidental de longa data) em f, constitui uma heterofonia sobre as
notas da Entidade 2; a segunda, também em heterofonia e dialogando com a primeira,
é protagonizada pelos trombones em f sobre interpola¢des de notas da Expansdo 1 e 2
da EHP 3 - ambas se fundem e retomam densificadamente a heterofonia apresentada
entre os ¢. 191 e 195; a terceira, apresenta trompas 5 e 6 em bouchet com trompetes
em surdina (o que faz com que o timbre destes se aproximem efetivamente),
apresentando pontualmente e com grande veeméncia (em f) as notas da Entidade 2 -
com especial polarizagio do /d*; a quarta camada apresenta teclados e harpa em ffe f
com arpeggios ressonantes sobre as notas da Entidade 2; e, finalmente, a quinta
camada apresenta a ja citada densificacdo nas cordas sobre as notas da Expansdo 2 da
EHP 3. Notamos entdo que, apesar de assumirem grande evidencia principalmente por
causa de seu poder sonoro e tessitura, as notas dos trombones (Expansdo 1 e 2 da EHP
3 em interpolagGes) sdo vetorizadas inevitavelmente pelo material harmonico-
colorativo inerente as trés outras camadas concomitantes (todas elas sobre as notas
da EHP 2, ou seja: heterofonia em madeiras e parte das trompas + notas pontuadas,
veementemente dialogando com trombones, pelo restante das trompas em bouchet e
trompetes em surdina + teclados e harpa em arpeggios e ressonancias). E, apesar
desta ampla recorréncia material da Entidade 2, as cordas em pp permanecem fazendo
com que as demais camadas sejam por elas coloridas - o que é inteligentemente
trabalhado pelo compositor, pois esta camada, longamente distendida por 62
compassos, perpassa pelo menos quatro tipos de ambiéncia diferentes, constituindo
verdadeiro liame ou coluna dorsal harmdnico-estrutural a permea-las (tendo como
material de base a EHP 3) - garantindo coes3do e coeréncia ao trecho.

Assim como pudemos verificar nos dois exemplos anteriores, em Crase como
um todo ha esta mesma especial utilizacdo e incidéncia da EHP 3 — ela permeia toda a
peca, desempenhando a funcdo de coluna dorsal ou liame harmoénico-colorativo da
obra,” no gue procura garantir coesao entre as se¢des e fruicdo da escuta enquanto

7 . . A . ~
Esta EHP 3 revela-se de especial importancia ndo somente em Crase, mas em outras obras de Flo
Menezes, nas quais constitui fundamento da estruturacdo harmoénica, tal como é tipicamente o caso de
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espécie de "fio de Ariadne" no jogo de contrastes protagonizados principalmente pela
utilizacdo de outros materiais harmonico-estruturais. Embora ocorra principalmente
sob prismas distintos, via proje¢des proporcionais e em diferentes contracbes e
expansdes de sua constituicdo intervalar - o que poderia até tornar reduzida ou
mesmo, em alguns casos, quase inviabilizada uma remissdo fenomenoldgica direta a
sua constituicdo original - a EHP 3 permanece com fun¢do predominante no minimo
num patamar de conducdo estrutural e estratégico-escritural. Além disto, conforme
dito, cada uma das EHP’s alicercam material e formalmente (principalmente como
estrutura intervalica mas também como coloracdo harmonica) cada sec¢do da peca e,
assim como eventualmente as demais entidades e arquétipos, figuram pela peca como
campos harmonico-gravitacionais ou zonas formdnticas: usufruindo de ampla
redundancia principalmente enquanto distendidas ressonancias mantidas por varios
compassos que fazem com que constituam plano ou camada textural distinta, tornam-
se desta forma perceptivamente proeminentes como se fossem formantes® espectrais
e influenciam (ou colorem) desta forma a apreensdo fenomenolégica de todo e
qualquer material harménico concomitante, "imantando" para si os vetores
harmonicos como que exercendo forga gravitacional ou cardinal (nos termos de
Costere) ao redor de sua constituicdo. De certa forma, a influéncia material harménica
e colorativa inerente as zonas formdnticas nos remete a técnica eletroacustica de
convolugdo: quando os dados espectrais de dois sons sao combinados de forma ao
envelope dinamico e espectral9 de um influenciar a constitui¢cao do outro, a ponto de
ocorrer uma deformacdo ou transformacao significativa das caracteristicas peculiares
dos sons transformados, resultando em alguns casos até numa "terceira sonoridade"
nova e distinta das que a originou. Em nosso caso, entretanto, sdo (geralmente) as
entidades principais que assumem papel estruturador e seccional em detrimento dos
demais materiais harmonicos concomitantes, assumindo preponderancia ante eles e
influenciando em maior medida as configuracdes harmonicas a elas subordinadas, pois
sdo beneficiadas com uma significativa énfase perceptiva - énfase esta seja de ordem
dinamica, timbrica, por recorréncia material, polarizacdo de ordem harmonica, etc.
mas em geral pelo fato de longas ressondncias sustentarem sua configuracao acoérdica
por varios compassos sucessivamente.

Por vezes, a sucessao de diferentes zonas formdnticas propiciam, ndo sem uma
fortissima e bem-vinda carga de ambigliidade, uma sensacdo fenomenoldgica de
deslocamento ou movimentacdo harmonica nesta dimensdo do discurso musical; por
vezes figuram mesmo como pedais harmonicos - tudo isto quase como em simulacro
aquilo inerente ao tradicional discurso harménico tonal - mas saliente-se que falar em
discurso harménico em Crase é também considerar harménico caracteristicas de ruidos
e sons complexos (além de apenas sons de altura definida) com todas as suas riquezas
de carater granular, textural, dindmico interno (de envelope) e formdntico-timbristico.

Quaderno (2005). "Neste sentido, é uma das entidades pelas quais podemos observar um tipico
processo de arquetipag¢do" conforme relata o compositor em depoimento de outubro de 2009.

& Sobre o conceito de formante cf. MENEZES 2004 : 50, 119 e 209.

? Sobre os conceitos de envelope dindmico e envelope espectral cf. MENEZES 2004 : 30, 40, 77 e 205.
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Podemos avaliar esteticamente a utilizacdo das zonas formdnticas como
importante estratégia de apreensdo fenomenolégica da carga informacional veiculada
por todo o discurso musical imanente a concepc¢do e constituicdo de Crase enquanto
elemento de relativa redundancia substritica'® com relagio 3 contrastante carga
informacional oriunda de todas as outras estrutura¢des e (con)figuracées, bem como
das varias faixas de textura, das direcionalidades dos varios elementos harmonico-
colorativos, estabelecidos, sendo em simultaneidade, ao menos em intercausalidade.

o) gue nos faz recordar inevitavelmente a técnica de grupos utilizada exemplarmente num contexto
orquestral de serializacdo total em Grupen (1955-57) de Stockhausen, na qual, em suma, alguns
parametros sonoros eram congelados em determinados trechos da peca prescindindo assim de uma
organizacdo serializada, a fim de situar a recep¢do auditiva em determinada “zona perceptiva”,
favorecendo uma maior apreensao das informagGes musicais e abrindo caminho ao resgate de certa
figuralidade (relagdo figura/fundo) da escritura musical. Sobre a importancia do estabelecimento de
uma certa redundancia afim de garantir compreensibilidade do que se comunica cf. MOLES 1971 : 67;
71; 74; 97 e 100.
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I ENCONTRO INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL
UNESP-USP-UNICAMP

o DELTEE aumento progr@8sivo de densidade culminando em cluster no ¢. 255

Fig. 7.1 - Compassos 193 a 204 - Final da Subsec¢do | da Secdo Entidade 2.
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I ENCONTRO INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL
UNESP-USP-UNICAMP

Fig. 7.2 - Compassos 205 a 213 - Inicio da Subsecdo J da Secdo Entidade 2.
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Fig.8 - Primeiros compassos de Crase. Observamos como, enquanto o violino executa o solo, algumas de
suas notas permanecem "congeladas" em ressonancias por timbres diversos, constituindo outra camada
de escuta. Isto ocorre da mesma forma, durante praticamente toda a pega, em maior ou menor medida,
em tuttis ou agrupamentos cameristicos como o deste excerto, e é assim que se compdem as zonas
formdnticas, com entidades inteiras ou parcialmente sustentadas por vdrios compassos em
concomitancia com outros eventos, seja em ressonancias, heterofonia ou qualquer outra conformacao
textural.

Analisemos agora brevemente o ideal poético inerente a utilizacdo de
entidades e arquétipos harmdnicos e da constituicdo das zonas formdnticas. Flo
Menezes, segundo a realidade histdrica de seu tempo, calca suas atividades
composicionais em especula¢cdes meta-linguisticas de ordem tedrico-poéticas e vice-
versa, tendo sempre a preocupagao de posicionar-se como continuador do que vé
como um processo e uma necessidade histérica, musical, e — em seus termos — trans-
gressiva (MENEZES 2006 : 2). A partir das prerrogativas as quais chega em vista de tal
posicionamento, podemos inferir que em Crase subsiste uma busca (quase de resgate)
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por uma alternativa a coeréncia presente no sistema tonal, o que nos é evidenciado
pelo fato de as entidades harmonicas serem compreendidas e utilizadas pelo
compositor como "toda e qualquer estrutura intervalar — sincrénica (acordica) ou
diacrénica (melddica, seqiiencial) — [gerando] um campo harmoénico em resposta a
uma certa propagacdo intervalar (do grave ao agudo, no caso das entidades acdrdicas,
enguanto fen6menos de ressonancia natural; do primeiro ao ultimo som, no caso das
entidades diacronicas, enquanto fendmenos cronolégicos)" (MENEZES 1998 : 70 -71 -
grifo nosso) e de serem re-trabalhadas por meio dos mddulos ciclicos e das proje¢ées
proporcionais. Entretanto, a maneira como Flo Menezes trabalha as estruturas
intervalares das entidades e arquétipos harmonicos difere daquela inerente ao
desenvolvimento tematico-motivico tradicional pelo fato de, ao contrario deste ultimo,
prescindir de uma respectiva e fixa estruturacdo ritmica aliada intrinsecamente a
determinada constituicdo melddico-intervalar como finalidade de caracterizagao
motivico-fenomenoldgica - no que se assemelha, com isso, a utilizacdo dada por
Schoenberg as séries dodecafbnicas.” Portanto, o "resgate" da sistematica tonal pelas
entidades e em especial os arquétipos harmonicos se daria, sobretudo, no que
concerne ao fato de possuirem recorréncia significativa no repertério da tradigao
histérico-musical ocidental - possuiriam, assim o cré Menezes, uma carga de
referencialidade (sobretudo simbdlica, como mais a frente fundamentaremos) — fato
este que acredita compensar a nado utilizagdo da recognoscibilidade perceptiva
propiciada pela tradicional (e ultimamente quase que refutada) combinacdo melddico-
ritmica inerente aos temas e motivos tradicionais, conforme podemos constatar a
seguir:

"[...] a nomeacgdo de um processo ou de uma entidade, que procura localiza-la em algum
ponto especifico da histéria como tendo sua origem especifica ou, no minimo, realcar a
significacdo histérica de tal apari¢cdo, comporta em si o paradoxo de, ao tirar a entidade do
anonimato, conferir a ela um cardter arquetipico e ao mesmo tempo tender a suplantar o
carater temporalmente localizavel de sua prépria proveniéncia. O nome institui identidade
e confere lugar a coisa, porém ao mesmo tempo disponibiliza a coisa nomeada na vasta
rede de referencialidades de que consiste a trama intra-semiédtica da linguagem musical. O
lugar que é conferido a coisa pelo nome que esta recebe dinamiza-se no arsenal de
referéncias de que se valem os atos de linguagem dos processos de (re)composi¢do
musical. O singular torna-se plural; o lugar, lugares; e a entidade, arquétipo”. (MENEZES
2006 : 7)

"[...] [Sobre a utilizagdo de entidades harmdnicas cujo uso por determinado compositor ou
em determinada obra é generalizadamente reconhecivel,] percebe-se a tendéncia a uma
paulatina reavaliacdo da necessidade de uma tal referencialidade no campo harmonico;
delineia-se claramente uma preocupagdo, presente na obra dos grandes mestres (ao
menos na obra dos mais radicais em relagdo a uma evolucdo, diriamos, ndo exatamente
‘progressista’, mas antes trans-gressiva ou trans-gressista da linguagem), em ancorar a
percepcao, envolta de estruturas de grande complexidade, em ‘pontos de referéncia’ a
partir dos quais ela pode pleitear uma condigdo critica e ao mesmo tempo prazerosa de
escuta — conditio sine qua non para que a obra adquira ‘valor’ diante desse ‘ouvido

' ¢f. sobre Schoenberg: DAHLHAUS 1990 : 78.
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coletivo’ que direta ou indiretamente se acumula ao longo dos séculos”. (MENEZES 2006 :
32 - grifos originais).

Tudo isto engendra fundamentalmente o que Flo Menezes prefere designar por
fenomenologia da escuta (cf. MENEZES 2006 : 8). Com isso, podemos inferir que tal
posicionamento ideoldgico, precisamente pelo fato de buscar resgatar e re-significar
aquilo que o serialismo e a vanguarda em geral procurou refutar, ou seja, as
funcionalidades de entidades e/ou arquétipos antes exclusivamente inerentes a
linguagem tonal tradicional, enquadra-se mesmo como pds-serialista (pois ndo deixa
ao mesmo tempo de encarar suas entidades e arquétipos como se fossem séries,
perante o desdobramento de sua estrutura intervalar nos médulos ciclicos) ou mesmo
"pos-vanguardista" (a medida que ressignifica uma referencialidade repertoriada do
tonalismo). No entanto, a sustentabilidade deste cédigo-idioleto poético (cf. ECO 1971
: 58), desta postura estético-poética e ideoldgica de Menezes, principalmente no que
concerne a utilizacdo de entidades e arquétipos harmdnicos enquanto supostamente
portadoras de significacdo e familiaridade simbodlica e norteadoras da fruicdo,
pressupde e depende necessariamente de um reconhecimento (consciente ou mesmo
subliminarmente), por parte dos ouvintes, de suas inerentes estruturas sonoras no
decurso discursivo-musical - o que sabemos que nem sempre é possivel. Além disto,
nem sempre o ouvinte estara preocupado em reconhecer determinada conformagao
acérdica e nem sempre as terd repertoriadas de maneira que possa reconhecé-las ou
familiarizar-se com as mesmas de maneira passiva. Todavia, pude depreender da
propria analise - pela identificacdo das estratégias de conformacdo e desenvolvimento
materiais, bem como ao estabelecimento de niveis relativamente estaveis de leitura
auditiva propiciados principalmente pelas zonas formdnticas (levando a cabo o intento
inerente a técnica de grupos de Stockhausen) que oferecem, em meio a diversidade e
originalidades por vezes quase cadtica de sua mensagem estética, um minimo de
redundancia (necessdria, segundo Abraham Moles ou mesmo Eco, para a veiculagdo
efetiva de toda e qualquer comunicacdo, estabelecendo um nivel de
compreensibilidade e evitando reduzir-se a mero ruido comunicativo - cf. MOLES 1978
: 118-120) - que a constituicdo prdpria da obra possui o necessario para significar dar
sentido e compreensao intrinsecas a seus materiais sem que a percepg¢ao necessite
ancorar-se unicamente sobre uma presumida carga simbdlica de seus materiais.
Portanto, se por (des)ventura tais entidades ou arquétipos ndo fizerem parte da
bagagem repertorial/cultural (ou lexical conotativo-significativa, por um viés
semioldgico) de determinado ouvinte (o que l|he impossibilitaria de pronto a
reconhecé-las fenomenologicamente enquanto simbolos), a apreensdo de suas
estruturas estaria aqui assim mesmo garantida por meio das estratégias que
engendram o desenvolvimento escritural destes materiais - e eis o que, por fim, creio
que acabe por realmente validar, de modo absoluto e inexordvel, a coeréncia e a
compreensibilidade de uma obra musical.
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Direcionalidade e estase em “Naval Aviation In Art?”, de Frank Zappa'

Martin Herraiz
UNESP — klangdesign@gmail.com

Resumo: Este artigo empreende uma analise estrutural da enigmatica obra “Naval
Aviation In Art?”, do compositor norte-americano Frank Zappa (1940-1993),
evidenciando a intricada relagdo entre o “programa” da peca e sua estrutura musical.
A analise se apdia sobretudo na teoria de Jonathan Kramer sobre tempo musical,
contrapondo-a as idéias do préprio Zappa sobre a ndo-linearidade do tempo, a fim de
mostrar como o compositor cria, a partir da tensdo entre forgas lineares e nao-
lineares, uma sensacao de estase no préprio seio da direcionalidade.

Palavras-chave: Zappa; Andlise musical; Musica orquestral.

Abstract: This paper undertakes a structural analysis of the enigmatic work “Naval
Aviation In Art?”, by American composer Frank Zappa (1940-1993), highlighting the
intricate connection between the “program” of the piece and its musical structure. The
analysis relies primarily on Jonathan Kramer’s theory on musical time, contrasting it
with Zappa's own ideas about the nonlinearity of time, in order to show how the
composer creates, through the tension between linear and nonlinear forces, a sense of
stasis at the very core of directionality.

Key-words: Zappa; Musical analysis; Orchestral music.

Introducgao

E notavel o volume do catdlogo produzido pelo compositor norte-americano
Frank Zappa (1940-1993) em menos de 30 anos de carreira, compreendendo mais de
60 albuns lancados em vida (muitos destes duplos ou triplos), algumas dezenas de
titulos péstumos lancados até o momento e pelo menos oito produgdes para cinema,
video e/ou TV, além de uma gigantesca quantidade de material inédito. Do ponto de
vista estético, Zappa é conhecido por sua desenvoltura em realizar fusGes estilisticas,
transitando livremente entre os mais diversos territérios musicais: sua obra abrange
desde géneros “populares” — rock ‘n roll, jazz, rhythm & blues etc. — até musica
orquestral, musica eletronica, musica concreta, teatro musical e algumas éperas nunca
encenadas. Mesmo diante dessa imensa diversidade, entretanto, existem algumas
pecas atipicas, que se destacam por penetrarem em zonas em geral pouco exploradas
pelo compositor, contrariando o comportamento esperado mesmo por ouvintes mais
familiarizados com sua caracteristica imprevisibilidade e irreveréncia. “Naval Aviation

! Este artigo constitui uma sintese de conceitos originalmente expostos na dissertacdo de mestrado O
Estranho Perfeito (Herraiz 2010). Para uma abordagem mais extensa da vida e obra de Zappa, incluindo
analises detalhadas, com abundancia de exemplos e figuras, da peca aqui abordada e de outras trés
obras orquestrais, recomenda-se a leitura do referido trabalho.

125



In Art?” (de aqui em diante “NAIA”) é um dos casos mais evidentes. Caracterizada pela
absoluta auséncia de uma “linha melddica” aparente ou de ritmos marcantes que
propulsionem o discurso e por uma escritura densa e “nebulosa”, esta peca breve e
concisa (com menos de trés minutos de duragdo) contrasta com o estilo limpo, claro e
objetivo que caracteriza a maioria das composicoes de Zappa. Seu carater enigmatico,
de sonoridade estatica e sombria, é reforcado por seu titulo® e, mais ainda, por sua
histdria incerta.’

Entretanto, se por um lado “NAIA” pode ser considerada atipica sob muitos
aspectos, ela é também bastante emblematica do pensamento musical de Zappa,
especialmente no que diz respeito a questdo do tempo e da interacdo entre forgas
lineares e ndo-lineares. Para entender como Zappa trabalha estas questdes, é
pertinente recorrer a teoria exposta por Jonathan Kramer em seu livro The Time of
Music (1988). Segundo Kramer,

“Linearidade e nao-linearidade sdo os dois meios fundamentais pelos quais a musica
estrutura o tempo e pelos quais o tempo estrutura a musica. A ndo-linearidade ndo é
meramente a auséncia de linearidade, mas é em si uma forga estrutural. Como estas
duas forgas podem aparecer em diferentes graus e em diferentes combinagGes em
cada nivel da estrutura hierdrquica da musica, sua interagdo determina tanto o estilo
quanto a forma da composicdo.” (Kramer 1988: 20).*

O cerne da questdo temporal na musica estd, assim, em torno dos conceitos
complementares de linearidade e n3o-linearidade. E preciso entender, entdo, o que
Kramer quer dizer com estes termos. O autor define linearidade como “a
determinacdo de alguma(s) caracteristica(s) da musica de acordo com implicacdes que

surgem de eventos anteriores na peca” (loc. cit.). A linearidade estaria assim associada

’0 titulo é extraido, na verdade, da legenda de uma foto encontrada por Zappa e/ou sua esposa Gail em
uma edic¢do de cerca de 1945 da revista Life.

*Assim como na maioria das pecas de Zappa, é dificil apontar a data exata de composi¢dao da obra, que
existe em duas versGes bem diferentes. A primeira versdo é mais conhecida por uma gravacgdo de 1975
(incluida no album Orchestral Favorites, langado em 1979), com uma orquestra de cerca de 40
instrumentos, mas ja podia ser ouvida como musica de fundo, com uma instrumentagdo bem maior
(gravada pela Orquestra Filarmonica Real de Londres), em um diadlogo no filme 200 Motels, concebido e
dirigido pelo compositor em 1971 (infelizmente, a peca é mixada em um volume quase inaudivel no
filme e esta gravacdo ndo foi incluida no album com a trilha sonora). A segunda versao foi estreada por
Pierre Boulez em 1984 e langada no mesmo ano no dlbum Boulez Conducts Zappa: The Perfect Stranger.
Zappa menciona em uma entrevista da época que, apds compor “The Perfect Stranger” por encomenda
de Boulez, gostou tanto de escrever para a formagao reduzida do Ensemble InterContemporain (2-2-2-
bcl-1/2-2-2-1/3/2pno/hp/3-2-2-1) que decidiu adaptar mais duas pegas para o grupo, “NAIA” e
“Dupree’s Paradise”. “The Perfect Stranger” foi composta entre 1982 e 1983; entretanto, a partitura de
“NAIA” enviada a Boulez (atualmente disponivel para consulta na midiateca do IRCAM, em Paris)
registra 1977 como data de copyright, sugerindo que a revisao radical que acabou levando a esta versao
tenha sido realizada, na verdade, antes mesmo de Zappa e Boulez se conhecerem. Seja como for, o
presente estudo considera esta versdao como definitiva, ja que a gravacao é fiel a partitura que Zappa
enviou a Boulez e a pega nado sofreu nenhuma outra revisdao posteriormente. Todos os exemplos aqui
reproduzidos provém dessa partitura (a ndo ser quando especificado no texto) e, assim como no
original, estdo escritos em sons reais.

* Todas as citagdes reproduzidas neste artigo sdo de tradugdo nossa. Todos os grifos em citagdes sdo dos
respectivos autores, a ndo ser quando especificado.
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a processos direcionais, as nog¢oes de inicio, meio e fim. A ndo-linearidade, por outro
lado, é “a determinacdo de algumal(s) caracteristica(s) da musica de acordo com
implicacOes que surgem de principios ou tendéncias que governam uma peca ou se¢ao
inteira” (loc. cit.). Kramer ressalta que “a ndo-linearidade ndo deve ser igualada a
descontinuidade, ja que as descontinuidades podem adquirir sua forca violando tanto
implicacOes lineares quanto ndo-lineares”, e que “nem a linearidade nem a ndo-
linearidade estdo necessariamente aliadas a continuidade, descontinuidade ou
contigliidade” (op. cit.: 21). O autor nota como, devido a natureza essencialmente
linear do pensamento ocidental, a musica feita no periodo da “pratica comum” é,
sintomaticamente, essencialmente linear; trata-se de uma musica caracterizada pela
idéia de um discurso que parte de um principio e se dirige a um objetivo especifico. No
século XX, entretanto, a ndo-linearidade passou a se tornar um elemento cada vez
mais forte na musica ocidental, o que naturalmente acompanha uma transformagao
na forma como o préprio tempo é percebido e vivenciado. Ambos os fatores histéricos
identificados por Kramer como cruciais no desencadeamento dessa transformagao — a
influéncia da musica oriunda de culturas ndo-ocidentais (tais como o gamelan javanés
para Debussy e a musica classica indiana para Messiaen) e o impacto da tecnologia de
gravacdao — tiveram uma forte influéncia no desenvolvimento musical de Zappa.

Entretanto, a natureza essencialmente nado-linear de sua obra pode ser
atribuida sobretudo a interessante visdo que o compositor tinha de tempo, muito mais
préxima das concepc¢des observadas por Kramer em certas culturas orientais:

“[...] Eu penso que tudo estd acontecendo o tempo todo, e a Unica razdo pela qual
pensamos o tempo linearmente é porque somos condicionados a fazé-lo. [...] Vocé
pode pensar o tempo como uma constante esférica em que [...] esta xicara de café
sempre esteve cheia, e sempre vazia. [...] Nés projetamos nosso préprio universo
pessoal e estilo de vida, que é regido pelo tempo fatiado desta forma, e progredimos
de fatia em fatia, dia apds dia, e vocé s6 aprende a cumprir seus prazos desse jeito. [...]
Parece igualmente factivel para mim que tudo esteja acontecendo o tempo todo, e se
vocé acredita que a sua xicara de café esta cheia ou ndo é irrelevante.” (Zappa apud
Menn 1992: 64).

Essa visdo peculiar ilumina muitos aspectos da obra de Zappa — ndo sé o
pensamento estrutural comentado acima como a prépria aversdo declarada do
compositor a “previsibilidade” das progressdes harmonicas funcionais e dos esquemas
formais da musica tradicional.” E interessante notar, inclusive, que o compositor ja
havia empregado o termo “tempo ndo-linear” em 1984 (Zappa 2010: 19), quatro anos
antes da publicagdo de The Time of Music. Entretanto, ndao ha como negar que a
linearidade ocidental é uma parte fundamental da cultura na qual o compositor nasceu
e foi criado, e como tal também se faz presente, em maior ou menor grau, em toda
sua obra. S3ao justamente as diversas formas de interagdo entre linearidade e ndo-
linearidade que, segundo Kramer, determinam como a musica é percebida e
apreendida no tempo. A seguir analisaremos como esses elementos interagem em
“NAIA”.

> Ver a esse respeito Zappa; Occhiogrosso 1989: 186-187.
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“NAIA”: estrutura e interpretacao
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Ex. 1: “NAIA”, compassos 1 a 6 (0:00-0:23) (redugdo nossa).

Os principais elementos que vao constituir toda a peca sdo apresentados ja na
primeira pagina da partitura (ex. 1). Sua textura pode ser descrita de forma
esquematica como consistindo em trés estratos ou camadas. A 32 camada, que
comeca a atuar no ultimo tempo do ultimo compasso do ex. 1, consiste basicamente
em notas longas, sustentadas, em geral, por vdrios compassos, cujos pontos de
entrada e saida ndo seguem nenhum padrdo aparente. As duas primeiras camadas,
entretanto (que correspondem respectivamente a linha de baixo e a duas linhas
adicionais que se sobrepdem em homofonia, representadas neste excerto inicial por
dois clarinetes e duas violas), apresentam um comportamento nitidamente mais
regular e “previsivel”. Uma pista importante para a origem dessa estrutura pode ser
encontrada nos interludios orquestrais “Janet’s Big Dance Number” e “Lucy’s
Seduction of A Bored Violinist” (de aqui em diante “JBDN” e “LSOABV”), que integram
a trilha sonora do filme 200 Motels. O trecho a que nos referimos, transcrito no ex. 2, é
ouvido no inicio de “JBDN” e recapitulado no final de “LSOABV”, onde é prolongado na
forma de ostinato, servindo como acompanhamento para uma melodia de carater
improvisatério. Uma rapida comparagdo com o ex. 1 deve bastar para revelar o
parentesco Obvio entre as duas idéias: se ignorarmos a 32 camada e tentarmos fazer
uma redugao do ex. 1 que retenha apenas sua estrutura harmoénica fundamental,
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chegaremos naturalmente a uma estrutura de duas vozes mais uma linha de baixo,
idéntica aquela representada no ex. 2.° Em “NAIA”, entretanto, a 22 camada aparece
entrecortada pelo que chamaremos de “espasmos motivicos”: figuracbes melddicas
curtas e rdpidas que recorrem a cada dois compassos, entendidas aqui como uma

forma (ainda que pouco ortodoxa) de “ornamentac3o”.’
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Ex. 2: “Janet’s Big Dance Number”, compassos 1 a 7 (0:00-0:25) (transcricdo nossa).
Harmonia recapitulada em “Lucy’s Seduction of a Bored Violinist” (1:44-2:14).

E interessante observar como a alternancia continua entre a linha de baixo e as
vozes superiores que formam a estrutura bdsica de “NAIA” (tal como sintetizada no ex.
2), em perfeita defasagem, lembra uma estrutura tradicional de contraponto de 42
espécie. Esta estrutura se mantém com absoluta regularidade por 35 de seus 36
compassos, o que permite facilmente elaborar, ainda sem considerar a 32 camada,
uma redugdo esquematica do “esqueleto” harmoénico da pega. A fig. 1 mostra o
resultado dessa reducdo (com a numeracdo de compassos acima da pauta superior),
gue permite identificar na peca alguns principios gerais de organizagdo. Se excluirmos
apenas o Ultimo compasso da peca, percebe-se nesta figura que a forma é
absolutamente simétrica, definida pelo grande arco cromatico percorrido pela linha de
baixo. A rigor, esse arco compreenderia apenas os compassos 5 a 30; no entanto, ele
também pode ser entendido como uma extensdo do movimento oscilatério periddico
gue inicia e conclui a peca. Assim, a ondulagcdo apresentada inicialmente, de amplitude
de apenas um semitom (La bemol a L4 natural), é em seguida alargada no tempo e no
espaco para preencher o ambito de um tritono (La bemol a Ré), e retorna apds esse
longo momento de expansdo a amplitude original, na qual se estabiliza brevemente
antes do salto final. Pode-se observar ainda que a configuracdo geral da linha de baixo
é refletida na 22 camada, especificamente em sua ocupacdo dos registros, que
inicialmente parece realizar uma espécie de canone em relacdo a 12. Contudo, essa
curva tem seu apice nos compassos 14 e 15, trés compassos antes da linha de baixo

®Sabe-se que este trecho foi escrito em 3/4 pois a parte do pianista é claramente visivel no inicio da
cena correspondente no filme. Uma audicdo cuidadosa revela ainda um contorno dindmico entre a linha
de baixo e as duas vozes superiores bastante parecido ao de “NAIA”.

7Optamos por evitar termos mais tradicionais como “motivo” visto que estes “espasmos” estdo
conectados mais pela funcdo que exercem na obra (por um lado, criar “marcadores” temporais que
quebram a continuidade, e por outro, como veremos, reforgar os processos direcionais que operam
nesta camada) do que por procedimentos de desenvolvimento ou variagdo. Adotando uma visdo
analitica mais superficial, no entanto, o primeiro destes espasmos poderia efetivamente ser entendido
como um “motivo principal” ou até mesmo um “tema”, pelo simples fato de recorrer varias vezes no
inicio e no fim da obra.
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atingir seu Ré culminante. Uma defasagem similar pode ainda ser observada na
conclusdo dessas duas curvas no final da peca. Outra grande curva oscilatdria parece
ser descrita pela variacdo na densidade da 22 camada, que contém duas vozes no
comego e gradualmente atinge seu ponto culminante com cinco vozes no compasso
16. Esta camada sofre em seguida uma reducdo abrupta para duas vozes, com uma
contragao para uma Unica voz no compasso 30 e uma nova expansao no final da peca.
Uma outra curva, ainda, pode ser identificada no ambito ocupado pela 22 camada, que
oscila inicialmente entre uma 32 maior e uma 72 maior, expandindo-se para uma 72
maior composta e em seguida retomando o movimento oscilatdrio inicial, porém de
forma menos regular. Naturalmente esta ultima curva estd diretamente relacionada as
duas anteriores — como demonstra a coincidéncia entre seu ponto culminante e o da
“curva de densidades” descrita anteriormente. Salvo este caso, entretanto, ndo é
possivel estabelecer praticamente nenhuma correspondéncia exata entre todas essas
curvas. Naturalmente, o acumulo de defasagens contribui para perturbar a simetria
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formal da pega, dificultando a identificagao precisa de um “ponto central” na escuta.

Fig. 1: esquema harmonico de “NAIA”.

Mas o que representam todas essas oscilagdes, afinal? Uma possivel resposta é
sugerida pelo “programa” da peca. De acordo com as notas do encarte do album
Boulez Conducts Zappa: The Perfect Stranger, que descreve as sete faixas que integram
o album como “pegas de danga, cada uma com uma estdria e ‘efeitos sonoros’
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embutidos”, “‘NAIA’ mostra um marinheiro-artista, em pé diante de seu cavalete,
espiando por uma vigia [de navio] em busca de inspiracdo, enquanto homens mais
sabios dormem em redes ao seu redor.” (ZAPPA, 1985). A peca parece descrever
assim, mais que uma “estdria”, uma cena absolutamente estdtica, uma espécie de
“animacdo suspensa”. Com efeito, na paisagem mondtona descrita pelo programa, a
ondulacdo parece ser a uUnica forma de movimentacdo possivel — seja no vaivém
regular e constante das ondas do mar, seja no balanco das redes ou, possivelmente, na
respiracdo dos marujos que nelas dormem. Essa idéia constitui, assim, a espinha dorsal
da obra, e permeia todos seus planos desde o nivel estrutural mais primario, como
evidencia o “esqueleto” delineado na fig. 1.

Com efeito, a 32 camada opera com o mesmo tipo de movimento oscilatdrio,
porém de forma bem mais irregular e em uma escala temporal mais distendida. Como
ja foi dito, se nas duas primeiras camadas os eventos sonoros aparecem sempre
subordinados a uma formulagdo métrica, e portanto sincronizados, aqui ja nao existe
qualquer regularidade ou padrdo de organizacdo aparente: eventos sucedem e se
sobrepdem uns aos outros em posicdes métricas, duragdes e registros completamente
dispares e imprevisiveis, em geral sem qualquer relagao direta entre si. Entretanto,
alguns sons apresentam pontos de ataque e/ou exting¢do coincidentes, podendo assim
ser “agrupados” para efeito de analise como um unico evento, ainda que essas
coincidéncias sejam ocasionalmente obscurecidas, do ponto de vista perceptivo, pelo
contexto sonoro ou pelas diferencas no contorno dinamico dos sons. Este tipo de
comportamento também permanece inalterado por toda a peca, com momentos de
maior e menor atividade e apenas uma breve interrupcdo (entre os compassos 26 e
28). Como resultado, a 32 camada tem o efeito de “nublar” a periodicidade e a
direcionalidade absolutamente linear que opera nas duas primeiras, contribuindo
decisivamente para instaurar na peca uma sensacdo geral de estaticidade (além de
proporcionar a textura um sofisticado acabamento timbristico, mascarando de forma
bastante eficaz a objetividade e a simplicidade estrutural das duas primeiras camadas).
A 32 camada também expande consideravelmente o espago harmonico ocupado pela
peca: sua tessitura abrange desde um Fa contrabaixo na tuba, abaixo do La bemol que
inicia a peca, até um Sol altissimo. As outras duas camadas, como se vé na fig. 1,
ocupam uma zona bem menor dentro deste ambito global.
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Ex. 3: “NAIA”, compassos 7 a 12 (0:23-0:47) (redugdo nossa).

Um dos principais procedimentos que contribuem para o efeito “paralisante”
da 32 camada, que Zappa faz questao de escancarar logo no inicio da pega, é a
saturacdo do espa¢o sonoro: enquanto nos primeiros cinco compassos (ex. 1) ha
apenas sete instrumentos tocando as trés linhas principais, nos compassos 6 e 7
ocorrem, condensadas em menos de trés tempos, entradas de todo o restante do
conjunto instrumental (exceto nove instrumentos que ficardo reservados para o final
da obra). A nogdo de “linha” imediatamente dd lugar, assim, a de freqiéncias ou
massas estaticas que disputam o espago entre si. O ex. 3 mostra uma redugdo dos
compassos 7 a 12. Observa-se que, ao chegar no final do compasso 7, tem-se
praticamente o total cromatico soando simultaneamente, com excec¢do das notas L3
bemol, que inicia a peca, e Si bemol: ndo por acaso, as duas sensiveis meldédicas do L3
que soa na 12 camada neste instante, relagao claramente projetada no eixo temporal
pela linha de baixo. A introducdo do total cromatico nesse ponto é especialmente
importante, pois permite a Zappa, por meio de uma “filtragem” desta massa
harmonica, escolher precisamente quais alturas serdo polarizaradas a partir dai. No
trecho reproduzido no ex. 3, as alturas polarizadas sdo D6 sustenido, Ré, Mi e F4. O D6
sustenido e o Ré sdo aqui tratados na forma de dois blocos: um apresentado pelas
trompas nos compassos 6 e 7 e reintroduzido nos compassos 8 a 10, o outro
sustentado pelas flautas e violoncelos, em resposta ao primeiro, nos compassos 7 a 11.
O DO sustenido em especial ganha bastante forca devido ao dobramento entre trompa
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e dois violoncelos na mesma 82. Ambas as notas sao ainda ouvidas na 22 camada nos
compassos 10 e 11, mas sdo abandonadas em seguida. A polarizagcdo do Mi é bem mais
marcante: esta nota, que ja havia sido introduzida pela 22 camada no 42 compasso (ex.
1), é retomada pelo fagote na mesma 82 no compasso 6 e sustentada até o compasso
8, quando retorna a 22 camada, na qual aparece em todos os acordes até o compasso
13 e novamente nos compassos 16 a 21. O Mi do fagote, assim, funciona como
“preparacao” de um pivo harmonico importante durante todo o trecho que se segue.
O F3, introduzido pela tuba no compasso 7 e “transferido” para a viola no compasso
12, tem um efeito similar; sua introducdo no extremo grave nos compassos 7 a 11,
entretanto, cumpre ainda a funcdo de “mascarar” o inicio do movimento direcional na
linha de baixo, precisamente no momento em que esta comeca a se afastar do ciclo L3
bemol-La dos primeiros compassos em dire¢cao ao Ré culminante dos compassos 17 e
18.

Aqui ja é possivel comecar a entender como a sensacao de estase se produz,
em “NAIA”, no proprio seio da direcionalidade: a partir deste trecho, quase todas as
notas introduzidas pela movimentacdo linear das duas primeiras camadas, com efeito,
apenas reforcam notas que ja vinham soando (ainda que possivelmente em 82s
distintas), ou que ja haviam se fixado na escuta pela polarizagdo em algum momento
anterior. Nao por acaso, a atividade na 32 camada nao comega imediatamente no
inicio da pega, quando ainda ndao ha nenhuma direcionalidade instaurada nas outras
duas camadas. O par harmodnico D6 sustenido-Ré, por exemplo, é sustentado por uma
boa parte dos compassos 15 a 27 e estabelece uma importante conexao auditiva ao
ser retomado nos compassos 19 a 22 (exatamente quando a linha de baixo abandona o
Ré, iniciando sua descida), na mesma combinacdo de flautas e violoncelos que o havia
caracterizado nos compassos 7 a 11 (ex. 3). O mesmo acontecerd com o Mi bemol ou
Ré sustenido, que é polarizado nos uUltimos nove compassos da peca, reprisando o
segmento de abertura. Apesar de as alturas polarizadas irem mudando, modificando
assim o “campo harmonico” que se estabelece ao longo da peca, ndo é possivel
perceber nenhum tipo de processo direcional em larga escala; apenas uma massa
sonora que, por mais que nunca esteja absolutamente imével, ndo realiza nenhum tipo
de deslocamento significativo. O efeito € mais ou menos como o de olhar uma nuvem:
podemos perceber formas sutis de movimentacdo nos detalhes de seus contornos,
mas se a observarmos ao longo de um certo periodo de tempo muitas vezes
constatamos que sua forma geral ndo sofre praticamente nenhuma mudanca. A
direcionalidade harmonica, assim, é anulada por essa “névoa” que encobre a musica;
ndo existe movimento perceptivel de um ponto a outro, pois ambos os pontos ja
coexistiam na textura antes de qualquer manifestacdo de movimento no primeiro
plano.

Os espasmos motivicos da 22 camada, curiosamente, atuam exatamente no
sentido contrario: eles ndo sé reforcam sua periodicidade (marcando claramente o
inicio de cada ciclo de dois compassos) como enfatizam vigorosamente, ainda que de
forma truncada, o processo direcional em direcdo ao ponto central da pega. Com
efeito, esses espasmos antecipam, a cada ocorréncia, muitos dos aspectos da
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movimentacao da 22 camada, como o0 movimento de expansao em direcdo ao registro
agudo, com a mudanca no perfil do gesto (resultado da alteracdo da ultima nota dos
dois motivos iniciais) no compasso 9, e o emprego de paralelismos entre as vozes nos
compassos 11 e 138, reproduzido pela progressdo harmoénica nos compassos 10 a 15
(fig. 1). Outro elemento que contribui de forma decisiva para caracterizar o movimento
geral de tensdo crescente nesta parte da peca é o aumento na velocidade e na
guantidade de notas desses espasmos. A divisdo inicial em fusas regulares da lugar a
uma quintina no compasso 11 e a uma septina no compasso 13, a menor divisao
empregada na pe¢a. Como resultado deste processo, os espasmos sdo finalmente
reduzidos a apojaturas simples no compasso 15 e duplas no compasso 17 (a Unica
figuracdo mais rapida que a septina recém introduzida). Ndo por acaso, as apojaturas,
que ja haviam iniciado toda a atividade na 32 camada (ex. 1 e 3), reaparecem no
mesmo compasso também nesta camada. O processo de compressao sofrido pelos
espasmos, assim, acaba provocando a fusdo completa entre as duas camadas
superiores, que se concretiza com o ataque incisivo de um bloco homofonico, formado
por flautas, clarinetes, violas e violoncelos, na 22 colcheia do compasso 19 — um tipo
de gesto que até entdo havia sido reservado exclusivamente a 22 camada.

O ponto culminante deste processo de fusao ocorre no compasso 22, quando
0s espasmos voltam a aparecer em dois eventos em rapida sucessao, mas agora
completamente desprendidos da 22 camada. O primeiro evento surge como uma
entidade a parte, constituindo quase uma 42 camada, especialmente pela sua posicao
métrica, pela inversao em relagao ao perfil ascendente que caracterizava os espasmos
anteriores (ecoando a descida iniciada pela linha de baixo trés compassos antes) e pela
instrumentacao “estranha” com trompetes, percussdes, pianos e harpa em unissono,
instrumentos que até entdo ndo haviam tocado na peca. O novo gesto que ocorre no
final do mesmo compasso reproduz o padrdao de movimentacdo que havia marcado a
22 camada no inicio da peca (sofrendo aqui um breve efeito de “desfoque” devido a
sobreposicdo de fusas regulares e sextina de fusas), porém agora transferido para a 32
camada. Este gesto culmina, na cabe¢ca do compasso 23, no Unico ataque coincidente
entre duas camadas na peca (além, é claro, do do ultimo compasso). As apojaturas
reaparecem na 32 camada no compasso 24, que condensa um grande numero de
entradas, em clara referéncia aos compassos 6 e 7. Desta vez, o gesto serve para
marcar a simetria formal e “dissipar” a névoa desta camada: a textura se rarefaz
significativamente apds o compasso 25, destacando assim o movimento conclusivo do
duo de oboés e o retorno ao “tema”.

Quando os espasmos reaparecem no compasso 29, iniciando a recapitulacdo da
secdo inicial da peca, eles recebem um tratamento mais “tematico”. O contraponto a
duas vozes do inicio é abandonado e, ao invés disso, temos um nimero bem maior de
instrumentos, inclusive os trompetes em sua 22 entrada, tocando o motivo principal
em unissono (com o clarinete baixo, Unico instrumento que ainda ndo havia tocado,

o) segundo Fa sustenido no 32 tempo do compasso 11 na parte dos clarinetes é, muito provavelmente,
um erro de edigdo; o paralelismo que predomina em quase todos os espasmos, bem como a tendéncia
geral na musica de Zappa a evitar a 82 como intervalo melddico (ao contrdrio das onipresentes 72s
maiores), sugerem um Fa natural. Acerca da escassez de 83s melddicas na musica de Zappa, ver Herraiz
2010: 76-79).
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dobrando a massa inteira uma 82 abaixo). O efeito dramatico desta recapitulacado
“exacerbada” é bastante claro, e é reforcado pelo tratamento harmonico e timbristico
dado a toda a passagem final. A orquestracdo transparente nos compassos 29 e 30,
com todas as notas claramente audiveis e bem espagadas nos registros, real¢a a
sonoridade 32| que se instaura com o fim do duo de oboés na 22 camada, remetendo a
escuta claramente a triade de L4 bemol menor que inicia a peca (acrescida aqui de 72 e
92 maiores, tocadas pelos violinos no registro agudo, além da 132 maior se
considerarmos o Fa que finaliza a parte do 22 oboé ainda no compasso 29) e marcando
assim o inicio da “recapitulacdo” propriamente dita. Quando o baixo volta a subir para
La natural, no entanto (interrompendo o longo movimento descendente iniciado no
compasso 19 e retomando a oscilagdo inicial), a atividade na 32 camada se reintensifica
e cria uma nova saturagao do espago cromatico, chegando a até nove classes de altura
soando simultaneamente no inicio do compasso 32. Mais que isso, 0 compasso 31
marca o retorno do F4 contrabaixo na tuba (o mesmo dos compassos 7 a 11),
mascarando novamente o movimento da linha de baixo e tornando a harmonia ainda
mais “turva”. Interessantemente, ambas as entradas do Fa grave ocorrem sob um
baixo em La na 12 camada. Se na primeira vez, entretanto, apds a introducdo do Fd o
baixo dava seqliéncia ao movimento ascendente com um Si bemol, aqui o baixo
retorna a L4 bemol, reproduzindo assim, trés 82s abaixo, o intervalo Fa-L4 bemol que
finalizou o duo de oboés nos compassos 28 e 29. A tuba continua a encobrir a linha de
baixo mesmo apds a ultima iteragao do motivo inicial, depois que a “névoa” da 32
camada é dissipada.

tbns. + ch. {8vb)

Ex. 4: “NAIA”, compasso 36 (2:26-2:41) (reducdo nossa).

O ultimo compasso da pega provoca uma ruptura em todas as trés camadas,
dando lugar a um acorde que poderia ser entendido como combinando as triades de
Fa sustenido menor e D6 diminuto. Este acorde final, curiosamente, ndo existe na
primeira versao da peca; ao invés disso, no compasso 35, o 22 violino realiza um rapido
gesto ascendente com as notas Mi-Dé (uma 62 menor acima)-Mi bemol, que é
repetido pelo 12 violino no compasso 36, transposto um tom abaixo, enquanto o baixo
permanece em La. Na presente versao, assim como havia feito com os motivos do
inicio, Zappa sobrepde estes dois gestos finais no ultimo compasso (ex. 4). Aqui, o
primeiro gesto é tocado pelo 22 violino, idéntico ao original, enquanto o segundo,
tocado pelas violas, é transposto uma 82 abaixo — exatamente o mesmo tratamento
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dado as partes das flautas em Sol e do violino no inicio da peca. Além disso, Zappa
adiciona uma voz intermedidria para preencher o “vazio” formado pelo intervalo de 92
maior entre estas duas e acrescenta um La nos violoncelos, enquanto a linha de baixo
realiza, com um glissando, um salto de 62 maior para Fa sustenido. Devido aos
distintos tratamentos dados a cada componente deste acorde, evidenciados no ex. 4,
ele poderia ser entendido como uma condensacao final das trés camadas: as trés notas
superiores pertenceriam assim a 22 camada, devidamente precedidas por um espasmo
final, enquanto a linha de baixo salta para Fa sustenido, permanecendo na mesma
instrumentacdo, e os violoncelos tocando o La representariam uma ultima intervengdo
da 32 camada (leitura coerente com o papel que desempenharam ao longo de toda a
peca). Exatamente como a frase que deu origem ao titulo, a musica parece concluir
assim com um enfatico ponto de interrogagdo — simbolizado pelo rdpido gesto
ascendente e pelo acorde final que permanece suspenso “no ar”.

Voltando agora com mais atengao a fig. 1, é possivel identificar nas duas
primeiras camadas alguns principios gerais de estruturagao harmdnica. Um deles é a
onipresenca da 32 menor, seja em sua forma original, invertida (62 maior) ou composta
(102 menor). Este intervalo, que se fixa na escuta desde o 22 compasso (formando ai
uma triade de L4 bemol menor), tem sua importancia escancarada a partir do ponto
central da peca. Esse ponto é claramente demarcado pela reducdo brusca na textura e
pela introdugdo de uma nova triade menor sobre o baixo em Ré (a distancia de um
tritono, portanto, da triade inicial). Mais importante que a redugdo na textura,
entretanto, é o subito destaque dado a 22 camada (que a esta altura da peca, devido a
sua heterogeneidade timbristica, ao seu adensamento e expansao progressivos, € a
liqguidagdao de seus “espasmos motivicos”, como vimos, ja havia se fundido as outras
duas) quando esta é reduzida, por doze compassos, a apenas um duo de oboés (ex. 5).
Zappa realca a diferenciacdo dindmica entre os dois oboés, especialmente na segunda
metade desse duo, quando a textura da 32 camada é significativamente reduzida,
colocando a sonoridade sélida e incisiva dos oboés em primeiro plano e evidenciando
assim a simetria formal da passagem: trata-se na verdade de uma figura de seis
compassos, finalizada com um intervalo de 32 menor entre as duas vozes, que é
imediatamente reexposta uma 32 menor abaixo, refletindo o deslocamento realizado
pelo baixo durante o mesmo periodo e formando, portanto, outra triade menor, desta
vez sobre o baixo Si, no inicio desta repeticdo transposta. Cabe observar que até entdo
os oboés sd haviam participado da movimentacdo da 32 camada; sua uUltima atividade
antes de iniciar a seqliéncia descrita acima havia sido sustentar por mais de seis
compassos a 22 maior Si bemol-D6 (comecgando no penultimo compasso do ex. 3). Na
segunda metade da peca, até o compasso 29, os oboés mudam de fungdo, passando a
atuar na 22 camada.
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Ex. 5: “NAIA”, compassos 18 a 29 (1:08-1:57), oboés.

Outro principio estrutural interessante nestas duas camadas é a predominancia
de formagdes verticais essencialmente diatonicas: se considerarmos cada compasso da
fig. 1 como um acorde a parte (excluindo o 12 compasso, que possui uma Unica nota),
obtemos ao todo 35 acordes, sendo que 24 desses sdo integralmente diatonicos e os
outros 11 contém uma Unica ambigiidade tonal, isto é, exigem a alteracdo cromatica
de uma Unica nota para se tornarem diatonicos. Com efeito, todos os oito primeiros
compassos da pega, assim como os sete finais, com exce¢dao do ultimo, se enquadram
perfeitamente no modo de Sol sustenido/La bemol Frigio, e 10 dos 21 compassos
restantes se inserem sem qualquer modificagdo em uma ou outra escala diatonica.
Todos esses acordes podem entdo ser reduzidos a fragmentos do ciclo de 582s,
intervalo que inclusive aparece proeminentemente em varios deles. 32s menores e 52s
justas operam assim, em “NAIA”, em dimensGes estruturais diferentes porém
complementares: as primeiras tém uma funcdo principalmente “horizontal”,
evidenciada pelo seu emprego como marcador em pontos de simetria formal,
enguanto que as ultimas regem sobretudo a dimensdo vertical da peca. Outros
intervalos harmonicos que recorrem ao longo da peca, tais como 72s menores e 32s
maiores, podem ser entendidos simplesmente como resultado da interacdo entre
essas duas classes de intervalos. Com efeito, o proprio duo de oboés recém
comentado (ex. 5) pode ser entendido desta forma: na segunda metade desta
passagem, o jogo de dinamica criado por Zappa destaca os intervalos melddicos de 42
justa (Fa sustenido-Ré bemol, no 22 oboé) e 32 maior (D6-La bemol, no 12 oboé), que
se sobressaem na escuta. A 42 é uma mera inversao da 52, pertencendo a mesma
classe de intervalo, e a 32 maior pode ser entendida como a diferenga entre a 52
recém-ouvida e a 32 menor que rege, como vimos, a simetria desta passagem. Esta
relacao é colocada em evidéncia pela introdugao simultanea do Fa no 22 oboé, que
forma uma 32 menor com o La bemol, completando assim, com o Dé que o precedeu
no 12 oboé (e que continua soando, duas 82s abaixo, nas violas), mais uma triade
menor. Evidentemente, esta formacdo triddica também pode ser encontrada na
primeira parte deste duo, ainda que ai a harmonia seja “mascarada” pelo tratamento
dinamico mais uniforme e pela textura mais complexa.

Conclusao
Esta extrema coeréncia no tratamento dos intervalos constitui assim um
aspecto fortemente ndo-linear de “NAIA”, tdo fundamental quanto a textura ciclica e

imutavel ou as intermitentes saturacées do espago sonoro promovidas pela 32
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camada. Todos esses elementos, operando em conjunto, sdo responsaveis pela
sensacdo marcante de “paralisia” harmonica que caracteriza a peca. Por outro lado, a
linearidade é uma forca estrutural igualmente importante no discurso musical de
“NAIA”, manifestando-se tanto no movimento cromatico da linha de baixo quanto nos
diversos gestos oscilatérios mencionados, percebidos como eventos claramente
direcionais (percepcdo enfaticamente reforcada, como vimos, pelos “espasmos
motivicos” que recorrem ao longo da peca). Por meio do controle preciso da interacdo
destes elementos na obra, Zappa cria uma tensdo permanente entre estas duas forgas
antagonicas, a direcionalidade e a estase, que se reflete em todos os niveis estruturais.
Tal conflito pode ocasionalmente causar uma certa perturbacdo nos habitos de escuta
ocidentais, ja que ndo sabemos, de antemdo, se a peca deve ser ouvida
horizontalmente ou verticalmente, isto é, se a ouvimos “no tempo” ou “no espago”.
Naturalmente, ambas as formas de vivenciar a obra sdo possiveis e igualmente validas,
e podem revelar aspectos distintos, porém complementares, de sua construcao.
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Quatro tipos de énfase melddica inicial no blues tradicional e suas
formas de prolongagao
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Resumo: Nesse artigo serdo abordados aspectos da construgdo melddica do blues
através de uma dtica etno-schenkeriana. Levando em consideragdo os componentes
estruturais da melodia do blues tradicional é possivel identificar elementos estruturais
e distingui-los dos elementos de prolongac¢do. Tais componentes estruturais ndao sao
construidos com base na musica tonal tradicional, sendo necessaria uma adaptagdo do
método analitico schenkeriano. Com base nas andlises feitas por Stock (1993) e Larson
(2009) serdo abordadas as questdes necessarias para o entendimento da construgdo
melddica do blues através de uma abordagem schenkeriana fora do ambito da musica
tonal tradicional.

Palavras-chave: Blues; analise schenkeriana; prolongacdo melédica; énfase melddica.

Abstract: This paper will approach the aspects of blues melodic construction through
an ethno-Schenkerian outlook. Taking into account the melodic structural components
of traditional blues it is possible to identify structural elements and distinguish them
from the prolongation elements. Such structural components are not constructions
based in traditional tonal music, and it is necessary to make an adaptation of the
Schenkerian analytical method. Based on the analysis done by Stock (1993) and Larson
(2009), necessary questions will be approached for the understanding of blues melodic
construction through a Schenkerian approach out of the traditional tonal musical
context.

Key-words: Blues; Schenkerian analysis; melodic prolongation; melodic emphasis

Este artigo é oriundo da pesquisa para a dissertacdo de mestrado em
desenvolvimento pelo PPGMus-Xxxx onde o foco principal é a adaptacdo da teoria
analitica de Schenker para o jazz. Como principal referéncia para essa pesquisa esta o
trabalho de Larson (2009) onde o autor faz uma aplicacdo da andlise schenkeriana no
jazz moderno sem muitas adaptacdes devido a proximidade do jazz moderno com a
musica tonal. Porém o jazz, assim como a musica afro-americana, possui influéncia de
varias culturas distintas e através do trabalho de Stock (1993) sentiu-se a necessidade
de um estudo aprofundado nas origens do jazz para tal adaptacdo do método analitico
para, assim, levar em consideragdao os aspectos caracteristicos fundamentais para o
entendimento da musica afro-americana.

Sob uma ética etno-schenkeriana
Stock (1993) adota o termo etno-schenkeriano para os trabalhos feitos por

etnomusicdlogos empregando principios schenkerianos para o estudo de musicas
feitas fora do ambito da musica europeia tradicional. O autor primeiramente trabalha
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com defini¢des do objeto de estudo da etnomusicologia® e enfatiza a importancia do
etnomusicdlogo “perceber a andlise como uma eclética atividade” sendo que “quanto
mais fatores comportamentais e contextuais podendo ser integrados dentro da analise
musical, melhor” (Stock 1993: 217). Em seguida o autor cita estudos com um carater
etno-schenkeriano como os trabalhos de John Blacking, Laz Ekwueme e Kofi Agawu
(Stock 1993: 219). Finalmente Stock faz sua aplicacdo analitica em duas O6peras
chinesas e em uma cancdo africana. Nessas andlises o autor adapta principios
schenkerianos para a abordagem melddica dessas pecas que sdo construidas com
principios ndo-tonais. Possuindo principios de ornamentacdo melddica distintos da
tradicdo tonal ocidental, Stock consegue indicar elementos estruturais e elementos de
prolongacdo dentro dessas pecas.

Através de varios principios comuns encontrados em pecas folcléricas que
possuem formas de variacdo ou reiteracdo é possivel, segundo Stock (1993: 221),
apontar para elementos estruturais “schenkerianos ou quase-schekerianos”. Essas
estruturas “surgem a partir de uma Unica secao de reiteragdo, forma e variagdo, ou das
analises de varias musicas curtas, mas inter-relacionadas” (lbid.). Baseando-se nesses
principios, torna-se possivel uma abordagem etno-schenkeriana aplicada ao blues,
levando em consideracdo que o blues é um género folcldrico americano e ele possui
varias dessas caracteristicas melddicas propostas por Stock. Essas caracteristicas
melddicas também podem ser encontradas em varios géneros musicais afro-
americanos, como o gospel, ragtime, jazz, entre outros.

Componentes estruturais do blues

O blues possui caracteristicas estruturais distintas da musica tonal tradicional e
essas caracteristicas devem ser levadas em consideracdo na sua abordagem analitica.
Esses principios estruturais estdo presentes em toda a musica afro-americana. Schuller
(1968: 31) aponta para as caracteristicas da musica africana que foram preservadas
dentro do contexto americano, sendo elas: a complexidade ritmica oriunda da
polirritmia africana (Schuller 1968:31), escalas pentatdénicas® com melodias
sobrepostas (Schuller 1968:65) criadas sem a necessidade de um acompanhamento
harménicog, e padrbes musicais caracteristicos de pergunta e resposta4 predominante

! Stock (1993:216) trabalha com tedricos do campo etnomusicolégico como: Mantle Hood que sugere
gue a etnomusicologia é um estudo da musica "ndo apenas em termos de si mesma, mas também em
relacdo ao seu contexto cultural" John Blacking chamou a atenc¢do para o reconhecimento de musica
como "som humanamente organizado"; enquanto a influéncia antropoldgica de Alan Merriam
descreveu seu campo como o estudo de "musica como cultura". Steven Feld também articulou seu
interesse com a relacdo de som musical as praticas humanas mais amplas, convidando a teoria
etnomusicolégica "para explicar formalmente a interacdo de estrutura sonora com o contexto e
pretensdes culturais de seus criadores/ouvintes".

? As escalas pentatbnicas também podem ser encontradas na musica folcldrica europeia.

* Schuller (1968:57) afirma que “qualquer discussdo da harmonia no jazz e dos seus antecedentes deve
forgosamente comecgar com a compreensdo de que, no inicio, a musica africana ndo possuia harmonia.
Se ela surgia, era de forma acidental g, [...], ndo a harmonia funcional diaténica no sentido europeu”.
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no blues, no jazz e no gospel negro. Esses elementos formam uma gramdatica musical
do jazz e, de modo geral, da musica afro-americana. Giddins (2009: 44) afirma que “as
gualidades que marcam o jazz decorrem diretamente de suas origens folcloricas, as
guais, mais do que nunca, sdo afro-americanas”.

Portanto, tal abordagem do blues dentro do conceito etno-schenkeriano
proposto por Stock se torna valido, uma vez que o autor considera “a evolugdo
folclérica” como um “meio fundamental de mediacdo” entre “o som musical,
comportamento e contexto” (Stock 1993: 220). A preservacdo de tragos da cultura
africana dentro do contexto americano é interdependente a evolugdo da musica
folcldrica produzida no meio afro-americano. O blues, como género folclérico, possui
um papel determinante para o desenvolvimento e para a evolu¢do do jazz. Hobsbawn
(1986: 130) afirma que “sua estrutura foi internalizada pelos musicos e se tornou um
padrdo para a improvisagao jazzistica”.

O blues inicialmente era um género poético declamado ou cantado sem
acompanhamento harménico pelos escravos® (Giddins 2009: 49). A estrutura mais
padronizada do blues esta baseada em uma estrofe de trés versos, sendo que o
primeiro verso (A) é repetido duas vezes, seguido de um terceiro verso (B)
contrastante, tendo assim uma estrutura formal de AAB. Com o passar dos anos, sob a
influéncia da cultura musical europeia e pelo acesso aos instrumentos musicais
ocidentais 0 negro passa a introduzir progressdes harmonicas apoiando as melodias
dos blues. Porém, a esséncia da construcdao melddica é preservada, mantendo assim a
inflexdo melddica do negro dentro de progressdes harmdnicas europeias de I-1V-V-I.

Possuindo progressdes harmonicas o blues passou a ter uma forma musical
padrdao em doze compassos (Giddins 2009: 29). A Tabela 1 demonstra a forma do blues
de doze compassos tradicional. Nos primeiros quatro compassos é cantado o primeiro
verso (A) sob o acorde de tonica. No quinto compasso o primeiro verso (A) é repetido
mantendo a melodia, porém com a mudanca harmonica para a subdominante. No
nono compasso ocorre o terceiro verso (B) na estrutura conhecida como turnaround
onde ocorre maior movimentacdo harmonica através de uma cadéncia plagal.

17 17 17 17
Iv7 Iv7 17 17
V7 V7 17 17

Tab. 1: Forma do blues de doze compassos.

* Giddins (2009:12) afirma que “dentro do ciclo repetitivo de estruturas do jazz, a musica é organizada
por camadas ritmicas: partes altamente individualizadas que contrastam com alguma outra, assim como
elas servem para criar um todo unificado”. No minimo duas camadas ritmicas diferentes estdo
acontecendo simultaneamente: uma base ritmica padrdo e continua e outra sendo executada através de
variagdes muitas vezes no padrdo de pergunta e resposta.

> Schuller (1968:57) afirma que “qualquer discussdo da harmonia no jazz e dos seus antecedentes deve
forgosamente comecgar com a compreensdo de que, no inicio, a musica africana ndo possuia harmonia.
Se ela surgia, era de forma acidental g, [...], ndo a harmonia funcional diaténica no sentido europeu”.
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As progressdes harmonicas do blues sdo baseadas dentro do campo harmonico
tradicional, mantendo a relacdo do grau escalar como a tonica sendo o primeiro grau,
a subdominante o quarto grau, assim por diante. Porém ndo é possivel estabelecer
uma relacdo tonal tradicional nas progressdoes harmonicas do blues. Primeiro por que
ndo ocorre a progressdo tonal caracteristica de I-V7-l e, segundo por que os acordes
guando harmonizados em tétrades utilizam-se de sétimas menores em todos os
acordes da progressdo do blues. Sendo assim, o blues possui um forte carater modal
em suas progressoes harmonicas. Todos os acordes sao maiores com sétimas menores,
caracterizando acordes baseados no modo mixolidio (Levine 1995: 220).

Levine (1995: 215) afirma que a melodia do blues esta baseada na escala
pentaténica menor, (Fig. 1). O autor demonstra varios exemplos da utilizacdo dessa
escala dentro das progressées harmdnicas do blues. Também é possivel ocorrer a
escala pentatonica com blue notes, (Fig. 2), onde ocorrem o acréscimo do quarto grau
aumentado, ou do quinto grau diminuto na estrutura da escala pentatoénica.
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Fig.1: Escala pentatonica de lIa menor.
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Fig. 2: Escala pentaténica de |Ia menor com blue note

A Fig.3 resume como é estruturado o blues tradicional. Em um blues em Ld
maior temos a progressao harmonica baseada no campo harménico tradicional, porém
com a sétima menor, dando um cardter modal para a progressao harmoénica. A
melodia do blues é baseada na escala pentaténica menor. A Fig.3 mostra a escala
pentatébnica de Ld menor sendo executada simultaneamente com o acorde de Ld
maior com sétima menor. Desta forma, ocorre o choque entre a ter¢a maior da
harmonia (Do#) com a terca menor da melodia (D6 natural).

escala pentatonica de La menor
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Fig. 3: Estrutura harmodnica e melddica do blues tradicional
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Enfase melddica inicial e formas de prolongacdo

Levando em consideracdo os componentes estruturais do blues é possivel
realizar a abordagem analitica proposta por Stock, adaptando a andlise schenkeriana
no blues. Para esta pesquisa foram analisadas trinta pecas dentro do blues tradicional
de doze compassos. A partir de uma primeira leitura dessas pegas observou-se quatro
tipos de énfase melddica inicial, sendo elas: 1) na tonica da escala pentatoOnica; 2) na
terca menor da escala pentatonica; 3) na quinta justa da escala pentatonica; e 4) na
sétima menor da escala pentatonica. A Fig. 4 ilustra esses quatro tipos de énfase
melddica inicial.

A
P A il |
& = . ]
o) iy & L4 el

T 3 5 7b

Fig. 4: Enfase melddica inicial baseada na escala pentaténica menor

1. Enfase melddica na tdnica

A énfase melddica na ténica foi o tipo mais encontrado durante a pesquisa.
Essa énfase melddica consiste na utilizagao da toénica da escala pentatonica como uma
primeira nota melddica estrutural dentro de uma perspectiva schenkeriana. O exemplo
da Fig. 5 é retirado da pega “She ain’t nothing but trouble” de Arthur Crudup.
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Fig.5: Primeira frase da peca “She ain’t nothing but trouble” de Arthur Crudup
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Nessa frase a nota Sol, tonica, é prolongada por uma bordadura inferior e
seguida de salto consonante para a nota Ré, quinto grau escalar. Em seguida ocorre
um movimento descendente através da escala pentaténica de Sol menor, até o alcance
da tbnica oitava abaixo. A frase continua com troca de oitava e novo movimento
descendente até a tbnica oitava abaixo, conforme mostra o grafico A da Fig.5. No
grafico B, hd uma reducdo analitica mostrando a primeira nota estrutural e seu
direcionamento melddico, sempre oitava abaixo através de um movimento
descendente.

No préximo exemplo, “Someday” de Arthur Crudup, Fig.6, ocorre uma forma de
prolongacdo melddica através de uma nota oriunda do modo mixolidio. A melodia
inicia-se com a primeira nota estrutural So/ e realiza o movimento descendente
caracteristico do blues. No primeiro compasso a melodia alcanga a nota Si natural. Essa
nota nao pertence a escala pentatonica de Sol menor, portanto é oriunda do modo
mixolidio, gerando uma ambiguidade melddica caracteristica do blues. No grafico A da
Fig.6 a nota Si natural é indicada com haste de colcheia para baixo e com a sigla mix. A
primeira frase entdao termina com o movimento descendente sobre a escala
pentatonica de Sol menor. A ligadura pontilhada indica a ligagao da tergca maior, Si
natural com a terga menor, Si bemol. Essa ligagao esta presente em varias pegas, assim
enfatizando a idéia de prolongacdo melddica e uma hierarquizacdo da escala
pentatbnica menor sobre o modo mixolidio. A segunda frase apresenta estrutura
semelhante, porém ao invés de executar a nota Si natural no primeiro movimento
descendente a melodia alcanga a nota Si bemol. O grafico B mostra a redugao das duas
frases e, de forma ampla, a ligacdo da terca maior com a terca menor. A énfase
melddica permanece na tonica da pega, sempre prolongando a nota Sol.
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Fig.6: Duas primeiras frases da peca “Someday” de Arthur Crudup
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O exemplo da Fig.7 mostra outra forma de prolongacdo possivel da primeira
nota estrutural.

A tonica Ld é prolongada até o segundo compasso quando salta para a terga
maior, DO#. Esta nota ndo pertence a escala pentatonica de Ld menor. Porém, como é
possivel observar no grafico A da Fig.7, ela realiza um movimento descendente
percorrendo a escala pentaténica de Fa# menor, sexto grau relativo de Ld maior. Em
seguida a nota Fd# tem a tendéncia de inclinar para a tonica, caracterizando uma
prolongacdo melddica da primeira nota estrutural. Portanto, outra forma de
prolongacdo observada nas melodias do blues é quando se usa a escala pentatonica
menor sobre o sexto grau do campo harmoénico maior utilizado. No grafico analitico o
sexto grau é indicado com hastes para baixo e para cima.

Fig.7: Primeira frase da pega “Bright Lights, big city” de Jimmy Reed

2. Enfase melddica na terca

Outro tipo de énfase melddica inicial € quando a terca menor da escala
pentatdnica é usada na construcdo melddica do blues tradicional. Quando ocorre tal
énfase dois pontos importantes merecem destaque: O primeiro é a tendéncia da terca
menor se inclinar para a tonica em todas as melodias do blues tradicional; O segundo é
o choque causado pela terca menor da melodia com a terca maior da harmonia. O
primeiro exemplo é mostrado na Fig.8 e mostra esses dois pontos importantes.
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Fig.8: Primeira frase da pega “You’ll like my loving”

A ter¢a menor, DO natural, é prolongada no inicio da melodia e logo no inicio
tem sua tendéncia de salto descendente para a tdnica, nota Ld, como mostra o grafico
A da Fig.8. Também é possivel observar o choque da terca menor, D6 natural da
melodia, com a terca maior Do# na harmonia. A melodia segue prolongando a terca
menor estrutural e preserva a tendéncia de se inclinar para a tonica Ld, conforme
mostra o grafico B da Fig.8.

Uma forma de atrasar a primeira nota estrutural pode ocorrer quando é
enfatizada a terca maior na melodia. Porém, como visto anteriormente, a terca maior
ndo esta relacionada com a escala pentatbnica menor e assim, sua funcdo sera de
prolongacdo. O exemplo da Fig.9 ilustra esse caso.
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Fig.9: Duas primeiras frases da peca “Can’t stop lovin’” de Elmore James

A frase apresentada no grafico da Fig.9 se inicia com a nota Si natural, sexto
grau relativo, indicando o uso da escala pentatonica sobre o sexto grau. A nota Fa#
gue aparece enfatizada no primeiro compasso ndo pode ser considerada estrutural
pois ndo pertence a escala pentatonica de Ré menor. Conforme indica o grafico A da
Fig.9, a nota Fd# faz parte do modo mixolidio e também da escala pentatonica de Si
menor, sexto grau relativo, seguindo sua tendéncia descendente em direcdo a nota Si
natural no primeiro compasso. Por sua vez, o sexto grau, indicado com hastes para
baixo e para cima, se inclina para a tonica, conforme é possivel observar no grafico B
da Fig.9. Na segunda frase a melodia alcanga a nota Fd natural, terga menor estrutural.
Conforme aponta o grafico B, ocorre a prolongag¢ao da nota Si natural e, juntamente
com a terga menor estrutural, levam a tonica Ré no final da frase. Também é possivel
observar no grafico B a inclinagdo da terga maior Fd# para a ter¢ga menor estrutural, Fd
natural, através da reducdo analitica.

3. Enfase melddica na quinta

Com a énfase melddica sobre o quinto grau temos o exemplo da Fig.10.

No exemplo da Fig.10 a quinta da escala pentatonica, nota Mi natural, é
enfatizada, seguida por movimento descendente para a nota Ld. A frase retorna para a
nota Mi por salto consonante e segue com um novo movimento descendente pela
escala pentatOnica menor.
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Fig.10: Primeira frase da peca “Matchbox blues” de Blind Lemon Jefferson
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Outra possibilidade de énfase melddica sobre o quinto grau é ter sua inclinacao
terca menor abaixo, se direcionando para a ter¢ca maior oriunda do modo mixolidio ou
da escala pentatbnica relativa. O exemplo da Fig.11 mostra esse caso. A nota Ld,
quinto grau estrutural, tem sua tendéncia em saltar terca menor abaixo para a nota
Fa#, terca maior da tonica Ré. O grafico B mostra uma reducdo analitica e deixa mais
clara essa tendéncia. Como a terca maior ndo pertence a escala pentatonica de Ré
menor, temos aqui outra forma de prolongagao da primeira nota estrutural.
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Fig.11: Primeira frase da pega “Texas blues” de Lowell Fulson

O exemplo da Fig.12 mostra outra possibilidade de prolongagao do quinto grau
estrutural através do uso da terca menor acima dessa nota estrutural.

A segunda melodia termina na nota Ré natural, terca maior de Si bemol, ténica.
O inicio da terceira frase ocorre quando a melodia se inicia com a nota Fd, quinto grau
estrutural, como mostra o compasso 8 do grafico A, Fig.12. A nota Fd estrutural é
prolongada pelo uso de sua terca menor, nota Ld bemol, que tem como fungdo
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prolongar e enfatizar o quinto grau estrutural. Na sequéncia da melodia ocorre o
movimento pentatonico descendente caracteristico do estilo.
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Fig.12: Turnaround da peca “Don’t fish in my sea” de Bessie Smith

O exemplo da Fig.13 mostra outra possibilidade de prolongacdo melddica
utilizando o quinto grau.
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Fig.13: Frase do turnaround da pega “Blues ain’t nothing” de Georgia White.
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No final da segunda frase a melodia alcanga a nota Ld, compasso 7. O inicio da
terceira frase se da pela troca de oitava do quinto grau estrutural, compasso 8. No
compasso 9 a nota Ld é prolongada pelo uso da escala pentatdnica maior sobre o
qguinto grau escalar, conforme mostra o grafico A da Fig.12. A nota Mi, quinto grau
escalar da escala pentaténica de Ld maior é enfatizada e seguida de movimento
escalar descendente até alcancar a nota Ld estrutural novamente. Em seguida a
melodia segue sua tendéncia descendente passando pelas notas estruturais da escala
pentatbnica de Ré menor.

4. Enfase melddica na sétima

A énfase melddica sobre o sétimo grau menor da escala pentatdnica também
pode ocorrer nas melodias do blues tradicional. O exemplo da Fig.13 mostra essa
possibilidade.

A primeira frase tem inicio com o sétimo grau estrutural que segue a tendéncia
descendente das melodias do blues percorrendo a escala pentaténica menor, até o
alcance da tonica. Esse movimento descendente é repetido duas vezes na estrutura da
primeira frase. Na segunda frase o sétimo grau estrutural é enfatizado novamente,
porém a mudanga harmdnica para a subdominante, acorde de D6 maior, gera uma
dissonancia de 112. Novamente a melodia segue sua tendéncia melddica descendente
até a tonica Sol.
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Fig.13: Duas primeiras frases da peca “Crossroads blues” de Robert Johnson
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Conclusao

Com base nas analises demonstradas nesse artigo em sintonia com os
principios propostos por Stock (1993) mostrou-se possivel adaptar a analise
schenkeriana em outro contexto musical fora do ambito da musica tonal tradicional.
Tal adaptacdo do método se tornou util por apontar tracos marcantes da inflexao
melddica afro-americana presentes em vdrias pecas como: a tendéncia melddica
descendente passando pela escala pentatbnica menor; saltos de terca menor
descendente para enfatizar a tOnica; saltos de terca menor ascendente através da
escala pentatdnica menor sobre o sexto grau relativo e; as diversas formas de
prolongacdo das notas estruturais. Tal adaptacdo foi possivel pelo entendimento dos
componentes estruturais do blues e pela aproximacgdo do seu contexto onde a musica
folcldrica afro-americana tem um processo de evolugdo caracteristico e importante,
em sintonia com o que Stock (1993: 220) chama de “evolucdo folcldrica”. Tal evolucdo
tem um papel de mediagdo entre o contexto social, a produgao musical e o
comportamento humano. Dentro da cultura afro-americana o papel da musica
folclérica também reflete essa relacdo feita pelo autor e, para o seu entendimento
deve-se leva-la em consideragao.

As caracteristicas melddicas afro-americanas sé ocorreram no contexto
americano, pois, como afirma Giddins (2009: 43), a musica afro-americana ndo é nem
africana e nem européia, mas sim fruto de uma fusdo de vdrias culturas. Dentro do
blues a inflexao melddica do negro é preservada no uso das escalas pentatdnicas e nas
tendéncias demonstradas nas andlises, e a tradicdo europeia de progressoes
harmonicas influenciou a execucdo e a producdo musical do negro dentro do blues,
com seus acordes caracteristicos e a sistematizacdo da forma musical em um ciclo de
doze compassos.

Essa esséncia do blues pode ser encontrada nos diversos géneros folcloricos
contemporaneos, como o gospel, spirituals, ragtime e principalmente no jazz onde
Hobsbawm (1986: 151) afirma que o blues é “a estrutura fundamental do jazz”, e que
“o blues estd no coracdo do jazz moderno como no de todo jazz” (lbid.). Essa
afirmacdo de Hobsbawm possivelmente ndo estd baseada na teoria schenkeriana,
porém ela possui uma esséncia profundamente schenkeriana. O blues como género
folclérico afro-americano antecessor do jazz (GIDDINS 2009:44) tem sua esséncia
absorvida pelos musicos de jazz em varios subgéneros, assim como a sua estrutura
formal é utilizada como uma forma padrdo para a construcdo tematica e para a
improvisagao. Tal consideragdao também entra em consonancia com os apontamentos
de Stock sobre a evolugdo folclérica, sendo que o comportamento humano
influenciando a producdo musical se reflete na necessidade da afirma¢do do negro
dentro da sociedade americana. Giddins (2009: 46) afirma que “os musicos de jazz
basearam-se na tradicdo folclérica para assegurar que a musica que eles executavam
fosse de alguma forma congruente com o que significava ser negro”. Portanto a
aproximagdo nesse contexto é necessdria para o entendimento da mdusica afro-
americana.

A adaptagdo da analise schenkeriana conseguiu demonstrar como ocorre a
inflexdo meldédica afro-americana e o processo de construcdo da sonoridade
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caracteristica do blues. Porém sem a aproximacdo do contexto historico e do
entendimento de que inicialmente o blues era cantado sem acompanhamento
harmonico (Schuller 1968: 57), e, mesmo depois do uso de acordes para apoiar o canto
a esséncia da inflexdo melddica do negro é preservada na construcdo do blues. Assim
chegamos a duas entidades distintas na construcdo do blues: a melodia criada pela
escala pentatonica menor e a progressao harmonica onde os acordes sdo construidos
sobre o modo mixolidio. A jungdo ou choque dessas duas entidades produzem a
sonoridade caracteristica do blues, e a origem das dissonancias da musica afro-
americana sao decorrentes dessa pratica musical.
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Estratégias composicionais de Berio a partir de uma analise da Sonata
per pianoforte (2001): gesto e processo

Valéria Bonafé
USP — valmcb@uol.com.br

Resumo: Nesse artigo realizaremos um comentdrio a respeito das nog¢des de gesto e
processo em Luciano Berio a partir de uma analise de sua Sonata per pianoforte,
composta em 2001. Num primeiro momento localizaremos as nog¢des de gesto e
processo a partir dos debates a respeito da idéia de obra aberta; num segundo
momento, abordaremos a nogdo de gesto em Berio, realizando um mapeamento dos
gestos apresentados na Sonata; na parte final, trataremos da nocdo de processo,
verificando o desenrolar da historia energética desses gestos ao longo da peca.

Palavras-chave: Luciano Berio; Sonata per pianoforte; obra aberta; gesto; processo.

Abstract: In this article we will have a comment about the notions of gesture and
process in the work of Luciano Berio from an analysis of its Sonata per pianoforte,
composed in 2001. At first, we will focus on the notions of gesture and process from
the debates about the idea of open work; in a second moment, we will discuss the
notion of gesture in Berio, performing a mapping of gestures presented in the Sonata;
and at the end, we will address the notion of process, verifying the energetic history of
these gestures throughout the piece.

Key-words: musical analysis; Luciano Berio; Sonata per pianoforte; open work;
gesture; process.

Introducgao

Em muitos dos seus textos, David Osmond-Smith destaca a influéncia de James
Joyce no pensamento composicional de Berio. O contato com os textos Joyce se
manifesta pela primeira vez na obra de Berio na década de 50, com a peca Chamber
Music (1953), para voz feminina e grupo de camara, onde Berio utiliza trés poemas
retirados do livro homonimo de Joyce, publicado em 1907. Na segunda metade da
década de 50, no contexto das atividades do Studio di Fonologia Musicale (RAI-Mildo),
Berio conhece Umberto Eco, com quem aprofunda os estudos de alguns textos de
Joyce. Dessa experiéncia, em especial a partir do estudo de Ulysses, resulta a
composicao de Thema (Omaggio a Joyce), para tape, em 1958. Outros fragmentos de
textos de Joyce também estdo presentes em pecas posteriores, como Epifanie (1959-
61, rev. 1965) e Sinfonia (1968-69). Porém, a relacdo de Berio com a obra de Joyce vai
além da utilizacdo de seus textos dentro de algumas composi¢cGes. A influéncia de
Joyce marcou ndao somente a producao de Berio mas o pensamento de toda uma
geracao de compositores, tendo desdobramentos de grande impacto na reflexdo a
respeito da forma musical a partir dos anos 50. Nesse contexto, ganha forga entre os
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compositores reunidos em torno dos cursos de Darmstadt — especialmente Berio,
Boulez, Stockhausen e Pousseur — a nocdo de obra aberta, posteriormente discutida e
formalizada por Umberto Eco em seu livro Obra Aberta: forma e indeterminagéo nas
poéticas contempordneas.

No inicio do seu livro, Eco afirma que, em Ultima instancia, todas as obras de
arte sdo, de certa maneira, abertas, na medida em que podem ser compreendidas
segundo multiplas perspectivas por parte dos ouvintes. Porém, no decorrer dos seus
ensaios, Eco mostrara como o projeto de obra aberta é privilegiado especialmente nas
poéticas contemporaneas. Para Eco, haveria uma potencializagao da idéia de abertura
na produgao artistica do século XX, em especial a partir dos anos 50, que passaria a se
manifestar de maneira menos metafdrica e mais explicita, sob parametros mais
concretos. Para Eco, o projeto de obra aberta é bastante claro e palpavel, por
exemplo, em pegas como a Sequenza | (1958), para flauta (em sua primeira versao),
Klavierstiick XI (1956), de Stockhausen, Scambi (1957), de Henri Pousseur, ou ainda na
Terceira Sonata para Piano (1955-57), de Boulez. Nessas pecas, hd um menor ou maior
grau de abertura que varia de acordo com o tipo e com a quantidade de escolhas que
o compositor deixa a critério do intérprete. Mais do que a Sequenza |, Epifanie, para
voz feminina e orquestra, escrita entre 1959 e 1961, pode de fato ser considerada uma
peca de estrutura aberta. Em Epifanie Berio oferece ao intérprete dez possibilidades
de combinacdo de alguns fragmentos instrumentais e vocais, deixando a seu critério a
montagem da estrutura formal da peca. Porém, tanto na Sequenza | quanto em
Epifanie, ha um jogo entre as idéias de restricdo e abertura. Na Sequenza |, a abertura
resultante da notacdo proporcional é balanceada pelos tracos de elaboracdo serial das
alturas. Em Epifanie, a abertura resultante da liberdade dada ao intérprete para a
montagem das secOes é balanceada pela delimitacdo precisa de cada um dos materiais
gue compde os ciclos instrumental e vocal, além da restricdo de possibilidades para os
percursos formais (limitados a dez opg¢Ges). Assim, ao conjugar a composi¢cdo de
estruturas bem determinadas a diferentes estratégias de abertura, essas pecas
expGem a tensdao que é propria a nocao de obra aberta. Em seus textos, Umberto Eco
reforca a importancia de compreender a expressdo “obra aberta” como a conciliagcdo
de dois termos aparentemente conflitantes: “obra” e “abertura”. Eco comenta que o
diciondrio, por exemplo, é integralmente “aberto”, pois fornece uma enorme
quantidade de palavras com as quais é possivel compor uma infinidade de poemas.
Porém, o diciondrio ndao é uma obra em si. O exemplo de Eco é quase elementar, mas
evidencia um valor central para essa poética de abertura: para ser “obra”, ainda que
aberta, é necessario que se “mantenha uma fisionomia de organismo e manifeste,
qualquer que seja a forma pela qual for entendida ou prolongada, a marca pessoal em
virtude da qual consiste, vale e comunica” (ECO 1976: 63).
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A conferéncia O Alter Duft (BERIO 2006)! apresenta fortes reverberacdes da
idéia de obra aberta, conforme formalizada por Eco. Nessa conferéncia, apresentada
cerca de quarenta anos ap6s o auge da idéia de obra aberta tanto na literatura quanto
na musica, Berio fala da importdncia de tal conceito para a formacdo de seu
pensamento composicional. Iniciando com uma brincadeira a respeito do titulo de sua
conferéncia’, Berio (2006: 79) diz: “O antigo perfume que eu tentarei evocar é aquele
da 'obra aberta', uma experiéncia que marcou profundamente os musicos da minha
geracdo e que continua, ocasionalmente, a provocar antigas questdes”>. Em O Alter
Duft Berio enfatiza a importancia da nocdo de obra aberta nos anos 50 e 60 ndo
somente por possibilitar um novo tipo de estruturacdo da forma, mas principalmente
pelo debate que ela pode gerar dentro da propria nocdo de forma. Porém, tendo
tomado devida distancia dos problemas estéticos prdprios aquela época, Berio passa a
se posicionar em seu texto de maneira critica, comentando certas aporias que teriam
surgido diante das propostas de abertura durante as décadas de 50 e 60. Sdo
conhecidos os motivos que fizeram com que Berio transcrevesse a Sequenza | para
notacdo ritmica convencional, em 1992, buscando inibir o cardter improvisatério que
teria surgido nas diversas interpretacdes da peca. Mesmo a estratégia de oferecer ao
intérprete a possibilidade de montagem formal da peca, como em Epifanie, seria
esvaziada de seu potencial de abertura no momento de sua execug¢ao, que se tornaria
cristalizada. Um outro problema ainda seria a constatacao de que, levada a extremos,
a idéia de obra aberta conduziria a uma perigosa “renuncia”, isto é, na medida em que
um maior volume de pardmetros se abrisse a intervencdo do intérprete, a prdpria
partitura se esvaziaria tendendo, metaforicamente, ao siléncio. Segundo Berio (2006:
91), “o texto torna-se assim uma renuncia, torna-se pobre, até mesmo espiritualizado
— torna-se, em outras palavras, a parddia melancélica de uma viagem em dire¢ao ao
siléncio™.

Para Berio, a nocao de obra aberta volta a ganhar forca se compreendida sob
nova perspectiva. Em O Alter Duft, Berio resgata a nocdo de obra aberta para
compreender a forma musical em pegas como A Sagragéo da Primavera, por exemplo.
Um comentdrio mais detalhado acerca da Sagracdo é realizado em Poetics of Analysis,
a sexta e ultima conferéncia que compde Remembering the future. Nesse texto, Berio
diz que a Sagragdo lida, dialeticamente, com uma extrema concentragcdo e uma
acentuada diversificacdo, ou seja, ela conjuga forcas opostas em cada uma de suas
dimensGes estruturais. Para Berio (2006: 126), a Sagrag¢do seria uma peca onde “uma
tendéncia a autonomia de cardter e de relagdes estruturais, por um lado, coexistem

'o Alter Duft integra o ciclo de seis conferéncias proferidas por Berio na renomada série The Charles
Eliot Norton Lectures, na Universidade de Harvard, durante o ano letivo de 1993-94. Em 2006, essas
conferéncias foram publicadas em forma de livro sob o titulo Remembering the future.

’0 titulo O Alter Duft remete a primeira linha do poema utilizado por Schoenberg na ultima das pecas do
Pierrot Lunaire: “O alter Duft aus Mdrchenzeit” (“O antiga fragrdncia de outrora” ).

**The old perfume | will be trying to evoke is that of the “open work”, an experience that profoundly
marked the musician of my generation, and which continues, occasionally, to stir up old questions”.
*The text thus becomes a renunciation, it becomes impoverished, even spiritualized — it becomes, in
other words, the wistful parody of a voyage toward silence”.
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com um processo independente, dedutivo, e generativo, por outro”>. Dessa maneira,
Berio atualiza a no¢do de obra aberta em novo contexto. Para ele, a no¢do de obra
aberta também pode estar presente numa peca que se utilize de uma escrita fechada,
isto é, que ndo permita maiores liberdades ao intérprete do que aquelas ja
pressupostas no repertério tradicional. Nesse caso, entramos num campo onde a
nocao de obra aberta passa a um nivel mais profundo da criacdo musical, tornando-se
parte integrante da concepg¢do e da poética de uma obra e ndo somente expondo
certos aspectos de superficie notoriamente reconhecidos como abertos. E dentro
dessa perspectiva que abordaremos a seguir as nogdes de gesto e processo em Berio,
tomando por referéncia sua Sonata per pianoforte. Como veremos, da mesma maneira
que a Sagragdo, a Sonata se apresenta como um espago de embate e conciliagdo entre
a autonomia de relagbes estruturais pré-elaboradas e a proliferacdo de relacbes
processuais locais. Nossa intencdo ndo é a de rotular a Sonata como manifestacdo
anacronica do projeto de obra aberta, mas sim identificar de que maneira algo desse
antigo perfume teria marcado a poética de Berio, contribuindo para a estabilizagdo de
nogGes como a de gesto e processo presentes até seus Ultimos trabalhos.

Gesto

A nocdo de gesto musical é comentada por Berio no ensaio Du geste et de
Piazza Carita (1983), escrito em 1961. Nesse ensaio, Berio constréi a idéia de gesto
como elemento central da expressdo musical, conferindo a ele a capacidade de
recuperacdo de sentido que teria, de certa maneira, sucumbido ao carater esotérico
do serialismo integral. Para Berio, haveria uma relacdo indissociavel entre gesto e
historia, que conferiria ao gesto um potencial comunicativo. Essa relagao entre o gesto
e a histdria tem Berio um duplo sentido: a idéia de “histéria” se refere tanto a uma
perspectiva histdrica de um determinado gesto ao longo dos séculos, quanto a uma
histéria energética propria a esse gesto, restrita ao espacgo-temporal de uma
determinada peca. Além de sua dupla relagdo com a histdria, para Berio também é
inerente a categoria de gesto a tensdo existente entre fechamento e abertura: por um
lado, gesto é um elemento bem delimitado, cuja personalidade se imprime de maneira
direta; por outro lado, para que um gesto ndo se degenere em simbolo, é necessario
que ele se mantenha como uma estrutura suficientemente aberta, capaz de se
remodelar segundo cada contexto. Assim, para Berio, é fundamental o
estabelecimento de um jogo permanente de construgao e desconstru¢ao dos gestos
no interior das pecas, conferindo a eles um carater processual.

A Sonata per pianoforte é composta a partir de um numero limitado de oito
gestos que sdo apresentados durante os minutos iniciais da peca. Cada um desses oito

Sp tendency toward autonomy of character and structural relations, on the one hand, coexist with
independent, deductive, and generative process, on the other”.
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gestos possui caracteristicas muito peculiares e distintas. O gesto Zs, apresentado nos
compassos iniciais, é caracterizado pela repeticdo lenta e regular de uma mesma nota,
mais especificamente de um Bb4’ gue, apesar da dindmica em pianissimo, tem sua
ressonancia amplificada pelo uso do pedal tonal. J& o gesto A, apresentado pela
primeira vez em c.3, é caracterizado pelo ataque curto e seco (uso do staccato) de um
bloco harmonico compacto (tessitura comprimida), também em dinamica pianissimo,
com filtros e ressonancias resultantes do uso do pedal tonal. O gesto B, por sua vez,
apresentado em c.6, também se caracteriza pelo ataque de um bloco harmoénico em
pianissimo com tessitura compacta porém, ao contrario do gesto A, ele é sustentado
por um tempo maior e ndo apresenta a articulagdo em staccato. Em oposi¢cdo a
sonoridade delicada dos gestos Z, A e B, o gesto C, introduzido em c.12, caracteriza-se
como um evento abrupto, composto por um fluxo de acordes em movimento rapido
com dinamica fortissimo. A Fig. 1 mostra os gestos A, B e C em suas primeiras
aparicdes, sempre sobrepostos ao gesto Z:

una corda

SP SP

tre corde

Pod

Fig. 1: Gesto Z (em preto) e gestos A, B e C (em cinza).

Os gestos D, E e F, apresentados mais adiante, se caracterizam por seu ritmo
regular em alta velocidade, marcado pelo agrupamento de fusas. A diferenca entre
cada um desses trés gestos reside em seus perfis: o gesto D, introduzido em c.14, tem
perfil direcional; o gesto E, apresentado um compasso apds o gesto D, tem perfil em
ziguezague; e o gesto F, introduzido em ¢.79, tem um perfil de notas repetidas. O gesto
Gs, apresentado pela primeira vez em c.26, completa esse conjunto de oito gestos
iniciais que compdem a Sonata. Assim como os gestos D e E, o gesto G também se
caracteriza por um movimento de linha horizontal com ritmo regular (em geral em
seminimas de tercina), porém, por possuir baixa velocidade, o gesto G acaba
apresentando um contorno melddico mais acentuado que os demais, possibilitando a
escuta precisa de cada um dos seus intervalos. Esse gesto possui tessitura ampla e

®0s gestos serdo nomeados por ordem de apari¢cdo na peca, partindo da letra A. Esse gesto, porém, por
constituir, inicialmente, uma camada independente que assiste a introducdo dos demais gestos, sera
nomeado Z.

’Sera adotado o sistema americano para nomenclatura das alturas (cf. SADIE, 2001, vol. 19, p. 806).
®Apesar desse gesto aparecer muitos compassos antes daquele gesto que chamamos anteriormente de
F, optamos por inverter a nomenclatura de ambos no que diz respeito a ordenacdo alfabética para
evidenciar a proximidade ritmica entre o gesto F e os gestos D e E.
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tende a se desmembrar em diferentes regides, criando contornos melddicos
acentuadamente angulosos. A Fig. 2 mostra os gestos D, E, F e G em suas primeiras

aparicoes:
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Fig. 2: Gestos D, E, F e G (em cinza).

De acordo com suas caracteristicas texturais, esses gestos podem ser divididos
em trés familias distintas: uma formada por pontos (notas repetidas), que relne gestos
com maior enfoque no aspecto ritmico, isto é, os gestos Z e F; outra formada por
blocos (acordes), que redne gestos com maior enfoque no parametro harmdnico, isto
é, os gestos A, B e C; e uma ultima formada por linhas (movimentos melddicos), que
reune gestos com maior enfoque no parametro melddico, isto é, os gesto D, E e F.
Apds esse mapeamento dos gestos iniciais presentes na Sonata, é possivel realizar uma
leitura que explicite o esquema de utilizacdo desses gestos dentro da peca, verificando
de que maneira eles s3o distribuidos e combinados em cada compasso’. Apenas a
critério de exemplo, a tabela abaixo identifica passo-a-passo, nos 28 primeiros
compassos da peca, a distribuicdo dos gestos ja mapeados (com excecdo do gesto F
que, como vimos, sera apresentado apenas a partir de c.79):

c.01 [ c02 [ c03][co04]c05]c06]c07[c08[c09][cl0]cit]ci2]ci3]c.ld

z

| A [B] A [BJAlC] A [c s [o]°t
Distrib
uicao
c15 [ c16 [ c17 [c18 [ c19 [ c20 [ c.21 [ c22 [ c23 [ c.24 [ ¢.25 | c.26 | ¢.27 [ c.28 | dos
z
ATE] A [cle] [cleles] [lB] & ]

inicio da Sonata, c.1 a c.28.

Um trabalho como esse foi realizado por Francis Courtot (2009) em sua analise do primeiro movimento
do Quarteto de Cordas n° 3 (1987) de Brian Ferneyhough, a qual chamou de andlise morfolégica. A
analise de Courtot resulta numa tabela onde é possivel verificar compasso-a-compasso quais os gesto
utilizados em cada um dos quatro instrumentos.
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Uma analise como essa permite visualizar graficamente as diminuicdes e
crescimentos de cada gesto, as tendéncias a agrupamentos, as sobreposicdes mais
comuns etc. Na Tab. 1, por exemplo, é possivel visualizar a diluicdo gradativa do gesto
A e o crescimento dos gestos B e C. Também é possivel perceber um certa
direcionalidade no encadeamento dos gestos iniciais que parte de um agrupamento de
A+B, segue para A+C, passa por A+C+B e, finalmente, chega em C+B, eliminando
provisoriamente o gesto A. Porém, apesar do interesse que possa haver nesse tipo de
analise, um mapeamento gestual gréfico de toda a Sonata nao integra o foco principal
desse artigo. Assim, apds o mapeamento realizado anteriormente, que identifica e
caracteriza o comportamento de cada um dos gestos mais recorrentes na Sonata,
verificaremos a seguir como estes gestos dialogam entre si e de que maneira eles sao
associados a nocdo de processo.

Processo

A idéia de processo também passou a integrar o pensamento composicional de
Berio a partir dos anos 50, mais especificamente a partir da composicdo de Nones
(1954), para orquestra. Em Nones, todos os parametros — alturas, duracdes, dindmica e
articulagdo — sdo submetidos a organizacdo de diferentes séries que sdo articuladas
entre si em torno do numero nove. A principio, poderiamos dizer que a peca é
exemplar no que se refere ao uso de procedimentos do serialismo integral e que,
portanto, se encaixa numa suposta linha tedrica de pensamento darmstadtiano do
inicio dos anos 50. Porém, segundo o proprio Berio (1988: 53), Nones seria justamente
seu primeiro “exorcismo” com relacdo a Darmstadt. A idéia de “exorcismo” é a de um
mergulho aprofundado num determinado universo para, de dentro dele, propor
alguma linha de fuga. H& uma idéia de “incorporar” para “transgredir”’’®. A

%A idéia de “exorcismo” aparece muitas vezes em textos e entrevistas realizadas com Berio. Em diversas
passagens ao longo do seu livro Berio (1991), David Osmond-Smith brinca com essa idéia
corriqueiramente utilizada por Berio para apontar diversos “exorcismos” ao longo da trajetéria do
compositor, principalmente durante seus anos de formacao.
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transgressdo de Nones ocorre justamente quando se passa a aplicacdo concreta de
toda a organizacdo do material. O confronto entre o material pré-composicional e o
desenrolar da peca mostra que tal organizacdo, apesar de possuir sélidas estruturas
elaboradas para os diferentes parametros musicais, acaba sendo diluida
paulatinamente no interior da pega, sucumbindo principalmente a tendéncias
melddicas e tematicas. Segundo Michel Hicks (1989: 265), “o exorcismo de Nones se
consumou quando Berio chegou a um acordo com o serialismo de Darmstad
subjugando-o a sua poética”'’. Dessa maneira, do trabalho com a mdsica serial
(especialmente a partir de Nones) o que permaneceria como aprendizado para Berio
seria, por um lado, a necessidade de algum sistema de organizacdo prévia do material
pré-composicional e, por outro, a importancia de pensar a composicdo em termos de
processo, colocando esse sistema em xeque a todo momento, ou seja, tendo que
readequa-lo diante das necessidades locais da obra. Para Berio, processo é, portanto, a
relacdo entre aspectos de construgdo mais gerais e necessidades locais, isto é, a
maneira como se transita entre a micro e a macroestrutura de uma pega, ou ainda, a
maneira como se concilia o projeto pré-composicional aos dinamismos concretos no
ato da composicao.

Diferente de Nones, o material pré-composicional da Sonata ndo é mais
delimitado a partir da elaboracdo serial; ele se estrutura a partir de um pensamento
mais concreto (sonoro) e menos abstrato (relacdes de proporcdo). Na Sonata, o
material pré-composicional é a prépria colecdo de gestos construida nos primeiros
instantes da peca. De maneira analoga a Nones, o que se vé ao longo da Sonata é uma
histéria de deformacdo do material inicial conduzida através de decisoes locais, porém
ndo mais ligadas somente a tendéncias melddicas mas, de maneira geral, a
transformacdes de diferentes pardmetros no interior dos préprios gestos'?. Essas
transformagdes demarcam uma histdria energética de cada um dos oito gestos
apresentados no inicio da peca. Falar de processo na Sonata é, portanto, falar dos
gestos em operacao, isto &, falar dos seus dinamismos, daquilo que dentro dele se
movimenta e se transforma. Observando seu carater processual é possivel
compreender como um conjunto limitado a apenas oito gestos pode organizar uma
peca de longa extensao.

A histdria energética dos gestos dentro da Sonata pode ser tracada a partir de
uma série de “curto-circuitos” gestuais. Apds a apresentacao dos gestos iniciais, o que
ocorre é uma trajetoria de sucessivas deformagdes, conduzida pelos choques entre
eles. No decorrer da leitura dessas historias energéticas, observa-se algumas
estratégias composicionais recorrentes, que ddao conta de relacionar os diferentes
gestos entre si. Dentro dessa dinamica, podemos destacar quatro procedimentos mais
comuns de deformacdo gestual: sobreposicao, modulacdo, agrupamento e transicao.

"The 'exorcism' of Nones consisted of Berio's coming to terms with Darmstadt serialism and
subjugating it to his poetics”.

“De acordo com a tricotomia gesto-figura-textura de Brian Ferneyhoguh, essas transformacgées
paramétricas se dariam no plano figural.
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Nas sobreposicdes (com ou sem convergéncia ritmica), hd uma confluéncia
entre gestos distintos sem que suas caracteristicas figurais sejam alteradas. Esse tipo
de procedimento pode ser observado ja nos compassos iniciais da peca, entre o gesto
Z e os gestos A e B, por exemplo (cf. Fig. 1, c.3 e c.6). No decorrer da peca,
verificaremos um grande numero de sobreposicbes, porém, realizadas em geral
somente entre dois gestos. Na Sonata ndo ha uma polifonia gestual acentuada, que
condense uma grande quantidade de gestos sobrepostos compondo um mesmo
evento.

Nas modulacdes, uma ou mais caracteristicas figurais de um gesto sao
incorporadas por outro gesto, e vice-versa. Esse procedimento pode ser observado
entre os gestos C e Z, por exemplo (cf. Fig. 1, c.12). Outro caso bastante comum de
modulagdo gestual dentro da Sonata ocorre entre os gestos Z e F que, como vimos,
possuem caracteristicas figurais muito similares. No momento em que o gesto F recai
sobre uma nota Bb4, ele remete imediatamente ao gesto Z, tornando-se assim o gesto
hibrido, ja que redne caracteristicas figurais tanto do gesto F quando do gesto Z.

As transicOes sdao deslocamentos graduais de um gesto a outro. A Fig. 3 mostra
um exemplo de transi¢ao entre os gestos C e E, ocorrida entre c.137 e ¢.145. Esses
gestos integram familias diferentes porém ambos apresentam perfil em ziguezague.
Em c.137, num movimento melddico em alta velocidade, é possivel perceber com
bastante nitidez a figura caracteristica do gesto E. A partir de c.138, essa figura é
gradualmente desfocada através do acréscimo de alguns intervalos harmoénicos até
que, no fim de ¢.138, ela culmina em blocos de clusters, transferindo o foco ao gesto C.
O gesto C se estende até c.142, quando tem inicio um processo de retorno ao gesto E
através da diluicdo dos clusters e da retomada de uma figura mais melddica do que
harmoénica. Assim, através de um processo de acumulo e diluicdo de notas, isto é,
através de transformacOes conduzidas na figura do gesto, o trecho em questdo
apresenta uma transicao em vaivém entre os gesto C e E que resulta no adensamento
e na rarefagdo da textura, respectivamente:
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Fig. 3 - Transicdo entre o gestos E (em cinza claro) e C (em cinza escuro), c.137 a c.145.
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Os agrupamentos sdo justaposicdes de gestos que compdem estruturas
maiores. Os agrupamentos tendem a reunir gestos distintos porém que apresentem
alguma caracteristica figural em comum. Na Sonata o agrupamento mais comum
ocorre entre os gestos D, E e F (cf. Fig. 2, c.79). Observando os diversos agrupamentos
entre esses trés gestos, é possivel mapear certas recorréncias no que diz respeito a
funcdo estrutural que cada um deles desempenha dentro do conjunto. O gesto D, com
seu perfil direcional, tende a assumir a funcdo de impulso do movimento global do
agrupamento e, por isso, costuma ser mais curto (em nimero de notas) e anteceder os
demais gestos. O gesto E é apresentado geralmente apds o gesto D e, por conta do seu
perfil ziguezagueante — e, consequentemente, mais irregular — tende a expandir e
adensar o movimento geral do agrupamento. O gesto F, apresentado na maior parte
das vezes no fim do agrupamento, desempenha um papel de “ponto de chegada”
tanto por se fixar sobre uma Unica nota quanto por ser o gesto mais longo (em nimero
de notas). O gesto F pode ser compreendido, portanto, como uma retencdo ou diluicdo
do movimento global de cada agrupamento. Porém, os gestos D, E e F também
apresentam alguns agrupamentos com configuracdes diferentes. Entre ¢.118 e ¢.120,
por exemplo, surge uma nova configuracdo dos gestos D, E e F. Essa configuracao se
consolida principalmente nos momentos onde o gesto F passa a ser harmonicamente
mais instavel, isto é, quando ele comeca a transitar mais rapidamente de uma nota a
outra. Na Fig. 4 é possivel verificar que, nesse novo agrupamento, o gesto D mantém
sua funcdo de impulso (ainda que com perfil descendente) enquanto o gesto E passa a
assumir o papel de “elemento modulatério”, conduzindo o gesto F a diferentes
regides. E o gesto E quem possibilitard a transicdo entre as varias transposi¢des do
gesto F. No inicio de c.118 e de c.119, é ha também uma sobreposicdo entre
agrupamento formado pelos gestos D, E e F (m.d) e o gesto G (m.e.). No fim de c.118 é
possivel ainda verificar uma breve sobreposicao entre o gesto F (m.d.) e o pequeno
agrupamento formado pelos gestos D e E (m.e.):
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Fig. 4: Agrupamento dos gestos D, E e F, e sobreposicao
desse grupo ao gesto G, c.118 a c.120.

162



Vimos breves exemplos de cada um dos quatro principais procedimentos de
articulacdo entre os diferentes gestos dentro da Sonata. Porém é importante ainda
ressaltar que nem todos os gestos passam por esses quatro procedimentos. Os gestos
Z e G, por exemplo, tendem a se sobrepor a outros gestos, ou mesmo a modula-los,
porém, nao costumam operar por agrupamentos. E ainda que eles tenham uma
tendéncia a sobreposicGes, ndo significa que eles se sobreponham a qualquer gesto,
indiscriminadamente. O gesto Z, por exemplo, se sobrepde a todos os gestos, com
excecdo do gesto F com o qual ele estabelece uma relacdo de modulacdo e ndo de
sobreposi¢do. O gesto G tende a se sobrepor ao agrupamento formado pelos gestos D,
E e F, sendo raras as sobreposicdes a outros gestos. Ja os gestos D, E e F apresentam
um comportamento bastante distinto dos gestos Z e G. Eles s3ao muito
interdependentes e, no geral, costumam se agrupar compondo figuras mais longas.
Porém, raros sdo os momentos onde esses gestos aparecem sobrepostos entre si (um
desses poucos casos pode ser observado na Fig. 4, no fim de ¢.118). Assim como os
gestos D, E e F, os gestos A e B tém a tendéncia a se agruparem, compondo estruturas
mais extensas. Na Sonata ha, portanto, conexdes gestuais muito exploradas e outras
nunca realizadas. Ndo se vé, por exemplo, qualquer procedimento que provoque um
“curto-circuito” entre os gestos C e G, ou entre os os gestos D e B. Isso mostra que os
gestos apresentam indices de permeabilidade diferentes, isto ¢, uma maior ou menor
disposicdo a realizar conexdes com outros gestos. Os gestos menos permedveis sao,
portanto, mais pregnantes e mais fechados a combinacdes e deformacdes. A Fig. 5
sintetiza as conexdes que consideramos mais relevantes de serem exemplificadas e
que comentamos no decorrer desse artigo:
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Seja através de sobreposicdes, modulacdes, agrupamentos ou transicoes, Berio
coloca em operacdo dentro da Sonata a idéia de morfogénese, como parte integrante
da nocdo de processo. E através da morfogénese que dois comportamentos distintos e
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bem delimitados — aqui identificados como os diferentes gestos que compd&e a Sonata
— podem gerar um terceiro comportamento que nao estava previsto a principio:

“Lidamos sempre com modelos, mesmo os que ndés mesmos elaboramos, e o
nosso trabalho consiste em ampliar o campo e o percurso das transformacgdes
até conseguir transformar, como nos contos de fadas, uma coisa em outra.
Quer que eu lhe diga qual é o meu ideal de teatro? Pois bem, é pegar dois
comportamentos simples e banais, como 'andar debaixo da chuva' e 'escrever
a maquina', e encena-los de forma que eles se transformem e produzam por
morfogéneses um terceiro comportamento, que ndo sabemos direito o que
sera porgue nunca o vimos antes e porque é a combinag¢do elementar de dois
comportamentos banais. A fim de que isso aconteca, no teatro ou na musica,
os comportamentos devem ser reconheciveis.” (BERIO 1988: 89).

Conclusao

Nesse artigo comentamos as noc¢des de gesto e processo em Berio a partir de
uma breve analise da Sonata per pianoforte, sua Ultima peca para piano, composta em
2001. Relacionamos as nocdes de gesto e processo a idéia de obra aberta, que teria
integrado o projeto criativo de Berio desde os anos 50.

Vimos, num primeiro momento, como a Sonata é construida a partir de um
numero limitado de oito gestos, com qualidades diversas. Em seguida, vimos como
esses oito gestos se deformam e sdo deformados através de quatro principais
procedimentos: sobreposicdo, modulacdo, transicdo e agrupamento. E importante
notar a Sonata ndo apresenta polifonias gestuais intrincadas. A riqueza do trabalho
gestual na Sonata ndo estd num jogo de simples aglomeracdo de diferentes gestos mas
sim na idéia de que um gesto interfere em outro e que essas interferéncias sdo
irreversiveis. E é dessa rede de interferéncias que a Sonata se faz. Assim, apesar de ser
uma peg¢a para um instrumento capaz de executar diversos acontecimento
simultaneos, Berio opta por manter sempre a percepgao clara e imediata de cada um
dos gestos. De maneira geral, a peca se desenrola quase integralmente sobre uma ou
duas camadas de acontecimentos simultaneos, resultando assim numa textura muito
transparente que impulsiona a escuta das deformagdes geradas e sofridas por cada um
deles.

A observacao do comportamento dos gestos dentro da Sonata possibilitou a
verificagao de alguns componentes da nogdao de gesto musical em Berio. O primeiro
deles é a idéia de que o gesto é movimento, ele tem comego, meio e fim. Ele implica
um deslocamento temporal bem delimitado, isto &, ele imprime sua trajetéria. Um
segundo componente é a idéia de que o gesto musical carrega uma energia, ou seja,
ele condensa uma poténcia, uma efervescéncia, que se realiza quando o gesto de
desenrola, quando cumpre sua trajetéria. Além da idéia de trajetdria e de energia,
para ser compreendido como gesto, um determinado elemento precisa se mostrar
significativo, ou seja, é necessario que ele tenha uma personalidade bem definida e
gue expresse algo, ou seja, que adquira sentido musical. Reunindo essas trés
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gualidades pode-se sintetizar a no¢do de gesto musical em Berio como um fluxo
energético expressivo.

Integra ainda a nocdo de gesto em Berio, a idéia de processo, isto é, de um
movimento de transformacdo continua que chamamos de histéria energética. O
acompanhamento da histdria energética dos gestos nos permite perceber a poténcia e
a maleabilidade da propria nogcdo de gesto dentro da peca: através da manutencdo e
da modificacGes de certos parametros, o gesto na Sonata é atualizado a cada vez que
se apresenta. Os gestos ndo sdo desenvolvidos através de um processo cumulativo,
mas sim deformados através de “curtos-circuitos” constantes com outros gestos.
Durante a Sonata, o tempo todo se escuta os mesmos gestos que, porém, sao sempre
outros.

Portanto, a Sonata mostra com bastante clareza a idéia de que o gesto ndo é
algo em si mas sim a reunido de suas diferentes manifestacdes ao longo da pega
(morfogénese), isto é, eles sé sobrevivem se vinculados a nocdo de processo. Porém,
por carregarem uma personalidade propria, os gestos também trazem em si, de certa
forma, a nogdao de unidade. Dessa maneira, haveria um jogo entre permanéncia e
impermanéncia, entre fechamento e abertura, inerente a propria categoria de gesto e,
consequentemente, a constituicdo da forma da pega que, ao se valer de um
movimento cambiante e constante de alterndncia entre entidades (gestos) bem
definidas, configura-se como uma espécie de modbile. A nocdo de processo é
fundamental para que esse mébile ndo seja estdtico, isto é, para que ndo se resuma ao
simples embaralhamento de certas estruturas. Poderiamos pensar, assim, numa
espécie de mobile processual que comportasse choques e deformacgdes no interior de
cada uma de suas estruturas. A imagem de um modbile modulado pela nogdo de
processo remete-nos ao ponto de partida desse artigo: a nocao de obra aberta. Assim,
a Sonata apresenta um pouco do debate e das solu¢gdes musicais propostas por Berio
com relagdo a estruturacdo da forma musical em suas pecas.
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Resumo: Dentre os processos formativos que a musica instrumental sofreu, a
influéncia retérica que recebeu da palavra cantada foi das mais decisivas para
possibilitar uma estruturagdo no sentido da linguagem. O fator articulatdrio é, em
meio a todos os elementos constituidores da musica, dos mais essenciais nesse
processo e dos menos discutidos em nosso tempo. A analise dos tratados histéricos
exemplifica explicitamente o valor desse recurso, além de nos mostrar a maneira como
0 mesmo se relacionava entre o momento da criacdo e da interpretacdo, levando-nos
a uma melhor compreensao da real importancia que se deve dar a tal aspecto.

Palavras-chave: Articulagdo; metamorfose da palavra em musica, retérica musical;
interpretacao

Abstract: Among the formative processes that affected instrumental music, the
rhetorical influences that was received from de sung word was one of the most critical
to allow a organization in the sense of language. The articulatory factor is amid all
elements that constituted the music, one of the most essential in this process and one
of the least discussed in our time. The analysis of historic treatises explicitly
exemplifies the value of this feature, and show us how it was worked out from the
moment of creation to the performance, leading us to a better understanding of the
real importance that should be given to such aspect.

Key-words: Articulation; metamorphosis of the word in music; musical rhetoric;
performance

Introdugao

A musica instrumental sofreu um gradual processo de inclusao dentro da
histéria da musica ocidental, mas tal advento ndo ocorreu de modo isolado, nem tdo
pouco baseado em seus préprios recursos. A metamorfose da palavra cantada em
agrupamentos fraseoldgicos instrumentais correspondentes foi a principal raiz da
linguagem que esse tipo de musica adquiriu e, para identificar tal fenbmeno e sua
relevancia dentro da andlise histérica e da pratica musical atual, é importante destacar
as causas pelas quais a musica instrumental se tornou um produto artistico com
formas que evoluiram até aquilo que temos por caracteristico atualmente.

A primeira relagdo pode ser notada ja na origem do repertdrio instrumental,
oriunda majoritariamente de transcrigdes e ocasionalmente, de arranjos feitos a partir
da musica vocal existente. Destacar essa origem é algo de fundamental importancia,
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pois o conceito de gesto e, posteriormente, motivo, dentro dessa area, estava
totalmente conectado com aquilo que era cantado, fazendo com que a musica
instrumental ndo fosse nada além do que um veiculo que se limitava em utilizar o
ritmo e a melodia contidos no discurso em detrimento dos aspectos semanticos e
fonéticos.

Essa aquisicdo do vocabuldrio vocal por parte da musica instrumental é um
indicio mais do que claro do emprego da retdrica (em seu significado primario de Ento)
pela musica. Isso pode ser considerado tanto na criacdo e utilizacdo das figuras
retorico-musicais quanto na propria estruturacdao fraseoldgica que ela passaria a
possuir, além da propria disposicdo dos motivos dentro do discurso, ja que justamente
através da prosodia foi que se deu a thesis musical a mesma relevancia da thesis do
discurso oral em seu contexto.

Partindo desse pressuposto, torna-se necessario identificar os elementos que
permaneceram correspondentes dentro das duas linguagens e o qudo paralelos seus
desenvolvimentos foram, como pode ser notado na descrigdo que Geminiani faz da
execucgao e fungdo do ponto de staccato, por exemplo: “Ele expressa descanso, uma
expiragdao ou uma mudanga de palavra; por essa razao cantores devem tomar cuidado
para ndo respirar em lugares onde a interrupcdo afete o sentido” (Geminiani 1751: 7).
Nesse tipo de comentario nota-se a importancia da nogao e definigdao das articulagdes
dentro de agrupamentos fraseoldgicos, pois para estética desse periodo, qualquer
alteragao minima implicaria numa mudanga do afeto expresso.

No que se diz respeito ao periodo posterior a essa transformacao, os aspectos
fraseolégicos da musica instrumental passaram a se desenvolver de maneira mais
independente, sendo agora influenciados também pela linguagem dos teclados e mais
ainda pela idiomaticidade instrumental, relagdes essas que limitam nosso trabalho ao
periodo e contexto do material a ser explorado. Todavia é essencial reconhecer a raiz
vocal que o repertdrio contém, pois s6 com essa desconstrucao € possivel identificar a
estrutura fundamental do material musical.

Metodologia

Entende-se que a metodologia a ser utilizada, na fundamentacdo da presente
discussdo, deva garantir uma abordagem epistemoldgica desvinculada de pontos de
vista posteriores ao momento que a transicao exposta ocorreu e, por conta disso, a
analise sistematica de tratados e escritos que datam do século XVI ao XVIII, é
considerada a forma mais pertinente de se relatar a maneira com que os
contemporaneos lidaram com as rupturas mais explicitas que ocorreram em relacdo a
musica vocal, adotando também o tipo de visio que Nikolaus Harnoncourt e outros
pesquisadores possuem em suas leituras histdricas, de considerar também aquilo que
nao foi dito como reflexo do senso-comum de um tempo. A significancia e validade
desses tratados ja sdo sustentadas, ndo sé por seus contextos histdricos, mas também
pela verossimilhanga com conceitos depreendidos da producdo em questao.

1HARNONCOURT, Nikolaus. O Discurso dos Sons. Pg 39.
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O produto dessa leitura focada e conceitualizada serd exposto (o que envolveu
o processo de traducdo) na discussdo, com o intuito de mostrar a visdo pura dos
tratadistas, assim como de algumas leituras, para que assim em conjunto com a analise
a ser feita, possa-se esclarecer os ponto defendidos e se justificar com credibilidade a
conclusdo aqui alcangada.

Pretende-se recorrer, obviamente, ao auxilio de leituras contidas em trabalhos
académicos atuais que comunguem do mesmo posicionamento metodoldgico,
utilizando-os também para situar a presente pesquisa dentro do panorama no qual o
assunto se aloca em nossos dias.

Objetivo

Expor alguns caminhos que conduziram a transformagdo de determinadas
caracteristicas da musica cantada para a musica instrumental e a razao pela qual
dentre todas, a articulagdo deve possuir elevada consideragdo dentro da praxis.
Aprofundando-se nessa premissa torna-se necessario justificar a posicdo que esse
aspecto toma dentro de um conceito musical que deseja se relacionar com o ideal de
discurso expresso pela obra contemporanea ao periodo do material analisado, mas
também de identificar ferramentas que auxiliem a busca de elementos similares ou
direta e indiretamente influenciados pela estética que precedeu sua criacdo, em obras
posteriores.

Objeto

O papel da retdrica e, mais especificamente, do fator articulatério dentro do
contexto metamorfico entre palavra e musica e as relagles que essa abordagem tem
com a leitura dos textos musicais desse periodo.

Discussoes

Para iniciar o processo de identificacdo das conexdes entre a retérica verbal e
sua posterior metamorfose para a musica instrumental é de suma importancia vermos
o modo como Dietrich Bartel (1997) |é os tratados histéricos referentes ao emprego
das figuras retérico-musicais dentro do contexto do barroco alemao. Nesse caso, se
utiliza do tratado de Mattheson para expor essa propriedade retérica da musica e ja ai,
mostra o elevado valor que a emissdo do discurso, junto com suas propriedades,
possui.

"Declaragdes mais fortes de Mattheson em relacdo a expressao dos afetos
também s3o colocadas em seu capitulo Von der Melodie: "O elemento
principal na composi¢cdo musical é a arte de construir uma boa melodia ... Na
definicdo de uma melodia, nosso propdsito primordial é estabelecer o afeto...
Em resumo, tudo o que ocorre sem alteragdes louvaveis ndo significa nada,
nao leva a nada, e ndo vale nada "Isto é tdo valido para a musica instrumental
como é para a musica vocal:". Mas é preciso lembrar que, mesmo na musica
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puramente instrumental, sem texto, a intencdao de cada melodia, sem excecao,
deve ser dirigida para a apresentacdo do afeto reinante, a fim de que os
instrumentos estejam aptos a falar de forma inteligivel e compreensivel
através de suas notas". Mattheson reconhece que sua énfase na melodia como
oposicdo ao contraponto foi pouco convencional. Ela reflete a importancia
crescente de uma nova estética, baseada na naturalidade e expressividade,
sobre a importancia do intérprete em vez de apenas o compositor, sobre a
expressao dos afetos através do pronunciatio e ndo apenas do que somente
através Dispositio e decoratio”

(Bartel 1997: 138-139)

ApOds essa primeira contextualizagdo é possivel encontrar os primeiros
relatos a respeito do desprendimento que essas figuras passariam a ter da
palavra e o0 modo como sua utilizagdo era a fundamentagao de uma musica
instrumental que verdadeiramente possuisse sentido e coeréncia discursiva.

“Ao invés disso, as afetivas e concretamente expressivas figuras retdrico-
musicais sdo definidas como os métodos ideais de se colocar um texto em uma
musica. Ao longo do século XVIII, as figuras retdrico-musicais cada vez mais
assumem essa finalidade afetiva, a principio estando associadas
principalmente com um texto, sendo posteriormente transferidas para a
musica instrumental, como em Figurenlehre de Scheibe. As figurae principales
ou fundamentales, por outro lado, encontram-se tratadas como puramente
técnica, construcdo de composicdo.”

(Bartel 1997: 148)

No trecho a seguir, o autor reforca a questdo da independéncia
adquirida pelas figuras em seu novo uso, mas agora destaca a importancia de
ter clara a raiz vocal desse procedimento e como essa relacdo afeta
diretamente a concretizacdo do produto musical, esclarecendo também o
modo como o valor semantico é tratado nessa transicdo.

“Scheibe se aplica as figuras para a musica instrumental de forma mais
consistente e extensa do que qualquer outro autor antes dele. Enquanto ele
enfatiza o papel das figuras em expressar os sentimentos, as referéncias
tradicionais de expressao de texto sdo conspicuamente ausentes em suas
definicdes das figuras. Ele raramente menciona que elas podem ser usadas
para expressar as palavras; suas ilustragdes sdo consistentemente extraidas da
musica instrumental ao invés de musica vocal. No entanto, em seus
comentarios introdutdrios, Scheibe sustenta que a origem das figuras retérico-
musicais encontra-se na musica vocal, assim como "a musica instrumental em
si tem suas raizes na musica vocal. Porque a musica vocal se preocupa com um
texto que pode indicar o afeto especifico, podendo justificadamente se dizer
que a raiz das figuras através das quais os afetos sdo expressos também pode
ser encontrada na musica vocal. Assim se aprende a diferenciar entre as
figuras, forma e conteldo através da musica vocal. S6 entdo elas podem ser
aplicadas a musica instrumental, que, sobre a expressao dos afetos, nada mais
é que uma imitacdo da musica vocal." Scheibe n3do estad sugerindo que uma
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figura assume um significado especifico, literal, na musica vocal, que é entdo
transferido para a musica instrumental. Na verdade, exceto no caso do
dubitatio, que é usado para expressar duvida, as varias figuras ndo estdo
limitados a certos afetos, mas podem ser usadas para aumentar, repetir,
alterar ou variar expressdes musicais em varios afetos. Embora tanto a musica
instrumental, quanto as figuras retdrico-musicais encontrem suas origens na
musica vocal, seria inapropriado atribuir conteddos especificos e literais de
uma figura retérico-musical da mesma forma, para uma peca de musica
instrumental. As figuras foram desenvolvidas na musica vocal, como resultado
de compositores que procuravam expressar os afetos prescritos pelo texto.
Esses recursos puderam ser usados na musica instrumental da mesma forma,
para expressar o afeto. O dubitatio, por exemplo, é usado na musica vocal para
expressar a duvida especifica implicita no texto, enquanto na musica
instrumental, progressdes similares expressariam ambigliidade geral; uma
figura usada na musica vocal para expressar uma exclamacdo especifica
poderia ser aplicada na musica instrumental, resultando em um expressido
musical "questionadora”; varias figuras que costumavam repetir, ampliar, ou
intensificar um texto também poderiam ser usadas na musica instrumental
para conseguir efeitos semelhantes. A equivaléncia de utilizacGes de figuras na
musica vocal e instrumental reside no seu poder de expressar e despertar o
afeto e ndo em seu potencial para expressar pensamentos literais e
especificos. As figuras retdrico-musicais ndo assumem um carater especifico e
programatico, mas sim, mantém a sua expressividade afetiva na musical
instrumental.”

(Bartel 1997: 150)

Visto isso, torna-se claro que da maneira que as figuras retdrico-musicais
evoluiram para agrupamentos musicais, a articulagdao que as palavras proporcionavam
deveria, de algum forma, ser compensada. Aqui podemos ir para uma proxima etapa
da discussdao, que é demonstrar a, quase, equivaléncia que os grandes musicos do
século XVIII davam entre as fungdes de um instrumentista e um orador ou retérico,
relacdo essa que obviamente perpassa-se para a questdo estrutural de toda a
producdo. Isso pode ser notado ja em um primeiro momento nos dizeres de Geminiani
e o modo incisivo com que ele trata a articulacdo, ja que ao tratar da questdo da
arcada chega a uma equiparacao dos valores das vogais e consoantes da linguagem
verbal, com as notas ligadas e destacadas na linguagem musical®.

A articulacdo, tal como é definida por Reiss (1986) é “[...] a maneira como uma
nota é iniciada e terminada, conhecida de outra forma como ‘ataque’ e ‘soltura”
(Aguilar 2009: 17). E nesse sentido que Geminiani reconhece que as articulacdes
devem manter sua relagdo com a, ja vista, raiz vocal.

”A Arte de tocar violino consiste em dar o instrumento um Som que permita de
certo modo se rivalizar com a mais perfeita Voz humana [...]"”
(Geminiani 1751: 1)

ZSILVA, Teresa Cristina Rodrigues. Ao gosto de Il Foribondo. Pg 97.
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“(Sobre o Stacatto) Ele expressa descanso, uma expiracdo ou uma mudanga de
palavra; por essa razao cantores devem tomar cuidado para nao respirar em
lugares onde a interrupgdo afete o sentido [...] (Sobre o piano e forte) [...] Esses
dois Ornamentos sdo designados para produzir os mesmos Efeitos que um
Orador produz ao levantar e abaixar sua Voz”

(Geminiani 1751: 7)

A questdo da articulagao ndo é s6 um recurso para beneficiar a definigao
ou precisdao na conducdo melédica, mas como ja visto, é fator fundamental
para o real entendimento da mensagem musical e, se tratando da musica dos
séculos XVII e XVIII, esta intimamente ligada a influéncia nos afetos os quais a
obra deseja tocar e expressar. Em Bach, C. P. E. (1753) podemos notar como
aspectos hoje tidos como secundarios, como a articulagdo e a ornamentagao,
sdo vitais para a concretizagdo da intengdo da pega.

“A fim de chegar a uma compreensdo do verdadeiro contetdo e afeto de uma
peca, e, na auséncia de indicacdes, para decidir sobre a maneira correta de se
executar, seja ligando, separando ou o que seja, e, ainda, para aprender as
precaucdes que devem ser tomadas na introducdo de ornamentos, é
aconselhdvel que se aproveite todas as oportunidades de se ouvir solistas e
conjuntos; tanto mais, pois esses detalhes de embelezamento, muitas vezes
dependem de fatores externos. O volume e duragdo desses ornamentos
devem ser determinados pelo afeto. A fim de evitar vagueza, pausas bem
como as notas devem ter seus valores exatos, exceto quando houver fermatas
e cadéncias, embora certas violages intencionais do andamento sejam muitas
vezes excepcionalmente belas. No entanto, uma distingdo na sua utilizacdo
deve ser observada: Na performance solo e em conjuntos compostos de
apenas poucos musicos que se entendam, sdo permitidas manipulagées que
afetem o ritmo em si, aqui, o grupo estarda menos”. suscetivel a se desviar se
todos estiverem atentos para adotar as mudancgas, mas em grandes conjuntos
compostos por muitos musicos, as manipulacdes deve ser feitas em compassos
isolados, sem influir em maiores ritmos. Quando um compositor termina um
movimento em uma tonalidade distante geralmente quer que o movimento a
seguir comece imediatamente. Outras razdoes também podem exigir o ataque
ininterrupto. Costuma-se indicar tal procedimento, colocando apenas uma
barra simples ao invés das habituais barras duplas no final do movimento”
(Bach 1753: 150 § 8)

O presente objetivo ndo trata de um mero resgate de valores de época ou de
um tipo de gosto que ficou no passado. A pratica conscientizada e baseada nessas
premissas se torna um fiel veiculo da obra, realizada de um modo bastante proximo do
desejado pelo compositor, diferente da pratica que é displicente a esse tipo de
discussdo e que negligencia a fidelidade da articulacdo em detrimento de
idiomatismos, evento esse que sO passaria a acontecer muito posteriormente.
Podemos ver esse tipo de visdo em um educador bastante pragmatico que era Leopold
Mozart (1755) e depreender que o fato da raiz vocal ser, de fato, elemento
constituidor das figuracdes instrumentais, deve ser levado em conta.
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“A pausa é um sinal de siléncio. Ha trés razoes pelas quais se descobriu que a
pausa € uma necessidade na musica. Em primeiro lugar, para a conveniéncia
do cantor e dos instrumentistas de sopro, a fim de dar-lhes uma pequena
trégua para respirarem. Em segundo lugar, por necessidade, porque as
palavras nas cangdes requerem pontuagdo e porque, em muitas composigoes,
uma ou outra das partes, muitas vezes tem de permanecer em siléncio, pois
sendo a melodia seria prejudicada e se faria ininteligivel. Em terceiro lugar, por
uma questdo de elegancia, pois uma continuagdo perpétua de todas as se¢des
ndo causa nada mais que incomodo para os cantores, instrumentistas, e os
ouvintes, enquanto uma sublime alternancia de muitas partes e sua
harmonizac¢do e unido definitiva podem dar grande satisfacdo.”

(Mozart 1755: 36 § 2)

A relagdo entre o estudo da musica e o estudo da retdrica era bastante
Obvia para os grandes musicos daquele tempo e, ainda nos &, se analisarmos o
modo como a obra da época se relaciona aos conceitos da retérica, mais
especificamente alema, no periodo posterior a Reforma Protestante. Leopold
Mozart exemplifica de modo bastante especifico e, de certa forma, muito
incisivo como a ma utilizacdo dessa ciéncia desqualifica a peca e a inutiliza,
justamente dentro da concepgdo de discurso e como a articulagdo, mais uma
vez, é fundamental para tal realizagao.

“Nada necessita ser adicionado a uniformidade e pureza do som se se sabe
como colocar muito em uma nota. Vai, sim, contra a natureza se
constantemente se interrompe e muda. O cantor que a cada frase curta para,
respira e, especialmente, enfatiza esta primeira nota, iria inevitavelmente levar
todos ao riso. A voz humana desliza facilmente de uma nota para outra, e um
cantor sensato nunca vai fazer uma pausa a menos que tenha como objetivo
algum tipo especial de expressdo, ou que as divisdes ou pausas de uma frase
exijam*. E para quem ndo estd ciente, o canto é em todos os momentos o
objetivo de cada instrumentista, porque se deve sempre se aproximar da
natureza tanto quanto possivel. Deve-se, portanto, tomar cuidado onde a
Cantilena da peca ndo permite rupturas, e ndo s6 manter o arco no violino o
guando da mudanca de direcao, de tal forma que as notas que pertencem ao
mesmo grupo ao irem para a outra dire¢do, so serao diferenciadas, em algum
grau, por meio do forte e do piano.

* As paradas e pausas sdo as Incisiones, Distinctiones, Interpunctiones, e assim
por diante. Mas que tipo de animais sao esses, que deveriam conhecer os
grandes gramaticos, ou melhor ainda, retdricos ou poetas. Aqui vemos
também que um bom violinista deve ter esse conhecimento. Para um
compositor isso é indispensavel, pois caso contrario, ele sera a “quinta roda no
vagdo”. A diastdlica (de SiaotoAr) € uma das coisas mais necessdrias na
composicdo melddica. Uma pré-disposicdo natural, é verdade, muitas vezes
compensa a falta de aprendizagem, e muitas vezes um homem com o maior
talento nunca, infelizmente, teve a oportunidade de estudar a ciéncia. Mas
agora, quando alguém que te é permitido pensar que foi bem educado, da
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prova marcante de sua ignorancia, é realmente irritante. O que se pode pensar
de um homem que n3dao pode ao menos organizar seis palavras claras em sua
lingua materna e posiciona-las de forma inteligivel no papel, mas considera, no
entanto, que é um compositor treinado? Uma pessoa desse tipo, que
aparentemente freqientou escolas, a fim de preparar-se para a posicdo em
gue se encontra agora, uma vez me escreveu uma carta excessivamente mal
escrita, tanto no que se diz respeito ao mérito da questdo quanto do estilo
gramatical, de modo que todos os que a leram estavam convencidos da
ignorancia crassa do escritor. Ele desejava, nesta carta, resolver uma
controvérsia musical e vingar a honra de um de seus amigos dignos. No
entanto, aconteceu que o simples e bobo pdssaro caiu em sua prdpria
armadilha, e foi exposto ao escarnio publico. Sua simplicidade me tocou; eu
deixei o pobre escritor ir, embora eu tenha escrito uma resposta para a
diversdo de meus amigos.” (Mozart 1755: 101 § 14)

Nessa similaridade entre musico e orador, musica e retérica, o elemento
gue mais distingue a qualidade e efetividade do discurso é a articulacao. Deve-
se ficar muito clara a identidade de cada elemento, de cada frase, de cada nota
e suas propriedades. A omissdao ou mudanga de qualquer caracteristica
essencial é uma deformagao da obra original e essa clareza é primordial para a
real expressdo de uma mensagem. Quantz (1752) fala dessa semelhanca e
compara integralmente a fungdo de ambas as ciéncias, auxiliando a pratica com
exemplos que as conectam.

“A execucdo musical pode ser comparada ao proferir de um orador. O orador e
0 musico tém, no fundo, o mesmo objetivo em relagdo a preparagdo e a
execucdo final de suas producles, ou seja, para se tornarem senhores do
coragdo de seus ouvintes, para despertar ou acalmar as suas paixdes, e para
transportd-los ora para um sentimento, ora para outro. Assim, é vantajoso
para ambos, quando um tem algum conhecimento das fun¢des do outro.
Sabemos o efeito de um discurso bem proferido, sobre as mentes dos
ouvintes, mas também sabemos como um mal pronunciamento fere o discurso
mais bem escrito, além de que um discurso dito com as mesmas palavras por
duas pessoas diferentes, ird soar muito melhor por um do que por outro. O
mesmo é verdadeiro para a execu¢do musical: uma peca cantada ou tocada
por duas pessoas diferentes pode produzir dois efeitos bastante diferentes.
Quanto ao proferir, exige-se que um orador tenha uma voz audivel, clara e
pura; que ele tenha uma pronuncia distinta e perfeitamente correta, ndo
confundindo algumas letras com outras, ou engolindo-as; que vise uma
variedade agradavel na voz e na linguagem; que evite a monotonia do
discurso, em vez disso, fazendo com que o tom das silabas e palavras possa ser
ouvido ora em voz alta, ora suavemente, ora rapidamente, ora lentamente, e
que ele levante a voz em palavras que requerem destaque, e a diminua em
outros. Ele deve expressar cada sentimento com uma inflexdao vocal apropriada
e, em geral, adaptar-se ao lugar onde ele fala, aos ouvintes diante dele, e ao
conteldo do discurso em questdo. Assim, ele deve saber, por exemplo, como
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fazer a distingdo adequada entre uma oracdo funebre, um panegirico, um
discurso jocoso, & etc. Finalmente, ele deve assumir uma postura expansiva.”
(Quantz 1752: 119)

Neste trecho, Quantz fala da musica enquanto linguagem e, mais uma
vez, do papel da definicdo na emissao da mensagem. Desse modo fica-se cada
vez mais claro que a articulagdo, dentro da execugao, nao é um aspecto relativo
gue fica a disposicdo da arbitrariedade do intérprete, mas sim um valor que
baliza a obra.

“A razdo ensina que se ao falarmos exigimos algo de alguém, devemos nos
expressar de modo que o outro entenda. Da mesma forma, a musica ndo é
nada mais do que uma linguagem artificial, através do qual procuramos
informar os ouvintes com as nossas idéias musicais. Se executarmos essas
idéias de uma maneira obscura e bizarra, que seja incompreensivel para os
ouvintes e que ndo desperte nenhum sentimento, para que servem 0s nossos
esforcos perpétuos para sermos compreendidos? Se exigissemos que todos os
nossos ouvintes fossem conhecedores e estudiosos da musica, o seu nimero
nao seria muito grande, teriamos de procura-los, um de cada vez, entre os
musicos profissionais. E do Ultimo, seria imprudente esperar muitos beneficios.
O que eles poderiam fazer mais do que instruir os amadores sobre a habilidade
do artista que ele aprova. No entanto, qudo raro e improvavel é isso! [...]”
(Quantz 1752: 120§ 7)

Aqui, Quantz fala especificamente da articulacdo dentro de figuracdes e
também, entre frases. E dada a articulacdo lugar de destaque dentre os
elementos que compdem uma boa execugdo, ao passo que tem sua
importancia igualada a da prépria afinagdo. Tudo faz parte da pega, do discurso,
portanto tudo deve ser respeitado fidedignamente.

“Vamos agora investigar as qualidades principais de boa execugdo em geral. A
boa execucdo deve ser antes de tudo pura e distinta. Ndo sé cada nota deve
ser ouvida, mas cada nota deve soar com sua afinagao real, para que tudo seja
inteligivel para o ouvinte. Nenhuma deve ficar de fora. Vocé deve tentar fazer
com que cada som seja tdo belo quanto possivel. Vocé deve guardar um
cuidado especial contra erros de digitacdes. Quanto a isso, a importancia da
embocadura e do ataque da lingua foi explicada anteriormente. Vocé deve
evitar ligar notas que deveriam ser articuladas, e articular aquelas que
deveriam ser ligadas. As notas ndao devem parecer grudadas. O ataque da
lingua em instrumentos de sopro e a arcada nos instrumentos de arco devem
sempre ser utilizados em conformidade com os objetivos do compositor, de
acordo com suas indicagGes de ligaduras e notas soltas, o que imputa vida as
notas. [Articulacdo deste tipo] distingue esses instrumentos da gaita de foles,
que é tocada sem lingua. Os dedos, ndo importa o qudo bem ou
animadamente se movem, ndo podem transmitir articulagdo musical por si s6,
se a lingua ou o arco ndo contribuem com a maior parte, pelos movimentos
adequados a peca a ser executada. As idéias musicais que estdao unidas uma a
outra ndo devem ser separadas; por outro lado, é necessdrio separar aquelas
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idéias em que um pensamento musical termina e comeca-se uma nova idéia,
mesmo se ndo houver pausa ou cesura. Isso é especialmente verdade quando
a nota final da frase anterior e a nota de inicio da proxima sdo da mesma
altura. [...]

Cada instrumentista deve se esforgar para executar o que é cantabile como um
bom cantor executaria. O cantor, por outro lado, deve tentar nas pegas vivas
alcangar o calor dos bons instrumentistas, tanto quanto for possivel a voz. [...]
A m3d execugdo possui o oposto do que é necessdrio para a boa execugdo. Vou
resumir aqui as suas principais caracteristicas, para que vocé possa mais
facilmente examina-las todas juntas, e conseqlientemente evita-las, com maior
cuidado. A execugdo é ruim, se a afinacdo é errada e o som é forgado, se as
notas sdo executadas indistintamente, obscuramente, de maneira ininteligivel,
sem articulagdo, debilmente, lentamente, tediosamente, sonolentamente,
grosseiramente, e secamente, se todas as notas sdo ligadas ou atacado
indiscriminadamente, se ritmo ndo é observado, e as notas ndo recebem seu
verdadeiro valor.[...]” (Quantz 1752: 122; 127)

Apds a verificagdo das origens vocais da retdrica instrumental e da valia
gue a articulagdo tem na producdo musical, podemos explorar alguns dos
caminhos que, ja naquele periodo, eram dados para a correta execucao
musical, seguindo esses parametros.

“Na execug¢do da musica no violino e em instrumentos similares a ele, o golpe
de arcoé de suma importancia. Através deleo somé extraido do
instrumento bem ou mal, as notas recebem suavida, o Piano e Forte sdao
expressos, as paixdes sao despertadas, a melancolia se distingue da alegria, o
sério dojocoso, o sublime do lisonjeiro, o modesto do destemido, em uma
palavra, como o peito, lingua e labios na flauta, o golpe de arco fornece os
meios para alcangar a articulagdo musical, e para variar uma Unica idéia de
diversas maneiras. Que os dedos devem também contribuir com sua parte,
e que vocé deve terum bom instrumento e cordas boas, é evidente. Mas
mesmo com todas estas coisas, a execucdo ainda pode ser muito deficiente,
ndo importando com quanta precisdo se aperta as cordas, o qudo bom é o
som do instrumento, ou como as cordas sdo boas, ja que essas coisas se
seguem naturalmente, mas em relacdo a execugdo, o golpe de arcoé de
importancia central.” (Quantz 1752: 215-216)

Conclusoes

Dentro desse panorama, pode-se pensar em uma equivaléncia onde a
articulacdo praticada (seja com arco, lingua ou outro meio) estd para a formulacdo de
um discurso musical o mesmo que a dic¢cdo estd para o discurso falado e o conjunto de
figuras retdricas compde uma estrutura semantica que corresponde ao proprio
significado do texto.

A relevancia que esse aspecto tem na performance musical estd
intrinsecamente ligada a efetividade da transmissao do discurso, fim esse para o qual a
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musica instrumental até o século XVIII era produzida. Dessa forma torna-se um
despropdsito a interpretacao de tais obras sem a preocupag¢dao com esse elemento,
haja vista o0 modo essencial com o qual ele se conecta a constituicdo e concepcgdo da
musica.

A metamorfose da palavra em musica trouxe consigo tantos elementos quanto
foi possivel que os meios instrumentais reproduzissem. O conceito de naturalidade
gue a musica buscava, ainda é acessivel aqueles cujo intento é interpretar um discurso
musical, e ndo soé, sons agradaveis ao ouvido. A linguagem musical possui um
significado, ndo em um sentido programatico, mas em um sentido de comunicacdo. Se
se pretende alcancar a esséncia do que, de fato, era a musica desse periodo,
obrigatoriamente deve-se priorizar a articulacdo.

Referéncias bibliograficas

AGUILAR, Patricia Michelini. Fala Flauta: Um estudo sobre as articulagdes indicadas por Silvestro Ganassi
(1535) e Bartolomeo Bismantova (1677) e sua aplicabilidade a intérpretes brasileiros da flauta
doce. Campinas, SP [s.n.], 2008. 164p.

APEL, Willi. The Notation of Polyphonic Music. Cambridge: The Medieval Academy of America, 1953.

464p.

BACH, Carl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments. Tradugdo e edi¢do de
William J. Mitchell New York: W. W. Norton & Company, 1949. 449p.

BARTEL, Dietrich. Musica poetica: musical rhetorical figures in German Baroque music. Lincoln:
University of Nebraska Press, 1997. 471p.

BOYDEN, David D. The history of violin playing from its origins in to 1761 and its relationship to the violin
music . London: Oxford University Press, 1965. 570p.

COLLINS, Timothy A. Musica Secreta Strumentali: The Aesthetics and Practice of Private Solo
Instrumental. International Review of the Aesthetics and Sociology of Music. Croatian
Musicological Society, Vol. 35, No. 1 (Jun., 2004). 47-62pp.

COOPER, Gerald M. Italian Instrumental Music of the Sixteenth Century. Proceedings of the Musical
Association, Taylor & Francis, Ltd. 56th Sess. (1929 — 1930). 55-67pp.

DONINGTON, Robert. The interpretation of early music. New York : W. W. Norton, 1992. 766p.

GEMINIANI, Francesco. The Art of Playing on the Violin. Facsimile. London: Unknown publisher, 1751.
61p.

HARNONCOURT, Nikolaus. O Discurso dos Sons: caminhos para uma nova compreensdo musical.
Traducdo de Marcelo Fagerlande. Rio de Janeiro: Zahar, 1990. 272p.

. Didlogo Musical: Bach, Monteverdi e Mozart. Traducdo Luiz Paulo
Sampaio. Rio de Janeiro: Zahar, 1993. 259p.

HOWARD-JONES, Evlyn. Arrangements and Transcriptions. Music & Letters. Oxford University Press, Vol.
16, No. 4 (Oct., 1935). 305-311pp.

KELLER, Hermann. Phrasing & Articulation. New York: W. W. Norton and Company. 1973. 132p.

MOZART, Leopold. A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing. Traduc¢do de Editha
Knocker. 2 ed. London: Oxford University Press, 1951

QUANTZ, Johann J. On playing the flute. Translated with notes and an introduction by Edward R. Reilly.
Boston: Northeastern University Press, 2001. 412p.

SCHOENBERG, A. Fundamentos da composi¢do musical. Tradugdo de Eduardo Seincman. S3ao Paulo:
Edusp, 1991.272p.

SILVA, Teresa Cristina Rodrigues. Ao gosto de Il Foribondo: um estudo das seis Sonates Pour le
Violoncelle et Basse Continue de Francesco Geminiani segundo seus tratados e transcrigGes.
Campinas, SP [s. n.], 2009. 294p.

TOSI, Pietro Francesco. Observations on the Florid Song or Sentiments on the Ancient and Modern
Singers. Traduacdo de John Ernest Galliard. Ebook. 2008.

176



Relagao texto e musica no Lied: uma proposta de analise auxiliar na
construcao da performance

Caroline Caregnato
UFPR — carolinecaregnato@ufpr.br

Resumo: Este artigo aborda a relagdo entre texto e musica no Lied do século XIX. Nele
sdo levantados e criticados alguns modos tradicionais de analise dessa relagdo e, por
fim, uma forma de analise de texto e musica é apresentada. Essa ultima forma é fruto
das reflexdes de Agawu sobre a analise do Lied. Apds essa exposi¢cdo, a autora
apresenta uma analise de Die stille Lotosblume, de Clara Schumann, empregando os
conceitos estudados e procurando oferecer diretrizes que auxiliem o intérprete na
construcdo de uma performance desse Lied.

Palavras-chave: Texto e musica; Analise de Lied; Die stille Lotosblume.

Abstract: This paper discusses the relation between text and music in the 19th century
Lied. Here are presented and critisized some tradicional analysis of that relation and, at
last, an analysis of text and music is presented. That last kind is a result of Agawu's
considerations about Lied analysis. After that explanation, the authoress presents an
analysis of Die stille Lotosblume, by Clara Schumann, using the concepts about analysis
studied, traing to offer basis to help the performer to construct a performance of that
Lied.

Key-words: Text and music; Lied analysis; Die stille Lotosblume.

1. Introducao

Cantamos, compomos ou simplesmente ouvimos musica com texto
cotidianamente e ndo é possivel pensarmos em uma sé cultura onde ndo exista esse
casamento entre sons e palavras. A interagdo entre essas duas linguagens é algo que
acompanha a humanidade desde o seu surgimento. Tedricos como La Via (2006: 12)
acreditam ser plausivel considerar a hipdtese de que, antes mesmo da invenc¢do das
palavras pelo homem, existia uma forma de canto que se utilizava de sons expressivos
como gritos de prazer, solugcos lamentosos, ganidos de ddio, entre outros. Segundo
essa teoria, a linguagem oral surgiu a partir da transformacdo destes sons em outros
com significado preciso. Dabney (1927: 378) sugere que a unido entre musica e texto se
deu por intermédio da danca. Segundo esse autor, a palavra uniu-se a danca dos
homens primitivos, com suas acentuagdes realizadas através de batidas de pé, e ndo a
musica como um evento isolado.

Se as palavras surgiram de fato a partir da musica os tedricos ainda ndo sabem
afirmar com certeza, mas o que muitos deles ndo negam é que existe uma
musicalidade intrinseca a palavra e, em especial, a poesia. La Via (2006: 15) afirma que
existem semelhangas entre o cantar e o falar como a presen¢a de um som vocal,
dotado de cor, ou timbre, de intensidade e de melodia, e a sua manifestacdo no tempo,
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de acordo com um ritmo mais ou menos rigido. Acima de todas as outras formas de
escrita, como a prosa, o poema soa, tomando as palavras de Wilson (1928: 211), quase
“como um pedaco de musica”. Isso acontece porque a poesia possui ritmo e métrica
consideravelmente rigidos, fornecidos por relagGes de acentuacdo semelhantes as das
leis que governam as relagcdes de compasso na musica (La Via 2006: 49). De acordo
com Dabney (1927: 378, 380), em poesia ainda podemos encontrar outras estruturas
que se assemelham a estruturas ritmico-musicais, como é o caso da anacruse, e
mesmo a estruturas harmonicas, como a cadéncia.

Talvez seja gracas a essa musicalidade inerente ao poema que ele vem sendo,
ao longo da histdria, amplamente associado a musica. A forma como ocorre essa
associacdo, contudo, foi encarada de diferentes maneiras pelos analistas. Este trabalho
busca expor e discutir alguns desses modos de compreensao da relagao texto e musica
na andlise do Lied. Apds essa exposicdo apresentaremos a proposta de andlise dessa
forma musical sugerida por Agawu (1992), e aplicaremos os conceitos do autor na
analise de Die stille Lotosblume de Clara Schumann, extraido de seu ciclo op. 13. Essa
analise buscara demonstrar, mais especificamente, de que modo as relagdes entre
texto e musica podem ser entendidas no caso do Lied em questdo, e de que modo a
compreensao dessa relacdo pode auxiliar na construcao de uma performance.

2. A relagdo texto e musica na andlise do lied do século XIX

A relacdo entre poesia e musica no Lied do século XIX vem sendo analisada,
como nos aponta Agawu (1992: 5-7), basicamente de acordo com quatro modelos.
Cada um destes modelos concebe o poema, a musica e a interacao entre ambos de um
modo particular.

O primeiro deles foi influenciado pelos trabalhos de Langer (apud Agawu 1992:
5) e é chamado de modelo de assimilacdo. Segundo essa concepcdo de andlise, a
poesia é “engolida” — ou assimilada — pela musica, de modo que a canc¢do é entendida
apenas como musica. Para os defensores desse modelo, o que o compositor faz é
transformar os elementos poéticos em elementos musicais, ndo ignorando as
caracteristicas da linguagem, mas também ndo se deixando dominar por suas leis.
Alguns problemas subsistem dentro dessa concepg¢do como, por exemplo, o fato de ela
desconsiderar que a poesia possui uma musicalidade inerente — como vimos acima —
que subsiste mesmo sem que ocorra a sua assimilagao pela musica.

Outro modelo de analise concebe a cangdo como uma relacdo de igualdade
entre musica e poesia. Wodehouse e Kramer (apud Agawu 1992: 6), os principais
defensores da anadlise realizada segundo esses termos, dizem que a musica e o poema
convivem em igualdade dentro da cancdo, mantendo cada um as suas caracteristicas
individuais. Desse modo, a cang¢do ndo se apresenta como um produto X, resultado da
soma de Y e Z. Ela é entendida simplesmente como uma soma, ou seja, algo que ndo
possui identidade prdpria, ndo comunica seus conteldos com autonomia e ndo pode
ser entendida como um sistema auto-suficiente e auto-regulado.
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Segundo o terceiro modelo, musica e poesia compdem uma relagdo piramidal
na construcdo da can¢do, com o texto no topo da piramide, fornecendo significacdo
para a musica, que permanece na base, dando suporte para o texto. Um dos prolemas
da analises construida de acordo com esse modelo é que ele considera a musica ao
mesmo tempo como um suporte para a poesia e como subjugada a esta, pois, de
acordo com essa concepg¢ao, sao as palavras que fornecem significagdao para os sons.

O ultimo modelo concebe a cancdo como a confluéncia de trés sistemas
independentes, mas que dialogam entre si. Estes sistemas sdo a musica, a poesia e a
cancdo. Gracas a independéncia entre essas areas, elas possuem caracteristicas que so
podem ser explicadas dentro das especificidades de cada uma das linguagens. Através
do didlogo que também existe entre essas areas, a musica pode ser influenciada pela
poesia, e vice versa, mas ndo obrigatoriamente. A cancdo, além de ser entendida como
um organismo independente, é ainda compreendida como uma soma dos sistemas
musica e poesia. Esse modelo, apesar de encarar a cangdo como uma forma com suas
especificidades, aponta o mesmo problema do segundo modelo ja analisado, pois ele
considera a cancdo, ao mesmo tempo, como uma soma de poesia e musica.

Nenhuma andlise estd livre de enfatizar algum dos sistemas que foram vistos (a
musica, a poesia ou a cangdo), e o analista, ao se debrucgar sobre o Lied, deve estar
consciente dessa limitagdo e atento para o seu préprio trabalho, ao invés de se
esquivar da questdo. Analisando o problema da falta de auto-consciéncia das
limitagdes e dos propdsitos da andlise, Agawu critica a analise poético musical proposta
por Kerman (1980) como sendo de um tipo que se propde abrangente e ndo focada
apenas sobre as dimensdes musicais da cang¢ao, mas que, paradoxalmente, abandona a
tentativa de compreensdo dos elementos musicais que inevitavelmente fazem parte da
cangao, e que deveriam estar presentes em uma analise que se quer poético musical.

Agawu (1992: 10-11) propSe um método de andlise que ndo seja totalmente
subjugado as palavras, que leve em consideracdo os aspectos musicais da obra e ndo
procure vinculos entre poesia e musica forcosamente quando estes nao existirem.
Nesse método, o pesquisador propde a realizacdo inicial de uma coleta de dados
musicais significativos dentro do contexto da peca, utilizando estratégias informais e,
depois, formais de analise musical. As analises realizadas nessa fase podem ser
tematicas, de condugdo de vozes ou do tipo que o analista julgar mais adequado para o
seu objeto de estudo. Em posse dessas informacOes e ainda sem acessar o texto, o
analista deve desenvolver metaforas para os elementos musicais encontrados. Em
seguida, Agawu propGe a realizacdo de uma leitura contextualizada do texto, com
vistas a posterior formacdo de uma interpretacdo preliminar, que leve em consideracdo
os dados musicais e textuais, em conjunto, que foram coletados nas etapas anteriores.
Por fim, as interpretacbes formuladas devem ser estruturadas e eventualmente
complementadas com informagdes bibliograficas, estilisticas e de outras fontes
externas a obra que possam auxiliar na sua compreensao.
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3. Analise da relagdo texto e musica em Die stille Lotosblume: um recurso para
a construgdo da performance

Embora a analise formal ndo seja um recurso indispensavel para a construcdo
da performance, e embora os musicos realizem analises informalmente durante a sua
pratica de repertdrio, o perscrutamento sistematico de uma peca pode auxiliar durante
a construcdo da interpretacdo. As anadlises feitas com o objetivo de auxiliar o
intérprete, evidentemente, ndo podem ser percebidas em toda a sua complexidade
estrutural pela platéia ou mesmo por aquele que esta tocando ou cantando, durante a
sua performance. Entretanto, esta estruturacdo pode ser util a formulacdo de
concepcoes sobre a obra que — estas sim — serdo percebidas pelo publico (Rink 2002:
39, 46).

Apresentaremos aqui uma andlise do Lied Die stille Lotosblume, op. 13, n? 6 de
Clara Schumann, que pretende ser um auxiliar na formulagao da performance. Para
esse trabalho, seguiremos as sugestdes de analise apresentadas por Agawu e expostas
acima. Ainda levaremos em conta, durante a fase de coleta de dados musicais,
proposta por aquele autor, algumas das indicacdes de andlises de possivel interesse
para o intérprete, sugeridas por Rink (2002: 41): identifica¢do da divisdo formal e tonal
da pega, andlise do tempo, das dinamicas e do ritmo, identificagdo dos contornos
melddicos e motivos.

Como uma analise mais detalhada ultrapassaria o escopo deste artigo, faremos
uma apresentacdo apenas dos resultados finais, ou seja, da ultima fase proposta por
Agawu, apresentando assim as conclusdes obtidas através da analise musical e textual
combinadas, ndo expondo todas as fases que levaram a estes resultados.

Die stille Lotosblume inicia com uma cadéncia IV — V; — |, apresentada pelo
piano e seguida pelo canto a partir da finalizagdo do grau V e inicio do I. Toda a
primeira estrofe do poema é apresentada com um acompanhamento em La bemol
maior, e essa estrofe termina no auge do grau V5, antes da resolugdo desse na tonica. O
final dessa estrofe esta localizado junto com uma suspensdo harmonica (V;), e a
melodia do canto, terminada na nota Si bemol e ndo na nota fundamental do acorde
de Mi bemol maior (V7), igualmente gera uma idéia de suspensao.
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Fig. 1 — Partitura com primeira estrofe do poema.

Esses efeitos suspensivos podem estar relacionados ao texto desta primeira
parte do poema, que realiza uma apresentacdo do cendrio onde ird se desenvolver a
narrativa, gerando expectativa pelo aparecimento dos versos subseqlientes e dos
verdadeiros eventos que a poesia narra. Nesse trecho é feita também a apresentacao
do primeiro personagem da narrativa: a flor de I6tus. Eis a primeira estrofe do poema
de Emanuel Geibel:

Die stille Lotosblume A silenciosa flor de I6tus
steigt aus dem blauen See, emerge do lago azul,
die Bldtter flimmern und blitzen, as folhas tremem e brilham,
der Kelch ist weiss wie Schnee. o calice estd branco como neve.

O ritmo durante essa primeira estrofe é, de modo geral, bastante estavel exceto
pela presenca inesperada de uma tercina, na linha do canto, que acompanha as
palavras “flimmern und” (tremem e). A escolha de uma tercina — em lugar de duas
colcheias — se deu, evidentemente, pelo aumento da quantidade de silabas nesse
trecho, e também para ilustrar o significado do texto. Essa aceleragdo é menos
perceptivel e “rispida” que uma outra, que sera vista adiante, por ser semelhante ao
ritmo que o piano ja havia apresentado.
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A segunda estrofe inicia do mesmo modo como a anterior: seu primeiro tempo,
em anacruse, parte do grau V; para o | e se desenrola harmonicamente de um modo
muito semelhante também aos versos anteriores. Essa nova estrofe termina, ainda a
exemplo da primeira, em V7, mas dessa vez com a melodia executando a fundamental
do acorde, dando assim maior sensacdo de conclusdo do que a terminagdo do ultimo
verso da estrofe anterior. Possivelmente essa op¢do pelo uso do Mi bemol e ndo mais
do Si bemol se dé como uma forma de ilustrar a palavra hinein (adentro) com um
movimento de descida, que penetra até a fundamental do acorde (ao invés de
permanecer estatico, como no final da primeira estrofe).
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Fig. 2 — Partitura com segunda estrofe do poema.

As semelhancas de carater harmonico e também meldédico entre as duas
estrofes (o desenho melddico das duas parte é praticamente idéntico) possivelmente
se devem ao carater semelhante da natureza poética de ambas partes do poema.
Também na segunda estrofe ha uma descricao de cenadrio e a apresenta¢do de um novo
personagem, a lua:
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Figura 3 — Partitura com terceira estrofe do poema. Climax da narrativa.

Ao final de uma prolongagdo do grau V5, realizada apenas pelo piano e iniciada
apos o término da segunda estrofe, o canto entra executando a terceira parte do
poema. Essa entrada acontece novamente em anacruse, e o primeiro tempo forte da
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frase, mais uma vez, é acompanhado pelo abandono do grau V e entrada do I. O
desenvolvimento harmdnico dos dois primeiros versos dessa nova estrofe ocorre de
modo semelhante ao dos dois primeiros versos da estrofe anterior, ainda na tonalidade
de La bemol maior. Isso acontece possivelmente porque a natureza poética dessa parte
ndo difere muito da das partes anteriores: mais uma vez temos a descricdo de um
cendrio e a entrada de um novo personagem: o cisne. Com a entoagao do verso “er
singt so sliss, so leise” ocorre uma mudanca na tonalidade, que passa para a homoénima
da tonalidade original, ou seja, para o tom de La bemol menor. Essa mudanca marca o
climax da narrativa, ou seja, o momento em que é anunciado o canto do cisne e a
conseqgliente morte desse personagem (segundo a lenda, recorrente entre os poetas
romanticos, o cisne canta apenas no momento da sua morte). Eis a terceira estrofe
completa:

Im Wasser um die Blume Na agua entorno da flor
kreiset ein weisser Schwan, circula um cisne branco,
er singt so sliss, so leise ele canta t3o doce, tdo mansinho
und schaut die Blume an. e olha para a flor.

A Ultima estrofe inicia com uma repeticdo do penultimo verso da estrofe
anterior (er singt...) e, gracas a essa manutencdo do tema poético, esse trecho musical
permanece em La bemol menor. Embora a linha do canto termine o seu texto com a
palavra vergehn (perecer), a melodia ndo realiza um movimento de descida, como seria
esperado, mas sim um movimento acendente, que sugere uma idéia de suspensao, de
redengdo. Como haviamos mencionado anteriormente, nessa quarta estrofe surgem
novamente duas palavras que, para terem sua prosddia adequada ao ritmo da musica,
precisam sofrer uma variagao do ritmo que vinha sendo praticado. Estas duas palavras
sdo Singen vergehn (cantar perecer). As primeiras trés silabas delas, ao invés de serem
encaixadas dentro de uma tercina — como a solucdo adotada anteriormente — sdo
colocadas em uma colcheia seguida de duas semicolcheias, o que torna o ritmo mais
aspero e dramatico, como exige o significado de “cantar” dentro do contexto da
cancdo. O restabelecimento da tonalidade de La bemol maior é feito pelo piano solo
apos a conclusdo do segundo verso da quarta estrofe (und will im Singen vergehn) pelo
canto, e perdura por dois compassos. Apds esses dois compassos do piano, o canto
retoma com um texto que faz um apelo a flor e com uma melodia em La bemol maior,
tonalidade em que esta (a flor) havia sido descrita e apresentada. Esse apelo do canto
deve ser feito em carater “Innig” (fervoroso), segundo as indicagdes da compositora. A
cancdo é concluida pelo canto na nota fundamental do acorde de Mi bemol maior
(grau V) e pelo piano solo, trés compassos apds o término do canto, em uma cadéncia
interrompida IV — V, semelhante a dos dois primeiros compassos da cang¢do. Essa
auséncia de resolucdo cadencial se deve, provavelmente, a uma auséncia de resposta a
pergunta dirigida a flor nos ultimos versos do poema (O Blume, weisse Blume, kanst du
das Lied verstehn? Oh flor, flor branca,vocé pode entender a cancdo?), mantendo assim
também musicalmente a tensao que o texto mantém nesse trecho.
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Ele canta tdo doce, tdo mansinho

Er singt so siiss, so leise
und will im Singen vergehn.

O Blume, weisse Blume,

e quer no seu cantar perecer.
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VoCé po

ao?

de entender a cang

kanst du das Lied verstehn?

-NM_ ] F my 2 --%!T “
._m- m rl_ _--_. i i iy L
m o= | ] n o N
I g %H_ H Y HJ % A
S N n W
I|M “M tH ._ H I % — W
L] B 4 | A
1 1 ,-Mq i ) \
i I M
. b F o
s = rL .m
e _ -
) & | 2 -Hi -ER
m o= (R nil- -
mEER _y 1
R s @R el s [E e
i "m ____rL ilu rh |“
T L B
T “l- 2 [ _.. L[ "
L . & =y
1 IR SIS - S
T & BN hak or ==
L 1K kg ._I...__,. o
_H| - b | L1
I a 1 o]
ll Ly 41l 1 ._._
. T HH H_..—”Iu._u, .m __mPH—nu_. -__Lv
1 b 5 s
R ﬂ.n 2 _nui unmu.v mu_.n_u_nmvu nm;
e — T —— S —— T "

nit

-
|
I - -

e
T
I

Larmst

Eh

u]

- stehn?

—3—

it

e riese Bl - mme

e

L

-
T
I

3
-
1

T EEEEES

il ol il il o

prpese

. 4

o] _AuU] _dUd

- ait

e

v %

Bl - me, barmst dudasLied wer

- -

e

- -

==

dasLiedwer - stebin?

terrontpida

b

cadéncia in

=

1 S

= =

—3

Y

dn
—f—
p—
o

Figura 4 - Partitura com quarta estrofe do poema.
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Conclusdao

A relacdo entre musica e texto é t3o intrinsecamente arranjada que a origem de
um chega a se confundir com a origem de outro, deixando os tedricos em duvida sobre
gual das duas linguagens haveria surgido primeiro — o problema do ovo e da galinha,
como expOe La Via (2006: 12). Independente da duvida que ainda persiste, essa
relacdo foi aproveitada por compositores ao longo dos vdérios periodos da musica e,
como ndo poderia deixar de ser, também pelos compositores romanticos do século XIX
em seus Lieder.

A andlise da relacdo entre poesia e musica no Lied foi concebida e realizada de
diferentes maneiras nos ultimos anos, mas sempre de acordo com modelos que, além
de apresentarem propostas as vezes bem adequadas ao seu objeto de estudo, também
pecavam em certos aspectos. Nenhuma analise esta livre de cometer os seus
“pecados”, ou seja, de supervalorizar um dos aspectos da cang¢do. Cabe ao analista, na
impossibilidade de fugir disso, a consciéncia das limitagdes de seu trabalho, e o
estabelecimento de objetivos de andlise bem claros que o ajudem a encontrar as
ferramentas mais adequadas aos seus propdsitos.

Neste artigo, apresentamos uma analise de Die stille Lotosblume procurando
analisar as relagcbes musicais, textuais e, por fim, as relacdes entre ambos (por uma
guestao de limitacdo de espaco para discorrermos sobre o assunto, apresentamos aqui
apenas o resultado do relacionamento entre texto e musica. As outras etapas foram
realizadas durante a construgdo da analise). Sabemos que a nossa analise em certos
momentos valorizou mais os aspectos musicais, em outros, os aspectos textuais, o que
é igualmente desvantajoso, ja que a cancdo nao é feita sé de sons ou sé de palavras.
Por fim efetuamos uma anadlise que busca as relacGes entre texto e musica, sem que
com isso vislumbrassemos o que Lied de fato é, ja que ele é um todo autébnomo e nao
simplesmente a soma de texto e musica. Sabemos, enfim, das limitacdes do nosso
método, mas é com essas limitacdes que temos de nos defrontar se queremos tentar
entender a cancdo através da analise.

Essa andlise nos levou a algumas consideracbes que podem auxiliar os
intérpretes na construcdo de uma performance da peca Die stille Lotosblume. Por
exemplo, o pianista ou cantor que constatar o carater suspensivo em que acabam as
estrofes do poema, podera trabalhar também na suspensdao do som, ou, aquele que
observar a mudanca para a tonalidade de La bemol menor, durante os versos que
falam sobre a cancdo do cisne, poderd interpretar este trecho de um modo mais
recolhido do que o usado para interpretar os trechos em La bemol maior, e por ai
segue. Ndo existem receitas. Cabe aos intérpretes dar significado para os elementos
fornecidos pela analise, apropriando-se dela ou mesmo transformando-a durante seu
trabalho de criacdo.
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Textura-Figura-Gesto: O dinamismo processual na composicao
contemporanea

Felipe Merker Castellani
Instituto de Artes - UNICAMP; bolsista FAPESP

Resumo: O presente trabalho tem como objeto de estudo a triade: textura- figura-
gesto, elaborada por Brian Ferneyhough, que se refere tanto a composi¢dao quanto a
escuta musical. Através de tal abordagem o compositor propde compreender o ato
composicional como o local de encontro de uma série de dispositivos heterogéneos,
que constituem um quadro dindmico e interligado de relagdes. Trabalharemos
também as poéticas de Luciano Berio e Gyorgy Ligeti, principalmente no que concerne
ao entendimento de tais no¢des, como cada um deles enfatiza de maneira particular
cada uma destas, e investigando como ambos ampliam e modificam as possibilidades
de relagdo entre os procedimentos composicionais.

Palavras-chave: textura, figura, gesto; composicdo musical; Brian Ferneyhough;
Luciano Berio; Gyorgy Ligeti;

Abstract: The study object of this work is the Brian Ferneyhough's triad: texture-
figure- gesture, which refer to the musical composition and to the musical listening.
Through such approach, the composer understand the compositional act as a place of
encounter of a series of heterogeneous devices that constitute a dynamic and
interconnected framework of relationships. We also work the poetics of Luciano Berio
and Gyorgy Ligeti, especially in relation to the understanding of such notions, how
each one emphasizing in a particular way each one of these notions, and investigating
how they modify and expands the possibilities of relationship between the
compositional procedures.

Key-words: texture, figure, gesture; musical composition; Brian Ferneyhough; Luciano
Berio; Gyorgy Ligeti;

1. Introducgao

“Em meus esforcos para esclarecer o trabalho interno das estruturas musicais,
achei Util distinguir trés zonas fundamentais de atividade- ou, ao menos, trés
maneiras distintas de examinar estas atividades. Estas sdo: (1) a textura; (2) o
gesto; (3) a figura.” (FERNEYHOUGH 1998: p. 385; traducgdo do Autor).

As nocOes de textura, figura e gesto dizem respeito tanto ao trabalho
composicional quanto a escuta e permitem entender os procedimentos
composicionais de forma interligada e dindmica. Podemos encontrar nas poéticas de
Luciano Berio e Gyorgy Ligeti a busca por um dinamismo similar ao que propdem
Ferneyhough em seus escritos, e além disso, devido a um contraponto histérico
particular, presenciamos uma complementac¢ao entre suas diferentes abordagens.
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2. As nogoes de textura, figura e gesto segundo Brian Ferneyhough

Primeiramente trabalharemos as trés nogoes: gesto, figura e textura segundo
os escritos de Brian Ferneyhough e do estudo recente de Francis Courtot (COURTOT
2009) sobre o compositor. Para ambos, o gesto é entendido como o resultado de um
trabalho paramétrico, que atua tanto com um enfoque tradicional, nas operagGes que
manipulam as alturas e os ritmos, como em formas mais diferenciadas, nos modos de
articulacdo e dedilhados instrumentais. O que o define ndo é um trabalho isolado, mas
a interagdo entre os diversos procedimentos presentes em um contexto composicional
gue convergem em direcdo a um efeito global de “objeto delimitado”. O gesto
compoe, portanto, uma Gestalt, uma espécie de “micro-forma musical” (Cf. COURTOT
2009: p. 63).

Trata-se de um nivel intermediario, entre a combinatdria paramétrica e a
definicdo do esquema formal; na sua auséncia o nivel paramétrico se torna estéril e o
formal ndo pode ser definido. Neste sentido, a deducdo dos estratos individualmente
manipulados nao existe independente de um objeto: um “gesto ja presente ou por vir”
(COURTOT 2009: p. 65), que reciprocamente ird autenticar estas dedugdes. Faz-se
também necessdrio integrar e articular os diferentes componentes gestuais, dando-
Ihes um carater de conjunto e ndo de unidades isoladas e autossuficientes: o carater
arbitrario de um gesto aumenta proporcionalmente a seu isolamento formal.

A nocdo de gesto condensa em si diversas funcdes: de objeto, de expressao e
de estrutura paramétrica, abrangendo conjuntamente a experiéncia sonora e da
escrita instrumental.

“Ele ndo é uma entidade abstrata, seu carater concreto se exprime em um
timbre instrumental e no aspecto idiomatico de uma escrita para um
instrumento (ou um grupo de instrumentos). Ele possui valores paramétricos e
uma 'significacdo’, assim como uma forga expressiva.” (COURTOT 2009: p. 75-
76; tradugdo do Autor).

Segundo Ferneyhough o gesto é o elemento ao qual dizem respeitos as
“referéncias hierdrquicas especificas de sistemas e convengdes simbdlicas”
(FERNEYHOUGH apud FERRAZ 1998: p. 169) atribuindo “aos sons uma rede complexa
de significados” (FERRAZ 1998: p. 164), e assim, constituindo-se como uma forma de
representacdo, que pode se relacionar a quaisquer conteludos, como os culturalmente
catalogados dentro do repertério.

O compositor também ressalta que o gesto ndo é um fim em si mesmo e tanto
na pratica composicional quanto na escuta devemos presenciar uma “potencialidade
de movimentos” (Cf. FERRAZ 1998: p. 162- 179), um constante transito através de
zonas diferenciadas de atividade musical. Desta forma, ele recorre as outras duas
nogdes que se articulam com a de gesto: a textura e a figura; e ja que para
Ferneyhough o interesse esta na passagem de uma a outra, devemos ressaltar que
estas trés nog¢des ndo configuram diferentes tipos de estruturas musicais, e tampouco
apresentam um cardter de oposicdao e de superagdo umas com as outras. Iremos
considera-las como diferentes formas de observar um objeto musical.
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A nocdo de figura diz respeito a um conjunto de qualidades especificas de um
gesto, que por sua vez permitem ligar os diferentes gestos, estabelecendo suas
relacGes e constituindo o movimento da composicdao. Ambos os elementos, gesto e
figura, remetem um ao outro: é o transbordamento dos valores paramétricos que
configura um trabalho composicional figural, que enriquece o gesto com sua potencial
desconstrucdo, ao mesmo tempo em que as camadas de informacdo paramétrica das
guais é composto adquirem vida propria.

O gesto é um objeto que manifesta sua qualidade de entidade determinada, ao
mesmo tempo como estrutura e como unidade percebida, mas sua configuracao tem
em vista sua propria desagregacdo. Sua razao de ser ndo é perdurar, nem tampouco se
repetir dentro do espaco-temporal das obras. Defini-se ainda por seus constituintes
paramétricos, que so6 se justificam quando reorganizados e recombinados para formar
outros gestos aparentados.

Para dar vida ao conteudo figural de um gesto devemos considerar sua
disposicdo em um contexto, que permitird aos constituintes paramétricos singulares
(quaisquer que sejam as maneiras pelas quais sdo produzidos) a todo o momento
subverté-lo e dissolvé-lo. O que possibilita que certos elementos se desagreguem para
fora do contexto geral, entrando em outras camadas paramétricas e formando novas
unidades gestuais.

E no momento da desagregacdo que a estrutura do gesto é capaz de se tornar
expressiva, ou seja, uma significagdo momentanea dentro do fluxo temporal. O gesto é
tanto responsavel por um presente do discurso musical, no momento em que é
percebido como unidade, como formalmente transitério, através de sua dissolucao,
qgue indica novas direcdes possiveis para o material se reconfigurar. E através desta
combinatéria, em incessante movimento, tracaremos ainda uma perspectiva que ligara
os gestos entre si.

“Pouco importa que o gesto seja construido segundo uma técnica serial,
espectral ou outra; o mais importante reside naquilo que assegura o
movimento, a expansdo espaco-temporal deste gesto primeiro. Ou, para ser
mais exato, o método aplicado para criar o gesto s6 tem sentido se comporta
em si mesmo sua propria transcendéncia.” (COURTOT 2009: p. 79; tradugdo do
Autor).

Um gesto, composto segundo certas estratégias, se torna singular, portador de
suas qualidades de figura. E uma unidade delimitada, mas se encontra em perpétua
instabilidade, submissa as forgas gravitacionais que presidem seus constituintes
paramétricos. Consequentemente, estes constituintes ndao devem ser pontuais, sem
relacdes entre si, mas devem ser concebidos como elementos interligados.

E interessante notarmos que a utilizacdo do potencial figural de um gesto esta
diretamente ligada a uma pratica, ou seja, as atitudes manifestadas no curso da
criacdo pelo compositor. De fato, Ferneyhough afirma que as figuras ndo existem em
termos de material, estdo ligadas a maneiras de perceber, categorizar e trabalhar
sobre um gesto (Cf. FERNEYHOUGH 1998: p. 41).
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A terceira das trés nogGes é a textura, uma superficie audivel, aquela que nos
permite apreender o nivel mais geral de uma situacdo sonora. Pode ser compreendida
como o efeito resultante de uma escrita composicional que busca certa fusdo de seus
elementos, ou ainda, como o resultado da superposi¢cdo de diferentes gestos que se
unificam em um conjunto mais amplo. Por vezes também é possuidora de uma
consisténcia reconhecivel — clusters lentos ou glissandos heterogéneos — que se
manifesta através de uma forma global de atividade (Cf. FERNEYHOUGH 1998: p. 386).

As nocOes de figura e textura possuem uma ampla gama de utilizagdes dentro
do repertério tradicional da musica de concerto, que sao diversas das que aplicamos
aqui. Normalmente, o termo figura, ou melhor, figuracdao, diz respeito as variacGes
tematicas e motivicas da musica tonal e atonal. Nestas as modificacdes e
recombinagdes de elementos normalmente nao alteram as escalas segundo as quais as
alturas estdo organizadas, portanto ndao ocorre o potencial de transbordamento
paramétrico ao qual nos referimos anteriormente.

A nogdo de textura aparece neste contexto para indicar uma qualidade global,
ligada a uma analise baseada em categorias formalizadas da linguagem musical. Por
exemplo, podemos utiliza-la para diferenciar os temas de uma forma sonata, todavia
tanto a definicdo da forma sonata quanto do tematismo remetem ao tonalismo (Cf.
COURTOT 2009: p. 98).

Contudo, ressaltamos que estas abordagens nao qualificam ou desqualificam as
formas de relacdo presentes nestes contextos composicionais, apenas as diferenciam
em relacdo as questdes aqui abordadas.

Uma textura é compreendida por suas constantes ou por relacdes fixas entre
constituintes, que compdem sua morfologia, sua constituigdo interna. As classes ou
tipos de texturas (texture types) sao entendidas como o conjunto das instancias de
uma colecdo de gestos no decorrer do tempo. S3o também consideradas como
diferentes superposicbes de gestos compativeis: uma pressao vertical aplicada as
unidades gestuais, antes horizontais.

Outro ponto relevante é que as nog¢des de textura, figura e gesto também
configuram trés categorias referentes a escuta, que podem aparecer conjuradas em
um unico contexto musical. Neste caso a textura é entendida como “o substrato
estocastico irredutivel da musica, a precondicdo minima para que haja qualquer
diferenciacdo potencial pertinente” (FERNEYHOUGH apud FERRAZ 1998: p. 165).
Caracterizada por sua irredutibilidade, constitui um espagco sonoro onde a
complexidade ndo permite ao ouvinte dar conta de todas as nuancas e suspende
momentaneamente sua capacidade de relacdo e sintese, ndo permitindo reconstituir a
textura pela memodria. Opera por apresentacdo, propondo-se como objeto em si
mesma.

Compse o primeiro e o Ultimo estagio da percepc¢do musical, que resulta da
sobreposicdo dos elementos do plano composicional. A textura esta relacionada a
“sensacdo produzida pela configuracdo e pelo dinamismo dos elementos presentes em
um determinado fluxo sonoro” (FERRAZ 1998: p. 165). Outro aspecto particular é sua
indivisibilidade, ao retirarmos, adicionarmos ou dividirmos quaisquer de seus
componentes ndo se apresenta uma variagao, mas sim uma nova textura.
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Ao buscar uma ldgica interna através dos componentes de um contexto
textural e ao mergulhar em seus detalhes, entra-se no dominio da figura: “o elemento
da significacdo musical composto inteiramente de detalhes definidos pela sua
disposicdo em um determinado contexto” (FERRAZ 1998: p. 167). As figuras sao
relacionadas através de suas semelhancas ou diferencas, por gradagdes ou contrastes
— “uma acdo do prévio sobre o subsequente” (FERRAZ 1997: p. 74).

Diferentemente da figura e da textura, o gesto é um elemento de
representacdo, e como nos propoe C. S. Peirce ao definir a nog¢do de representacdo
estda “em lugar de, isto é, estar numa tal relagdo com um outro que, para certos
propdsitos, é considerado por alguma mente como se fosse esse outro” (PEIRCE, 1999,
p. 61). Pode ser apresentado de diferentes formas (Cf. FERRAZ 1997) remetendo a
movimentos corporais, através de uma similaridade, entre o gesto e o movimento que
representa. Como resultado sonoro ou indicador de movimentos especificos do
intérprete sobre seu instrumento, que devido a uma relagdo de contiguidade reune
duas porcdes de experiéncia: a acado instrumental e a sonoridade produzida. Ou ainda,
uma convencdo ou associacdo geral de ideias possibilita que um gesto seja
interpretado como se referindo a um dado objeto. E importante ressaltar que nio
existe forma pura de gesto, mas cada uma evolve alguma parte da experiéncia da
outra.

A integracdo e o transito entre os diferentes aspectos (texturais, figurais e
gestuais) sempre através do transbordamento de um em direcdo ao outro constitui
uma escuta multipla e instavel, na qual o ouvinte vivencia a cada momento a
multiplicidade de conexdes presentes nas obras, com uma percepcao hiperativa,
mudando constantemente seus caminhos e seu foco. Tanto o gesto, como a textura e
a figura, sdo categorias provisdrias e méveis, que podem sempre ser construidas e
desconstruidas tanto pela composi¢cdao como pela escuta.

3. Sequenza lll de Luciano Berio

Ferneyhough pressupde um quadro interligado de relagdes entre os processos
composicionais, um agenciamento processual que é particular e singular em cada obra
e ndo pode ser reduzido a um Unico elemento gerador ou unificador. Tal forma de
abordagem nos abre um horizonte particular de possibilidades. Podemos, por
exemplo, lancar mdo das nog¢Oes de textura, figura e gesto para entendermos a
experiéncia de outros compositores. Em Luciano Berio os gestos aparecem como
elementos primeiros e ja imbuidos de um contetdo histdrico e cultural, estes passam
por um processo de desmontagem, que juntamente com o deslocamento de seu
contexto originario, propicia a emanac¢ao de suas potencialidades figurais. O processo
se repete continuamente dentro das obras através dos jogos continuos de variaces e
metamorfoses dos gestos; ja as texturas serdo resultado dos graus de fusdo ou
dissipacdo destes mesmos gestos.

Além disso, ndao podemos deixar de mencionar os contrapontos histdricos
especificos que a abordagem de cada compositor envolve. Nos escritos de Luciano
Berio, a nogdo de gesto musical estd interligada a outros aspectos como o virtuosismo,
presente na pratica instrumental e a teatralidade, produzida por uma relagdo indicial
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entre corpo fisico do instrumentista e o corpo sonoro gerado pelas agdes do mesmo.
Para ele os gestos sdo jogos de representacdo e significacdo, que ocorrem em fungdo
das convencdes histéricas e culturais. Ndo podemos defini-los apenas como formas de
expressao, mas como toda a pluralidade de relagbes com seus componentes e suas
circunstancias externas (por um “curto-circuito” em um dado contexto). Desta forma,
“n3o inventamos um gesto”, apenas o atualizamos (Cf. BERIO 1983). E neste sentido
gue Berio se op0e a certas praticas do serialismo, que ao introduzirem nas obras uma
nova forma de organizacdo abstrata, negavam qualquer forma de significacdo musical
diferente das relagbes estruturais estabelecidas através dos calculos pré-
composicionais.

Além de gestos musicais historicamente ja catalogados, em Berio também
podemos encontrar gestos cotidianos da comunicagio humana'. Como um grande
coeficiente de variacdo é colocado sobre quaisquer elementos, o que ocorre é uma
dissociacdo dos materiais de suas funcdes e referéncias primeiras, simultaneamente
com o aparecimento de novas distingdes. Gradualmente atinge-se o maximo de
dissociacdo — ndo podemos mais identificar as formalizacdes de conteiudo e de
expressao, sobram apenas tracos destas que se arrastam, se alternam e se confundem
entre si. Neste momento, forma-se um contexto dubio, no qual ndo é mais possivel a
diferenciagdo dos gestos. Apresenta-se um conteudo-matéria no qual apenas podemos
diferenciar graus de intensidade, de velocidade, de resisténcia, etc. Tal procedimento
ocorre na Sequenza Il (1963) para voz feminina solo. O poema de Markus Kutter é
desmontado e remontado através da permutagdo dos grupos fonémicos (palavras,
monemas, silabas e fonemas), transitando constantemente entre elementos gestuais e
texturais. Apesar da direcionalidade clara que gradualmente revela as palavras e o
texto, o compositor conjuga elementos sonoros e expressivos bastante heterogéneos,
gue devido as intensas permutacdes fazem com que a clareza formal da peca seja
turvada. Identificamos em cada uma das se¢cbes uma sobreposicao que faz com que os
elementos sejam condensados, deslocados e dissociados de suas func¢des iniciais,
dando a impressdo de que qualquer ponto pode ser conectado a qualquer outro,
constituindo um espaco ilimitado de possibilidades combinatérias.

Tal efeito é alcancado pelo desenvolvimento paralelo dos trés planos
constituintes da peca (segmentacdo do texto, gestualidade vocal e indica¢Ges
expressivas), sempre somado a uma gestualidade corporal audivel e eventualmente
visivel. Em um unico espag¢o musical sdo justapostos e comprimidos diferentes tipos de
emissdes vocais (canto, fala e sons cotidianos, como o riso e o sussurro) e indica¢cées
expressivas (extremely, serene, frantic, joyful, etc.), que ndo servem para indicar um
jogo teatral de ordem representativa, mas para elaboracdo ritmica ou agdgica da
emissdo vocal (Fig. 1). Simultaneamente, o texto de Markus Kutter é decomposto e
recomposto, servindo como um reservatério de materiais e coloridos timbricos. Os
segmentos curtos desse texto, que ndo seguem uma ldgica direcional, permitem as
permutacdes que multiplicam o seu sentido. Podemos separar em dois grupos os
movimentos corporais: os que transformam o som emitido (a mao sobre a boca, por
exemplo) e os que ndo atuam diretamente no som (movimentacdo sobre palco, gestos

! Sobre este aspecto ver MENEZES 1993a e MENEZES 1993b.
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corporais, etc.). Estas a¢des acrescentam um novo plano ao enunciado sonoro e
colocam em evidéncia um texto trabalhado pela voz com suas conotacgGes
circunstanciais.
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Fig. 1- Diferentes formas de emissdo vocal presentes na Sequenza Ill de Luciano Berio;
as indicagdes no cantos superior esquerdo sao referentes a paginas da partitura
original. Fonte: BERIO 1968.

4. Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough

Por outro lado, em Ferneyhough o caminho é oposto, sdo os cdlculos e
operagles paramétricas que engendrardo os gestos, ou entdo, um gesto composto
intuitivamente dara origem a um processo de deducdo das camadas de parametros
musicais. E pelo continuo embate entre os diferentes processos que podem se
reconfigurar, se sobrepor, ser interrompidos ou retomados, que os gestos libertardo
suas caracteristicas de figura. Um ponto fundamental para o compositor é a criacdo de
perspectivas que ligard os aspectos texturais, figurais e gestuais das obras, estes sdo
alcancados pela combinatdria paramétrica em incessante movimento que percorre
estes diferentes niveis e proporciona a sensagao de um contexto complexo, no qual os
componentes se relacionam de vdrias formas ao mesmo tempo.

O reexame do papel do gesto musical proposto por Ferneyhough possuiu
como fundo uma oposicdo a duas correntes composicionais: o Neue Romantik e o
serialismo. Suas criticas, no primeiro caso, dizem respeito a existéncia de uma musica
distinta, autenticada em funcdo de supostas qualidades naturais inatas aos elementos
gestuais. No segundo, as aplicacdes unidimensionais de estratégias abstratas de
geracdo e manipulacdo dos materiais musicais, que possuem um objetivo final que
devem evidenciar. Em ambos, os gestos tornam-se apenas transferidores de funcdes
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expressivas ou estruturais, ndo refletindo concepgbes formais que possibilitariam sua
integracdo de maneira dinamica.

Em Time and Motion Study I, para clarinete baixo solo, podemos observar as
possibilidades de desconstrucdo e reconstrucdo dos gestos. A peca foi construida pela
oposicdo e integracdo de tipos contrastantes de atividade. Inicialmente observamos
gue esta é rapida e regular, um trinado que gradualmente vai se expandindo no
registro. Opondo-se mais adiante, temos outro tipo de atividade: desconjuntada, com
saltos largos e padrdes ritmicos imprevisiveis, quase didaticamente temos a presenca
de pausas iniciando e finalizando os intercambios.
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Fig. 2- Trecho inicial da partitura de Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough.
Fonte: FERNEYHOUGH 1977: p. 1.
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Fig. 3- Trecho referente a terceira linha da pagina inicial de Time and Motion Study | de
Brian Ferneyhough; caracterizando o segundo tipo de atividade mencionado no
paragrafo acima. Fonte: FERNEYHOUGH 1977: p. 1.

Temporalmente existem momentos de maior permanéncia e momentos de
maior alternancia entre os diferentes tipos de atividade. Contudo, como estes estdo
em constante deformacdo, sua distincdo gradativamente torna-se cada vez mais
complexa; o compositor também utiliza incrustacdes e justaposicdes entre suas
caracteristicas. Estes dois procedimentos podem ser exemplificados na pdgina quatro
da partitura, onde logo na primeira linha temos a presenca de um grupo de notas
repetidas fortemente acentuadas, que se encontra justaposto ao gesto que o antecipa
(Fig. 4). Posteriormente, as notas repetidas sdo gradualmente incrustadas dentro do
fluxo de gestos diferenciados até o final da pendltima linha, onde aparecem isoladas

(Fig. 5).

?> Sobre Time and Motion Study | de Brian Ferneyhough ver: FERNEYHOUGH 1998: p. 112- 116 e
CASTELLANI 2010.
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Fig. 4- Trecho inicial da quarta pagina da partitura de Time and Motion Study | de Brian
Ferneyhough; esta assinalado o grupo de notas acentuadas. Fonte: FERNEYHOUGH
1977: p. 4; marcacao realizada pelo Autor.
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Fig. 5-. Quarta linha da quarta pagina de Time and Motion Study | de Brian
Ferneyhough; nela encontram-se as notas repetidas acentuadas que aos poucos
dominam o espaco sonoro. Fonte: FERNEYHOUGH 1977: p. 4.

Um gesto possui maior permanéncia que os demais, sendo sempre
retomado, e apesar de suas constantes deformacdes em diversos momentos traz a
tona caracteristicas proprias. Se observarmos as duas primeiras paginas da partitura,
veremos como o trinado inicial é deformado até sua dissolugdo, perdendo totalmente
a forma inicial. Prosseguindo até o final da terceira pagina, o compositor retrocede
este processo fazendo com que voltem alguns tragos iniciais, porém modificados e
inseridos em um novo contexto. Outro fator relevante é o gradual direcionamento
deste elemento para o agudo, que culmina no final da peca com um salto e sua
apresentacdo no registro mais agudo do instrumento.

No que tange a escuta somos constantemente levados a descobrir novos
semblantes e possibilidades de desdobramento do gesto inicial, que ndo cessa de
libertar suas potencialidades figurais. Suas aparicdes pontuam o espaco temporal da
obra e norteiam a escuta. Porém, é como se estivéssemos a deriva em um espago em
continua modificacdo onde cada novo elemento, ou cada nova transformacdo, abre
todo um horizonte diferente de possibilidades.
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5. Quarteto de Cordas N.° 2 de Gyorgy Ligeti

E no caso de Ligeti, como poderiamos trabalhar estas no¢Ges em sua
proposta composicional e em suas obras? De uma maneira geral, em suas obras da
década de 1960 o compositor operava um trabalho paramétrico que visava dar origem
a texturas complexas com alto grau de fusdo entre os elementos. Nestes casos, fez-se
necessaria uma consciéncia entre o grau ou a forma de manipulacdo paramétrica e seu
respectivo grau de abalo ou modificacdo da textura originada, ou seja, uma consciéncia
da permeabilidade® de uma textura. E esta ligacio direta, esta perspectiva transversal
entre combinatoria e resultado textural que reajusta todo quadro de relagGes entre as
nocdes, originado um trabalho composicional singular.

Ao longo das décadas de 1950 e 60 Gyorgy Ligeti modificou as
compreensdes do que era entendido até entao como material musical e as concepgdes
formais seriais ligadas ao pensamento paramétrico. Como consequéncia, pesquisou as
ramificacbes internas do som e as “formas-moventes” (STOIANOVA 2009: p. 94),
resultantes das transformacgdes continuas e das alternancia de diferentes texturas. Os
objetos sonoros complexos elaborados por Ligeti desestabilizam as distingdes entre as
dimensdes do material musical tradicional: “som-ruido, frequéncia-ritmo, harmonia-
timbre” (STOIANOVA 2009: p. 95), devido a uma busca por uma continuidade entre o
trabalho paramétrico e as texturas complexas, resultantes destes mesmos
procedimentos:

“Os intervalos e os ritmos sdo completamente dissolvidos, ndo por uma
destruicdo gratuita, mas a fim de dar lugar na composicdo a formas musicais
em tramas finamente tecidas, nas quais a fun¢do formalmente determinante é
transferida acima de tudo a natureza de sua tecedura.” (LIGETI apud
STOIANOVA 2009: p. 96; tradugao do Autor).

O trabalho de “tecedura” que o compositor se refere, tem origem na
manipulagdo minuciosa e precisa das “microestruturas” visando a constituicao de
texturas multiplas, que como um timbre sdo imbuidas de ramificacdes internas
flutuantes. Encontramos este trabalho nas micropolifonias de Atmospheres, Lux
aterna (1966) e Apparitions (1958-69); no desenvolvimento vertical continuo da
textura orquestral e o trabalho com grandes clusters em Atmosphéres (1961) e
Requiem (1963- 65); nas ramificagdes timbricas utilizando micro-intervalos e nas
superposicdes espectrais evolutivas em Requiem, Volumina (1961-66) e no Quarteto
de Cordas N°. 2 (1968); nas tramas continuas de “notas-pontos” executadas
rapidamente em Continuum (1968); na elaboracdo de um tecido hipercromatico a
partir de clusters microtonais em Ramifications; entre outros (Cf. STOIANOVA 2009: p.
98).

No inicio do quinto movimento do Quarteto de Cordas N.° 2 é possivel
observar uma série de procedimentos que visam engendrar um complexo textural.

* Sobre as nogdes de: densidade, nimeros de eventos e permeabilidade textural em Ligeti ver: FERRAZ
1990.
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Primeiramente, nos atentaremos aqueles que concernem a densidade: Ligeti realiza
um aumento do numero de eventos, tanto através de um acelerando escrito —
ocasionado pelo crescente aumento de colcheias dentro dos pulsos nas quialteras e
posteriormente pela presenca das fusas — como também pela combinatéria vertical
das quialteras, as poliritmias.

Gradualmente as dobras em unissono vao sendo transformadas, e pouco a
pouco, sao acrescentadas novas alturas ao espago sonoro, que por conseguinte vai se
ampliando. Apds um breve trecho, no tempo de uma colcheia no qual as quatro linhas
dos instrumentos entram em fase (compasso 13 da partitura), o registro se amplia de
maneira mais rapida do que anteriormente. Paralelamente teremos um ritardando
escrito e uma filtragem timbrica, ocasionada pela gradual aproximac¢do do arco dos
instrumentos em dire¢do ao cavalete (sonoridade sul ponticello).
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Fig. 6- Diferentes momentos de transformacao textural do Quarteto de Cordas N.° 2 de
Gyorgy Ligeti. Fonte: LIGETI 1971: p. 6- 7.

E através da soma das operacdes localizadas que ocorre a permeabilidade
da textura, possibilitando sua evolu¢do no tempo. O trémulo inicial, entre as notas Fal@
e Rell, é rapidamente dissolvido, colocando em fuga seus componentes figurais; a
escuta se detém nas comparacgles entre os elementos, suas velocidades e diferencas.
A ndo fixidez e o acimulo destas relagdes possibilitam uma escuta da inabarcabilidade
das nuancas sonoras, do todo da configuracdo textural.

6. Consideragoes finais

Vale ressaltar que a escolha por abordar tais compositores foi guiada pela
énfase em uma ou outra categoria dentro dessa tricotomia, ocasionando um reajuste
dentro desse quadro composto por formas interligadas de trabalho composicional, por
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exemplo, sdo privilegiados aspectos texturais, que geram um trabalho figural
especifico e consequentemente cria-se uma gestualidade prdpria a este contexto.

Poderiamos, por outro lado, apontar que realizando uma taxionomia que
formaliza e categoriza o trabalho interno das estruturas musicais e da escuta
estariamos engessando as possiveis relacGes entre os dispositivos heterogéneos que
compoem estes campos problematicos. Diferentemente, o que propomos aqui é partir
destas nogdes para organizar e melhor compreender o movimento de um contexto
composicional, portanto nosso maior interesse em realizar este estudo é conseguir
delinear esta movimentacdo, abarcando as relagdes entre os procedimentos presentes
nas obras e percorrendo os caminhos possiveis de uma escuta multipla.

Demonstramos através dessas breves analises como os compositores ampliam
o campo problematico das nogdes em questdo, ora evidenciando aspectos texturais,
ora figurais e ora gestuais; e através da mobilidade presente nos processos
composicionais que constantemente podem se reconfigurar, se sobrepor, ser
interrompidos ou retomados, reajustam incessantemente este quadro interligado. E a
multiplicidade de perspectivas e caminhos possiveis em suas obras constituem uma
escuta na qual o ouvinte é convidado a transitar pelos diversos niveis.
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Elementos de uma escrita composicional estruturada pela diferenca

Guilherme de Cesaro Copini
UNICAMP / FAPESP — g_copini@hotmail.com

Resumo: Este trabalho tem como objetivo apresentar elementos da musica de Gérard
Grisey que caracterizam uma escrita composicional que atua sobre o espa¢o, sobre a
diferenca entre sons sucessivos. Para isso, serdo abordados, num primeiro momento,
alguns fundamentos do pensamento do compositor acerca do ato de criagdo musical.
Posteriormente, observaremos como Grisey aplica em musica esta parte conceitual,
através da andlise da sua técnica de processo, exemplificada com trechos de suas
obras.

Palavras-chave: Gérard Grisey; MuUsica Espectral; Técnica de processo; Analise Musical
— Século XX; Composi¢cdo Musical — Século XX.

Abstract: This paper aims to present elements of the music of Gérard Grisey featuring
a musical writing acting on the space, on the difference between successive sounds. To
do this, will be introduced at first, some fundamentals of the composer’s thought
about the act of musical creation. Later, we will see how Grisey applies this conceptual
part in music, through the analysis of his process technique, exemplified with excerpts
from his works.

Key-words: Gérard Grisey; Spectral Music; Process technique; Musical Analysis — 20"
Century; Musical Composition — 20" Century.

Introducgao

Gérard Grisey (1946-1998) foi um compositor francés, co-fundador e um dos
principais representantes da Musica Espectral’ ao lado de Tristan Murail (1947),
Michael Levinas (1949), Roger Tessier (1939) e Hugues Dufourt (1943). Foi também co-
fundador do L’Itinéraire’ junto com Murail, Tessier e Levinas, em 1973. Grande critico
da musica de concerto de sua época (da Serial, principalmente), defendia um tipo de
escrita composicional que tomasse como base fundamentos da acustica e da
psicoacustica. Contribuiu ndo apenas como compositor, mas também como tedrico,
estabelecendo novas alternativas de escrita composicional, fosse através de sua
musica, fosse através de seus textos.

! Pratica composicional originada no comeco da década de 1970 e que tem como fundamento aliar
estudos sobre o som (acustica) e a maneira como este é percebido (psicoacustica) ao ato de escrita. O
termo foi dado por Hugues Dufourt em artigo publicado no ano de 1979, porém nao foi bem recebido
por Gérard Grisey e Tristan Murail (considerados os dois principais representantes deste tipo de
musica). Grisey entendia que a etiqueta “espectral” era vaga e inadequada, preferindo o adjetivo
“Musica Liminal” (GRISEY, 2008: p.282-283).

2 Grupo formado por compositores e instrumentistas cujo principal objetivo era a difusdo da musica
contemporanea.
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Este trabalho tem como objetivo apresentar tracos caracteristicos da escrita
composicional de Gérard Grisey, uma escrita estruturada pela diferenca’. Isto se dara
em duas etapas: 1) Primeiramente, serda feita uma breve exposicdo de alguns
elementos chave do pensamento composicional de Grisey; 2) Em seguida, sera visto
como o compositor exprime musicalmente esta parte conceitual, por meio do estudo
da sua técnica de processo, sempre exemplificando com trechos de obras de sua
autoria.

Atuar sobre a diferenca

Certamente, o documento que melhor expde de maneira condensada e direta
as principais motivacdes da escrita composicional de Gérard Grisey e de outros
compositores da Musica Espectral é o ultimo artigo escrito por ele: Vous avez dit
Spectral? (Vocés disseram Espectral? — artigo de 1998). Ali, o compositor delimita as
consequéncias harmonicas/timbristicas, temporais e formais decorrentes desta nova
proposta de posicionamento frente ao som e a composigao musical defendida por ele
e seus colegas desde o inicio da década de 1970. Dentre algumas caracteristicas estao:
1) Assumir que todas as classes sonoras (da sendide ao ruido branco) podem ser
utilizadas na composicdo, aceitar e trabalhar sobre a diferenca entre os sons; 2)
Reconhecer o tempo como elemento estrutural do som, explorar temporalidades
diferentes, tendo especial atencdo com a percepgao; 3) Estruturacdo formal baseada
na idéia de tensdo/repouso e utilizagdo da escrita de processo ao invés da idéia
tradicional de desenvolvimento.

O principal neste tipo de escrita ndo é o material, mas sim, a diferen¢a, o
percurso. Grisey considera “essencial para o compositor, atuar ndo sobre o material,
mas sobre o espaco, sobre a diferenca que separa os sons” e que “a apreensdo e a
medida da diferenca a cada instante dado tornam-se o verdadeiro material da
composicao musical. Entre um som A e um som B, o que acontece ali? O essencial”
(GRISEY, 1982: p.46, 48).

Murail reforca o pensamento de Grisey ao registrar que:

“Qualquer que seja a natureza do espectro, harmonico, inarménico, linear, nao linear,
o importante é que estes espectros podem evoluir no tempo: se enriquecer ou se
empobrecer, derivar da harmonicidade a inarmonicidade, da linearidade a nao-
linearidade. E assim que nascem as formas, micro-formas, ou macro-formas, onde
tudo serd vinculado e interdependente, frequéncias, dura¢des, combinacdes de
frequéncias — harmonias e mesmo orquestracdo.” (MURAIL, 1998: p.319)

> 0 termo diferenca, frequentemente empregado por Grisey em diversos de seus textos e entrevistas,
diz respeito a diferenca de natureza, a diferenca de caracteristicas de um determinado som, ou
complexo sonoro em comparag¢do a outro som ou complexo sonoro. Vale salientar que o conceito de
diferenga foi, na segunda metade do século XX, um importante objeto de estudo de alguns filésofos
como Jaques Derrida (L’Ecriture et la différence — 1967) e Gilles Deleuze (Différence et répétition —
1968).
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Pode ser observada uma interseccdo (se ndo, influéncia) entre este
pensamento e a Teoria da Informacdo, conforme apresentada por Abraham Moles.
Este, engenheiro elétrico e acustico francés foi um dos pioneiros em estabelecer
relacdo entre esta nova teoria, introduzida por Claude E. Shannon em 1948, e a
musica. O termo informag¢do “ndo se relaciona tanto com o que se diz, quanto com o
gue se pode dizer” (SHANNON; WEAVER, 1949, p.8). Ou seja, ndo tem relacdo com
significado, mas sim com originalidade. Assim, a taxa de informacdo de uma
mensagem € maior quanto mais original ela for ao receptor, e € menor quanto mais
redundante for ao receptor. Por exemplo, a sequéncia “ABABABABAB .. AB” ndo
possui nenhuma informagdo, uma vez que nao importa a extensdao da mensagem, pois
ela é totalmente previsivel. J& uma sequéncia gerada pela permutacdo livre de 20
letras quaisquer, por exemplo, teria uma alta taxa de informagao, pois ndo ha
possibilidade de prever a ordem em que estas letras apareceriam, seja qual for
extensdo da sequéncia. Vé-se entdo que a taxa de informagdo estda associada
previsibilidade e imprevisibilidade.

Grisey faz explicita referéncia ao trabalho de Moles como base para a
estruturacdo de seu pensamento acerca do tempo musical (GRISEY, 1989), porém, a
ressonancia da Teoria da Informacdao em seu pensamento musical é vista desde o
plano do temporal quanto na estruturagdo harmaonica/timbristica de suas obras. O fato
€ que a musica de Grisey é estruturada por taxa de informagdo e caracteriza-se por
transicdes continuas entre zonas de muita informacdo para zonas de pouca
informacdo e vice-versa. Ele entende que, “ao incluir ndo somente o som, mas ainda,
as diferengas percebidas entre os sons, o verdadeiro material do compositor provém
do grau de previsibilidade, ou melhor, de pré-audibilidade” (GRISEY, 1986: p.31). O
compositor defendia que era necessario retomar a idéia de tensdo/repouso, prépria da
musica tonal, e que praticamente havia sido perdida no decorrer do Séc. XX. Além
disso, é importante gerar (e frustrar) expectativa no ouvinte — sensacdo que soO é
produzida quando existe redundancia (repeticdo) na mensagem musical. Vale salientar
qgue, como ja dito, a idéia de informagdo/redunddncia ndo se restringe apenas ao
parametro duracdo. A manutencdo de zonas de pouca informacao €, geralmente, feita
pelo uso de espectro harmonico, periodicidade ritmica, similaridade timbristica (seja
de instrumentacdo ou de articulagdo), baixa densidade de eventos. Ja a manutencdo
das zonas de muita informacdo se da pelo uso de espectros inarmonicos,
aperiodicidade ritmica, variagdo timbristica (seja de instrumentacdo ou de articulagdo),
alta densidade de eventos.

Para entender de uma maneira mais pratica como Grisey traduzia em musica
esta parte conceitual é necessario analisar sua técnica de processo, que, conforme
Baillet (2000), pode ser divida em seis categorias, abrangendo desde as primeiras
obras de estética espectral da década de 1970 até as ultimas, compostas no final da
década de 1990. Cabe salientar que, embora esta divisdao em categorias vise mostrar a
transformacdo da técnica de escrita de Grisey no decorrer dos anos, pode-se observar
tracos de duas ou mais modalidades em cada obra do compositor. Ou seja, Grisey ndo
abandonou completamente a técnica de escrita que tinha desde suas primeiras obras
espectrais, na realidade, foi modificando-a, transformando-a gradualmente. Em
Dérives (1973-74), para dois grupos orquestrais, por exemplo, ele faz uso dos
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procedimentos técnicos pertencentes as trés primeiras categorias que serdo descritas
a seguir.

A técnica de processo de Grisey4

A primeira categoria faz referéncia direta ao tipo de escrita encontrado nas
obras de Gyorgy Ligeti (1923-2006) da década de 1960, como Atmosphéres (1961) e
Lontano (1967). Nesta, a técnica utilizada é a de lenta e continua transformacdo de
uma textura sonora. Transformacdo promovida por poucas e graduais modificacOes
nos parametros sonoros (aumento ou diminuicdo na intensidade, mudanca na banda
de frequéncias, aumento ou diminui¢ao da densidade, aceleragao ou desaceleragao
dos movimentos internos). Esse processo de “metamorfose” acontece através do uso
de notas bastante longas e micro-estruturas melddicas, semelhante a micro-polifonia
usada por Ligeti. Este tipo de escrita esteve presente na obra de Grisey desde Dérives
até 1985, ano em que o compositor terminou seu ciclo Les Espaces Acoustique55 (1974-
1985).

A segunda categoria diz respeito a escrita de um processo de evolucdo
descontinua em fases sucessivas. Aqui, ao invés de um processo continuo, sem
interrupgGes ou eventos marcantes (como no caso da escrita textural da categoria
anterior), os processos sdo divisiveis em episddios sucessivos. Baillet prefere usar o
termo fase (phase), ao invés de secdo para se referir a estas divisGes, que podem ter
tanto duragao longa ou duragdo curta. A mudanga de fase é sempre marcada por
algum evento, como um atagque de percussio ou apresentacdo de motivo
melddico/ritmico distinto, por exemplo. E importante esclarecer que essas
intervengdes instrumentais estdo ali para demarcar as transformacbes do material
sonoro, as mudangas na trajetdria global do processo, e ndao para interromper ou
anular esta trajetdria. Conforme Baillet foi este tipo de escrita que permitiu a evolucdo
estilistica da musica de Grisey nos anos 1980.

O uso deste procedimento de segmentacao de processo pode ser encontrado
desde as primeiras obras da década de 1970 até as Ultimas obras do compositor. Na
primeira parte (cifra 1 a 12) de Partiels (1975), por exemplo, o processo de
transformacgdo de um espectro harmoénico de Mi (cujos parciais estao distribuidos no
efetivo instrumental) para um espectro inarmdnico é segmentado pela intervenc¢do do
contrabaixo, que apresenta um breve motivo ritmico utilizando a fundamental do
espectro de Mi. Este motivo é intercalado com a exposicdao do restante dos parciais
nos demais instrumentos (ver Fig. 1). Cada cifra delimita uma fase, portanto, nesta
primeira parte de Partiels, o processo esta dividido em 11 fases ou se¢bes, cada uma
delas marcada pelo breve motivo do contrabaixo seguido pela projecdo instrumental
do restante do espectro.

* Conforme apresentado por BAILLET, 2000, Capitulo 5 — Typologie du processus.

> Ciclo composto por seis obras com efetivo instrumental crescente: Prologue (1976), para viola solo;
Périodes(1974), para sete instrumentistas; Partiels (1975), para 16 ou 18 instrumentistas; Modulations
(1976-77), para 33 instrumentistas; Transitoires, para orquestra de 84 instrumentistas; Epilogue (1985),
para orquestra e quatro trompas solistas.

203



» M\ % 3 J=~F0-30
q b %@-
’Pic.c @ s = —7' 3’. 1
i erP = mf
it s s _ L3 ' =
C\. e Y B 1
My Con sordine (P\u-\.‘q_() d | f
~ B T
Teb. \1};—‘— — :
f e
gva 9
—_— ===
| I\}} e =3 {1\'\5
J J
V. - = P
— 7 L8
b = o Do — é‘r ? S 5 s
T ] ©F
® — pp
g -
Va. A — -
o = {ess
pep ™p
g 1 ®
Ve. (i = Tk =
I -4
alto sul ol @ e f
ﬁ»w“hgc“‘, & ¥ F—jx
Ch. =F= e . =
lave = -~ ~ - o
Sml pg“z_.—.:——&&‘t:—- Jrf’P ff

Fig. 1: Primeira pdgina de Partiels mostrando a figuracdo do contrabaixo seguida da
exposicdo do restante do espectro nos demais instrumentos (instrumentos com pausa
ausentes na figura).

Fonte: WILSON, 1989: p.60. RICORDI, 1976, p.1.

A técnica de processo descrita nas duas categorias anteriores, embora
importante na escrita de Grisey, pode ser encontrada na obra de outros compositores,
como Ligeti, Reich e Scelsi. Ja a terceira categoria representa um traco da escrita de
Grisey que vai além de seus antecessores. Uma escrita de processo na qual o material
sonoro é submetido a uma mudanca de estado ou a uma mudanca de escala temporal.

No primeiro caso (mudanca de estado), um dado material tem suas
caracteristicas transformadas progressivamente em seu oposto. Ou seja, se as
caracteristicas iniciais do material sonoro forem, por exemplo, periodicidade ritmica,
continuidade, espectro harmoénico, ele tera estas caracteristicas transformadas em
aperiodicidade ritmica, descontinuidade, espectro inarmoénico. Este procedimento
técnico pode ser observado em trecho de Dérives (cifra 11 a 21), conforme descrito
resumidamente por Grisey, a seguir (Fig. 2).
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Cifra 11 21
Curva dos Sendide pequena amplitude Senoide grande amplitude
registros periodo curto periodo longo
Alturas Harmonicas Ruido branco
Notas comuns = maximo Notas comuns = 0
Ondulagdo = maxima Ondulagdo =0
Timbres Similares Diferentes
LASOS ccosmesssisvsnsss Granulares................ Breves
Transientes = minimo Transientes = maximo
Intensidades Perfil [ ](cresc. — decresc.) [>decresc.] [> 121
PPP fff
Duragoes Periodicas Aperiddicas
Andamento Répido (I = 105) Lento (I=33)

Fig. 2: Trecho de Dérives, exemplo de processo tipo 3 - mudanca de estado de material
sonoro.
Fonte: GRISEY, 1991: p.374. [tradugdo do autor]

No segundo caso (mudanca de escala temporal), o material é submetido a uma
temporalidade diferente da inicial. A primeira se¢do do primeiro movimento de Vortex
Temporum (1994-96) serve como exemplo da aplicacdo desta técnica. Esta obra para
sexteto (flauta, clarineta, violino, viola, cello e piano) é bastante importante para
Grisey, que registra: “abolir o material em favor da duragdo pura é um sonho que
persigo ha muitos anos; Vortex temporum nao é mais do que a histéria de um arpejo
pelo espaco e pelo tempo” (GRISEY, 2008: p.160). No trecho em questdo, a estrutura
melddica inicial (Fig. 3) serve de modelo para a estruturagcdo harmonica (espectros) e
do registro das alturas (grave/agudo) (Fig. 4). Vale salientar que este tipo de escrita
acaba tendo pouco efeito do ponto de vista perceptivo, uma vez que a dilatacdo do
material é tao extensa que fica praticamente impossivel ao ouvinte relacionar a
estrutura formal de toda se¢do com o material inicial. No entanto, o procedimento
tem grande importancia estrutural.

e
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Fig. 3: Célula melddica basica de Vortex Temporum.
Fonte: BAILLET, 2000: p.53.
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Fig. 4: Plano formal da primeira se¢do, do primeiro movimento, de Vortex Temporum.
Em cinza, a evolugdo harmoénica (espectro), abaixo evolugdo do registro (grave/agudo).
Fonte: BAILLET, 2000: p.214.

A quarta categoria da técnica de processo encontrada em Grisey é o ajuste de
fase progressivo de uma superposicdo polirritmica. Este procedimento tem origem no
modelo acustico de ajuste em fase de ondas de periodicidades desiguais. A técnica é
utilizada pela primeira vez na quinta secdao de Partiels (cifra 34 a 41). Ali temos uma
“polifonia” em cinco camadas (cujos inicios ndo sdo simultaneos, mas se ddo em forma
de cdnone), cada uma delas composta pela repeticdo de um movimento melddico
ascendente - descendente. O periodo de cada “curva” melddica é diferente e, tem sua
duracdo progressivamente reduzida, enquanto que a quantidade de notas vai sendo
progressivamente ampliada. No decorrer do processo, as camadas vdo sendo
gradativamente ajustadas em termos de duracdo e quantidade de notas. Este
procedimento também é observado em Tempus ex machina (1979), obra na qual ha
uma “polifonia” em seis niveis (Fig. 5).

1 L1l]

1)
( 1 | 1 1 1 | -
| I I | 1 ! | ! 1 11

1
|
1

.-

1N
11

Fig. 5: Representacdo grafica da técnica de processo tipo 4, encontrado em Tempus ex
machina.
Fonte: BAILLET, 2000: p.54.

A quinta categoria caracteriza-se pela transformacao simétrica de dois objetos,
podendo ser de resultado convergente ou divergente. Tomando-se como exemplo um
processo de tipo 2 (dividido em fases sucessivas), nomeia-se o estado inicial do
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material sonoro de “som A” e o estado final do material sonoro, atingido ao fim do
processo, de “som B” — obviamente, para que haja um processo de transformacdo
auditivamente perceptivel, A e B possuem caracteristicas sonoras diferentes, sejam
harmonicas, melddicas, ritmicas, etc. Assumindo que quanto mais se afasta do som A,
devido as transformacbes do material, mais aproxima-se do som B, pode-se
estabelecer, no meio da trajetdria, um “estado intermediario” (som C) entre o som A e
o som B. Ou seja, um momento no qual o material sonoro (C) esta dotado de
caracteristicas correspondentes a 50% do estado inicial (A) e a 50% do estado final (B).

Para se obter um processo de transformacdo simétrica convergente de dois
objetos, parte-se dos sons A e B (apresentados repetidas vezes de maneira alternada, e
ndo simultaneamente, a fim de preservar a sensacdo de se tratar realmente de dois
sons distintos), tendo como estado final do processo o som C. Ou seja, a partida sera
dada de um estado sonoro no qual se tem dois sons distintos e a chegada, ao final do
processo, serd um estado de similaridade (Fig. 6).

A —— estado intermediario ——— B

A\
B_—

Fig 6: Esquema de um processo de transformagao simétrica convergente de dois
objetos. As flechas indicam a dire¢do do processo.
Fonte: BAILLET, 2000: p.57-58. [tradugdo do autor]

estado intermediario

Na primeira secdo (cifra 1 a 17) de Modulations (1976-77), tem-se um processo
deste tipo, que neste caso se da sobre trés parametros: harmoénico/melddico, ritmico,
timbristico. No trecho em questdo, dois sons inarmoénicos (Som A - formado pela
sobreposicdo do espectro harmonico da nota Fa e do espectro harmonico invertido da
nota F3, tocado pelos sopros; Som B - formado por sons gerados a partir do primeiro,
através da técnica de modulagcéo em anel, tocado pelas cordas) evoluem para um som
harmonico (parciais do espectro de Mi) — Fig. 7. A duracdo destes dois sons, que no
comeco da secdo era aperiddica e curta, evolui para periédica e longa. A
instrumentacdo de cada um dos dois sons, diferente no comeco da se¢do, vai sendo
progressivamente modificada até a similaridade total — Fig. 8.
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Fig. 7: Sons A e B no inicio da secdo (espectros inarmoénicos — primeira coluna) e no
final da seg¢do (parciais do espectro de Mi — segunda coluna) — primeira sec¢do de
Modulations. Fonte: BAILLET, 2000: p.117.

Cifra 2) 3 4 5 6
Acorde A 10 cordas 10 cordas 10 cordas 9 cordas 9 cordas
1 madeira 2 madeiras
Acorde B 7 metais 6 metais 6 metais S metais 4 metais
6 madeiras 8 madeiras 5 madeiras S madeiras 5 madeiras
1 corda 1 corda 2 cordas
Diferenga 18 ou mais 16 depois 15
Instrumental
Cifra 7 9 11 3antesde 12 4 apos 12
Acorde A 7 cordas 6 cordas 5 cordas 4 cordas 3 cordas
3 madeiras 2 madeiras 2 madeiras 2 madeiras 2 madeiras
1 metal 2 metais 3 metais 2 metais
Acorde B 3 metais 3 metais 2 metais 2 metais 2 metais
4 madeiras 3 madeiras 3 madeiras 2 madeiras 2 madeiras
3 cordas 3 cordas 4 cordas 4 cordas 3 cordas
Diferenga 12 9 depois 7 7 7 S
Instrumental
Cifra 13 4 antes de 14 4 apo6s 14 15 16
Acorde A 3 cordas 2 cordas 2 cordas 1 corda
3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras
1 metal 1 metal 1 metal 1 metal 1 metal
Acorde B 1 metal 1 metal 1 metal 1 metal 1 metal
3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras 3 madeiras
3 cordas 2 cordas 2 cordas 1 corda
Diferen¢a 3 2 2 1 1
Instrumental

Fig. 8: Processo de convergéncia timbristica na primeira parte de Modulations.
Fonte: GRISEY, 1991: p.374-375. [tradugdo do autor]
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Embora o processo de convergéncia seja facilmente percebido auditivamente,
mesmo nao sendo possivel no ato da escuta o entendimento de todo o procedimento
de estruturacdo do processo, o ouvinte percebe a progressiva convergéncia de dois
sons distintos em um terceiro estado sonoro, por sua vez, semelhante. Ja o processo
de transformacdo simétrica divergente tem um papel mais estrutural do que um real
efeito perceptivo. Isto ocorre porque, ao inverter o processo de convergéncia na busca
de um estado divergente, de um estado de oposicdo entre dois sons, apenas o inicio da
trajetoria pode ser definida (o estado de similaridade), uma vez que sempre sera
possivel diferenciar mais e mais estes dois sons. O processo de divergéncia pode ser
observado na segunda parte (cifra 20 ao fim) de Talea (1986). Na primeira parte da
obra, tem-se um processo de convergéncia entre dois sons (como em Modulations).
Estes sons divergentes evoluem para um estado de similaridade que é desconstruido a
partir da cifra 20.

A sexta e ultima categoria da técnica de processo encontrada em Grisey é
caracterizada pela alternancia de materiais sonoros curtos e de estrutura
perceptivelmente autébnoma. Estes materiais aparecem apenas sucessivamente, nunca
simultaneamente. Apesar de tal procedimento ter sido primeiramente esbogado em
Prologue (1976), apenas em Vortex Temporum (1994-95) é que atinge maturac¢do. Na
terceira se¢dao do primeiro movimento de Vortex Temporum, Grisey tem como modelo
uma onda dente de serra®, assim “a escrita instrumental torna-se bastante gestual com
rupturas e mudangas bruscas de registros” (HERVE, 2001: p.40). Para tal, o compositor
apresenta, de maneira sucessiva, oito materiais sonoros de caracteristicas harmonicas
(espectrais) e ritmicas bastante definidas (Fig. 9). A estrutura formal desta se¢do da
obra pode ser observada na Fig. 10.

® Para cada uma das trés se¢Oes do primeiro movimento de Vortex Temporum Grisey utiliza uma forma
de onda como modelo: 12) Sendide; 22) Onda quadrada; 32) Onda dente de serra. (GRISEY, 2008: p.159).
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Fig. 9: Oito materiais sonoros utilizados por Grisey na terceira se¢do do primeiro
movimento de Vortex Temporum. Fonte: BAILLET, 2000: p.222-223.

C Cc C C C Cc C
B B B B B B B B
A A A A A A A A A A A

Fig. 10: Plano formal da terceira se¢dao do primeiro movimento de Vortex Temporum.
Fonte: BAILLET, 2000: p.61.

Como dito anteriormente, a classificacdo em seis categorias da técnica de
processo de Grisey ndo implica que cada uma delas tenha sido usada em exclusividade
em cada obra do compositor. Na realidade, uma mesma obra pode apresentar
processos das diferentes categorias sucessivamente ou até mesmo simultaneamente
(neste caso, existe sempre uma relagcdo hierarquica, na qual uma das técnicas é usada
para direcionar a trajetéria global do processo). Na primeira parte de Tempus ex
machina, por exemplo, tem-se uma escrita canbnica a seis vozes que é submetida a
trés niveis de processo: 1) Tipo 4 — processo geral; 2) Tipo 2 — processo de cada voz; 3)
Tipo 5 — processo dos dois materiais sonoros basicos da obra (um apresentado nas
peles, outro pelas madeiras).
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Conclusao

A escrita processual de Grisey, muitas vezes elaborada em vdrios niveis, tem
como motivagdo central percorrer o espaco que separa dois sons diferentes. Sua
musica é organizada por taxa de informacdo, transitando de regiGes instaveis (muita
informacdo, baixa previsibilidade) para regifes estaveis (pouca informacdo, alta
previsibilidade) e vice-versa. Essa metamorfose orientada do material sonoro tem por
objetivo gerar expectativa no ato da escuta, de maneira semelhante a noc¢do de
tensdo/repouso da musica tonal (Fig. 11). Quanto a estrutura formal de suas obras,
pode-se observar que se resume a sucessdes de processos orientados conforme as
categorias descritas anteriormente (Fig. 12).

) N
repouso repouso

, tenisio

: inarmonpicidade

H aperiodicidade

5,
<0 G
> 26,
o S,
35> o
relaxamento : relaxamento

iharmonicidade harmonicidade
iperiodicidade : periodicidade

Fig. 11: Nog3do de tensdo/repouso conforme aplicada por Grisey.
Fonte: BAILLET, 2000: p.68.

Partiels
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Fig. 12: Plano formal de Partiels. As flechas ascendentes indicam processo a regiGes de
instabilidade, as descendentes indicam processo a regides de estabilidade.
Fonte: BAILLET, 2000: p.115.
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Interpretagao Narrativa: Composi¢ao de uma Experiéncia Musical
Através da Analise

Bruno Milheira Angelo
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — bmangelo@yahoo.com.br

Resumo: Este artigo propde uma interpreta¢do narrativa para o primeiro movimento
de Quatre Chants pour franchir le seuil, de Gérard Grisey, intercalando-a com
questionamentos criticos sobre a contribuicdo da analise para a semiologia musical.
Em analogia a peca de Grisey, estas duas problematicas — uma pratica e outra
epistemolodgica — se complementam no decorrer do artigo como dois processos
paralelos oriundos de um mesmo anseio, a saber, a composi¢cdo de uma experiéncia
musical.

Palavras-chave: Analise musical; Narratividade musical; Gérard Grisey.

Abstract: This article proposes a narrative interpretation on the first movement of
Quatre Chants pour franchir le seuil, by Gérard Grisey, interspersing it with critical
inquiries on the contribution of analysis to musical semiology. In analogy to Grisey’s
piece, these two issues — one practical, the other epistemological — complement
each other throughout the article as two parallel processes arising from the same
longing, which is the composition of a musical experience.

Keywords: Musical analysis; Musical Narrativity; Gérard Grisey.

Proponho neste trabalho uma interpretacdo narrativa para D’aprés Les heures a
la nuit, o primeiro dos Quatre Chants pour franchir le seuil (1998), de Gérard Grisey.
Para além do interesse que tal interpretagdao possa provocar no leitor — interesse do
gual depende fortemente o sucesso deste ensaio —, detenho-me também sobre uma
problematica de ordem epistemoldgica, e que pode ser expressa resumidamente
nestas duas questées: (1) qual o fundamento semiolégico desta interpretacdo
narrativa? e (2) até que ponto esta relacionada com um significado que poderiamos
chamar de “musical”?

Um posicionamento adequado frente a essas questfes é determinante para
gualquer atribuicdo de significado em mausica, provocando divergéncias entre
pesquisadores principalmente no que concerne a imanéncia ou ndo de um conteldo
semantico qualquer em uma obra musical — aqui compreendida entre partitura,
performance e gravacdes. O problema, conforme apontado por autores como Peter
Rabinowitz (1992), Nicholas Cook (2001) e Michael Klein (2004), tem suas origens no
fato de que a existéncia de qualquer assercdo de significado depende de sua
verbalizagdo, o que por si s6 pde em cheque um pretenso formalismo que visasse
expor um conteddo musical sem abrir mao da prépria musica. Dai o aparecimento do
analista como criador, subjetividade esta teorizada em diversos trabalhos sobre
semiologia na drea da musica, dos quais os mencionados acima sdao apenas exemplos.
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Entretanto, a omissdo desta subjetividade em determinadas asser¢cOes de
significado musical pode gerar uma falsa relacdo de imanéncia musical destas
assercoes, na qual o analista se esconde atras dos elementos que “estdo” na musica.
Por um lado, hd a objecdo de que se anunciar como criador de sua propria
interpretacdo pode parecer redundante ao analista e, pior, inutil e tedioso ao leitor;
por outro, me parece perigosa a tendéncia de analises musicais mais recentes de
empregar um vocabulario mais abrangente e emotivo, insistindo em sua ligacdo direta
com a musica, no que a topical analisys é utilizada como salvo-conduto para asser¢ées
ousadas e paradoxalmente comportadas, uma vez que estdo aparentemente
revestidas de uma certa convencdo social que nada tem a ver com a subjetividade do
analista. Para esclarecer esta questdo, que é de fato bastante sutil, tomo por exemplo
um paragrafo de Byron Almén, no qual o autor comeg¢a uma anadlise narrativa do
Prelddio em sol maior op. 28 de Chopin, “derivada firmemente do discurso musical”
(Almén 2008: 3):

“O Preludio comega com o estabelecimento de uma figura de semicolcheias
em ostinato que serd o acompanhamento para uma linha melddica oscilante e
em estilo de danga. (...) O carater ondulatério, tonalmente estdvel, e repetitivo
da figura em ostinato evoca a inatividade-em-movimento hipnética do
Spinnerlied Romantico, sugerindo uma atmosfera de rustica simplicidade. Ele
também evoca certas Figuren ubiquas dos séculos XVII e XVIII que aparecem
em movimentos naturais-pitorescos e representam agua corrente ou brisas
suaves. Como tdpico musical, poderiamos descrever o efeito expressivo geral
como “harmonia-com-a-natureza”, natureza sendo entendida em seu aspecto
mais suave.” (Almén 2008: 4)

As referencias ao mundo extra musical feitas por este texto sdo bastante
convincentes por estarem relacionadas com o universo musical erudito ao qual
pertencia Chopin, e o qual, se supde, servia-lhe de inspiracdo composicional. A
convencao cultural, portanto, empresta autoridade a relagcdao, por exemplo, do ostinato
com a agua corrente e do acompanhamento como um todo com a natureza, o que
permite ao autor adjetivar a musica com palavras que por muito tempo foram
consideradas vagas ou perigosas para a teoria musical.

Esta autoridade, porém, se mantém as custas de duas facetas da analise com as
guais ndo pode ser conciliada. A primeira delas, a mais superficial, seriam as
possibilidades incontaveis de associacdes que estdo necessariamente excluidas, e que
sem embargo provavelmente soariam plausiveis inclusive para Almén: me ocorre,
como um exemplo também bastante comum, a associacdo da peca com o ambiente
urbano parisiense na década de 1830, ou mais especificamente com a intimidade de
um ambiente interno onde o pianista toca para um punhado de pessoas — isso ainda
sem mencionar as minhas associaces individuais para Prelddio em sol maior, que
nada tem a ver com a natureza. Aqui se manifesta com clareza o problema do
desaparecimento do analista, ja que em seu texto Almén parece falar somente da
musica, onde é o ostinato que “evoca” a atmosfera de ristica simplicidade, e ndao o
autor.
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Para esta interpretacdo narrativa do primeiro movimento de Quarte Chants
pour franchir le seuil tomo por fundamento a ideia poética de morte, sugerida pelo
titulo do movimento e proclamada pelo compositor como inspiracdo da obra como um
todo. A figura do Anjo ndo serd aproveitada na trajetdria narrativa, embora pudesse
ser relacionada com o movimento ascendente da voz e com sua associagdo ao
trompete na palavra ange — seja como for, tanto Morte como Anjo poderiam ser
aproveitados ou descartados em outro contexto analitico.
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Fig. 1: Quarte Chants Pour Franchir le Seuil, 1. 1. D’apres Les heures a la nuit, [1-4]

Como identificar a Morte na musica? Primeiramente, é imprescindivel que haja
um sujeito, o analista, que crie esta associagdao. Num segundo momento, é necessario
que haja argumentos que tornem esta associagdo convincente aos demais, nao para
incrustar a palavra na musica, mas para gerar interesse na analise. Neste caso, minha
associacdao ndo é particularmente criativa ou original, ja que foi verbalmente sugerida
pelo proprio compositor e pelo poema de Guez Ricord. Entretanto, quero tornar a
relacdo morte-musica mais especifica, explicitando-a na textura criada pelos trés
subgrupos instrumentais separados por Grisey na partitura (fig. 1), aqui denominados
subgrupos A, B e C. O movimento descendente de todas as linhas melddicas
executadas por estes subgrupos, somado as imitagdes micro-desfasadas indicadas na
fig. 1, geram uma textura progressivamente mais densa e de resultante harmonica
cromatica. Relaciono esta textura com a representacdo da morte, fundamentada
historicamente no emprego de movimentos melddicos descendentes e geralmente
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cromaticos, cujo exemplo emblematico encontra-se no “Crucifixus” da Missa em Si
menor de J. S. Bach®.

Considerando o arco igualmente descendente feito pelo ensemble desde o c. 1
até a entrada da voz no c. 18, onde cada célula melédica comega em uma nota mais
grave que a anterior, toda esta introdugdo torna-se um longo movimento espontaneo
de descanso, de afundamento do ensemble na ideia de morte.

A segunda faceta da analise que acaba sendo desconsiderada por Almén teria
sido o aproveitamento do conteldo semantico de sua descricdo do acompanhamento
na trajetdria narrativa proposta. De fato, toda a anadlise subsequente esta focada na
interacdo entre dois motivos melddicos identificados no pentagrama superior da
partitura — e nao no acompanhamento —, onde “o programa narrativo consiste, neste
caso, de vdrias tentativas de se conduzir os dois motivos a uma relacdo mais
harmoniosa (...)” (Almén 2008: 5). Para descrever esta conducgdo, o autor lanca mao do
vocabulario técnico de teoria musical, apontando relagdes harmonicas, ritmicas e de
tessitura entre os dois motivos melddicos, bem como suas transformacdes no decorrer
do Preludio.

Entretanto, para conciliar a trajetéria do pentagrama superior com o “ambiente
geral” proporcionado pelo tépico do acompanhamento, Almén acaba por neutralizar o
conteudo semantico do ultimo, afirmando que seu carater apaziguador e pastoral, sua
tonalidade maior e seu tempo relaxado (leisurely tempo) sugerem “calma e auséncia
de conflito” (Almén 2008: 7). Em relagdo a descrigdo inicial deste acompanhamento (v.
acima), podemos observar que as expressdes “inatividade-em-movimento”, “rustica
simplicidade”, “agua corrente”, “brisa suave” e “harmonia-com-a-natureza” foram
descartadas na analise do Preltudio, donde se conclui que seu emprego introdutério foi
circunstancial.

Esta utilizacdo superficial de termos irrelevantes para a andlise feita
posteriormente pode ser creditada a intencdo do autor de estabelecer a relacdao
representada no grafico 1:

III

- Inatividade-em-movimenta N
- Rustica simplicidade Harmonia-com- >
- Agua corrente = a-natureza

- Brisa suave J ) U

Topico pastoral:
calma e auséncia
de conflitos

Graf. 1: filtragem do conteudo semantico relacionado ao acompanhamento do
Prelidio em sol maior op. 28, de Chopin (Almén 2008: 4-9).

1 ~ .

Outros exemplos desta relagdo podem ser mencionados: o descenso de Orfeo ao Inferno, em L’Orfeo
(Monteverdi), ou, mais remotamente, o motivo do “Adeus” criado por Beethoven na sonata para piano
n. 26 op. 81a e as apropria¢des que dele fizeram compositores como Mahler e Ligeti.
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Dos elementos acima, o Unico efetivamente relevante para a analise de Almén
€ o ultimo — e ainda assim como plano de fundo, “estabelecendo expectativas (uma
narrativa serena ndo-tragica ou ndo ironica) e reforcando a trajetdria narrativa
resultante” (Almén 2008: 9). Em todo o caso, podemos agora nos perguntar o que se
supGe que fagcamos com as outras referéncias, que sdo as que realmente transbordam
da musica: se devem ser esquecidas, porque foram entdo mencionadas? Se devem ser
lembradas, porque ndo fazem parte da analise?

A nocdo de processo é considerada como peca-chave no procedimento
composicional de Grisey, bem como de outros compositores oriundos do
espectralismo. Segundo Fabien Lévy, esta nocdo é “sintomatica, em concordancia com
leis extraidas de fendmenos acusticos e psicoausticos, do retorno do sujeito ao ato
composicional” (Lévy 2004: 16). Para este autor, tal relacdo se faz presente a medida
em que a elaboracao progessiva de um material novo em decorréncia de um material
precedente se torna parte da obra, perceptivel tanto para o compositor na criagao
como para o ouvinte na aprecia¢do (Lévy 2004: 17), o que por sua vez leva Philippe
Leroux a enfatizar a nogao de “evolugdo discursiva” na musica de Grisey (Leroux 2004:
9).

O processo de transformacgdo fisica do som nao somente serviu de inspiragdao
ao espectralismo a partir de 1970, como também chegou a fundamentar inclusive a
forma de determinadas composi¢cGes musicais como Partiels (Grisey, 1976). Em
D’aprés Les heures a la nuit, entretanto, o processo é desencadeado sobre materiais
composicionais complexos — com maior potencial associativo de significagbes — e de
forma mais abstrata, tal como apontado no descenso do ensemble nos primeiros 18
compassos da peca. Além disso, nesta obra hd um outro processo em jogo, o qual é
desencadeado pelo quarto subgrupo separado por Grisey (D), composto por voz,
trompete, flauta e violino — aqui apontados em ordem de entrada na peca.

A voz, portadora do texto, assume naturalmente o primeiro plano na cangdo.

Les Heures a la Nuit (Guez Ricord)

De qui se doit
de mourir
comme un ange

comme il se doit de mourir
comme un ange

je me dois

de mourir

moi-méme
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il se doit son mourir
son ange est de mourir
comme il s’est mort
comme un ange

Ha, ainda assim, um contraste acentuado entre o subgrupo (D) liderado pela
voz, no qual os demais instrumentos reforcam alternadamente diferentes fragmentos
da linha vocal, e os demais subgrupos (A, B, C) conjugados na textura imitativa
mencionada anteriormente. Contra os movimentos melddicos descendentes e
continuos, a cantora ataca pequenos pontos ornamentados com bordaduras, e
também notas longas onde a Unica movimentacdo indicada é de dinamica; contra as
intensidades apenas oscilantes entre pp e pppp dos instrumentos, a cantora mantém-
se entre f e ff. E o mais importante: contra o processo de descenso em acdo desde o
inicio da pega, a voz impde um longo movimento ascendente desde sua entrada até o
apice da obra nos c. 146-167.

A origem da interpretagdo narrativa aqui proposta esta na identificagdao de um
conflito existente entre estes dois processos, a partir do qual os materiais musicais
podem ser acrescidos de um conteddo semantico decorrente da prépria interpretagao.
Observe-se, entretanto, que da-se aqui mais um passo para fora da musica, e que este
conflito sé existe de fato na andlise. Uma vez considerada a presenca da morte nos
subgrupos A, B e C ao comeco da peca, e uma vez identificado o conflito entre estes e
o subgrupo da voz (D), podemos prosseguir e investir o grande movimento ascendente
do subgrupo D de um anseio, um esforco em direcdo a vida. Além desta ascensao,
podem-se somar outras caracteristicas musicais do processo do subgrupo D que
corroboram a ideia de esforco: (1) a expansdo gradativa das bordaduras vocais, que
comecam em intervalos de segunda maior no c. 19 e chegam a intervalos de sexta
maior no c. 146; (2) a progressiva diminuicao de espaco entre as intervencdes da voz,
as quais ddo a impressao de aceleracdo no tempo; (3) as entradas subsequentes de
trompete, flauta e violino como refor¢o da voz; e (4) o crescendo de intensidade até fff
no c. 147, o qual responde também a uma necessidade fisica devido ao registro agudo
alcancado pela voz.

A relacdo de conteudo entre descenso-descanso-morte por um lado, e
ascensado-esforgo-vida por outro, confere ao subgrupo D um carater transgressor tanto
para a musica quanto para o texto, no qual a morte é inevitavel. Como decorréncia
disto, as transformagdes pelas quais passam os subgrupos A, B, e C a partir da entrada
da voz no c. 19 podem ser concebidas como uma contraposicao ao esfor¢o ascendente
do subgrupo D, o que torna seu movimento descendente ndo mais um descanso, mas
sim um esforco reacionario e cada vez mais enfatico.
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Fig. 2: Quarte Chants Pour Franchir le Seuil, 1. 1. D’apres Les heures a la nuit, [68-71]

A fig. 2 mostra esta afetacdo do processo dos subgrupos A, B e C ainda em um
estagio inicial. Sem embargo, ja se podem observar algumas de suas principais
caracteristicas: (1) a maior variedade de velocidades nos movimentos melddicos
descendentes, quebrando assim a regularidade dos ciclos imitativos micro-desfasados
apresentados no inicio da peca; (2) a incidéncia de sons percussivos sobre estes
movimentos, seja através de marimba e steel drums como também pela aparicdo mais
proeminente das cordas pincadas (violoncelo, contrabaixo e arpa); (3) maior variedade
de tamanho das células melddicas, podendo estas conter entre duas e quinze notas.

Além dos fatores supracitados, a intensidade crescente dos gestos executados
pelos subgrupos A, B e C — acompanhando neste sentido o subgrupo D — desfaz
definitivamente a caracteristica de descanso de seu processo, no qual a
homogeneidade destes trés subgrupos é gradativamente dispersada em sutilezas e
individualidades entre os instrumentos. E o caso, por exemplo, do rompimento da
textura pelos gestos expressivos da marimba entre os c. 85-87, ou do discreto
movimento ascendente por graus conjuntos realizado pelo violoncelo em pizzicatos
nos c. 57-58 — Unico em toda a pega.

* % %

Quanto mais abrangente for a referéncia verbal ao mundo externo emprestada
ao discurso sobre musica, tanto maior e mais sensivel sera o salto da interpretacao
analitica para fora da obra. Este salto, no entanto, ndo pode ser evitado, ja que isso
implicaria a possibilidade de referir-se a um significado na imanéncia musical. Ou,
como o coloca Nicholas Cook ao criticar este tipo de formalismo, seria equivalente a
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dizer que “ao falarmos das qualidades expressivas da musica, de suas qualidades de
relutancia, resignacdo ou abnegacdo, estamos falando tdo sobre a musica como se
estivéssemos nos referindo a temas, progressdes harmonicas ou protétipos formais”
(Cook 2001: 174).

O problema epistemoldgico, portanto, estd em conceder relevancia a uma
assercdo de significado sobre a musica, sendo que este significado ndo estd presente
na musica, mas sim na prépria asser¢cdo. Neste momento torna-se necessario deixar de
lado a ideia de significado musical para considera-lo como uma composicdo entre
musica e discurso:

“como construcdo em performance, entdo, o significado é emergente: ele ndo

esta reproduzido, mas sim criado na performance. (...) como objetos fisicos, os
tracos materiais da musica suportam uma série de significados possiveis, (...)
[que] podem ser concebidos como conjugacdes comprimidas de um ndmero
indefinido de atributos, dos quais selecdes diferentes serdo feitas dentro de
tradi¢des culturais diferentes, ou em diferentes ocasides interpretativas.”
(Cook 2001:179)

Peter Rabinowitz, em um contexto absolutamente tedrico, propds a
apropriacdo da analise por parte do conceito de “obra musical”, considerando que
“somente ‘teorias’ e ‘nogGes pré-concebidas do que a musica deveria ser’ possibilitam
ao ouvinte transformar o material sonoro em uma experiéncia musical” (Rabinowitz
1992: 43). Neste caso, podemos conceber a ideia de que a obra musical se expande
através de suas interpretacdes analiticas, mas teremos de nos debater com o paradoxo
explicitado pelo mesmo autor quando afirma que as estratégias analiticas, mesmo
sendo parte da obra em si, ndo estao nela contidas (Rabinowitz 1992: 45). Para tornar
aceitavel esta parte que ndo se encontra no todo, a Unica saida é considerar que ha
duas “obras em si”: uma delas é a musica propriamente dita e a outra é a musica
dotada de conteudo, sendo que as duas sao por nos inseparaveis. O importante, em
todo o caso, é conceber a musica dotada de contelddo como obra em si, onde a
interpretagao analitica se intersecciona com a musica e, embora a primeira ultrapasse
os limites da natureza semioldgica da ultima (e vice-versa), ainda assim é um fator
absolutamente necessario, ou mesmo inevitavel, em qualquer experiéncia musical. E
neste sentido que a interpretacdo narrativa aqui proposta pode assumir alguma
relevancia musical, e ndo somente discursiva. E é também neste sentido que palavras
“extra-musicais” poderao reintegrar o vocabulario tedrico-analitico sobre musica, sem
gue para isso seja necessario comprovar sua imanéncia na partitura ou na
performance.

No c. 146, como mencionado anteriormente, a peca chega a um ponto
nevralgico. A ascensdao melddica da voz, até aqui associada a palavra ange, atinge a
nota d65, a qual ataca reiteradamente até o c. 153 em alternancia com o trompete. O
fim do movimento ascendente e sua estagnagao nesta nota tém sua contrapartida nos
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subgrupos A, B e C e na entrada do violino no subgrupo D, os quais introduzem na
peca, entre os c. 146-167, um complexo acorde formado por notas sustentadas e
abrangendo do extremo grave ao extremo agudo do ensemble.

Este estancamento da peca é o ponto de transformacdo onde se soluciona o
conflito que fundamenta esta interpretacdo narrativa.

descenso micro-tonal @

Subgrupo D™ -, entre voz e trompete
o [ - *
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Fig. 3: Quarte Chants Pour Franchir le Seuil, 1. D’aprés Les heures a la nuit, [161-168]

O descenso micro-tonal da voz e do trompete entre os c. 155-164, ao que se
pode somar a substituicdo da palavra ange pela expressao il s’est mort (primeira e
Unica utilizacdo do passé composé no poema), sinalizam o seu desfalecimento como
esforco em direcdo a vida (v. fig. 3). Ao mesmo tempo ocorre uma filtragem do acorde
formado pelos subgrupos A, B e C, onde os sons graves sdo gradualmente suprimidos
até restar somente o violino na textura (c. 167-168), o qual finalmente empreende o
motivo melddico descendente que sera incorporado pela voz e pelo restante do
ensemble e mantido até o final da peca. Com o violino, portanto, desencadeia-se um
ultimo processo, onde se conjugardo todos os subgrupos do ensemble.

Sendo assim, o 4pice da peca ndo alcanga sua plenitude, onde possivelmente
ocorresse uma conversao que redimisse a voz de seu prenuncio tragico — talvez
conduzindo-a com o ensemble a uma nova realidade musical de sobrevida. A voz, no c.
170, assume languidamente a representacdo da morte, empreendendo o movimento
descendente antes evitado; a voz somente assim consegue reaproximar-se do
ensemble, o qual vai reaparecendo aos poucos na peca e corroborando seu
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afundamento em termos de registro e intensidade, onde mesmo a atividade ritmica do
inicio perde vigor e velocidade, tornando-se homogénea; a voz, finalmente, sucumbe
em notas graves, pacificamente integrada a morte do anjo.

Consideragoes Finais

O interesse suscitado pela interpretacdo narrativa desta peca de Gérard Grisey
é imprescindivel para o sucesso deste trabalho como investigacdo. Ndo se trata
exclusivamente da relevancia tedrica de tal empreendimento, mas também de sua
contribuicdo como experiéncia musical na qual D’aprés Les heures a la nuit segue
sendo composta como significado. Por outro lado, foram dados aqui passos
consideraveis para além da musica, os quais lhe emprestam um conteddo semantico
sempre de acordo com a necessidade da trajetdria narrativa, evitando-se mencionar
substantivos ou adjetivos irrelevantes na analise. Alguns termos-chave nesta
interpretagao podem ser demonstrados da seguinte maneira:
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Graf. 2: plano narrativo para D’apres Les heures a la nuit.

A interpretacdo analitica em estado finalizado é sempre um pouco frustrante —
hd muitas coisas ainda por dizer. Mas talvez essa seja a maior vantagem da
manifestacdo da subjetividade do analista e da ndo-autoridade da interpretacdo: a
obra segue sendo composta para além do compositor.
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Ferramentas de Andlise: Indicadores de Estrutura e Significado para
Musica Indeterminada

Vanessa Fernanda Rodrigues
Doutoranda pelo IA/ UNESP
wanessah@gmail.com

Resumo: A analise musical contemporanea tem sido tanto ferramenta no trabalho
tedrico, quanto objeto de estudo no sentido de buscar relagbes de compreensdo e
fruicdo musical. Este artigo propde iniciar uma busca a partir da literatura, de
indicadores de estrutura e significados para a andlise da musica indeterminada, indo
da mais indeterminada possivel a menos indeterminada. -KA-, de Roberto Victorio foi
escolhida para comecar este estudo analitico, por se tratar de uma obra com pequeno
grau de indeterminacdo e que possui elementos de autorreferencia.

Palavras-chave: Analise Musical; Indeterminagdo; Estrutura; Significado; Musica.

Abstract: Contemporary musical analysis has been both a tool for the theoretical work
as an object of study to find relations of comprehension and musical fruition. The
objective of this article is to begin a search, starting from the literature, of indicators of
structure and meaning for the analysis of undetermined music, going from the most
undetermined possible to the least undetermined. —KA-, from Roberto Victorio has
been chosen to star this analytical study because it is a work with little indetermination
and one which has elements of self-reference.

Key-words: Music Analysis; Indetermination; Structure; Meaning, Music

Sobre Analise Musical Contemporanea e Indeterminag¢do Musical

O conteldo e a organizacao deste trabalho pretende, em primeiro momento,
traduzir a preocupacdo quanto a necessidade de textos de apoio no campo da analise,
sobretudo de pecas indeterminadas. Em seguida, propGe uma peca para percussao: -
KA- de Roberto Victorio (1954) a fim de sugerir a analise a partir de alguns indicadores
de significacio musical' j& propostos na estrutura da prépria obra. A pouca
referencia a modelos tedricos e metodoldgicos estruturados para a pratica da anadlise
da musica contemporanea que se vale de elementos indeterminados, pode ser
considerado de fato, uma maneira de afirmacdo do carater dindmico da andlise
composicional. Esta caracteristica da musica como obra aberta, seja ela mais ou
menos indeterminada, pode ainda ser definida como uma lacuna no estudo da musica
contemporanea. Neste processo constante de avaliagdo e/ou construgdo de ideias, os
estudiosos da musica se confrontam com a responsabilidade de participar ativamente

1 . . . ope ~ . P . .. . .
Entende-se como indicadores de significagdo musical, técnicas composicionais de desenvolvimento de
material sonoro: repeti¢do, variacdo, objeto musical.
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da investigacdo de métodos que possam contribuir para o aparecimento de, sendo
algumas solugdes, caminhos que possam ser trilhados neste sentido.

Desta maneira, € importante sublinhar os principais trabalhos de analise da
musica contemporanea para que sejam salientados posteriormente alguns pontos.
Destacam-se as publicagdes: “The Structure of Atonal Music”, de Allen Forte (1973);
“Composition with Pitch-Classes: a Theory of Compositional Design” de Robert Morris
(1987); “Analise Musical” de lan Bent (1987); “Teoria Analitica da Musica do Século XX”
de Jodo Pedro Paiva de Oliveira (1998). No Brasil cita-se “Cadernos de Estudos —
Andlise Musical vol. 1 - 9” (1989 — 1995), onde foram publicadas um grande nimero
de artigos, que pensam a questdo da analise das mais variadas formas. Para citar livros
com propostas de analises mais especificas, vale lembrar de alguns exemplos de
importantes publicagdes brasileiras: “Ouvir o Som” de Paulo Zuben (2005), trata da
anadlise sob o aspecto de forma, timbre e textura como maneira de estruturagdo dos
aspectos sonoros que estdo presentes na musica do século XX. Em “Mdsica e
Repeticdo” de Silvio Ferraz (1995), ele aproxima repeticdo em seus vdrios aspectos
apresentados na musica do século XX, com a filosofia de Gilles Deleuze. FI6 Menezes
(2002) em “Apoteose de Schoenberg”, trata do conceito da harmonia, em um sentido
amplo, como inerente a todo e qualquer processo musical. Sob este 6tica, parte para a
analise que remonta desde o Sistema Modal até a Musica Espectral.

Observa-se que é fato que com excecdo de alguns artigos nos “Cadernos de
Estudo — Analise Musical”, musicas com indeterminacdo ndo sdo foco de analise
musical, sequer sdo citadas obras deste género e nem tampouco dialogam com
qualquer outra vertente de estudos, como é comum quando o assunto se trata de
musica. Mesmo nos “Cadernos de Estudo — Analise Musical”, os artigos que ser
referem a musica indeterminada, sdo analisadas pelos proprios compositores,
salientando o carater mais poético da musica indeterminada. Salvo a excecdo, o livro
de Vera Terra (2000) “Acaso e Aleatério na Musica” que trata do tema sob a dtica de
Cage e Boulez?, ndo existe um numero consideravel de literatura — em portugués
principalmente - que se relacione com o tema. No livro de Terra (2000) o enfoque que
¢ dado ao tema, é também direcionado para a poética dos dois compositores. Nado
sera possivel uma abordagem que relacione a indeterminagdo como uma extensdo da
técnica composicional?

Nota-se também que apds a publicacdo do livro de Terra, alguns significativos
estudos no meio académico brasileiro tem sido feitos no sentido de trazer
esclarecimentos sobre a questdo da indeterminacdo em musica. Dentre os mais
recentes, podemos citar “Da Forma Aberta a Indeterminacdo: Processos da Utilizacdo
do Acaso na Musica Brasileira para Piano” de Maria Helena Maillet del Pozzo (2008) e
“Da Indeterminacdo a Invariancia: Consideraces sobre a Morfologia Musical a partir
de Pecas de Cardter Aberto” de Valério Fiel da Costa (2009). O primeiro, trata da
andlise especifica de pegas para piano brasileiras que se valem de processos
indeterminados, com enfoque na performance. Respectivamente, o trabalho de Costa
(2009) trata da indeterminacdo relacionando-a com aspectos vigentes inseridos no

*Ver The Boulez-Cage Correspondence, 1995
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universo da musica contempordnea tais como: objetos sonoros, tipos de
indeterminacdo, maneiras de composicao indeterminada entre outros.

Os artigos em portugués que abordam o assunto, geralmente atem-se a obras
especificas e discutem a indeterminacdo relacionando-a com a propria estrutura da
obra em questdo. Quando de outra forma, os trabalhos observam a indeterminacdo
no momento da performance, e a palavra-chave a ser encontrada, sera a
improvisacdo. Destacam-se os trabalhos: “O Musico Enquanto Meio e os Territérios da
Livre Improvisacao” de Rogério Luiz Moraes Costa (2003) e “Improvisa¢cdo na Musica
Contemporanea de Concerto: Parametros para Execucdo da Cadenza da Peca "The
days fly by" de Frederic Rzewski” de Diogo de Haro (2006). Ambos trabalham com
técnicas de improvisacdo contemporanea voltadas para pecas indeterminadas, mas de
maneiras bastante distintas. No trabalho de Costa (2003), o musico é o agente
interativo no processo da improvisagdo. Em Haro (2006), a improvisacdo é tratada
como no Jazz, desenvolvida sob parametros técnicos de performance.

Nota-se que muito ja foi dito sobre indeterminacdo, mas pouco publicado fora
do meio académico. Cada estudo aqui citado é uma janela aberta a possiveis outros
estudos. Sendo assim, a proposta neste artigo é de uma analise de uma obra com
carater indeterminado com foco na performance considerando aspectos estruturais
impostos pelo compositor onde se possa desenvolver um significado de fruigdo
musical como produto do processo. Em outras palavras, o interesse esta em entender
em que nivel de indeterminagao a improvisagao passa a ser extensdao coesa com a
obra. E ainda, em um estado mais abstrato, até que ponto esta extensdo pode ser
considerada inerente tanto ao compositor quanto ao interprete, tendo como elo a
obra musical. Considerando este artigo como parte deste um trabalho que estd no
inicio de desenvolvimento, sera observada a -KA- de Roberto Victorio (1954), por se
tratar de uma composicdo de carater pouco indeterminado. A obra apresenta
elemento de indeterminagdo que sdo controlados pelo compositor.

Analise de -KA- para Percussao

A peca -KA- foi escrita para dois percussionistas e os instrumentos escolhidos
sdo todos de altura indeterminada: tontom, caixa e pratos. A escrita é mista, variando
entre trechos mais e menos indeterminados. Os elementos indeterminados nesta
obra, funcionam como sobreposicdes de texturas. Observa-se logo em seu primeiro
sistema que o compositor trabalha com indeterminacdo em favor da variabilidade de
timbre, mas ndo necessariamente mudanca de perfil. Reparem que no trecho mais
livre o compositor sinaliza que o perfil seja mantido e no sistema seguinte (2),
apresenta os principais elementos que permearao por toda a pega:
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Fig. 1: Inicio de -KA-, manutencgao do perfil gestual mesmo no trecho mais indeterminado. Presenca de
todos os elementos que permeardo a pega.

Estes elementos sdo os principais objetos musicais e suas relagées de dinamica,
ataque perfil e gesto. Os cinco primeiro ataques no tontom, o grito e as apogiaturas

servirdo de base para o perfil e gestual da peca.

( TTons) '

Fig. 2: Cinco primeiros ataques no tontom

E este, se repete no sistema 3, segundo e terceiro compasso, e depois no

quarto sistema no primeiro compasso repetindo o perfil, mas variando o gestualidade
e o modo de ataque. As cinco notas propostas anteriormente no tontom, servem de

material para desenvolvimento a partir do sistema 5 até o sistema 6.
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Fig. 4: Sistema 4, repeticdo do perfil.
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Fig. 5: Sistema 5 e 6. Desenvolvimento do perfil.

A partir do sétimo e oitavo sistema, a escrita vai se tornando mais
indeterminada no que se refere a duracdo. As dinamicas direcionam para tensao
alternando f, mf e mp entre, tontom e pratos pois € o nono sistema em que se
encontra o climax da peca. Os percussionistas tem de gritar, como j& mostrado de
maneira mais amena no segundo sistema, transformando o performer em um quarto
instrumento.
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Fig. 6: Sistema 7. Carater dramatico nas dinamicas
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Fig. 8: Climax da pega, onde o compositor busca a sintese.
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Observa-se no nono sistema uma polifonia de texturas que ao mesmo tempo
que trabalha com elementos indeterminados, os trata como objetos sonoros
meticulosamente encadeados com a escrita determinada. A fungdo da
indeterminagcdo aqui é uma espécie de ampliagdo da textura sonora da pega: o
compositor usa destes aspectos com controle. A partir do sistema 10, a peca retoma o
Tempo | retornando gradativamente ao mesmo gesto do inicio. Para isso, reexpde
materiais ja usados, como que fechando um ciclo.
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Fig. 9: Sistemas finais. Destaque para a repeti¢do do perfil inicial.

Um outro aspecto interessante na peca de Victorio é que a indeterminacao

Consideragoes Finais

sempre vem localizada antes de um trecho mais determinado.
compositor mantem o controle do fluxo da peca sem determinar todos os parametros.

Pode-se dizer que ele cria e da ao performer a possibilidade de expandir o tempo
musical, co-criando com o compositor.

Desta maneira, o

Procurou-se neste trabalho, elencar brevemente as principais obras que tratam

de analise musical, sobretudo de musica contemporanea, no intuito de observar quais
seriam as provaveis abordagens na andlise da musica indeterminada, buscando
ferramentas. Baseando-se nesta literatura, alguns pontos foram levantados: quais os
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principais assuntos abordados nestas publicacGes, sob quais aspectos e como estes
aspectos podem se relacionar com a analise de uma musica com elementos
indeterminados. A partir dai, escolheu-se uma peca com baixo grau de
indeterminacdo para ser analisada, segundo alguns critérios entre os quais, os
principais sdo: repeticdo, variacdo e objeto sonoro. -KA- de Roberto Victorio para dois
percussionistas.

Conclui-se através da analise que os elementos indeterminados desta musica,
referem-se sempre ao determinado, criando necessariamente um alargamento
temporal, mas ndo necessariamente um distanciamento de todo o restante da obra.
Este controle do compositor se relaciona com o interprete de maneira a fazer com que
ele sempre volte aos trechos determinados da musica. O momento de co-criacdo,
refere-se mais a questdo da temporalidade e o performer, seus gestos e acdes
constituem como uma quarta textura no interior da obra.

Este foi o primeiro momento deste trabalho, que pretende n3o se encerrar por
aqui. O objetivo é criar caminhos — quais existirem - tanto para analise, quanto para a
performance coesa da musica indeterminada.
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Aspectos de comparagao entre Retrato I e Retrato Il de Gilberto Mendes:
Analise musical

Cibele Palopoli
ECA-USP — cibele.palopoli@usp.br

Resumo: O presente artigo analisa e compara duas pegas compostas por Gilberto
Mendes (n. 1922): Retrato | (1974), para flauta e clarinete em si bemol e Retrato Il
(1979), para duas flautas. Justifica-se por explorar aspectos de complementaridade
entre analise musical e performance em obras de compositor brasileiro. Para tanto,
sdo verificados elementos de estrutura e superficie, considerados a formacdo de
conjuntos, segmentacdo no contorno melddico, estratificagdo na textura, dentre
outros parametros. Na conclusdo, é tracado um paralelo entre ambas as pegas que,
embora escritas durante a vigéncia da segunda fase composicional de Gilberto
Mendes, chamada experimental, apresentam pontos de divergéncia.

Palavras-chave: Andlise musical; Musica do século XX; Gilberto Mendes; Retrato [; Retrato II.

Abstract: This work proposes an analysis and a comparison between two pieces
composed by Gilberto Mendes (n. 1922): Retrato | (1974), for flute and clarinet Bb, and
Retrato Il (1979), for two flutes. Its value is justified by exploring aspects of
complements between musical analysis and performance in the production of a
Brazilian composer. For this purpose, it verifies surface and structural elements. It also
explores pitch class sets, segmentation at melodic contour, stratification on texture,
and others parameters. In the conclusion, we trace lines of conduct concerning both of
pieces, which was wrote at the same second compositional phase of Gilberto Mendes
—the experimental phase - but they have some divergent points.

Key-words: Musical Analysis; Twentieth-Century Music; Gilberto Mendes; Retrato I; Retrato
I,

Introdugao

Nascido em Santos, em outubro de 1922, o compositor brasileiro Gilberto
Mendes interagiu com as diversas tendéncias composicionais do século XX, tendo
vivenciado as conseqiiéncias estéticas e politicas do Modernismo. Sua producao
musical pode ser dividia em trés fases: a primeira, de formagdo (1945-59), a segunda,
do experimentalismo (1960-82) e a terceira, da trans-formag¢do (1982 até os dias de
hoje) (Santos 1997: 9).

Na segunda fase composicional, a partir da atuagdo no Movimento Musica
Nova, Gilberto Mendes associou a sua linguagem musical particular elementos
observados na musica serial dodecafénica, em procedimentos aleatérios,
neodadaistas, experimentais, eletroacusticos, concretos, teatrais, happeninngs e
buscou desenvolver uma técnica composicional que fosse nova em sua producao,
assim como passou a utilizar uma grafia que acomodasse tais processos. Passou a ser
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definido como um “compositor liberto das técnicas tradicionais, orientado para o
experimentalismo, exploracdo da eletroacustica, da aleatoriedade, da idéia de série
com base estrutural, enfim, da plurissensorialidade da obra de arte.” (Santos 1997:
33).

Compostas durante a vigéncia desta segunda fase composicional, Retrato | (1974),
para flauta transversal e clarinete em sik e Retrato Il (1979), para duas flautas, apresentam
caracteristicas associadas a musica de vanguarda da época. Integram uma pretensa série
com trés retratos musicais dedicados a sua esposa Eliane (até o presente momento
dois retratos foram compostos). “Fiz o Retrato I, depois, o Il, esta faltando o Ill... A
minha idéia era fazer uma para uma obra flauta e clarinete, outra para duas flautas.
Falta uma para duas clarinetas, o jogo completo...” (Mendes. In: Mendes e Palopoli
2010: s/p).

O presente trabalho constitui uma siumula de nosso Trabalho de Conclusdo de
Curso defendido em 2010 e alicerca-se em questionamentos sobre aspectos
estruturais e técnicos presentes em obras compostas durante a segunda fase
composicional de Gilberto Mendes, com foco nas pecas Retrato | e Retrato Il. Como
Gilberto Mendes criou uma atmosfera atonal, embora tenha feito uso de citacbes e
alusGes de musicas declaradamente tonais? Como a manipulacdo do material
empregado pelo compositor (como colecGes de referéncia, elementos ritmicos e
texturais) permitiu tal associacdo? Em pecas cuja escrita reflete o pensamento de
vanguarda da época, um relacionamento de colabora¢do mutua entre analise musical
e performance pode realmente esclarecer aspectos estruturais?

Desse modo, nosso trabalho justifica-se pelo fato da musica brasileira dos
séculos XX e XXI ter sido pouco analisada, se comparada a musica européia e
estadunidense do mesmo periodo. Gilberto Mendes, em especial, € um compositor
multifacetado, cuja obra nos proporciona interessante exploragao, tanto do ponto de
vista analitico, quanto interpretativo. Assim, o trabalho trata de questdes referentes a
complementaridade existente entre analise musical e praticas interpretativas, com
foco na obra para flauta transversal. Retrato | e Retrato Il constituem importantes
obras no repertdrio para flauta elaborado por compositores brasileiros na vigéncia do
ultimo século.

Retrato |

Retrato | possui 161 compassos, organizados em uma unica Sec¢do, subdividida
em introducdo e onze Partes (Tab. 1). De acordo com o préprio compositor, a peca “vai
em frente, mas ndo se conclui” (Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: 42), e esta
auséncia de uma secdo de desenvolvimento caracteriza um aspecto Pds-Moderno. A
guantidade irregular de compassos em cada parte é indicativa da assimetria presente
na forma da peca.
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Segdes | Seg¢do Unica
Comp. |1-161
Partes Partel | Parte2 | Parte3 | Parte4 | Parte5 Parte 6 | Parte 7 Parte 8 Parte 9 Parte 10 Parte 11
Comp. 1-4 5-38 39-49 50-63 64-69 70-95 96-108 109-120 121-124 125-128 129-161
Repete Repete Repete
material material material
da Parte | daParte 3 | da Parte
2 4
Centros | L& La Ré Fa e D6 | Transigdo | Lde Ré | Transigdo | L& Ré Fa L4
Qtd. de
4 34 11 14 6 26 13 12 4 4 33
comp.

Tab. 1 — Forma da peca Retrato |.

No interior de cada parte, sao justapostos cinco conjuntos, pouco variados. Esta
multiplicidade de conjuntos pouco variados é caracteristica do Pds-Modernismo.
Desde os compassos iniciais, o conjunto 1 vai sendo expandido (Fig. 1), partindo de um
som, até atingir o intervalo de 3m mencionado por Gilberto Mendes na declaracao
supracitada (nomeadamente, nos comp. 13 e 36):
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Principais variagdes do conjunto 1:
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Fig. 1 — Conjunto 1 e principais variagdes (comp. 1-2, 4, 11-15 e 36-38).
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Os conjuntos 2 a 4 (Fig. 2) e variacOes vao sendo apresentados, intercalados a
formas do conjunto 1:

C2.1

m oo

S
bt
e

Principais variacdes do
conjunto 2:

C2:(0123)-4-1

C2.1: (01234568T) - 9-6
C2.2:(0135679) - 7-28
C2.3: (013478) - 6-z19

P — =
e S R Ry By T T
¥ , " I 4 ] 1 1 P <
— ’-f
3.1
- ——
g
= E Principal variagdo do conjunto 3:
—— pp
T C3: (0123456789T)
C3.1: (013568T) - 7-35
=
ol o V| c4.2 c43

—
¥y r bl 074
"

ot 4 ¥ b:l = B

Principais variagoes do conjunto 4: C4: (0135) - 4-11
C4.1: (0237) - 4-14
C4.2: (0248) - 4-24
C4.3: (0135) - 4-11

Fig. 2 — Conjuntos 2 a 4 e variagdes (respectivamente, comp. 5, 8-9 e 19-23; 6 e 63; 28-30 e 36-38).

Ao considerarmos as pausas gerais, as sonoridades de sopros e chaves da
flauta, e gestos ao final da pe¢ca como material musical, ampliamos nossa organizacao
por conjuntos para cinco.
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De acordo com o compositor, a peca apresenta citagdes de musicas
declaradamente tonais. No entanto, o uso da politonalidade ! has passagens em que
existem as citagOes supracitadas (Fig. 3), a auséncia de hierarquia harmonica e a
utilizacdo de conjuntos de alturas diversos caracterizam uma obra pds-tonal (Straus
2005: 130-1).

o S34 =34 =3 I T P rwey e} L3 g =3- 3 3

4
K]
N
3
i1
H4d
A Y
le)

Fig. 3 — Exemplos de citagGes em passagens politonais (comp. 36-38, 39-44 e 159-161).

A dinamica se estende de pppp a fff, havendo diversas indicacdes de nuances
precisas de crescendos e decrescendos, em espagos temporais bastante restritos,
muitas vezes passando de intensidades intensas a sutis, sem prepara¢do. A peca é
caracterizada por grande diversidade ritmica e métrica - embora ndo exista indicacdo
de compasso, a presenca de métrica mista é marcante, em compassos mensuraveis
que se estendem de 2 colcheias (ultimo compasso) a 42 colcheias (primeiro compasso).
A indicacdo metronomica inicial € seminima a 60 bps e pouco adiante a medida por
colcheias é valorizada na indica¢do que aiguala a 120 (comp. 5). No entanto, ao atingir
o compasso 11, a colcheia é associada a 88 e estes andamentos continuam sendo
alternados até o final da peca, em geral, separados por pelo menos um compasso de
pausa geral, ou por figura musical longa em uma das vozes. Conjeturamos que o
compositor tenha baseado sua indicacdo nas op¢des oferecidas por metrénomos

! Consideramos que a politonalidade “(...) consiste no uso simultaneo de dois ou mais centros
distinguiveis auditivamente. (...) Geralmente, cada camada tonal em uma passagem politonal esta
baseada em uma escala diatonica” (Kostka 2006: 105).
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mecanicos. A diversidade inerente a estes procedimentos contribuem para a
caracterizacdo de uma textura estratificada * (Fig 4).

m flatterz.
t ) — 1

FLAUTA

CLARINETE
em Si

=S :
= P P pr g

Fig. 4 — Exemplo de textura estratificada (comp. 1-4, 5-10, 11-15).

A instrumentacgao formada por flauta transversal e clarinete em si bemol facilita
a formacgdo de um equilibrio sonoro e timbristico no decorrer da peca. A apresentacao
grafica da pega inclui uma bula com instru¢des técnico-interpretativas, associadas a
partitura através de letras circuladas, de A a K. 3Com o apoio desse recurso, Gilberto
Mendes solicita efeitos como frulatto, ondulacdes microtonais, sons de vento
decorrente de sopros diretamente no bocal da flauta (sem embocadura formada),
notas tocadas em concomitdncia a reproducdo das letras “T” e “K”, barulhos das
chaves dos instrumentos e notas tocadas e cantadas concomitantemente, com

2 “(...) Empregado para definir a justaposicdo de texturas musicais contrastantes (...), este termo
[estratificacdo] é genericamente associado a pegas nas quais os contrastes de textura ou timbre sdo os
elementos principais na elaboragdo das mesmas (...)” (Kostka 2006: 239).

> A bula traz as seguintes instrucdes (nas linguas portuguesa e inglesa): “(A) Comece sem som; (B)
Ondule o som microtonalmente; (C) Cubra completamente a boca da flauta e sopre; (D) Como um
exercicio de técnica; (E) Pronuncie a letra ‘T" ao mesmo tempo em que tocar cada nota, o mais claro
possivel; (F) Longa nota com acentos periddicos; (G) Golpeie as chaves da flauta com os dedos; (H)
Golpeie as chaves da flauta ao mesmo tempo em que tocar as notas; (I) Pronuncie a letra ‘K’ ao mesmo
tempo em que tocar cada nota, o mais claro possivel; (J) Cante ao mesmo tempo em que tocar as notas,
a um intervalo de 22 maior ou menor, aproximadamente; (K) Ndo toque esta parte final. Leve o
instrumento a boca e faga como se estivesse tocando, com todos os gestos e expressdes requeridos pela
interpretacdo” (Mendes 1979: s/p).
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intervalo aproximado de segunda menor ou maior. Essas sonoridades ampliam a
diversidade sonora e contribuem para a estratificacdo da textura.

Retrato Il

Composta quando da estadia do compositor nos Estados Unidos (de marco de
1978 a junho de 1979) para lecionar composicdo a convite da University of Wisconsin-
Milwaukee, por intermédio de Gerard Béhague, Retrato Il para duas flautas (1979) foi
elaborada sob encomenda do compositor brasileiro Jorge Antunes para integrar um
album de pecas para flauta e explora, em concomitancia, procedimentos
indeterminados e seriais.

Procedimentos composicionais como estes, marcados por ideais de vanguarda
e renovagao vigentes na época, podem ser associados a sua participagdo junto ao
Curso de Férias de Musica Nova de Darmstadt (Alemanha), assim como ao contato
com os poetas integrantes do Grupo Noigrandes.

Surge, entdo, uma primeira curiosidade em relagcdo a Retrato I, referente a
justaposicdo de um processo tao determinista como o serialismo e procedimentos
ligados a idéia de indeterminagdo. * Como o compositor manipulou materiais de
origem tdo polarizada? Nesse contexto, a peca consegue atingir um equilibrio ou
rompe-se pela forca dos opostos?

Ambos os Retratos incluem em seu inicio uma mesma melodia de autoria de
Gilberto Mendes (/d-dd-ld-sol — Fig. 4, comp. 13-14, voz superior). No entanto, segundo
afirmou o compositor em entrevista concedida a Cibele Palopoli, “Retrato Il tem desta
peca sé aquilo. O resto ja é uma novidade na minha musica” (Mendes. In: Mendes e
Palopoli 2010: 45). Além disso, enquanto Retrato | inclui citacdes de passagens
representativas de filmes norte-americanos, atraentes ao grande publico, Retrato Il
traz a inscricdo: “toda a peca deve ser tocada sem expressdo, mecanicamente”
(Mendes. Apud Antunes 1979: 1).

Logo ao inicio da peca, podemos verificar que Retrato I/ ndo possui indicagdo ou
barras de compasso e as duas claves de sol aparecem apenas na pauta inicial (Fig. 5). °
Em relacdo a métrica em Retrato Il, Gilberto Mendes comentou: “Ah, eu mexi muito no
ritmo também. Ela ndo tem um compasso, entdo sdo valores assimétricos: aqui sdo
cinco, trés ali, dois aqui... Eu trabalhei ritmicamente neste estilo: ndo tem barras de
compasso, ha valores diferentes, estd vendo? Deve ser dificil tocar isso, ndo é?”

N Segundo Brian Simms, “0s anos que se seguiram a Segunda Grande Guerra foram marcados nao
apenas pela recrudescéncia da composicao serial, mas também por uma inovacdo de um tipo oposto
[grifo nosso] — a indeterminagdo. Um elemento de uma obra musical é indeterminado se for escolhido
através do acaso ou se sua realizacdo pelo intérprete nao for precisamente especificada através de
instrucGes notadas. Essas duas situacOes serdo denominadas, respectivamente, ‘indeterminacdo na
composicdo’ e ‘indeterminacgdo na interpretagdo’ (Simms 1986: 357).

> Em fungdo da auséncia de barras de compasso e a fim de facilitar o entendimento, numeramos as
pautas presentes na partitura editada pela Sistrum Edigdes Musicais, em 1979, de 1 a 19. Visto que
apenas a pauta inicial traz as claves de sol, os exemplos que se referem as pautas de numeros 2 a 19
omitem estas claves.
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(Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: s/p). Nesse contexto, observamos que a obra é
mensurada pela relacdo de duracgdo das figuras ritmicas, sendo a mais longa a minima
pontuada ligada a outra minima e a mais curta, a fusa. Embora a indicacdo
metronémica inicial seja seminima igual a 60 bps (Fig. 5), percebemos ao toca-la, que
um mensuramento por colcheias pode ser mais eficiente, desde que exista uma
adequacdo a passagens em que ha a necessidade de se considerar um pulso
aumentado (Fig. 5, pauta 2) ou diminuido. Assim, percebemos a forma¢dao de uma
métrica mista implicita.

(d =60) @
o Tt + ¥+ F
FI.1 ﬁ ' > b F
'j o
I —_—
a i -
A ! ; i P
FI.2 :@ 7 = = — T
rp mf
frull. -
- 1= i )
1 s 1t ] o ———
25|
—_
+ 4o e &
=1 lr‘ - T T — ™ -
ppP L4 q ‘ T PPPP ?

.b .5 .h .h it ﬁ

Fig. 5 — Pulso medido por colcheias e adequacgdo a pulso aumentado na pauta 2 (pautas 1 e 2).

O Unico formato de pausa que aparece em Retrato Il é o que a situa sobre a
terceira linha do pentagrama (Fig. 6), sendo sempre concomitante a figuras melddicas
na outra voz. Segundo a bula que antecede a partitura, sua duragdo deve ser flexivel,
equivalendo a duracdo do solo da outra flauta e gerando um fluxo continuo de som.
Assim sendo, auditivamente e linearmente ndo ha siléncios.

Fig. 6 — Pausa cujo espago temporal equivale a duragdo do solo de uma das vozes
(exemplo extraido da bula que acompanha a partitura).

A dinamica concentra-se em niveis baixos, estendendo-se de pppp a apenas f.
Ela é estratificada e visualmente aparenta ter sido aplicada por procedimentos seriais.

241



Entretanto, a respeito da serializacdo dos diversos parametros musicais, Gilberto
Mendes afirma:

“A dindmica é a olho, eu ndo serializo. Eu vou meramente variando. (...) Como
principio geral, eu faco a diversidade. (...) eu nunca mexi na dinamica
serialmente. Nunca mexi. (...) Eu sé serializava as notas. O resto é sé o principio
da diversidade” (Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: s/p).

Na maioria absoluta das vezes, a segunda voz apresenta um nivel a menos de
dindmica em relagdo a primeira voz — por exemplo, enquanto a primeira voz traz p, a
segunda realiza pp. A homogeneidade dessa sonoridade é perturbada apenas nas
passagens em que ha frulatto para uma das flautas, quando ha a sensacdo de
formacdo de um terceiro timbre entre as duas flautas.

Gilberto Mendes optou por escrever Retrato Il para duas flautas, porém evitou
um contraponto a duas partes, “sempre a primeira [idéia] que nos ocorre, quando
temos dois instrumentos solistas para usar numa composicao” (Mendes 1994: 183).
Em relagdo a este aspecto, em dois momentos, o compositor explica:

“As duas flautas, embora juntas, nunca estdo numa relacdo de contraponto
propriamente dita; constroem essa como que melodia solo, que se alarga e
estreita, do unissono as oitavas possiveis. Uma melodia ‘dilatavel’, até o
intervalo de sétima, quarta, nona, terca, décima primeira etc., maiores e
menores. Sempre uma melodia fluindo, contida pelas duas flautas. Webern
pensou numa melodia de timbres. Eu pensei numa melodia de intervalos. O
material basico, de natureza cadtica, inexpressivo, feito de alturas diversas
dispostas ao acaso, passa a adquirir for¢ca de informacao pela ordenacao das
transposicGes, dinamicas, ataques, andamentos (pela diferenciacdo dos valores
de duracdo das notas, agrupadas por valores iguais) e dos préprios intervalos”
(Mendes 1994: 184).

“(...) Ndo é uma polifonia, é uma melodia s6 que, com intervalos. E a mesma
melodia, ora em terca, ora em sétima, ora em segunda, é da mesma melodia.
S3do lances melddicos com a mesma melodia noutro intervalo, sempre, de
ponta a ponta.” (Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: 51).

Entendemos que, com o termo “melodia de intervalos”, o compositor se referiu
ao timbre resultante de duas flautas executando contornos melédicos homorritmicos e
intervalarmente semelhantes (ndo exatamente iguais), ou seja, uma textura
heterofénica (Berry 1987: 192). Tal textura, que prevalece majoritariamente na peca,
pode ser confirmada e facilmente visualisada através da aplicacdo da segmentacado do
contorno melddico (SEGC), em que o numero zero é associado a altura mais grave do
segmento e os demais algarismos, em ordem crescente, sdo relacionados as demais
alturas em sentido ascendente. Assim, na figura abaixo (Fig. 7), ao associarmos
inicialmente a voz superior a seqiiéncia numérica<23213461050etc>eavoz
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inferior, a <23 20345106 1 etc > comprovamos a existéncia de configuragdo

intervalar desigual formando contornos semelhantes, que executados conjuntamente,
caracterizam a textura heterofdnica.

( J =60) #:‘.E:
) :E% 5 $£ £
FI.1 ey 5 F
of <
ra
In T 1 ._AHL _‘_\ <
Fl. 2 {2y 2 — P b % ~
SEGC “pp mf
VOz superior: < 2 3 2 1 34 6105 0 8 7 911
voz inferior: <2 3 2 0 3 4 510 6 1 9 8 27
,.\ffulh
—_—
7>
* >

Fig. 7 — Segmentacdo de contornos melddicos com textura heterofonica predominante (pautas 1-2).

Além da supracitada textura heterofénica, a peca utiliza textura monofénica

(Fig. 8), ora por oitavas justas, ora por unissonos entre as duas vozes, em quatro
momentos — nomeadamente, nas pautas 7, 8, 10 e 19.

& ~ s o
e Tty =1
r
= *' 1‘1: x
il A
SEGC
vozsuperior:<0 1 60 3 25 8 1 2 1 3 0 7 4 5 3>
vozinferior: <0 1 60 3 25 § 12 1 3 0 7 4 5 3>
R
+ P
r = :/g—_\
-f ==
f— — —
nf‘; AH_
SEG C J 3

voz superior: < 3 4 2 1
voz inferior: <3 4 2 3 310>
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Fig. 8 — Textura monofdnica com vozes em unissono (pautas 10) e com intervalos de oitava justa entre
as vozes (pauta 8).

Ao explorarmos o aspecto intervalar, produzimos o grafico abaixo (Tab. 2), que
traz o percentual de incidéncia das classes de intervalos, com presenca majoritaria dos
intervalos de classe 0, seguida por grande incidéncia dos intervalos de classe 2
(segundas maiores, sétimas menores, etc) e 1 (segundas menores, sétimas maiores,
etc) o que comprova forte presenca da densidade comprimida, ® facilmente
perceptivel auditivamente.

[J (0):ue8l

B2 (1):2me 7™M
[J(2:2Me Tm

[ (3): 3me 6M

[ (4): 3M e 6m

[ (5):4les)

H (6): 4aum e 5dim

Tab. 2 — Percentual da incidéncia das classes de intervalos.

A obra é serial, mas ndo é dodecafonica. Gilberto Mendes trabalhou com a
serializacdo das alturas de uma maneira peculiar, com base em transposicdes
elaboradas a partir de nimeros primos (Mendes 1994: 184-5). Embora o compositor
apresente em sua publicacdo Uma odisséia musical: dos mares do sul a elegdncia
pop/art déco (1994) alguns principios numéricos que indicariam a estrutura da série
escrita a sua maneira, decifra-la atualmente seria praticamente impossivel, dada a
flexibilidade que Gilberto Mendes atribuia as suas praticas seriais, aliado a auséncia de
manuscritos com apontamentos que pudessem gerar maiores esclarecimentos:

“Mas o que eu fiz antes, mexi... As vezes eu até guardo, mas eu mesmo n3o me
entendo depois, ndo sei como é que eu mexi ali para chegar a tais resultados.
Entdo eu ndo tenho esta preocupacdo disso ai. Nesse ponto eu sou igual ao
Bartok (...). Talvez eu tenha feito uma série de estudos, talvez eu ndo tenha
feito, ou intuicdo, inspiracdo...” (Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: 47).

Em relacdo aos procedimentos voltados a idéia de indeterminacdo, o
compositor observou: “E ai tem um momento também que eu fago um granulado da
coisa, que nao ficou muito métrico (...) pra fazer contraste com este pedago que é bem

6 Segundo Wallace Berry, “a densidade é definida como o parametro da textura — quantitativo e
mensuravel — condicionado pelo nimero de componentes simultdaneos ou concorrentes e pela extensdo
do ‘espacgo’ vertical envolvido: o nimero-densidade e a compressdo-densidade (...)” (Berry 1987: 191).
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medido...” (Mendes. In: Mendes e Palopoli 2010: 48-49). Doze grupos com
guantidades irregulares de alturas em cada voz foram pontilhados ao acaso na pauta
pelo compositor, porém dentro de uma faixa de freqiiéncias delimitada pelo intervalo
maximo de um tritono (Mendes 1994: 183), sendo as cinco primeiras ocorréncias
dispostas dentro do tritono fd-si (Fig. 9 e Tab. 3) e as préximas sete delimitadas no
interior do tritono do-fa# (Tab. 3). / A bula que acompanha a partitura requer que tais
passagens sejam executadas o mais rapido possivel, com as notas staccatissimas,
sendo cada grupo separado por uma pausa muito breve. Assim, confirmamos a
presenca da indeterminagdo, tanto no que se refere a composicdo, como a
interpretacao.

]| & h:F_
S o
e i"b..}; [ ) >y
J
T T n B Py b 1
e Rt A R i T— L S S .
pp Ll fv-
P = L b - 1 M
Pa— ] B I e B A n%- | o
7P f

Fig 9 — Colec¢Ges de notas pontilhadas ao acaso no interior do tritono fd-si (pautas 5 e 6).

Quantidade de notas em cada grupo

grupos 1. |2. |3. |4 |5 |6. |7. |8 |o. |10.|11. |12.
VvOzZ

superio [11 |3 |17 |3 |5 |11 |17 |5 |4 |2 |12 |3
;

VOZ 19012 |15 |2 |a |10 |16 |2 |3 |3 |11 |1
inferior

Tab 3 — Confrontamento entre a quantidade de notas presentes em cada voz, nas passagens com notas
pontilhadas ao acaso.

Essa técnica foi ainda mais desenvolvida em sua terceira fase composicional. Aplicamos a teoria dos
conjuntos para tentar compreender a disposi¢cdo das notas, entretanto, ndo obtivemos resultados que
justificassem a permanéncia na andlise de Retrato Il.
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Conclusao

Ainda que Retrato | e Retrato Il tenham sido escritos durante a mesma fase,
tendo um distanciamento cronolégico de cinco anos, identificamos pontos de
divergéncia entre as duas pegas.

Retrato | apresenta reminiscéncias do sistema tonal, através da presenca de
camadas tonais concomitantes, baseadas em escalas diatOnicas que, juntas,
constituem passagens politonais, com indicacdes de expressdo expressivo, cantabile. A
textura é estratificada e esta justaposicao é intensificada por grande diversidade nos
ambitos da dindmica e da forma assimétrica, com quantidade irregular de compassos
em cada parte formativa da secdo Unica, Retrato | ainda requisita a utilizacdo de
técnicas estendidas e gestuais aos intérpretes.

Ja Retrato Il remete ao uso do dodecafonismo, entretanto, aplicado pelo
compositor de forma peculiar, em segmentos com quantidades variadas de alturas. Ha
a presenca de trechos cuja indeterminacdo se da tanto pela composicdo, quanto pela
interpretacdo. Em contraste com Retrato I, a performance de Retrato Il ndo deve ser
cantabile em momento algum. Sua textura predominante é a heterofonica, sendo que
os dois instrumentos executam ritmos idénticos no decorrer de toda a peca, criando
assim um timbre resultante da mescla do timbre das duas flautas. Em relacdo a
presenca de técnicas estendidas, Retrato Il se detém apenas ao uso de frulattos.

Aspectos convergentes entre as pegas constituem a presenga de métrica mista,
explicita ou implicita, e a determinagao de valores ritmicos de acordo com o discurso
musical. Nesse ponto, ressaltamos que, embora as duragdes ritmicas de Retrato Il
insinuem alguma ligagao com a pratica serial, sua aplicagdo subjetiva teve a fungao de
gerar diversidade ao discurso musical.

Finalmente, verificamos que uma abordagem da performance para a andlise
musical sustentou uma segmentacdo coerente das pecas, enquanto a analise
proporcionou maior compreensdo estrutural, contribuindo para melhor
direcionamento da performance musical.
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Analise do Preltidio n21 para piano de Willy Corréa de Oliveira

André de Cillo Rodrigues

USP — andre.c.r@uol.com.br

Resumo: Este texto propGe uma analise do Preludio n°1 de Willy Corréa de Oliveira. Na
peca, ocorre uma citagdo da Mazurca op. 63 n°3 de Chopin. A Mazurca também
fornece os materiais motivicos e intervalares da pega. Tomamos como referencia
conceitual a teoria da polarizagdo acustica proposta por E. Costere para explicar
momentos de maior estabilidade ou instabilidade no decorrer da peca. Ao final,
comentamos a importancia das resultantes semanticas suscitadas através da citacdo e
das alusdes a Mazurca op. 63 n°3. Gostariamos de agradecer o apoio da FAPESP, que
possibilita a continuidade desta pesquisa.

Palavras-chave: Analise musical; Citagdo musical; Metalinguagem; Willy Corréa de
Oliveira; Século XX.

Abstract: This paper presents an analysis of the Prelude No. 1 by Willy Corréa de
Oliveira. In the piece there is a quotation from the Mazurka op. 63 No. 3 by Chopin.
The Mazurka also provides the motifs and interval material of the piece. The author
takes as reference the theory of acoustic polarization proposed by E. Costere to
explain moments of stability or instability throughout of the piece. Near the end, we
discuss the importance of the resulting semantic raised through the quotation and the
allusions to the Mazurka op. 63 No. 3. We would like to thank the support of FAPESP,
which allows the continuation of this research.

Key-words: Musical analysys; Metalanguage; Musical quotation; Willy Corréa de
Oliveira; XX century.

Em seu Preludio n°1 para piano, Willy Corréa de Oliveira explora as
potencialidades polifonicas do instrumento e a memdria como fundamento para uma
maior inteligibilidade da peca a partir de uma visdo muito livre do método
dodecafdnico proposto por Arnold Schoenberg em 1923.

Esta grande meditacdo em torno da musica do romantismo tem sua origem na
Mazurca em do# menor opus 63 n°3 de Chopin. Dois motivos seriais basicos sdao
extraidos dos compassos iniciais. O Grupo 1 é composto por uma sequéncia de notas
formada pelas sete notas iniciais da Mazurca ignorando as suas repeti¢des e o Grupo 2
por uma sequéncia de notas extraidas do quinto e sexto compassos da pega:
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Como podemos observar, certos intervalos podem ser particularizados. Apesar
da o6bvia importancia da quarta justa e do tritono (que aparece no ambito intervalar
maximo do grupo 2, entre as notas 2 e 6) na peca, as tergas e os graus conjuntos estdo
presentes em quase todas as relagées possiveis entre as notas do grupo 1 e 2. Até
mesmo as notas 1 e 7 do grupo 1 estdo a uma terca de distdncia, mesma distancia
entre a primeira e Ultima notas do grupo 2 (embora no primeiro caso ela seja uma
terca menor formada pelas notas mi e sol e, no segundo, uma ter¢ca maior formada
pelas notas mi e sol#). Uma série dodecafonica é instituida pela unido das sete notas
do grupo 1 e as suas notas complementares que, por sua vez, estdao organizadas de
modo a ressaltar os intervalos de terca e segunda (o intervalo entre a oitava e a
decima-segunda notas também é de terca):

notas complementares (8-12)

Fig. 2.

O grupo 2, por sua vez, também da origem a duas variagdes utilizadas no
decorrer da peca:

Padrio Original

() 4 | | n
by 4 I I | | n n
§ % E
§ Variagio 1
5 0 |
> p 4 | |
(o]
a
g
] Variagdo 2
G 0 ‘ | .
A ‘ ] i f I
fo—ie
Fig. 3.
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Estes sdo os materiais seriais basicos da peca que se divide em partes ABA’. A
parte A (estdvel, polarizando sol#) se inicia no primeiro compasso da peca e vai até o
sétimo compasso, mas a proposicao tematica se encerra ja no quinto compasso. Trés
elementos de densidades distintas perfazem uma “polifonia de polifonias” na qual
salientamos:

1) No pentagrama superior: uma melodia de fluxo continuo que apresenta ao ouvinte
as notas do Grupo 1 e do Grupo 2: !

EY

5" L 3 ‘i( o " o
T Ir]n‘m E\ 'K' Q . g— :g q}l’ i
— Qg/\ e | ]i—— C;
Fig. 4.

2) No pentagrama intermediario: uma granulacdo de freqiiéncias moveis em
proximidade (segunda menor) que se afastam gradualmente por movimento contrario
em direcdo ao intervalo de terca maior:

1 £ B L
I3 72% Fai B D 7% 3. - TJ
A7 ! ox 7 =7 "Hﬂ"' [®]
1

3) Ainda no pentagrama intermedidrio: as tergas resultantes do movimento
contrdrio descrito acima (quarto compasso) constituem um motivo por si s0,
aparecendo quase como uma intrusdo, um elemento de contraste aos materiais
precedentes ao negarem a polarizacdo em sol #. Dialeticamente, um dos elementos
fundantes da harmonia tonal aparece aqui como um elemento desagregador e
contrastante. Apesar de constituirem um material de contraste motivico, as tercgas
estavam presentes virtualmente desde o primeiro compasso:

1 s . ~ 3T . .
Lembramos que, no Preludio, os acidentes sdo validos apenas para as notas diante das quais se
encontram.
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Fig. 6.

4) No pentagrama inferior: apés um ddé natural que dilui um pouco a
polarizagao sobre sol #, surge uma figura que varre o campo de tessitura partindo do
registro grave em direcdo ao médio utilizando as notas do Grupo 1:

& 34’5-
L —
Fad,
Fig. 7.

5) Ainda no pentagrama inferior: no quarto compasso aparece uma cita¢do das
figuras de acompanhamento do compasso 49 da Mazurca. Apesar de literal, suas notas
podem explicadas pelo Grupo 2:

6) Chamamos ainda atencdo para o tritono formado a partir do segundo
compasso pelas notas do pentagrama superior e intermedidrio, posteriormente
exploradas na relagdo entre as ter¢as do quarto compasso:

1l - I L ! \
HFo isia) PO DWW
{3
4R
1 PN 5
|7 AW S r\lll (@] (!) —
hd \vJ) A" A

Fig. 9.
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A partir do sexto compasso tem inicio uma transicdo para a parte B. Uma
cadéncia baseada no motivo da granulacdo em afastamento gradual (item 2 acima)
insiste ainda mais na polarizacdo sobre sol# enquanto as notas iniciais do Grupo 1 sdo
presas:

Notas 2 ¢ 3 do grupo 1 (completadas pela nota mi do compasso
precedente ¢ pelas notas subsequentes no compasso 7)

g

p mf
-

i

o) Ej?—'ﬁ
2 = i i

Cadéncia marcada pelo afastamento ¢ aproximagfo graduais a partir da nota sol #

D)
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M e
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ey

Exs
L 18

3

N

Fig. 10.

O segundo compasso da transicdo liquida os materiais expostos na parte A ao
mesmo tempo em que contribui para a sua fixagdo na memodria do ouvinte. O
pentagrama inferior reexpde as notas do Grupo 2 e o retrégrado do Grupo 1; no
pentagrama superior o motivo descrito no item 2 retorna, embora menos mével com
relacdo as freqiéncias do que antes, para culminar mais uma vez no intervalo de terca
maior (situada a um tritono de distancia da terca para a qual ele caminhava na
primeira vez em que apareceu); e no pentagrama intermediario as notas mi e ré
surgem no meio da trama polifonica se alternando até que resta apenas uma delas, o
ré.

A parte B (compasso 8 - 12) explora o motivo das tercas de forma continua.
Enquanto as tercgas irrompem através do registro médio-agudo, surge (no mesmo
registro) uma melodia de fluxo continuo que, apds frisar o intervalo de tritono entre as
notas ré e sol#, caminha em direcdo a nota si polarizando-a. Um pouco depois, a figura
ascendente que partia do grave em direcdo ao registro médio no terceiro compasso da
peca reaparece, mas agora perpassando a tessitura do instrumento desde o grave até
o registro agudo e sempre comecando e chegando em ré#. Os eventos simultdneos
que até entdo ndao se misturavam tanto no campo de tessitura agora se cruzam com
frequéncia.

A relativa estabilidade da parte A, centrada basicamente em torno de sol#
agora é substituida pela instabilidade gerada pelos intervalos de tritono formados
tanto entre as notas da melodia do pentagrama intermedidrio quanto pela relacdo
entre as tergas. Esta instabilidade pode ser explicada através da teoria harmdnica de
E. Costére (Costere 1962), que trata do fenbmeno da polarizacdo acustica - a audicdo
seletiva de notas enquanto pélos sonoros. Simplificadamente, o tedrico “propde a
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existéncia de relagOes reciprocas de afinidades entre cada nota e sua quinta justa
acima, quinta justa abaixo, segunda menor acima e segunda menor abaixo” (Ramires
2001). Desta forma, a nota dé seria reforcada como um pdlo sonoro pela ocorréncia
das notas “sol, fa, do# e si”, as mesmas notas que polarizam a nota situada a um
tritono de distancia de do, fa#. Portanto, as notas situadas a um tritono de distancia
competem entre si pela hegemonia de um trecho em que se encontrem polarizadas.

No compasso 8 aparecem nesta se¢do, pela primeira vez na pega, as notas
complementares do Grupo 1 (na melodia intermediaria) e as duas variantes do Grupo
2 (na figura ascendente, que veicula, além destas duas variantes o retrégrado das cinco
primeiras notas do Grupo 1 no compasso 11):

volta das tergas de forma continua
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Fig. 11.

A parte B se dissipa em meio ao recomec¢o da parte A (c. 12). Os acordes

ascendentes na mdo direita veiculam as notas do Grupo 1, que ndo haviam aparecido
até entdo durante a parte B:
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Acordes - Grupa 1
A

—r

=l

Fig. 12.

Durante trés compassos (c. 12-14) a mao esquerda (pentagrama inferior)
veicula a figura que varre o campo de tessitura mencionada no item 4 no comecgo da
analise e que ja tinha aparecido na parte B), mas agora comecando e terminando em
notas diferentes (e ndo mais somente ré# como em B). As notas desta figura sdo
baseadas nas 2 variacdes do Grupo 2, incluindo uma aparicdo em sentido descendente
das notas do Grupo 2 original transpostas a partir de fa# e rearranjadas de modo a
privilegiar o intervalo de tritono e segunda menor (compasso 14):
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Além da figura mencionada acima - que serve de ligacdo para uma passagem
suave entre o B e 0 A’ visto que estava bastante presente tanto em uma parte quanto
na outra - outras figuras voltam a aparecer rememorando o inicio da pega (c. 12-15).
No pentagrama central o retorno da melodia em fluxo (explicada anteriormente no
item 1) que, mais uma vez, veicula as notas do Grupo 1 e do Grupo 2:

[ .
- .
>Reinicio da Parte A E R - —5=

I“-‘-""‘, w Orupa 1 |- :[-’F. Grupa 2 =
Li

T

.

!

1P

Loy
e _— i - 71

— T S —
s |

_fm =

||"-7=‘ﬂ
]

.
/
|

P. T

No pentagrama superior o motivo do item 2 agora consiste em uma granulacao
de freqiéncia movel que culmina ndo mais em uma terca maior e, sim, em um
pequeno cluster que preenche o dmbito da sua tessitura (resquicio de B?), depois o
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mesmo motivo se transforma primeiro surgindo separado por um intervalo maior
(sexta maior), entdo se torna um pouco mais movel, e finalmente se transforma em
um acorde cujas notas sdo repetidas aleatoriamente sem simultaneidade (um
aumento ainda maior na densidade que ocorria no inicio da granulacdo). Logo apds o
aparecimento deste ultimo acorde, aparece, em resposta, mais uma transformac¢ao do
mesmo motivo na forma de um acorde formado por tercas sobrepostas tocadas
simultdnea e intermitentemente. Nesta transformacdo a mobilidade freqiéncial que
caracterizava a granulagdo anteriormente é contraposta a uma estabilidade constante:

Granulacio am constante iranslormasgio

serripre baseada no Grupo 2 Aurmenio de densidade
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Fig. 15.

No compasso 16 acontece uma reexposicao de A. Um retorno variado da
melodia, que agora incorpora a apojatura que havia aparecido em B no compasso 11,
tem inicio no pentagrama intermediario. Abaixo ocorre uma nova aparigao do motivo
de acompanhamento da Mazurca e, acima, as tercas (item 3) agora se transformaram
em um primeiro momento em quartas justas e depois de novo em tergas, mas
amalgamadas ao motivo do item 2. Aqui existe mobilidade frequéncial, mas ocorre,
pela primeira vez, um movimento de aproximagao: duas tergas se alternam em diregdo
a nota ré. A nota ré forma um tritono com a nota mais polarizada da se¢do A, o sol# e
ja havia ocorrido com destaque no compasso 7 da peca em alternancia com a nota mi;
também havia tido grande importancia no inicio da parte B em que se alterna com a
nota sol#. Como dissemos, estas duas notas competem entre si visto que sdo
polarizadas pelas mesmas notas.

255



i - Tergas ‘em direcio ao ré

— 1 I T
1
- 4& - tEé- o o
Grupa 1 P 1« *! MJC
5 — =
! - 1""1'{'\ |
rd T~ il .|
My HE - 1
il
L ——
Retarno vq'ri ado da melndif .
i :
: T s i
I + o )
T T | [
b Acompanhamente da Mazurca
H My

Fig. 16.

Do compasso 18 ao compasso 21 uma Coda da parte A’ explora e sintetiza as
principais ideias trabalhadas na pega:

1. No pentagrama superior surge o motivo do item 2 mas agora a granulacado
fica estavel por alguns momentos antes de se tornar mével mais uma vez e se expandir
ultrapassando o ambito de uma terca maior até um tritono ao mesmo tempo em que
ocorre um aumento de densidade. Em seguida o mesmo motivo recomeca, unindo
elementos de suas apari¢Ges anteriores — o acorde; a mobilidade frequencial; e o
ambito vai do menor ao maior intervalos que ja haviam aparecido:
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2. No pentagrama intermedidrio a melodia baseada nas notas do Grupo 2
aparece, mais uma vez incorporando a apojatura:
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Fig. 18.
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3. No pentagrama inferior a figura ascendente que parte do grave e que veicula
as notas complementares e as notas do Grupo 1:

[ '-.,:

P
Fig. 19.

4. Ainda no pentagrama inferior a figura de acompanhamento da Mazurca:

Nos trés pentagramas, como vimos, além das principais idéias da peca, o
compositor utiliza as tercas, os Grupos 1, 2 e as notas complementares em
proximidade de ocorréncia, algo até entdo inédito.

Durante a pega, algumas notas aparentemente ndao podiam ser explicadas
através da andlise serial. S3o as notas complementares, que aparecem uma a uma ao
final de algumas frases. Sdo elas: o ultimo ré (nota 8) do compasso 7; o sib (11)do
compasso 8; o si (12)apds a apojatura do compasso 11; o fa (9)do compasso 15; e o fa#
(10)do compasso 20.

O motivo de acompanhamento serve de ponte para a citacdo de um trecho da
Mazurca opus 63 numero 3, que é veiculada literalmente (compassos 64-74 no
original). A citacdo ocupa, no Preludio, a funcdo de Coda da peca inteira. Se a Coda da
secdo A’ (c.18-20) liquidava os materiais motivicos de forma direta, a citacdo da
Mazurca — para o ouvinte atento — justifica toda a idéia da peca.

O que para alguns ndo passa de uma melodia acompanhada tipica do sistema
tonal, para outros possui um cardter metalinguistico que se expressa em
simultaneidade:

1. Pela figura de acompanhamento da mao esquerda, muito comum na musica
romantica.
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2. Pela imitacdo na mao direita, recurso contrapontistico que remete a uma
pratica comum no periodo barroco.

Ao mesmo tempo em que possui esse carater metalinguistico, atento a histodria,
a Mazurca de Chopin ja era um prenuncio de uma pratica que se tornou muito mais
comum no século XX, a “polifonia de polifonias”, que também é uma das
caracteristicas da peca de Willy Corréa. O preludio termina com o acorde de |a maior
contrariando a tonalidade original da Mazurca (d6# menor).

Conclusao

Como vimos, a citagdo da mazurca deu origem a todo o material motivico e
intervalar da pega, que foi organizado em um todo coerente através do uso de técnicas
provenientes de técnicas seriais e de uma intengdo estrutural e organica. Ainda assim,
nenhuma destas relagdes é tao claramente audivel para o ouvinte quanto a referéncia
a melodia da Mazurca, que aparece aqui na forma de alusdes.

O uso de citagdes e alusdes ndo é, de forma alguma, exclusivo da musica criada
depois da segunda guerra mundial. No entanto, diversos autores identificam
diferengas fundamentais entre o uso da citagdo na musica erudita ocidental nas
ultimas décadas e o seu uso antes do século XX. Para Bonner (Bonner 1975: 28), no
século XX, as “referéncias ndo sdo mais incidentais, divertidas ou engenhosas, mas
podem providenciar o material exclusivo ou a raison d’étre de uma pega”. Outros
autores relacionam o uso crescente de citacdes musicais no século XX com o
fendbmeno chamado ecletismo musical:

"0 ecletismo era menos proeminente entre compositores do periodo classico e
do comego do romantismo por causa da aceitacdo generalizada de um estilo
linguistico comum. Mas ele foi revivido no século XX conforme as perspectivas
de uma nova pratica comum se tornaram cada vez mais ténues. O ecletismo
oferece ao compositor moderno uma ligacgdo com os seus antepassados
musicais e uma maneira pronta de tornar sua musica acessivel e a imbuir de
significado" (Simms 1996: 401).

A utilizagdo de citagdes por Willy Corréa de Oliveira — procedimento recorrente
na obra do compositor - ja foi contemplada de maneira séria por De Bonis. Neste
trabalho, o estudioso discute a relevancia do conceito de metalinguagem para tratar
do assunto. Relevancia que, em sua opinido, se deve “a distingdo dos diferentes
recursos a citagdes, parafrases e a tantas outras formas de incorporacdao de materiais
pré-existentes segundo a sua pertinéncia no momento histérico da linguagem musical
em que ocorrem” (De Bonis 2010: 51).

No Preludio 1, percebe-se a importancia da fungao metalinglistica na forma de
uma lembranca recorrente da Mazurca de Chopin — que se efetiva no momento da
citacdo propriamente dita — em didlogo com o ouvinte devido aos significados
semanticos provocados. A subjetividade inerente ao campo da semantica musical
funciona aqui como uma saida possivel para a crise de comunicabilidade na arte do
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século XXI ao abrir possibilidades multiplas de interpretacdo e de rela¢Ges associativas
a partir do uso de cita¢Oes e alusdes a Historia da Musica. A crise de comunicabilidade
na arte do século XX analisada sob este viés foi discutida em diversos estudos como,
por exemplo: De Bonis (2010), Malraux (1965), Pousseur (1989), e Oliveira (1979,
1996). De acordo com De Bonis:

"(...) uma expressdo musical erudita comunica no ambito que tal atividade
possibilita em cada sociedade, em cada momento histdrico. Entendida como
forca social, como parte essencial da vida cotidiana, como linguagem
comumente falada e compreendida, como universo semantico permeado pela
memoaria e pelo inconsciente coletivo (dados que a musica erudita mostrou ter
possuido através de sua histdria), a musica erudita hoje ndo comunica” (De
Bonis 2006: 135).

Uma andlise mais aprofundada a respeito do uso da citacdo nesta obra, bem
como das especificidades do uso da citacdo musical no século XX fogem do escopo do
presente trabalho. De qualguer maneira, a analise mostra um exemplo de uso de
citacdo no século XX em que a citacdo fornece os materiais da pega - ou sua raison
d’étre, como diz Bonner — investigando e propondo questdes acerca de um campo de
estudos que, apesar de relevante para a teoria artistica de uma maneira geral,
permanece, até o momento, pouco explorado.
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Alguns aspectos associativos e simbdlicos em
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Resumo: a primeira parte deste texto apresenta sucintamente a obra
orquestral Staub de Helmut Lachenmann. A segunda parte comenta
esbocos e anotagdes para essa obra que se encontram na Fundacao Paul
Sacher da Basiléia e deles resgata e interpreta aspectos associativos e
simbdlicos que guiaram o processo compositivo do compositor alemao.
A breve terceira parte apresenta as conclusdes. O pano de fundo
metodolégico do texto é constituido por elementos da critica do
processo criativo e da analise estrutural comparativa.

Palavras-chave: Helmut Lachenmann; Staub; Beethoven; Friedrich
Schiller; interpretacdo de fontes primarias.

Abstract: the first part of this text presents briefly the orchestral work
Staub by Helmut Lachenmann. The second one comments sketches and
notes of this work which are in the Paul Sacher Foundation in Basle,
recovering and explaining associative and symbolic aspects which
guided the composing process of the German composer. The short third
part presents the conclusions. The metodological background of the text
consists of elements from the critique of the criative process and from
the comparative structural analysis.

Keywords: Helmut Lachenmann; Staub; Beethoven; Friedrich Schiller;
interpretation of primary sources.

A obra orquestral Staub de Helmut Lachenmann foi composta entre o final de
1984, concluida em 12 de agosto de 1987 e revisada até 14 de maio de 1988.
Anotacles e pequenos esbogos para essa obra, feitos ja no final de 1984, encontram-
se no Skizzenbuch (blau; fest; 1), item da Colecdo Helmut Lachenmann da Fundacdo
Paul Sacher da Basiléia. E um periodo em que Lachenmann também compds Ausklang
para piano e orquestra (1984-1985), a Toccatina para violino (1986) e Allegro
Sostenuto para clarineta/clarone, violoncelo e piano (1987-1988). O compositor
comenta essa fase criativa:
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“Minha composicao desde Pression [1969-1970] levou-me a obras como Tanzsuite
mit Deutschlandlied (1979/80), Harmonica (1981/83), Mouvement (- vor der
Erstarrung) (1982/84) e Ausklang (1984/85): obras cujos titulos denunciam a visita
do filho perdido a velha terra natal. Visita, alids, que tem menos a ver com retorno
do que com confrontagdo: encontro com nostalgias coletivas e pessoais
experienciadas atavicamente e tornadas estranhas.” (Lachenmann 1992: 402)

Embora o titulo de Staub (pd, poeira) ndo denuncie qualquer referéncia direta
a tradicdo musical européia, a sua origem se deve a um confronto com a Sinfonia n2 9
op. 125 de Ludwig van Beethoven. Staub foi encomendada pela Radio do Sudoeste da
Alemanha (SWF) para a comemorac¢ao dos 40 anos de sua orquestra e deveria ser
estreada como prélogo a nona de Beethoven no dia dia 11 de julho de 1986 em um
concerto sob a regéncia de Michael Gielen. A obra, entretanto, foi cortada do
programa pelo diretor geral da radio, Willibald Hilf, no final de abril de 1986, fato esse
gue fez com que a obra fosse estreada somente em 19 de dezembro de 1987 no
concerto comemorativo dos 50 anos da Orquestra Sinfénica da Radio de Saarbriicken
sob a regéncia de Myung-Whun Chung (V. Gasseling 1988: 140). Nesta oportunidade, a
obra foi efetivamente tocada como prélogo a nona de Beethoven.

Comparando-se as partituras das duas obras (Tab. 1), vé-se que, abstraindo-se
os solistas vocais e o coro, Lachenmann usa o mesmo efetivo intrumental que
Beethoven?, permitindo que Staub seja apresentada antes da nona de Beethoven com
a mesma organizacdo de palco:

Sinfonia n? 9 de Beethoven Staub de Lachenmann

Picolo Picolo (também flauta em sol)
2 flautas 2 flautas (também picolos)

2 oboés 2 oboés

2 clarinetas (sib, do e 13) 2 clarinetas em sib

2 fagotes 2 fagotes

1 contrafagote 1 contrafagote

4 trompas (ré, sib baixo, sib e | 4 trompas em fa

mib)

2 trompetes (ré e sib) 2 trompetes em doé

3 trombones (alto, tenor e | 3 trombones (2 tenore e 1 baixo)
baixo)

Percussdo Percussdo (3 instrumentistas)
Violinos | 12 violinos |

Violinos Il 12 violinos Il

Violas 10 violas

Violoncelos 8 violoncelos

Contrabaixos 8 contrabaixos (5 cordas)

Tab. 1. Efetivo intrumental da Sinfonia n? 9 de Beethoven e Staub de Lachenmann

1 . . ~ , . .
Obviamente o naipe de percussdao em Lachenmann é muito mais amplo.
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Na Colecdo Helmut Lachenmann da Fundacdo Paul Sacher da Basiléia,
encontram-se quatro pastas que se relacionam com a obra Staub:
1) Konvolut Staub Skizzen, numerado 40 29, com cinco folhas duplas® soltas e quatro
macos de folhas duplas; esta fonte sera citada doravante, sem referéncia ao autor,
como Esbogos 1;
2) Konvolut Staub Skizzen, numerado 40 56+63:
A) Capa, folha dupla com esbocos, maco com cinco folhas duplas, duas folhas duplas
soltas; esta fonte sera citada doravante, sem referéncia ao autor, como Esbog¢os 2A;
B) Capa, folha dupla com esbocos, trés folhas duplas soltas, maco com trés folhas
duplas, trés folhas duplas soltas; esta fonte sera citada doravante, sem referéncia ao
autor, como Esbocgos 2B;
3) Konvolut Staub Particell (Entwurf) Partitur (Entwurf mit Skizzen), numerado 40
29+63:
A) Particella anotada em quatro pentagramas: nove folhas duplas soltas escritas
somente em suas faces internas; esta fonte serd citada doravante, sem referéncia ao
autor, como Particella 3A;
B) Manuscrito de partitura: 27 folhas duplas soltas (na maioria escritas somente em
suas faces internas); esta fonte sera citada doravante, sem referéncia ao autor, como
Manuscrito 3B;
4) Konvolut 2 Partituren, numerado 2003 0903: duas partituras impressas por
Breitkopf & Hartel com anotacdes para apresentacao e pequenas correcdes; esta fonte
ndo sera mais citada a seguir.
Além disso, o autor teve acesso ao seguinte material:
1) Um manuscrito da partitura que estava sob os cuidados do Dr. Josef Hausler em sua
residéncia: 40 folhas duplas soltas (na maioria escritas somente em suas faces
internas); esta fonte sera citada doravante, sem referéncia ao autor, como Manuscrito
JH;
2) Partitura impressa da primeira versdo de Staub, colocada a disposicao por Breitkopf
& Hartel; esta fonte serd citada doravante, sem referéncia ao autor, como Partitura
1987.
3) Partitura impressa da versao definitiva de Staub; esta fonte sera citada doravante,
sem referéncia ao autor, como Partitura 1988.

As folhas duplas arroladas acima tém impresso, em cinza claro, um sistema de
coordenadas e abscissas para auxiliar a escrita musical. Habitualmente, nos
manuscritos de Lachenmann, dois quadrados desse sistema correspondem a uma
unidade de pulsacao.

? Todas as folhas duplas arroladas nesses itens sdo folhas pautadas de musica com 26 ou 30
pentagramas.
* Desde 2007 ha uma cépia deste manuscrito na Cole¢do Helmut Lachenmann da Fundagao Paul Sacher.
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Por iniciativa do Dr. Josef Hausler, entdo responsavel pela programacdo de
musica nova da Radio do Sudoeste da Alemanha, a encomenda da obra foi feita a
Helmut Lachenmann em 1984*. No citado Manuscrito JH |é-se a seguinte dedicatéria:

“Querido Josef, querida Marlies’
este era o pré-manuscrito —
(— o esqueleto —)
Bastante papel como
agradecimento (ndo empapelado) por uma amizade
que me enriquece
Rottenburg, 14 de abril de 199[0]
do seu Helmut” (Manuscrito JH 1987: p. 1)

Na ultima pagina dessa fonte |é-se:

“H H [abreviatura para “Herr, helft”, Deus, ajudai]
Giudecca 2/4/87 22:40 h” (Manuscrito JH 1987: p. 40)

Esse manuscrito, portanto, foi finalizado quatro meses antes da Partitura 1987. Esta
ultima traz a dedicatoria: “para Josef Hausler e para Marlies”. Na Partitura 1988 a
dedicatodria foi levemente reformulada: “para Josef e Marlies Hausler”.

Em uma de suas entrevistas Lachenmann comenta o que ele chama de
“vocabulario de afetos” (Affekten-Vokabular): “Musica como linguagem corporal do
espirito soberano relacionando-se com o vocabuldrio de afetos, constantemente
tornado uma falsificacdo e encontrado mal oxidado, purificando-o de maneira
inovadora e eloquente [...]” (Lachenmann 1988: 195). Ele reconhece, portanto, o fato
de que a musica desencadeia referéncias, embora a maior parte dessas referéncias
corra o perigo de se congelar em um componente pré-fabricado de uma fruicdo
musical convencionada.

Neste artigo serdo comentados determinados detalhes desencadeantes de
referéncias, sejam elas de natureza simbdlica ou associativa, que atuaram durante o
trabalho compositivo de Staub. Eles sé puderam ser resgatados apdés um cuidadoso
exame de fontes primarias, ja que suas pistas foram quase apagadas da Partitura 1988.

Um primeiro detalhe que pode ser classificado de simbdlico é a grafia de dois
campos de alturas, tal qual feita por Lachenmann. Na fig. 1, vé-se que ele anota o
primeiro campo na forma da letra “B”. O segundo campo apresenta a mesma idéia
gréfica, mas distorcendo a forma do “B”. A direita desse segundo campo, esta escrita
uma sucessao de quartas justas descendentes (1a6—mi6—si5 etc.):

4 . o~
Comunicagdo pessoal ao autor.

5 . . .
Esposa, hoje vilva do Dr. Josef Hausler.
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I ENCONTRO INTERNACIONAL DE TEORIA E ANALISE MUSICAL
UNESP-USP-UNICAMP
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Fig. 1. Campos de alturas 1 e 2 dos Esbogos 1, maco 2, folha dupla 3,
face 2

Lachenmann associa a grafia de um conjunto de sons descendentes a uma
letra, a primeira do sobrenome Beethoven, ou seja, ele projeta sobre um material
musical uma associacao simbdlica, um procedimento que nos remete a simbologia
som/letras e aos emblemas grafico-melddicos da Renascenca e do Barroco. Além disso,
a distribuicdo das notas pelos pentagramas lembra o movimento contrario de vozes
em um trecho polifénico. Eventos sonoros com tais movimentos contrarios podem ser
encontrados espalhados pela Partitura 1988 (Fig. 2):

C. 205

Perc. 2

Cf———— Perc. 3 (Se possivel)
Mf (quina)
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Vin 11 beb: AR
- e — —
] - L
T

Em movimento paralelo P

Hel

SR

Fig. 2. Vozes em movimento contrdrio em Staub
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No c. 205, as escalas descendentes e ascendentes sdo transpostas para uma
outra categoria sonora, isto é, para uma escala de timbres, do claro ao escuro,
resultante do local de contato da percussdo de uma baqueta sobre a quina de uma
superficie de madeira. No c. 291, as escalas ascendentes e descendentes estdo
defasadas em trés semicolcheias. Isso ocorre em vdrias outras passagens e sugere uma
distorcdo grafico-sonora da letra “B”. No c. 330, a idéia dos movimentos descendente
e ascendente é transferida para o movimento fisico do arco sobre a superficie da
corda. Nesse trecho nao se ouve, obviamente, nenhuma sucessao escalar de sons, mas
a representacdo grafica sugere indubitavelmente a letra “B”. Essa estratégia de
enredamento de categorias sonoras as vezes até discrepantes mostra uma clara
relacdo com aquilo que Dieter Schnebel chamou de “rede de relagbes” (Netz von
Beziehungen) da musica serial da década de 1950 (Schnebel 1956-1957: 225-226).

A fig. 3 mostra mais quatro campos de alturas: os dois primeiros, em forma de
“B”, sendo que o primeiro é uma transposicdo uma 22 menor acima do primeiro
campo de alturas da fig. 1:

=S=E=EaEsan =5
Fig. 3. Quatro campos de alturas encontrados em Esbo¢os 1,
maco 2, folha dupla 2, face 2

Os campos 3 e 4 da fig. 3 foram transcritos abaixo (Fig. 4):
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Fig. 4. Transcricao dos dois ultimos campos de alturas da fig. 3
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O primeiro campo de alturas da fig. 4 é composto por escalas de tons inteiros
ou conjuntos de 4, 3 e duas segundas maiores, todos separados por segundas
menores. Ele comega com duas escalas de tons inteiros completas, seguindo-se
fragmentos com quatro, trés, duas e uma 22 maior. Ocorrem, entdo, trés segundas
menores sucessivas (mibl-rél-rébl1-ddé1) e fragmentos com uma e duas segundas
maiores. O segundo campo de alturas apresenta os sons ausentes no campo anterior,
ou seja, os campos da fig. 4 sdo cromaticamente complementares. Varios eventos
sonoros de Staub estdo baseados sobre os campos de alturas apresentados até aqui.
Esses campos, frequentemente rodeados por notas “estranhas” a eles, ordenam
eventos sonoros que criam pontos de referéncia fugazes no decorrer do trabalho
composicional e da prépria fruigao musical.

No contexto das associagdes sonoras de Staub com a Sinfonia n? 9 de
Beethoven, a “Ode a alegria” ndo poderia estar ausente. Desde o inicio da elaboragao
de Staub podem ser constatados motivos ou trechos da “Ode” em anotagdes e
esbogos. A fig. 5 mostra a transcricao de uma anotagao dos Esbogos 2A:
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Fig. 5. TranscricGes de “Odes a alegria” sem som (tonlos)
de Esbocgos 2A, capa, faces 2-3

A idéia de uma “Ode” transposta para uma escala de ruidos sem altura definida
é retrabalhada em estéagios subsequentes da composicdo. Na Particella 3A, c. 203-205,
o compositor anota o ritmo diminuido e transformado de um trecho da “Ode”
distribuido entre os pentagramas e, sob o sistema, o respectivo texto de Friedrich
Schiller. A fig. 6 sintetiza essas informagdes:

C.203-205

e ———————
3 E==EE= ======E= ! !

——

sché-ner Gét - ter - fun - ken[.] Toch-ter aus E -ly - si-um

Fig. 6. Citacdo ritmica da Particella 3A, folha dupla 5, face 3
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No Manuscrito 3B, compassos 203-204, o compositor anota somente “Himne”
(hino). Na Partitura 1987 essa citagdo nao esta indicada, embora a estrutura ritmica do
evento sonoro esteja presente. Na Partitura 1988, c. 203-204, o compositor anota um
trecho da “Ode”, mas sem o texto de Schiller. A estrutura ritmica da fig. 6 corresponde
exatamente as entradas de flautas, metais, percussao e cordas nos c. 203-205.

Na Particella 3A, compassos 293-295, também esta anotado um fragmento com
palavras de Schiller que se relaciona com as entradas de flautas, metais e percussdo

(Fig. 7):
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Fig. 7. Fragmento ritmico da Particella 3A, folha dupla 8, face 2

Essa “melodia” sem sons soa ainda até o c. 297 e outros eventos sem som dos metais
acoplados com entradas da percussdo ainda podem ser constatados até o c. 302 da
Partitura 1988. A essas entradas, refere-se, provavelmente, mais uma anota¢do no
Manuscrito 3B entre os compassos 301 e 302: “Freude!” (“Alegria”!), novamente uma
referéncia a primeira estrofe do poema de Schiller:

Freude, schoner Gotterfunken,

Tochter aus Elysium,

Wir betreten feuertrunken,

Himmlische, dein Heiligtum. (Schiller 1786: 169)

Alegria, bela centelha dos deuses,
Filha do elisio,

Nds adentramos, inebriados pelo fogo,
Celeste, o teu templo.®

Uma outra anotagdo dos Esbogos 1 (Fig. 8) pode nos remeter a outro simbolo
grafico-sonoro: notas e intervalos ou clusters sugerem o contorno de asas ou de
morros ou montnhas. No final do primeiro sistema, Lachenmann resume tais
contornos em uma forma basica, a de um tridngulo:

6 - ~ ~ . . . . , .
Esta e as préximas sdo somente tradugdes literais dos versos de Schiller feitas pelo préprio autor.
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Fig. 8. Anotacdo dos Esbogos 1, folha dupla 1, face 4

Esses desenhos podem ser alusdes a determinadas palavras da “Ode” de
Schiller. A “asa” (Fliigel) esta presente na segunda estrofe:

Deine Zauber binden wieder,

Was der Mode Schwert geteilt;

Bettler werden Flrstenbriider,

Wo dein sanfter Fligel weilt. (Schiller 1786: 170)

Teus encantos conciliam de novo
Aquilo que a espada da moda desuniu;
Mendigos tornam-se principes irmaos,
Onde repousa tua asa suave.

Ou como na versao revisada usada por Beethoven:

Deine Zauber binden wieder,

Was die Mode streng geteilt;

Alle Menschen werden Briider,

Wo dein sanfter Flligel weilt. (Beethoven 2005: 226-227)

Teus encantos conciliam de novo

Aquilo que a moda severamente desuniu;
Todos os homens tornam-se irmaos,
Onde repousa tua asa suave.

Caso Lachenmann tenha lido a “Ode” de Schiller inteira, ele se deparou com o
seguinte trecho que Beethoven na verdade ndao musicou, mas que evoca as imagens
do morro (Hiigel) e da montanha (Berg):

Aus der Wahrheit Feuerspiegel
Lachelt sie den Forscher an.
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Zu der Tugend steilem Hugel

Leitet sie des Dulders Bahn.

Auf des Glaubens Sonnenberge

Sieht man ihre Fahnen wehn (Schiller 1786: 171)

Do espelho ardente da verdade,

Ela sorri para o explorador.

Para o morro ingreme da virtude,
Ela conduz o caminho do resignado.
Sobre a montanha solar da fé,
Véem-se suas bandeiras tremularem

Muitas passagens em fusas em Staub, especialmente entre os compassos 282 e
339, podem ser consideradas simbolos sonoros das palavras mencionadas acima. O
triangulo desenhado por Lachenmann na fig. 8 alude a representagdes graficas de
determinados textos de Pierre Boulez (1963), Karlheinz Stockhausen (1957: 99-139) e
lannis Xenakis (1955-1971). No caso de Lachenmann constata-se um processo em dois
estagios: em primeiro lugar uma palavra (Beethoven, asa ou morro) desencadeia uma
associagao simbdlica que se concretiza em desenhos com notas e clusters; em segundo
lugar o contorno desses desenhos é abstraido e associado a uma forma geométrica
basica.

O triangulo, concebido como principio organizativo de alturas e duragdes pode
ser constatado em inimeros eventos sonoros em Staub. Na Particella 3A, compassos
253-256, Lachenmann anota uma sequéncia de tons em dire¢ao ascendente e
descendente. O perfil intervalar desta sequéncia, especialmente o ascendente,
denuncia a sua muito provavel origem em uma série harmoénica sobre mi -1 que foi
expandida com o acréscimo de varios tons (Fig. 9):
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Fig. 9. Série harmdnica expandida sobre mi -1
da Particella 3A, folha dupla 7, face 2
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Estes sons estdo presentes nos sopros e cordas agudas no trecho correspondente da
Partitura 1988 (Fig. 10) e formam um triangulo ritmico-harmonico, observando-se que
os sons ascendentes desse evento sonoro tém suas entradas ordenadas em
semicolcheias, enquanto os descendentes em tercinas de semicolcheias:
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Fig. 10. Staub, c. 253-256
© 1997 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden.

A relagdo do triangulo com o parametro da duragao ocorre com frequéncia em
Staub. Um claro exemplo pode ser constatado em um evento sonoro das cordas no c.
1. Ele tem uma duragao total de 15 semicolcheias. Se os valores ritmicos desse evento

(1, 3, 9 e 15 semicolcheias) forem projetados sobre uma superficie, resultam em uma
forma triangular (Fig. 11):

15

Fig. 11. Representacao grafica do evento sonoro das cordas no c. 1 de Staub
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Uma relacdo mais distante do triangulo com o parametro da duracdo pode ser
constatada na seguinte anotacdo (Fig. 12):

A esquerda ha uma listagem vertical de valores ritmicos que correspondem a
dez algarismos da série de Fibonacci: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34,55 e 89’. A direita dessa
listagem as linhas obliquas relacionam-se com a série horizontal de algarismos (5, 13, 2
etc.) localizada na parte superior da figura. O contorno dessas linhas sugere formas
triangulares. A série horizontal de algarismos mostra a distancia entre as entradas de
sons que ocorrem no inicio de Staub, c. 1-8. Na tab. 2 sdo mencionados os
instrumentos que participam dessa estruturacao ritmica:

Algarismo | Compasso | Instrumentos
5 1,12 M Perc. 1 (timpano) e vin. |
13 1,62 | Perc. 1 (timpano), vin. Il, vla. e vic.
2 2,320 [vin.lech.
3 2,52 0 Perc. 1 (timpano), vin. |, vic. e cb.
8 2,820 Perc. 1 (corpo do timpano)
21 2,162 ) | Perc. 1 (bongd e corpo do timpano)
evin. |
1* 4,53 N Pausa de semicolcheia
1* 4,62 Perc. 1 (bong6), vin. Il e vlc.
3 4,72 ) |Trbn.1e2
21 4,102 ) | Perc. 1 (timpano), vla. e vic.
13 5,152 ) | Perc. 1 (timpano), vin. |, vin. Il e cb.

7 Série numérica na qual o niumero subsequente é resultado da soma dos dois anteriores (0,1, 1, 2, 3, 5,
8, 13, 21 etc.). Assim chamada de acordo com o pseudonimo de Leonardo de Pisa que, em seu livro Liber
Abaci de 1202, introduziu-a na ciéncia matematica da Europa ocidental.
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2 6,42 ) Cfg. e vin. I

8 6,62 ) Perc. 1 (corpo do timpano) e vla.

1 7,22 5 | Perc. 1 (timpano)

5 7,328 | Perc. 1 (timpano) e vla.

5 7,828 | Trompas 3 e 4, 1. Perc. 1 (timpano)
e vic.

5 8,12 Perc. 1 (bong6) e vin. |

5 8,62 ) Fl., trp., trbn. 1, Perc. 1 (timpano) e
vin. |

5 8,112 ) | Perc. 1 (timpano), vin. I e lI

* Um destes algarismos foi acrescentado pelo compositor.

Tab. 2. Sequéncia de distancias ritmicas e respectivos instrumentos, Staub, c. 1-8

Conclusoes

Os aspectos associativos e simbolicos abordados aqui desvendam um campo
subjetivo da personalidade artistica de Lachenmann durante o trabalho compositivo
em Staub. A partir deles pode-se constatar que:

1) Eles demonstram um componente fundamental do estilo compositivo de
Lachenmann que ele evita divulgar em seus textos;

2) O compositor se deixa estimular por imagens extramusicais;

3) O compositor aciona todos os meios sonoros e estruturais disponiveis para criar
relacGes subjetivas entre palavras ou figuras (de linguagem ou mesmo geométricas) e
estruturas sonoras;

4) Os argumentos por uma composicdo fundamentada no material sonoro em si e por
uma recepgao musical “sintatica” divulgados por Lachenmann em seus textos devem
ser relativizados ou simplesmente colocados de lado pela analise e critica;

5) O compositor, valendo-se da relacdo entre imagens e som, ndo renuncia
completamente a uma retdrica musical tradicional, pelo contrdrio, ela a amplia,
situando-se, assim, na linhagem musical austro-germanica.
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Analise por relacionamentos multidimensionais, aplicada nos “baby
jackes”, em Speakings, de Jonathan Harvey
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Resumo: Este presente trabalho de analise tem como objetivo discutir alguns aspectos
estruturantes de um dos objetos sonoros recriados (pelos instrumentos musicais
acusticos a partir dos modelos sonoros gravados e também reproduzidos pela
eletrénica) no primeiro movimento de Speakings, para orquestra e eletrénica, do
compositor Jonathan Harvey. Como um fenGmeno constituido por diversos
parametros estruturantes, o objeto sonoro se apresenta como um evento dindmico
multidimensional. Com o auxilio de ambientes computacionais de analise musical
(como OpenMusic, a biblioteca SOAL e o aplicativo Orchidée), este artigo apresenta
algumas das diversas informagdes distintas que um mesmo objeto sonoro pode ser
interpretado.

Palavras-chave: Analise Musical; Composi¢do Assistida por Computador; OpenMusic;
Estruturas multidimensionais do som; Jonathan Harvey.

Abstract: This present analytic work aims to point out some structural aspects from
one of the sound objects re-created (by acoustics musical instruments from sound
models recorded and also executed by the electronic) on the first movement of
Jonathan Harvey’s Speakings, for orchestra and electronics. As a phenomenon made
by a miscellaneous structural parameters, the sound object is like a multi-dimensional
dynamic event. With the aid of computer environment for musical analysis (like
OpenMusic, the SOAL library and the software Orchidée), this article presents some of
this various distinct informations that a single sound object can be interpreted.

Key-words: Musical Analysis; Computer-Aided-Composition; OpenMusic; Multi-
dimensional strucutures of sound; Jonathan Harvey.

Introdugdo

As relacOes entre Musica e Tecnologia (este ultimo enquanto um conjunto
sistematico de processos confluentes entre conhecimento cientifico, técnico e
instrumental) ndo sdo, exclusivamente, propriedades caracteristicas dos séculos XX e
XXI. A Histéria da Musica é marcada por essas diversas relagdes, sejam elas realizadas
por intermédio da “demanda” Musical — como uma resposta a uma necessidade
composicional, estética ou especulativa anterior — ou pela prdpria conquista de novos
recursos técnicos — até mesmo instrumental, de confecgdao de instrumentos — A
codificagao da Musica, por meio da partitura, por exemplo, sao formas simbdlicas que
proporcionaram a manipulacdo do material musical num ambito de abstracdo muito
mais elevada em comparacao a pratica instrumental.

274



Os recentes avancos no dominio da composicdo auxiliada — ou assistida — por
computador (CAC) introduziram descobertas significativas para relacionar material
sonoro eletrénico (além das suas diversas formas de analise) com as praticas musicais
simbdlicas, compreendendo a sintese sonora — especialmente a sintese sonora
instrumental, definido por Gérard Grisey como o produto do comportamento de
instrumentos musicais acusticos (subsidiado por suas caracteristicas proprias e/ou
expandidas de execucdo) com as informagGes sonoras apreendidas por intermédio da
Informética Musical' — como um processo interativo, modular e formalizado. Dessa
forma, a CAC é um poderoso ambiente de interacdo para um possivel didlogo entre o
usuario/compositor e as ferramentas que relacionam os paradigmas da Computagdo
com a formalizacdo das estruturas e processos da escritura musical, permitindo, dessa
forma, uma equivaléncia entre as inten¢des musicais e o calculo.

Nesse sentido, a Informatica e Computagao Musical se apresentam como
importantes referéncias para a Musica desses séculos supracitados, especialmente
para tanto aprimorar a habilidade de manipular objetos musicais simbdlicos — tais
como notas, acordes, ritmos, melodias, etc. — quanto para o processamento, para a
analise e sintese sonora, conduzindo, dessa forma, a uma compreensao aprofundada
dos muitos aspectos constituintes do som, assim como para a sua percepgéoz.

Dessa forma, um dos objetivos da andlise realizada por intermédio da
Computagdo e Informatica Musical é a transcrigdo das informagdes do fendmeno
sonoro. Como um conjunto complexo de diversas caracteristicas, o fendmeno acustico
pode ser interpretado como uma colecdo de diversas dimensdes que podem
caracteriza-lo, por exemplo, a partir de seu conteldo energético (de amplitude);
frequencial (de oscilagdes por um determinado periodo) ou como informagdo musical
por intermédio de alturas musicais (pitch); por seu conteudo espectral; ou pelo
comportamento de suas envoltérias ou envelopes dindmicos. Essas extracdes de
medidas podem caracterizar uma abordagem por intermédio de descritores do sinal
sonoro ou descritores multidimensionais do fendmeno sonoro — denominados pela
literatura da tecnologia musical como descritores de baixo-nivel —>. Ainda, faz parte da
grande area de descritores do sinal sonoro as abordagens analiticas em “alto nivel”,
como a partir das extracdes de padrdes ritmicos, de harmonia, de contelddo espectral,
etc. Logo, as conclusGes e analises sonoras, a partir de pressupostos apreendidos por
essas diversas grandezas caracterizadoras do timbre musical se apresentam como
resultados complexos, distintos e variados. Dessa forma, a participacdo e interacdo do
usuario com essas ferramentas de anadlise musical se tornam, por sua vez,
fundamentais para uma particular apreensdo resultante. Ou seja, os interesses
particulares de cada individuo que realiza uma andlise musical sdo distintos e
personalizados, a partir de seus préprios anseios e diligéncias.

1GRISEY, Gérard. Structuration des timbres dans la musique instrumentale. In: BARRIERE, J. B. Le
timbre: métaphore pour la composition. Paris: Christian Bourgois/Ircam, 1991. pp. 352 — 385
2CARPENTIER, Grégoire; BRESSON, Jean. Interacting with Symbols, Sound and Spaces in Orchidée, a
Computer-Aided Orchestration Environment. Computer Music Journal, 34:1, pp. 10 — 27, Spring, 2010.
pg. 10

*PEETERS, Geoffroy. A Large Set of Audio Features for Sound Description (Similarity and Classification)
in the CUIDADO Project. CUIDADO I.S.T. Project Report, 2004
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Objetivos

O objetivo principal desse trabalho é apresentar certos aspectos
comportamentais de algumas construcées sonoras apreendidas por intermédio do
suporte computacional de auxilio a orquestracdo Orchidée, na elaboracdao
composicional de quatro “sons de bebé” (a saber: o som do bebé “gritando” — baby
scream —, do bebé “chorando” — baby cry — reproduzindo o som “jacke” e o murmurio
ou o balbuciar do bebé — baby babble —). Essas quatro construcdes estdo presentes no
primeiro movimento da obra orquestral Speakings (2008), para orquestra e eletronica
em tempo-real, do compositor Jonathan Harvey. Ainda, para este particular trabalho, o
objeto de pesquisa recaird sobre o terceiro objeto (baby jacke), por apresentar
caracteristicas complexas e variantes, desde a preparacdo de sua apresentacdo até o
seu comportamento em si. Para tanto, as informagdes apreendidas e discutidas serao
assimiladas por intermédio do suporte de assisténcia a analise musical por objetos
sonoros SOAL (Sonic Object Analysis Library), desenvolvida como uma biblioteca de
funcdes para o ambiente OpenMusic, pelo grupo Mus3 e coordenado pelo prof. Dr.
Didier Guigue, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB)*. Portanto, a generalizagdo
do objetivo desse presente trabalho recaira sobre uma analise segundo o
comportamento de algumas estruturas paramétricas — tal como a reflexdo sobre a
“multidimensionalidade” do fenbmeno sonoro — que constituem todo o objeto sonoro
do som “jacke” do bebé (elaborado a partir de construgdes adquiridas pelo aplicativo
de assisténcia a orquestracdo Orchidée), apreendidas a partir da assisténcia do
ambiente OpenMusic, subsidiado pela biblioteca de analise por objetos sonoros SOAL e
como esses resultados se relacionam, composicionalmente, com toda a estrutura,
organizacao e significado geral do primeiro movimento de Speakings.

Justificativa

Este presente trabalho tenta propor uma alternativa de analise musical
utilizando ferramentas de manipulacdo e interacdo de processos composicionais
auxiliados pelo ambiente de programacdo musical orientado a objetos, OpenMusic. As
analises realizadas neste trabalho estabelecem diversas relacées entre os inUmeros
parametros que constituem um objeto sonoro, um timbre musical ou mesmo o
fendbmeno acusticos por si s6 — i. e.,, o som —. Dessa forma, esse trabalho é uma
proposta de andlise assistida por ambiente computacional. Contudo, a analise musical
deve satisfazer as necessidades de interesses de seu proponente ou, ao menos,
levantar a discussao sobre determinados aspectos apontados pelo seu autor. Para isso,
o trabalho deve ser realizado de forma flexivel, que apresente diversas consideraces
para um maior refinamento nas possiveis reflexdes de um dado enunciado.

*http://www.cchla.ufpb.br/mus3/ - Data de acesso: 08/07/2011
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Fundamentacgdo Tedrica

O timbre musical pode ser interpretado como um fenémeno sonoro com
diversas camadas de parametrizacGes, como um verdadeiro objeto constituido por
suas multidimensdes, tal como a altura musical (enquanto pitch), freqliiéncia, conteddo
espectral, duracdo de eventos, informacGes temporais de seu comportamento, etc.
Uma area de investigacdo musical (no IRCAM) elaborou um aplicativo de assisténcia a
orquestracao, denominado Orchidée®, de cujos conceitos se fundamentam em diversas
sugestdes orquestrais para um determinado “som-alvo”, de acordo tanto com as
multidimensGes caracteristicas deste “som-alvo” quanto pelas decisGes do
usuario/compositor, que se utiliza desse ambiente (que pode ser tanto explorado
dentro do OpenMusic quanto como um servidor préprio, desenvolvido no ambiente
Max/MSP, denominado ORCHISG). Dessa forma, foram utilizados, como fundamentos
tedricos para a investigacdo sobre esses espacos multidimensionais do fendmeno
sonoro, tantos os trabalhos em [CARPENTIER, 2008] quanto os de Pierre Boulez, no
gue versa sobre “espacos de timbre” em [BOULEZ, 1987].

Procedimentos Metodoldgicos

A metodologia aplicada para este presente trabalho se fundamentou,
principalmente, em duas frentes de investigacdo: a utilizacdo da biblioteca de funcdes
SOAL (que se comunica com OpenMusic, o que, consequentemente, conduziu a
pesquisas nos funcionamentos e manipula¢cdes desse ambiente de programacao
musical) e na sugestdo de inimeras solucées segundo as “preferéncias do usuario”, em
suas diversas multidimensionalidades do fendbmeno sonoro, presentes na elaboracao
conceitual do aplicativo Orchidée.

~ O i -
Orchis 0.5 ano [solutions-map] Yele) [solutions-map]
Orchis 0.5 b et rore B
Automatic Orchestration Tool  Abort
Grégoire Carpentier - @ IRCAM 2010

Server

Emn T

~ |

(seTTINGS %) (DaTABASE 7 (SESSION %)

Target

) e sdenes s

SEL L —
=l
°
‘Ctrl key freezesfunfreezes browser.  [energyModAmp_distance | 3 ot key browser. (perialsMieanAmpliude dist.. % |
# ”

Fig. 1: Esquerda = Ambiente ORCHIS (servidor proprio do Orchidée). Centro = Solugdo I. Direita
= Solugdo Il: distintos parametros estabelecidos.

> Para maiores informacdes, ver <http://repmus.ircam.fr/orchidee>. Data de acecsso: 15/07/2011
®Disponivel em <http://recherche.ircam.fr/equipes/repmus/carpentier/>. Data de acesso 12/07/2011
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A Figura acima mostra dois espacos resultantes distintos de solu¢des segundo
diversos parametros. Em “solutions-map” do centro, os parametros sdo: centroide
espectral e energia em amplitude. Ja em “solutions-map”, da direita: tempo de ataque
e média da amplitude dos componentes espectrais’. Para esse presente trabalho,
foram selecionadas algumas informacGes paramétricas, apreendidas por intermédio
dos recursos e ferramentas da biblioteca SOAL. Por conseguinte, esses resultados
serdo relacionados entre si, criando, dessa forma, diversos espacos de solu¢des, como
um modelo semelhante aos conceitos do Orchidée. Dessa forma, sdo esperadas a
apresentacdo de diversas informacgOes resultantes, além da criacdo de inumeros
espacos de relacionamentos entre os parametros do objeto de analise selecionado,
i.e., “baby jacke”, em Speakings.

Reflexoes

A apresentacdo do primeiro “baby jacke” ocorre na segunda metade do
primeiro movimento de Speakings (aproximadamente a 4’55”, segundo a gravagao
realizada pela AEON, com a orquestra sinfonica escocesa da BBC®). Nenhum outro
“objeto sonoro” reconstruido dos sons “reproduzidos” pelo “bebé&” possui uma
preparagao (i.e., introdu¢do) com informag¢des tdo complexas quanto este “baby
jacke”. Ainda, a preparacdo para as apresentacdes do “baby jacke” é a que exprime as
informacgdes mais complexas dentre todas as apresentacdes de outros “sons de bebé”
(i.e., scream, cry e babble).

Trés compassos antes da indicagdo — marcagao de ensaio —, a preparagao
para essa reconstrucdo sonora (baby jacke) apresenta comportamento dinamico
complexo, com execuc¢des técnicas instrumentais diversas e em diversos instrumentos
orquestrais: a flauta contralto realiza movimento sonoro com muita presenca de ruido,
originado por intermédio dos sons edlicos (breath sounds) — resultando num complexo
sonoro sem muita quantidade de componentes harmoénicos. As cordas -—
principalmente o violino e o violoncelo —, além de apresentar variacdo frequencial
dinamica — glissandos na regido mais aguda no violino e a partir da nota Fd, (tendo
como referéncia a nota DJ; como DOcentrar) até a nota mais aguda possivel, no
violoncelo — também apresenta, assim como o breath sound da flauta contralto,
técnicas estendidas de execugao instrumental para uma resultante sonora complexa,
com mais presenca de conteudo ruidoso, adquirido pela execu¢do do arco atras do
cavalete (behind the bridge) e, ainda, com forte pressdo de arco nessa regiao
(overpressure). Ainda, em seguida, os metais — trompas, trompetes e trombones —
apresentam um agregado harmonico construido pelas notas Fa#,, La#s, Do#4, Miy, Sol,,
Lds, Fa#s, La#s e DO#s, que pode sugerir uma construcdao harmonica tendo como
referéncia os componentes espectrais da nota Sip. Esse resultado da uma possivel
“fundamental virtual” foi apreendida por intermédio da assisténcia do OpenMusic,
concomitante a biblioteca de func¢des esquisse. O objeto fund-virt — pertencente a essa

llIII

’ Para maiores informacgdes sobre esses presente parametros, ver PEETERS, G. — op. cit.
®Disponivel em < http://www.outhere-music.com/aeon >. Data de acesso: 12/07/2011
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biblioteca — tenta “encontrar” a fundamental mais aguda possivel com as quais as
informaces de entrada pode ser interpretada como componentes espectrais’.

W3

Fig. 2: Notagdo da partitura dos eventos sonoros de preparacdo para o objeto “baby jacke”,

em Speakingsm

FINEBERG, Joshua. Guide to the Basic Conpects and Techniques of Spectral Music. Vol. 19. Part 2.
Contemporary Music Review. Taylor and Francis Group. 2000. p. 98.
“Speakings, for orchestra and electronics (2008). Faber Music Ltd.
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Fig. 3: Patch em OpenMusic para calculo de fundamental virtual do agregado harmonico, nos
metais. Preparacdo de “baby jacke”, em Speakings. “Midicents” é a convengdo de entrada de
informag¢ao MIDI e microtons — 100 = semi-tom, 50 = quarto de tom —

Ainda, a andlise por intermédio de sonorgrama, realizada pelo software
AudioSculpt (desenvolvido pelo IRCAM'!) apresenta o comportamento espectral dos
eventos localizados anteriormente pela partitura, do mesmo excerto — preparacao do
“baby jacke” —. Nessa analise, as informacdes espectrais do comportamento das
cordas se assemelham com o comportamento espectral do agregado harménico dos
metais. Por conseguinte, é possivel encontrar comportamento espectral harmoénico
(relagOes proporcionais de seus componentes) dos eventos executados pelos metais, o
que pode indicar uma “fundamental virtual”, localizada pelo calculo da assisténcia
junto ao OpenMusic.

agregado

harmonico -

: At metais

|268 1267 |288 Im 270 1271 |272 273 274

e

Fig. 4: Sonograma da preparacgao do “baby jacke”. O eixo "x" apresenta o comportamento temporal. Ja eixo "y"
apresenta as informagoes frequenciais. As informagdes contidas na extrema direita desta presente Figura
apresenta a quantidade de energia em amplitude de determinada regido

"|RCAM - Institute de Recherche et Coordination Acoustique/Musique.

Disponivel em: < http://anasynth.ircam.fr/home/english/software/audiosculpt>. Data de acesso:
09/07/2011.
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Existem quatro apresentacOes distintas do “baby jacke”. Cada uma expoe
comportamentos diferentes de amostras gravadas, eletronicamente. Estas amostras
sdo “ativadas” por um sistema de sincronizacdo entre a execug¢do instrumental —
realizada pelo musico-performer — e a eletronica, que reconhece os padroes recebidos
e interage com 0s mesmos — seja enquanto alinhamento entre os sinais de dudio e a
partitura musical ou para execucdes de performances eletrénicas em tempo-real —,
denominada antescofo, também desenvolvido pelo IRCAM!. O instrumento
responsavel pela interacdo com as reproducdes eletrénicas do “baby jacke” é o oboé,
que interage com todos as amostras. Diferentemente das outras amostras de sons de
bebé, esse presente objeto sonoro®® se relaciona somente com oboé™. Concomitante
a isso, ha a execucdo de uma possivel reconstrucdo do modelo desse evento sonoro,
realizada pelas cordas (violinos).

Quatro baby jackes - Marcacao "I" de ensaio
primeiro movimento de speakings Jonathan Harvey
‘Oboe
MM Jr=c 120y

g T =
mﬁa £p e
©
s

.l
s 4
Fig. 5: Quatro apresentagdes do oboé, em “baby jacke”

12Disponl'vel em <http://repmus.ircam.fr/antescofo>. Data de acesso: 09/07/2011.

Bpara mais informagGes sobre o conceito de objeto sonoro, ver SCHAEFFER, Pierre — Tratato dos
Objetos musicais [version espafiola de Araceli Cabezdn de Diego] Madri — Alianza Editorial, 1988

“Em outros modelos sonoros (baby scream, cry e babble), ora a eletronica interage com o oboé, ora
com a flauta contralto ou apenas com as recria¢des das cordas, como em “baby scream”. (N.A.)
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Quatro reconstrucoes de "Baby Jacke", nas cordas - Marcacao "I" de ensaio

Primeiro Movimento de Speakings Jonathan Harvey
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Fig. 6: Primeiras duas reconstrugdes, nas cordas, de “baby jacke”
2 Quatro reconstrugdes de "baby jacke", pelas cordas
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Fig. 7: Duas ultimas reconstrugées de “baby jacke”, pelas cordas

Ha um vetor decrescente de densidades absolutas de notas por onset (que
pode ser definido como a detecgao temporal do momento inicial de cada evento
sonoro), das reconstrucdes do “baby jacke”, que segue em direcdio a uma menor
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guantidade de notas, o que caracteriza num modelo de filtro de densidade linear (baby
jackes: 1=38, 2=37, 3=22, 4=19).

@ 1 2 El 4

”

Tab. 1: Quantidade absoluta do niimero de notas de cada “baby jacke

& s
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Fig. 8: A esquerda, patch para célculo da quantidade absolutas de notas — “baby jacke” e a
direita, subpatch de “densidades — “baby jacke”

O conceito de “harmonicidade” compreende os relacionamentos harmoénicos
(ou relagdes em numeros inteiros, componentes espectrais, etc.) das informacdes de
entrada de determinado evento com uma possivel referéncia de entrada ou
fundamental™. De todos os “sons de bebés”, “baby jacke” é a que apresenta maiores
desvios em harmonicidade com relagdo as suas possiveis fundamentais — que nesta
analise e, utilizando a biblioteca SOAL, foram apreendidas em forma de fundamentais
virtuais. O valor médio da harmonicidade dos “baby jacke” é igual a 0.44, com valores
(0.5 0.36 0.5 0.4), a partir dos resultados apreendidos pelos patches da Figura 8) de
cada objeto discriminado — A convencdo de apresentacdo das informacbes em
harmonidade, pertencentes a SOAL, indica que, quanto mais préximo a “1”, maior o
desvio em quantidade de componentes harmonicos —i.e., inharmonidade —.

BGUIGE, D. - SOAL — Sonic Object Analysis Library — OpenMusic Tools for analysing musical objects
structure. pg. 06.
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Tab. 2: Desvios de Harmonicity dos baby's sounds - diferenga entre os dados de entrada e a fundamental
deduzida - eixo x: 1 = “baby scream”; 2 = “baby cry”; 3 = “baby jacke”; 4 = “baby babble”

A Figura abaixo apresenta as informag¢des da quantidade de componentes
espectrais da reconstrucao de “baby scream”, “baby cry”, “baby jacke” e “baby
babble”. Pelas ferramentas da biblioteca SOAL, o terceiro objeto é o que apresenta
menores quantidades de componentes espectrais (9 10 7 10)), o que concorda com 0s

desvio em harmonicidade,

supracitada.
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ntes espectrais, como referéncia de possiveis fundamentais virtuais de cada
reconstrugdo de "sons de bebé”
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A andlise realizada a partir da extracdo de fundamentais virtuais do objeto
“baby jacke” é aquele que apresenta a menor tessitura dentre todos os quatro “sons

de bebé” — com variacdo de uma segunda maior, Sol, — Ld, —, com predominancia
média do Sol#,.

Arelacionamentos entre as 'densidades por onsets' e 'harmonicity’

‘ ‘ ‘BABYJACK#Z

©

densidades - baby jacke
uuuuuuuuuuuuuu

F— : : ¥ Fundamentais Virtuais

o5 de cada objcto em “babg jadcc“

CHORD-SEQ 6
® © ©

Fig. 11: Patches para calculo de fundamentais virtuais, em cada objeto “baby jacke”

= —
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Tab. 4: Fundamentais virtuais, em midicents, dos quatro “baby jacke”

Ainda, para uma analise multidimensional, que satisfaca os interesses
particulares do usuario, é necessario criar representacées que possam “catalogar” ou
“ordenar” os resultados apreendidos. Utilizando as informacGes dos presentes
parametros analisados — i.e., “fundamentais virtuais”, “densidades absolutas de notas
por onsets”, “harmonicidade” e “componentes espectrais a partir das fundamentais
virtuais encontradas” — é possivel estabelecer diversas rela¢des e, ainda, encontrar,
diversos resultados, dependendo dos parametros estabelecidos no momento da
elaboracdo dentro de uma representacdo cartesiana. Ao se estabelecer uma analise da
relacdo entre “harmonicidade” e “componentes espectrais a partir das fundamentais
virtuais encontradas”, é possivel encontrar solu¢ées como:

de cada

+"baby jackes”

"baby jac ke
-
¢

03 035 04 0.45 05 055
Desvios de harmonidade dos quatro baby jackes

Tab. 5: Relagao entre quantidade de componentes espectrais de desvios de harmonicidade -
“baby jacke”
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J& numa elaboracdo representacional entre harmonicidade e densidades
absolutas de notas por onsets, o resultado possivel seria:

05 & &

o . # "paby jackes”

Desvios de harmonidade dos quatre baby jackes

17 19 2 23 25 27 20 3 33 35 a7 39 41
Quantidade absoluta de notas da cada baby jacke

Tab. 6: Relagao entre desvios de harmonicidade e quantidade absoluta de notas por onsets —
“baby jacke”

Uma ultima representacao multidimensional, para este presente trabalho, pode
ser estabelecido ao relacionar fundamentais virtuais (em midicents) e componentes
espectrais a partir das fundamentais virtuais encontradas, com resultado:

2
2 4
g 1 * &
4
%9 ‘e
H
2
g&
g 3
E 7 L
E

6 1
4250 4300 4350 4400 4450 4500 4550

Fundamentals virtuals do baby jacke (em midicents)
Tab. 7: Relagdo entre fundamentais virtuais (em midicents) e quantidade de componentes
espectrais — “baby jacke”

Conclusao

A andlise musical se apresenta como uma poderosa ferramenta para a
composi¢do musical. E por intermédio dela que a possibilidade de extrair subsidios,
conclusdes ou ao menos referéncias para uma possivel elaboragao composicional —
principalmente por ter, como objeto de investigacdo, material consagrado pelo
repertério musical — pode se tornar aparente para um pensamento composicional
hipotético. Por se tratar de um fendmeno complexo, multidimensional — segundo os
mais diversos parametros —, o som, enquanto timbre musical, pode ter resultados
variados, a partir de suas préprias parametrizacdes ou dimensdes. Este trabalho
apresentou possiveis relacionamentos paramétricos de um dos objetos sonoros
reconstruidos a partir de aplicativos composicionais de assisténcia a composicao
musical, presentes no primeiro movimento de Speakings, do Jonathan Harvey. Como
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ambiente de analise, foi utilizado o software OpenMusic, com algumas funcées
apreendidas pela biblioteca SOAL, de analise por objetos sonoros, desenvolvidos no
Mus3. Algumas propostas levantadas para futuras pesquisas recaem sobre o
refinamento da interacdo entre os diversos parametros; a exploracdo e ampliacdo das
multidimensionalidades do fendbmeno sonoro; métodos e procedimentos para uma
visualizacdo mais refinada das relacbes apreendidas e; um ambiente mais dindamico
para “plotar” os resultados.
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