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EPIGRAFE

Existem tantas coisas para serem consideradas em uma unica nota.

Sua santidade GYALWA KARMAPA!

I Citado por Cogan; Escot (2013, p. 32).



RESUMO

O presente texto trata da composi¢do de um ciclo de pecas que utilizam a sonoridade
como um dos elementos centrais durante a pesquisa € o processo de composi¢ao, ou seja, um
elemento estruturante nessas pecas. O ciclo conta com 4 pecas para piano, mas incluem-se
também dois ensaios que orbitam o processo do ciclo: um movimento para quarteto de cordas
€ uma peca para violino solo. Num primeiro momento, contextualizo as razdes de proposi¢ao
do projeto expondo topicos e inquietagdes adquiridas de uma pratica artistica-composicional
anterior. Em seguida, no primeiro capitulo, cerco o campo da composi¢ao musical tragando
relacdes entre esse trabalho e a pesquisa artistica, seus fundamentos. No capitulo dois,
discorro sobre o emprego da sonoridade baseado na proposta analitica de Didier Guigue, mas
mediante uma adaptacdo pela perspectiva composicional. Observo e seleciono obras do séc.
XX, de compositores cujo trabalho com a sonoridade informou minha pesquisa servindo de
referéncia para minhas reflexdes pessoais € composigdes resultantes. No capitulo trés, passo a
discutir sobre as minhas composi¢des demonstrando de que maneira elas se relacionam com
as referéncias musicais e bibliograficas, e identifico meios de manipular diferentes
sonoridades em contextos composicionais heterogéneos. Ao final, s3o retomados alguns
pontos onde evidencio o potencial dessa abordagem de fazer e de pensar musica através da
pesquisa em composicao musical e da minha busca pessoal pela primazia do som sobre a

nota.

Palavras-chave: composicao musical; sonoridade; musica; processos criativos.



ABSTRACT

The present text deals with the composition of a cycle of pieces that use the sonority
as one of the central elements during the research and the composition process, in other
words, a structuring element in these pieces. The cycle features 4 piano pieces, but there are
also two rehearsals that orbit the process of the cycle: one movement for string quartet and
one piece for solo violin. At first, I contextualize the project proposition reasons by exposing
topics and concerns acquired from an earlier artistic-compositional practice. In the following
chapter, I surround the field of musical composition, tracing relationships between this work
and artistic research, its foundations. In chapter two, I discuss the use of sonority, based on
the analytical proposal of Didier Guigue, but through an adaptation by the compositional
perspective. I observe and select works of the 20" century, by composers whose work with
sonority informed this research serving as reference for my personal reflections and resulting
compositions. In chapter three, I discuss about my compositions, showing how they relate to
musical and bibliographic references, and 1 identify ways to manipulate sonorities in
heterogeneous compositional contexts. At the end, some points are revisited where I highlight
the potential of this approach of making and thinking about music through research in musical

composition and my personal search for the primacy of the sound over the note.

Keywords: musical composition; sonority; music; creative processes.
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INTRODUCAO

O presente texto apresenta minha dissertagdo de mestrado que investigou a relagdo
entre composigao e sonoridade em seis pecas de minha autoria desenvolvidas entre agosto de
2018 e julho de 2020. A dissertagdo esta estruturada em 3 capitulos principais, dos quais, o
capitulo 1 ¢ reservado a discussdes iniciais sobre o campo da composi¢do musical, buscando
sua fundamentacao com base na bibliografia. Busco tecer através das referéncias, aquilo que
considero ser a estrutura do processo de pesquisa composicional na qual me ative durante a
composicao das pegas. Esse capitulo estd subdividido em trés subcapitulos, cujas tematicas se
entrecruzam no desenrolar das reflexdes sobre o trabalho artistico de pesquisa em
composi¢ao.

No capitulo 2 discorro sobre o emprego da sonoridade baseado na proposta analitica
de Didier Guigue (2007; 2011), mas o submeto a uma adaptacdo pela perspectiva
composicional. Da mesma forma que o capitulo anterior, hd aqui uma subdivisdo em
subcapitulos, onde observo e seleciono obras de Claude Debussy, Gérard Grisey, Gyorgy
Ligeti, Hans Otte, Helmut Lachenmann e Kaija Saariaho, compositores cujo trabalho com a
sonoridade informou minha pesquisa, servindo de referéncia para minhas reflexdes pessoais e
composi¢des resultantes. Ainda no capitulo 2, exponho andlises advindas da revisdo
bibliografica sobre as obras e os compositores selecionados, porém, apesar dessas analises
ndo tratarem especificamente do mesmo tema, i.e., o emprego da sonoridade nas obras, ¢
possivel realizar uma leitura dos dados observando sob o ponto de vista da “unidade sonora
composta” como sera demonstrado no capitulo.

No capitulo 3, o foco passa a ser a descri¢ao do processo composicional e a analise
das pecas. O capitulo apresenta quatro pecas para piano que perfazem um caminho paulatino
de transformacao estética, passando por um pensamento que se volta do “compor com o som”
para “compor o som”. Além disso, h4 duas pecas satélites, uma pega para violino e outra para
quarteto de cordas que orbitam as reflexdes e consequentemente ecoam O0S Processos
empregados nas pecas principais do ciclo para piano. Num primeiro momento o capitulo
expde um trabalho de experimentacdo, catalogacdo e organizacdo de materiais que
compreende uma etapa anterior a composi¢ao propriamente dita, observando e situando esse
trabalho em relacdo as discussdes do capitulo 1. Em seguida, cada peca ¢ analisada
individualmente de acordo com os conceitos apresentados e os principios formativos

identificados nas pegas do capitulo 2.
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E importante situar que a proposta do projeto partiu de inquietagdes que vinham
tomando forma e se sedimentando em meu pensamento ao longo das experiéncias musicais
adquiridas durante o periodo da graduacao, em que pude experimentar através das diversas
pecas compostas a utilizagdo de variadas instrumentagdes, técnicas € Pprocessos
composicionais. Nesse periodo, dois momentos distintos amplificaram essas inquietacdes e
influenciaram a pesquisa proposta no projeto de mestrado. O primeiro momento, se deu
através da oportunidade de participar como Monitor das Disciplinas de Harmonia (em 2015),
e no projeto de ensino Elabora¢do de Apostilas para as Disciplinas de Harmonia I a IV? (em
2016 e 2017). O segundo momento, originou-se da pesquisa realizada em meu trabalho de
conclusio de curso’, que dedicou-se em refletir e analisar os processos composicionais
empregados na peca Elan (de minha autoria), e de que maneira a utilizagdo ndo sintatica da
harmonia implicava no transcorrer temporal dessa obra. Essas experiéncias, ¢ especialmente,
o contato direto com o professor orientador dos projetos e com os discentes em sala de aula,
me permitiram aprimorar e expandir meu vocabulario harménico, o que consequentemente,
despertou novas inquietagdes também no ambito da composi¢do musical. Nesse momento a
proposi¢do do projeto estava totalmente voltada para um estudo de harmonia®.

Entretanto, ao longo da minha graduagdo em composi¢do também senti uma forte
influéncia da concepcdo de motivo — conforme concebido por Arnold Schoenberg® — como
um principio pedagdgico para manipular e desenvolver um material sonoro dando forma a
uma obra musical. Esse pensamento motivico, em musica e mais especificamente, na forma
musical, vista como um organismo® que se desenvolve crescendo da mesma forma como uma
semente, a partir de um elemento apresentado (geralmente) no inicio da pega, delineou meu
pensamento e toda minha produgdo composicional até aquele momento’. Fred Everett Maus
(2001) expde que “sem duvidas o organicismo ¢ o sistema metaforico mais familiar para
unidade musical (ou aglomerado de sistemas metaforicos) mas ¢ crucial notar que ha outros”

(MAUS, 2001, p. 187 tradugdo minha)® — como ser4 evidenciado nessa dissertagdo. O autor

2 Ambos orientados pelo professor Guilherme Campelo Tavares, na Universidade Federal de Pelotas.

3 Os Processos Composicionais da Pega Elan (2018).

4 Inclusive, na submissdo, o projeto estava intitulado “Harmonia como Impetus na composi¢ao”.

5> Fundamentos da Composi¢ido Musical (1991).

6 Cf. Freitas (2012) para uma discussio mais extensa e especifica sobre o organicismo em Musica.

7 Lembro de que um dos principios enfatizados pelos professores era o de “variedade na unidade” e “unidade na
variedade”. Esse pensamento, remete ao organicismo conforme expde Sérgio Freitas (2012, p. 65-66).

8 No doubt organicism is the most familiar metaphorical system for music unity (or cluster of metaphorical
systems), but it is crucial to notice that there are other (MAUS, 2001, p. 187). Nas cita¢cdes em lingua
estrangeira, a tradugdo que segue esse padrdo ¢ de minha autoria.
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complementa, “como um exemplo de organicismo Kerman menciona a derivagdo do material
de um unico tema” (idem, ibidem, p. 187)°, como por exemplo ocorre ja no inicio da 5°
Sinfonia de Ludwig van Beethoven!'’.

Nao obstante, reflexos dessa concepgdo também sdao encontrados no conceito de
Impetus, de Roger Reynolds!! e no conceito de Grundgestalt de Schoenberg. Para Reynolds, o
impetus € como uma semente que guia a coeréncia do todo, enquanto simultaneamente
conduz a integridade dos detalhes acumulados (REYNOLDS, 2002, p. 8). Na mesma medida,
o conceito de Grundgestalt indica que “a constru¢do organica fundamenta-se essencialmente
no equilibrio entre economia, coeréncia e variedade" (MAYR, 2016, p. 887). Lembro que
estes critérios, eram dos elementos mais frisados durante os semestres iniciais: a economia de
materiais e a coeréncia, que eram desenvolvidas através das variacdes'? do(s) motivo(s),
acarretando nessa unidade. A presenga desses critérios pode ser verificada através de uma
extensa listagem realizada por Desirée Mayr (2016) que expde caracteristicas da Grundgestalt
e que, por sua vez, tornaram mais evidente a presenga desse pensamento em minha prdxis
composicional anterior. Algumas das caracteristicas sdo: a Grundgestalt apresenta-se nos
compassos iniciais da obra; ¢ composta por fragmentos motivicos que exercem papel
estrutural relevante no decorrer da obra; funciona como elemento estruturador em uma obra
de constitui¢io organica'®. Nesse sentido, a Grundgestalt também pode ser pensada como um
microcosmo que faz parte de uma organizagio/cosmologia maior, um cosmos'* ordenado do
qual todo material composicional se origina e ¢ derivado.

A partir dessas consideragdes, meu propdsito aqui ndo ¢ de evitar ou “fugir” a
qualquer custo da harmonia, do organicismo e dos ecos dessa concepgao, mas em posse desse
conhecimento, pretendo trazer a sonoridade para o nivel de estruturacdo formal, buscando

adquirir um entendimento mais amplo sobre diversos contextos composicionais, € compor

% As one example of organicism, Kerman mentions the derivation of material from a single theme (MAUS, 2001,
p. 187).

190 artigo de Fred E. Maus cobre extensivamente a tematica da unidade elencando diversos tipos ou niveis de
unidade que podem ser consideradas tanto pelo ponto de vista do ouvinte, como por exemplo, uma historia
conduzida pelo transcorrer musical, quanto sob o ponto de vista analitico € composicional, ou seja, na busca pelo
entendimento sobre o desenvolvimento das estruturas internas da musica.

" Form and Method: composing music (2002).

12 Para Schoenberg a variagdo “é uma repeticdo em que alguns elementos sio mudados e o restante preservado”
(SCHOENBERG, 1991, p. 37).

13 Cf. Mayr (2015) para uma revisdo bibliografica ampla de caracteristicas fundamentais da Grundgestalt. Aqui
realizei um recorte.

14 Irlandini (2018) cerca o assunto, interpretando a musica como um cosmo ordenado, que apresenta uma
cosmologia e uma cosmogonia em sua constitui¢do, e expde de que forma esse pensamento esta presente em sua
composicao.
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essa obra, na qual as pecas, ndo sdo necessariamente derivadas de uma génese motivica e com
desenvolvimento linear. Nesse sentido, serdo apresentados contextos ndo-lineares, ou cuja
linearidade, ¢ trabalhada de outras formas que ndo apenas direcional, como ocorria na musica
tonal do periodo classico em que predominavam as movimentagdes de tOnica para a
dominante. Desta forma, a proposi¢do da pesquisa representava uma ampliacdo, além do
aprofundamento em questdes relativas a composicdo (dos sécs. XX e XXI), ao processo
composicional e ao trabalho com sonoridades. Se torna mais evidente que essa proposta,
revelou novos problemas para minha pratica, novas reflexdes e diferentes decisdes a serem
tomadas, caracterizando, também, uma possibilidade de expansdo das minhas habilidades
técnicas, poéticas e estéticas. Todavia, essa busca sera melhor observada no decorrer do texto,

ao longo da dissertagao.

17



1 COMPOSICAO

1.1 Notas iniciais

Achille Picchi (2018) observa que, através de muitos relatos de compositores (da
atualidade e do passado), o processo composicional comega como alguma inspiracao (e o
insight) e depois segue-se a elaboracdo dessa ideia inicial; “tudo comeg¢a com a ideia”
(PICCHI, 2018, p. 208). Segundo o autor, “parece indubitdvel que a criacdo, seja de que
natureza for ou qual meio use para se materializar, comeg¢a na mente” (ibidem, p. 205). Para
Sloboda “o compositor ndo ¢ tdo consciente de suas ideias quanto ¢ possuido por elas”
(Sloboda, 2008, p. 151 apud PICCHI, 2018, p. 207). Particularmente, meu intuito ¢ de ndo me
restringir a uma inspiragdo/insight, mas como parte de um “método”, além de realizar se¢des
de experimentacdes e improvisos em um instrumento'’, busco incentivar a criatividade
através da escuta, conhecendo novas obras de outros compositores.

Nesse sentido, Copland alerta que o compositor “pode sentar-se diariamente a sua
mesa e produzir algum tipo de musica. Havera dias em que ele se sentira melhor do que em
outros; mas o fato basico ¢ a sua capacidade de compor. A inspiragdo, as vezes, nao passa de
um subproduto” (COPLAND, 2010, p.32 apud PICCHI, 2018, p. 208). Com isso, entende-se
que para Copland ¢ importante haver uma rotina de trabalho que impulsiona a produgao e o
desenvolvimento do trabalho composicional. Nessa mesma direcdo, o compositor Luciano

Berio também expoe:

Estou firmemente convencido de que um estudante deve saber realizar uma grande
quantidade de trabalho (por que ndo pensar na “inspiracdo” como um Orgdo que
deve ser exercitado?) e que a quantidade em si ¢ uma condigdo indispensavel para
criar as bases para uma unidade significativa e dialética, isto ¢, 1til, entre a pratica e
a teorizagdo musical, entre o concreto ¢ o abstrato (DALMONTE; BERIO, 1981, p.
66).

Para mais além, o compositor Edgar Varese indica que “o que um compositor precisa
ter, que precisa ter nascido, ¢ o que eu chamo de ‘ouvido interno’, o ouvido da imaginacdo
(VARESE, 1966, p.199)'°. Assim, no ato composicional das pecas que compdem o capitulo 3

dessa dissertacdo, procuro sedimentar um método de composi¢cdo ndo me detendo apenas a

15 Geralmente um piano da institui¢do de ensino ou através de um controlador MIDI em casa.
16 what a composer must have, must have been born with, is what I call the "inner ear", the ear of imagination

(VARESE, 1966, p. 199).
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inspiracdo!’, mas busco dar combustivel a criatividade com uma rotina de experimentagdes e
improvisos no instrumento, ¢ ao adquirir novas referéncias pela audi¢do de outras obras, que
por sua vez, passam a alimentar um planejamento composicional. A estrutura dessa
dissertacao compreende um percurso metodologico semelhante, na qual no capitulo 2 sao
elencadas referéncias musicais e bibliograficas que passam a informar minhas composigdes
expostas no capitulo 3, que trata da organizagdo, manipulacao e da utilizagdo desses materiais
dentro do ciclo de pegas. Desta forma, o subcapitulo seguinte cobre a metodologia aplicada
nessa dissertagdo, uma pesquisa situada dentro de um fazer essencialmente artistico, definindo

e discorrendo sobre seus fundamentos e sua relacdo com a composi¢do de maneira geral.

1.2 Pesquisa Artistica

Aqui nos afastamos do pensamento de que ndo ¢é possivel haver pesquisa
composicional, exposto no artigo de John Croft'®. Penso e defendo que a composicio pode se
estender para além do fazer musical descrito pelo autor!®, abrangendo entdo a pesquisa e essa
pesquisa, por sua vez, passa a informar o processo de composi¢do como um todo. Nesse
sentido, Alvaro Zaldivar Gracia (2008; 2013), Henk Borgdorff (2012), Rubén Lopez-Cano
(2015), e Marcel Cobussen (2017) langam luz sobre a pesquisa artistica e o ato de pesquisar

“a partir da arte™:

[...] essas “novas” investigagdes vem a oferecer o que poderiamos denominar a “cara
oculta” do estudo sobre a arte, pois ndo se concentra no objeto artistico, nem no
documento que o explica de uma ou outra maneira, nem na biografia do criador,
nem na resposta do publico [...]. A investigagdo “a partir” da arte enfoca o proprio
processo de criagdo seja este o que leva a criar uma nova obra de arte [...]
(GRACIA, 2008, s.p.)*.

17 Que nesse caso poderia surgir em qualquer situagdo, em qualquer lugar, como por exemplo, extra mentis (e.g.:
um som na rua; cantos de passaros; circulacdo urbana). Em todo caso, apesar do problematica envolvida na
subjetividade dessa questdo, busco mencionar essa tematica, pois penso que — mesmo ndo sendo o foco do meu
trabalho — negar ou ignorar essa questdo pode ser um equivoco, ao passo em que naturalmente ela emerge
através da reflexao critica sobre a pratica de um determinado processo criativo.

18 Compositon is not research (2015).

1 Nem toda composi¢do comega e termina no mesmo dia, como é um dos exemplos dados por Croft. No
entanto, ¢ importante observar que de fato algumas composigdes ndo sdo, necessariamente, frutos de uma
pesquisa.

200...] estas “nuevas” investigaciones vienen a ofrecer lo que podriamos denominar la “cara oculta” del estudio
sobre el arte, pues no se centra en el objeto artistico, ni en el documento que lo explica de una u otra manera, ni
en la biografia del creador, ni en la respuesta del publico [...]. La investigacion “desde el arte” se centra en el
propio proceso de creacion, sea éste el que lleva a crear una nueva obra de arte [...] (GRACIA, 2008, s.p.).
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Segundo Borgdorff:

A prética artistica pode ser qualificada como pesquisa caso o seu propoésito seja
aumentar nosso conhecimento e compreensdo, levando adiante uma pesquisa
original em e através de objetos artisticos e processos criativos. A pesquisa em arte
inicia fazendo perguntas pertinentes ao contexto da pesquisa e ao mundo da arte. Os
pesquisadores adotam métodos experimentais e hermenéuticos que mostram e
articulam o conhecimento tacito que estd localizado e encarnado em obras e
processos artisticos especificos. Os processos ¢ os resultados da investigacdo sdo
documentados e divulgados de maneira apropriada para a comunidade académica e o

publico mais amplo (BORGDORFF, 2012, p. 53)21.

Assim, o artista-pesquisador — nesse caso o compositor — passa a evidenciar entdo
um saber que s6 pode ser obtido pela 6tica propria do artista, através dos processos formativos
utilizados nas obras de arte, ou seja, com “investigagdes que concentraram-se em obter o
maior conhecimento dos processos artisticos e visam aprimora-los” (GRACIA, 2012, p.
522)*2. Nao obstante “[...] como em qualquer tipo de pesquisa, seus processos e resultados
deverdo estar documentados e divulgados no contexto da comunidade interessada” (LOPEZ-
CANO, 2015, p. 73).

De acordo com Lopez-Cano, “[...] se espera — como resultado, tanto a geragdo de um
objeto artistico (caracteristica diferenciadora de outros modelos de pesquisa), como a
construcdao de um discurso que, de maneira regular, adquire a forma de um relatério, memoria
ou trabalho escrito que ¢ arguido durante uma apresentagao especial” (LOPEZ-CANO, 2015,
p.78). O autor também acrescenta que “o discurso escrito pode incluir a documentagao ou
registro do processo de criagdo, as perguntas iniciais da pesquisa, argumentagdes,
justificacdes, reflexdes, interpretacdes, inferéncias, reformulacdo e constru¢do de novas
perguntas de pesquisa, etc” (idem, ibidem, loc. cit.). Nesse sentido, Gracia discorre sobre o
pluralismo da metodologia de pesquisa artistica, identificando sua articulagdo com pesquisas

de natureza sociologicas, a pesquisa etnografica, e especialmente, a autoetnografica:

Outra coisa, pelo menos atualmente, € o que hoje parece nos oferecer orientacao
etnografica no estudo e disseminag¢ao do conhecimento sobre a experiéncia artistica.

2 Art practice qualifies as research if its purpose is to expand our knowledge and understanding by conducting
an original investigation in and through art objects and creative processes. Art research begins by addressing
questions that are pertinent in the research context and in the art world. Researchers employ experimental and
hermeneutic methods that reveal and articulate the tacit knowledge that is situated and embodied in specific
artworks and artistic processes. Research processes and outcomes are documented and disseminated in an
appropriate manner to the research community and the wider public (BORGDORFF, 2012, p. 53).

22 [...] investigaciones centradas en obtener el mayor conocimiento desde los procesos artisticos y dirigida a
mejorar los mismos (GRACIA, 2012, p. 522).
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Nao estamos falando de etnografia como uma tarefa cientifica social propriamente
dita, que também possui um importante campo de pesquisa em atividade artistica,
mas o uso de ferramentas etnograficas voltadas principalmente para o avanco
do conhecimento da pratica artistica. E tanto etnograficos quanto, especialmente,
autoetnograficos [...], porque na tarefa do artista ha muito conhecimento que so6 ele
pode saber sendo — conscientemente, criticamente’> — ao mesmo tempo,
pesquisador e pesquisado (GRACIA, 2012, p. 525, grifos meus)>*.

A mesma constatacdo ¢ feita por Borgdorff, que expde:

Algumas vezes a pesquisa artistica estd intimamente relacionada com a pesquisa nas
areas humanas, em particular a pesquisa em estudos culturais e de arte. Essas
disciplinas podem fornecer estruturas interpretativas que podem também ser
encontradas através da pesquisa e da pratica artistica, tais como hermenéutica,
semiotica, teoria critica ou analise cultural. [...] E algumas vezes a pesquisa artistica
tem uma forte afinidade com a pesquisa em ciéncias sociais e mais particularmente
com a pesquisa etnografica ou pesquisa-agdo — em ambos 0s casos, o sujeito ¢ objeto
de estudo estdo entrelagados e o pesquisador ¢é participante e observador
(BORGDOREFF, 2012, p. 123)%.

Em suma, a “pesquisa artistica ¢ um campo no qual conhecimento ¢ adquirido
através da experiéncia de fazer arte” (COBUSSEN, 2017, p. 14)% e que aqui, o pesquisador-
compositor ¢ entdo transformado pela sua pesquisa enquanto, consequentemente, busca
respostas que possam aprimorar o seu fazer artistico. Assim, ¢ através da pesquisa que se
desdobram minhas composi¢des, sendo informadas pelo levantamento bibliografico e musical
referente ao trabalho de compositores selecionados pelo impacto que a audi¢do de suas obras
e a leitura dos textos tiveram em minha pratica artistica-composicional, aprimorando-a e
divulgando esses resultados através dessa dissertagao.

Os dois subcapitulos que seguem tratam da composi¢do musical, elencando temas

que a permeiam — como por exemplo as escolhas composicionais que surgem das inquietagdes

2 Penso que tal percepgdo, ou “consciéncia critica”, justifique a proposi¢do dessa dissertagdo ao partir de um
descontentamento pessoal com minha prdxis artistica anterior, como foi exposto na introdugao.

24 Otra cosa, al menos actualmente, es lo que hoy parece que puede ofrecernos la orientacion etnogrdfica en el
estudio y difusion del conocimiento sobre la experiencia artistica. No hablamos de la etnografia como tarea
cientifica propiamente social, que también tiene en la actividad artistica un importante filon de investigaciones,
sino de la utilizacion de herramientas etnograficas orientadas prioritariamente al avance en el conocimiento de
la practica artistica. Y tanto etnogrdficas como, especialmente, autoetnogrdficas [...], pues en la tarea del
artista hay muchos conocimientos que solo él puede conocer siendo — consciente, criticamente — a la vez
investigador e investigado [...] (GRACIA, 2012, p. 525).

25 Sometimes artistic research is closely related to humanities research, in particular to that in art studies and
cultural studies. These disciplines may provide interpretive frameworks that can also figure in research in and
through artistic practice, such as hermeneutics, semiotics, critical theory, or cultural analysis. [...] And
sometimes artistic research has a strong affinity with social Science research, and more particularly with
ethnographic research or action research — whereby, in both cases, the subject and object of study are
intertwined, and the researcher is both a participant and an observer (BORGDORFF, 2012, p. 123).

26 Artistic research is a field in which knowledge is gained through the experience of making art (COBUSSEN,
2017, p. 14).

21



pessoais do pesquisador-compositor — buscando tracar um esquema do processo
composicional empregado nessa dissertagdo. Para mais além, trata-se de estabelecer pontos de
tangencia, relacionando esse trabalho composicional com a teoria da formatividade da arte de

Luigi Pareyson e a pesquisa artistica.

1.3 Planejamento e niveis de decisdes na composi¢io

Orlando Alves e Marcilio Onofre indicam que “pode-se definir, de forma bastante
ampla, planejamento composicional como toda e qualquer estratégia de organizagdo do
material sonoro anterior ao inicio da composi¢ao propriamente dita, e que contribui para uma
realizagdo plena, dando subsidios para implementar e incrementar a utilizagdo de processos
criativos em musica” (ALVES; ONOFRE, 2007, p. 26). Com isso, a “[...] composi¢do
musical ¢ trabalho. Mais que inspiragdo, boas ou mesmo geniais ideias, o insight leva ao
trabalho” (PICCHI, 2018, p. 209). Nesse aspecto, podemos entender que o trabalho
composicional conduz a possiveis questdes de escolha, sejam elas de natureza técnica e
poética ou estética. “Compor significa muitas coisas, entre elas poder fazer escolhas” (Ferraz,
2007, p. 77 apud PICCHI, 2018, p. 205-206). Todavia, Picchi observa que a liberdade de
escolhas do compositor esta sempre relacionada com o conhecimento (repertorio, “bagagem”)
adquirido pelo proprio compositor ao longo de sua pratica musical e que “[...] como individuo
[o compositor] reflete as condi¢des de seu meio circunstante, gostos, criticas, vivencias, etc”
(PICCHI, 2018, p. 206). Dessa forma, penso que a “bagagem”, além do conhecimento
técnico, sdo fatores decisivos que permeiam o leque de opcdes do compositor, bem como o
meio cultural e o contexto histdrico em que ele esta inserido.

O professor e compositor Celso Loureiro Chaves (2012) evidencia ainda mais um
caminho de escolhas que sdo feitas pelos compositores (conscientes delas ou nao). Segundo o
autor, a composicao musical € estruturada por uma série de processos de tomadas de decisdes

subdivididas de acordo com sua dimensao.

A composi¢do musical, como processo de tomadas de decisdes, pode ser o seu
proprio objeto de investigagdo. Como uma atividade multi-tarefas, a composigdo
musical pode ser descrita como um processo de tomada de decisdes [...]. A partir de
uma teoria da composi¢ao musical, o processo de tomada de decisdes se estende por
trés areas principais: decisdes ideologicas, decisdes estéticas e decisdes locais.
Existindo num fluxo continuo de tempo, a composicdo musical opera
simultaneamente nestes trés niveis de tomadas de decisdo (CHAVES, 2012, p. 238).

22



O nivel de decisdes ideoldgicas ¢ responsavel pela escolha do repertorio com o qual
se deseja dialogar. Esse nivel ¢ apresentado mais detalhadamente no capitulo 2 com a selegao
dos compositores e mais especificamente, algumas de suas obras que tiveram maior impacto

na minha prética.

As decisdes ideologicas envolvem a eleicdo objetiva de um repertério pelo
compositor ou um repertdrio que ¢ atingido por ele na busca por uma voz criativa e
individual que abraca alguns idiomas enquanto evita outros. Neste nivel ideoldgico,
o compositor constrdi um didlogo com o seu repertdrio de escolha que dé sentido e
contexto as suas composi¢des e as subjaz. Sombras desse repertorio de escolha serdo
entrevistos na composi¢do terminada, pois estdo no amago de qualquer processo
criativo em musica (CHAVES, 2012, p. 238).

O nivel estético, por sua vez, representa a determinagdo — pelo compositor — de quais
serdo os elementos sonoros colocados em operagdo na obra. “Neste nivel de estética, escolhas
de alturas ou de sons gerados eletronicamente estdo em operacdo, por exemplo, como também
0 poderao estar uma escolha de campo harmoénico ou a parti¢dao ritmica do continuo fluxo
temporal” (CHAVES, 2012, p.239). O capitulo 3 trata justamente desse nivel, em especial no
que se refere a apresentacdo da tdbua de acordes — uma organizagdo do material que inclui as
alturas selecionadas — bem como nos subcapitulos seguintes a apresentacdo das sucessdes
harmonicas escolhidas e suas distribuicdes através do supracitado “continuo fluxo temporal”.

O ultimo nivel comporta as decisdes locais, indicadas por Chaves como as decisoes
que “impelem o trabalho para diante € que conformam a obra através de um processo
cumulativo de informag¢des (CHAVES, 2012, p. 239)”. Esse nivel pode ser verificado mais
especificamente nas discussoes individuais sobre cada uma das pegas de minha autoria, em
seus respectivos subcapitulos. Nao obstante, esses niveis de decisdes estdo sempre presentes
ao longo da presente dissertagdo e cada uma das obras revela suas particularidades com cada
nivel e assim, os trés niveis assumem caracteristicas unicas e exclusivas de acordo com os

processos geradores de cada nova obra musical.

1.4 O trabalho composicional enquanto formatividade

Para mais além, podemos observar que “a composi¢do musical procede sempre por
posicionamento dos resultados de uma investigacdo e por sedimentacdo através de um
método, seja existente, seja novo — ou como se poderia chamar mais recentemente, técnica
composicional” (PICCHI, 2018, p. 207). Esse processo, aqui, surge da pesquisa artistica. Para
o autor, “a ideia da técnica composicional, como a habilidade de reunir insight, estruturacao
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organizacional, sentido e realizagdo final contempla a ontologia musical e, nela, se faz
passado e presente, tradi¢ao e ruptura, conservadorismo e vanguarda [...]” (PICCHI, 2015, p.
487). Segundo o autor, pode-se dizer que a teoria exerce um papel fundamental na
organizagdo das ideias iniciais, agindo também como uma espécie de filtro da criatividade.
Por outro lado, Picchi observa que a teoria “ndo se limita a fundamentar e aparelhar as
escolhas e caminhos composicionais” (PICCHI, 2018, p. 211), mas que também surge de suas

127

proprias experiéncias, suas praxis € com isso formam sua técnica individual“’. Logo:

A praxis, essa “reflexdo sobre suas experiéncias”, denuncia aquilo que se poderia
chamar, no finalizar de uma obra, de técnica pessoal, a qual ndo se reduz apenas a
uma busca, mas principalmente uma incessante procura pela ‘verdade interior’ do
artista em realizar e como realizar a obra a um s6 tempo (PICCHI, 2015, p. 492).

Picchi observa que Mario de Andrade se refere a técnica como "uma procura técnica
de resolver o seu problema pessoal diante da obra de arte [grifos do autor]" (ANDRADE,
1938, p. 24 apud PICCHI, 2015, p. 493). E possivel relacionar essa postura sob o ponto de
vista do metier (trabalho), do artesanato da composi¢do, com a formatividade?® da arte, de
Luigi Pareyson. Nesse sentido, considera-se que [...] se as obras sdo sempre singulares, pode-
se afirmar que ¢ impossivel fazé-las sem que ao fazé-las se invente o modo de fazé-las”
(PAREYSON, 1984, p. 21). Portanto, ao encontro do pensamento de Picchi a respeito da
técnica composicional, Pareyson discorre que “sempre se trata de fazer, inventando ao mesmo
tempo o modo de fazer, de sorte que a execugdo seja a aplica¢do da regra individual da obra
no proprio ato que € a sua descoberta, € a obra “saia bem feita” enquanto, no fazé-la, se

encontrou 0 modo de como se deve fazer” (PAREYSON, op. cit., p. 21).

Ao se colocar e resolver um problema, ao deduzir de um principio as consequéncias,
ao efetuar uma demonstragdo qualquer, ao encadear raciocinios em um todo
sistematico, ¢ preciso realizar e executar movimentos de pensamento, e com o ato da
invengao descobrir aqueles que a razdo impde no caso determinado, e formular
expressamente os pensamentos. Tanto o pensamento como a agdo, portanto, exigem
forca produtiva e capacidade inventiva, pois as operagdes especulativas e praticas
sdo constituidas por uma atividade formativa que no campo especifico executa e

27 Nesse sentido é importante evidenciar minha escolha pessoal de trabalhar com questdes relacionadas a
composicao (d)e sonoridades, abarcando sua definicdo, ideias, conceitos e teorias que cercam essa tematica
numa busca pessoal por uma alternativa de trabalho com os materiais musicais, que surge a partir da reflexdo
sobre aspectos adquiridos ao longo da pratica anterior a pesquisa.

28 «[...] atividade, que de modo genérico ¢é inerente a toda experiéncia e, se oportunamente especificada,
constituiu aquilo que propriamente denominamos arte, ¢ a “formatividade”, um certo modo de fazer que,
enquanto faz, vai inventando o “modo” de fazer: produgdo que ¢, ao mesmo tempo e indissoluvelmente,
inven¢do” (PAREYSON, 1984, p. 20).

24



produz as obras ao mesmo tempo em que inventa 0 modo como se devem fazer
(PAREYSON, op. cit., p. 25).

Nesse ponto, ¢ importante observar que a teoria da formatividade encontra reflexos
na area da pesquisa artistica descrita no subcapitulo 1.1, contendo pontos de tangencia que
aqui ecoam como uma “triade”, formada pela composicao, a formatividade e a propria
pesquisa artistica. Isso quer dizer que, penso no processo gerador da(s) obra(s) como um
caminho percorrido, e esse caminho, é encontrado (ou descoberto) enquanto se busca por
concretizar a(s) obra(s) e desta forma, o trabalho composicional aqui exposto se estende,
fundamentalmente, a tal pratica de pesquisa a partir da arte. Todavia, ressalva-se que a
pesquisa artistica, enquanto método, difere-se daquilo que pode ser pensado como a produgao
da arte por ela mesma®® promovida incialmente através da formatividade. Contudo, esses
pontos de tangencia existem e nesse primeiro capitulo buscou-se conectd-los cercando o
campo da composicdo musical, levantando esses topicos e as temadticas que orbitam o
processo de composicao das obras que serdo apresentadas no capitulo 3. A figura abaixo

apresenta a referida triade e busca sintetizar os conteidos apresentados no presente capitulo.

2 Por se tratar de um método de pesquisa € implicito partir de inquietagdes, porém, proprias do fazer artistico
buscando por respostas e ou solugdes, outras interpretagdes e/ou um novo conhecimento sobre o objeto (de arte)
estudado, além da divulgacéo dos resultados.
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Figura.1: sintese do capitulo, com os tdpicos que orbitam e ecoam no processo de composi¢do aqui exposto.

Logo, se torna mais evidente que durante a presente dissertagdo, minhas obras foram
informadas e consequentemente amparadas por reflexdes advindas de uma pesquisa artistica,
seja no ambito tedrico de levantamento bibliografico, ou pratico com experimentagdes no
instrumento, a organizacdo do material sonoro (nivel estético), a audi¢do, andlise e o didlogo
com novas obras (nivel ideologico). Esses processos permitiram ampliar o leque de
ferramentas poéticas e estéticas constituintes do artesanato das obras compostas e ficarao mais

evidentes com as discussdes que seguem ao longo dos proximos capitulos.
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2 SONORIDADE

O capitulo que segue situa-se no ambito da pesquisa em composi¢do ¢ inicialmente
apresenta um breve panorama que busca traduzir o contexto historico e as ideias que
deslocam a centralidade do pensamento composicional — em torno da harmonia a noc¢ao de
sonoridade®®. Realiza-se um levantamento de obras, analises e discussdes que,
consequentemente, passam a informar o planejamento, as reflexdes e as tomadas de decisdes

nas pecas minha autoria (contidas no capitulo 3).

2.1 Desdobramentos e novos caminhos possiveis

E inegavel, hoje, que o século XX proporcionou uma revolu¢do na percepgao

musical e na linguagem®! musical até entdo vigente. Conforme Félix Salzer:

A crise musical atual centra-se no problema da tonalidade. Tonalidade, nova
tonalidade, politonalidade, musica dodecafonica, neo-classicismo, impressionismo —
todos esses termos podem simbolizar correntes diversas e frequentemente
conflitantes, mas todas dizem respeito vitalmente a substancia da linguagem musical
(SALZER, 1962, p. 5)*.

Salzer fala sob o ponto de vista da andlise e relaciona a linguagem a um Iéxico
(conjunto de codigos comunicaveis; escalas, modos, intervalos), uma gramatica (habilidade de
escrita e identificagdo desses codigos através de cifragens) e ao significado (funcdo dos
codigos na musica) (SALZER, 1962, p. 10; 35; 39). E nesse sentido que compor com o som,
como fez Debussy, pode significar — empregando os termos de Salzer (1962) — utilizar toda
uma gramatica de acordes e por vezes sua significagdo funcional, enquanto compor o som,
pode envolver a construgio’® de um timbre, uma sonoridade especifica, para a qual

possivelmente nao haja uma classificacdo, uma cifra. Todavia, conforme observado por

30 Ao longo dessa dissertagdo procuro me ater ao pensamento composicional em fung¢do da sonoridade, no que
tange a musica escrita para instrumentos acusticos. Todavia, as ideias ndo possuem barreiras e muitos processos
podem ser empregados tanto na musica escrita para instrumentos, quanto na musica eletronica (escrita e ndo
escrita).

31 Segundo Cogan e Escot “[...] uma linguagem musical apresenta dois aspectos: a cole¢do de alturas utilizada
que contém vdrias relagdes potenciais, as relagdes intervalares efetivamente manifestas e escolhidas para serem
enfatizadas” (COGAN; ESCOT, 2013, p.137). Na presente dissertacdo verificaremos que a linguagem ultrapassa
os limites de notas e intervalos abrangendo outras relagdes ao passo em que discutimos a composi¢do do som.

32 Today’s musical crisis centers on the problem of tonality. Tonality, new tonality, atonality, polytonality,
twelve-tone music, neo-classicism, impressionism — all these terms may symbolize various and often conflicting
currents, but they all vitally concern the substance of musical language (SALZER, 1962, p. 5).

33 Como observado na poética de Lachenmann por Kafejian; Ferraz (2017) e Guigue (2011).
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Buene (2013) e Ferraz (2005), todo material sonoro possui uma certa historicidade e nesse

sentido carrega consigo uma carga semantica**. Segundo Silvio Ferraz:

Quando o compositor escreve sua musica ele se vale de coisas, se vale de formas
musicais, se vale de blocos sonoros, de acordes, at¢ mesmo de alguns acordes cheios
de nomes, ou de melodias cheias de histdria (eu uso um piano e ali estd toda a
histéria da musica tocada no piano, como disse Cortazar a respeito de Prossezion de
Stockhausen), este € o material (FERRAZ, 2005, p. 96).

Desta forma, ¢ possivel observar que toda a gama de sonoridades — colegdes de
alturas e relagOes intervalares — manifestas nas obras dos sécs. XX e XXI ¢ bastante
heterogénea e dada nossa posicdo histdrica as diversas correntes estilisticas e as técnicas
surgidas proporcionam um variado leque de possibilidades poéticas e abordagens estéticas
(e.g. serialismo, musica eletronica, musica concreta, espectralismo, minimalismo).

Essa heterogeneidade, de origem modernista, reflete mais do que uma negacdo ou
uma ruptura com o passado, mas propde-se a novidade ao dialogar com ele®”. Picchi expde
que essa ideia de novidade pode ser pensada a partir da radicalizagdo que surgia com a
"expansdo do campo tonal através do cromatismo wagneriano, o modernismo e a busca de
novos materiais do comego do séc. XX, as experimentagdes sonoras, os ruidos, eletroacustica,
etc.” (PICCHI, 2015, p. 479). O compositor Anton Webern (1984, p. 93) também acusa a
“dissolugdo da tonalidade” e a ampliacdo da harmonia como um dos elementos que
contribuiram para a concepgdo dessa “musica nova”’. Na mesma medida, a concepcao de

36 inclusive,

musica se ampliou. Em parte, a musica era pensada enquanto “sons organizados
segundo Varése “Brahms teria dito que a composicao € a organizagdo de elementos dispares
(VARESE, 1966, p. 199)*’. Além disso, a no¢io de musica enquanto “movimento no

38 recebeu uma atenciio notavel e a organizagio dos sons no fluxo temporal recebeu

tempo
uma atengdo especial como um todo. De acordo com Suzan Langer “Ela [a musica] cria uma
imagem do tempo medida pelo movimento, de formas que parecem dar-lhe substancia que
consiste inteiramente de som. Portanto, ela ¢ a propria transitoriedade. 4 musica torna o

tempo audivel e sua forma e continuidade sensiveis (LANGER, 1953, p. 110 apud MOURA,

3% Eivind Buene (2013) explora de forma abundante esse recurso, no qual emprega de maneira critica e
consciente materiais externos a sua propria composi¢do, na peca Klarinetten Trio de sua autoria. O autor discorre
sobre a tematica e os processos composicionais no referido artigo Delirious Brahms.

35 PICCHLI, 2015.

36 CAGE, 1961.

37 Brahms has said that composition is the organizing of disparate elements (VARESE, 1966, p. 199).

38 SALZER, 1962, p. 30.
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2007, p. 69). Segundo Eli-Eri Moura, “especificamente a visdo que considera o tempo como
uma abstracdo humana, baseada na percepcdo e na experiéncia de eventos, pode ser vista
como uma base conceitual 1til para enfocar a musica e suas temporalidades, pois toca alguns
pontos que sdo também identificaveis em musica” (MOURA, 2007, p. 68)*°.

Para mais além, outra vertente que emerge no séc. XX volta-se para o ouvinte, ndo

como quem “conduz ovelhas no pasto™*°

, mas a partir da quebra dos paradigmas de percep¢ao
no agenciamento dos materiais sonoros. Nesse sentido, o compositor Luciano Berio, na dificil
tentativa de tentar definir a musica, expoe: “musica ¢ tudo aquilo que se ouve com a intengao
de ser musica” (DALMONTE; BERIO, 1981, p. 8). E interessante observar no discurso de
Berio que ali emerge entdo um fazer-ouvir, i.e., a inten¢ao da parte de quem “recebe” os sons
convertidos entdo em musica. Para o professor e compositor Silvio Ferraz (2005) musica ¢
tornar sonoro certas forcas, e a0 mesmo tempo, ¢ fazer territério*!. Para o autor “fazer o
territorio ¢ quase que a fatalidade da musica. Toda musica comega fazendo um territorio”
(FERRAZ, 2005, p. 84).

Essas diversas acepcdes surgem a partir da década de 1920, com a designagdo
“musica nova” ou ‘“nova musica”, buscando descrever a utilizagdo de sons que passavam a
incorporar os ruidos e as dissonancias ao contexto principal das composi¢des (PICCHI, 2015,
p. 483)*. Nesse sentido, tais mudangas, surgidas na “musica nova” ampliaram o universo de
sonoridades a ser explorado pelos compositores; “hoje os territorios sdo vastissimos, as
fronteiras muito mais moveis e de natureza diversa” (DALMONTE; BERIO, 1981, p. 8).

Contudo, ¢ preciso esclarecer que o conceito de sonoridade empregado aqui, esta
fundamentado na proposta analitica de Didier Guigue representada pelo termo unidade sonora

composta® — nesse caso a sonoridade simbolizada pela escrita na partitura (écriture) pelo

3 Segundo Moura (2007) alguns desses pontos identificaveis sdo: 1) musica constitui uma série de eventos; 2)
em pelo menos alguns niveis de sua constru¢do (e em diferentes graus), musica precisa de algum tipo de
recorréncia para ter sentido; 3) apesar do fato de que a natureza da todas as condi¢des de suporte a sua
existéncia, musica é, no final das contas, uma criagdo humana e, assim, depende de algum modo da abstragéo e
consciéncia humanas; 4) a percep¢ao humana ¢ fundamental para a existéncia da musica.

40 FERRAZ, 2005.

41 Esse assunto surge no capitulo “A constru¢io da casa”, onde o autor discorre sobre tematicas da composi¢do
de maneira analoga a quem constréi uma casa, relacionando temporalidade e objeto sonoro e explorando a
relagdo entre a composi¢ao e a percepgao do ouvinte.

42O autor acrescenta que ao longo da historia da musica ocidental europeia, o termo "nova" foi aplicado em trés
momentos distintos, cada um com cerca de 300 anos de separacédo historica — Ars nova c. 1300; Nuove musiche
c. 1600; Musica nova (Neue Musik) c. 1900 — em que cada utilizagdo serviu "para descrever mudangas subitas e
importantes (ou consideradas importantes para o momento historico) que estavam presentes no estilo musical
(PICCHI, 2015, p. 483).

40 autor acrescenta que os termos sonoridade e unidade sonora composta sdo intercambidveis, sendo o segundo
uma descri¢do do primeiro (GUIGUE, 2011, p. 47). Todavia, ao longo dessa dissertacdo buscarei me referir
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compositor — afim de que a sonoridade seja abordada como uma unidade “potencialmente
morfoldgica e estruturante da obra” (GUIGUE, 2007; 2011). A base do conceito analitico de
Guigue, como o proprio autor expoe, ¢ fundamentada no conceito de objeto sonoro de Pierre
Schaeffer, exposto no Tratado dos Objetos Musicais onde o autor expde: “entendemos o
objeto sonoro como o proprio som, considerando sua natureza ‘sonora’ € ndo como um objeto
material (algum instrumento dispositivo) do qual provém (SCHAEFFER, 1988, p. 24)*.
Logo, entende-se que para Guigue a sonoridade ¢ um recorte das unidades escritas, ou seja,
aquelas tencionadas, designadas pelo compositor e escritas através da partitura.

Para Guigue, a manifestacdo da unidade sonora composta se d4 em dois niveis. No
primeiro nivel estd a cole¢ao de alturas, que fornece dados mais abstratos, considerando que ¢é
somente a partir da atribuicdo de um registro e de uma intensidade que a altura ganha um
ponto preciso no ambito do instrumento, transformando-a em altura absoluta contendo um
volume mensuravel, o que implica em algumas qualidades espectrais da sonoridade*. No
entanto, hd ainda um outro elemento neste nivel, denominado por Guigue de “efeitos
exdgenos”, que ao serem colocados em operagdo, alteram/modificam “a cor”, o timbre do
instrumento. Esses efeitos podem ser, por exemplo, indicagdes de pedais, surdinas,

manipula¢des mecanicas, eletronicas e digitais (GUIGUE, 2007, p. 47). O autor expde:

[...] a trilha que resolvi seguir se concentra no espago do suporte escrito. Os
musicologos franceses fazem uma distingdo bastante apropriada entre “notag¢do” e
“escrita” (écriture). Para eles, a primeira, técnica de transcrigdo de um objeto
musical pré-existente, ¢ historicamente anterior a segunda, técnica de inveng¢do que
usa a notagdo grafica como suporte (DELALANDE, 2001, p. 43, apud GUIGUE,
2007, p.42). Por isto, falam em “notag¢@o” da musica eletroacustica, e “écriture” da
musica acustica. Texto definitivo ou apenas “roteiro”, a representacdo grafica é, para
a musica que a utiliza como suporte, e dentro desta concepgao, o codigo que contém,
com mais ou menos precisdes ou omissdes, voluntarias ou ndo, o essencial do
pensamento do compositor. Seria suspeito ndo querer ouvir em primeira instancia
esta testemunha privilegiada (GUIGUE, op. Cit., p.41).

No segundo nivel de manifestacio da unidade sonora composta estdo os

componentes acronicos e diacronicos:

sempre ao termo unidade para me referir a unidade sonora composta ou a sua forma abreviada u.s.c,
empregando em contextos analiticos, e com isso, direcionando a observagdo para a leitura dos dados a partir dos
elementos (pr)escritos na partitura.

4 Entendemos por el objeto sonoro el proprio sonido, considerando sua naturaleza ‘sonora’ y no como objeto
material (cualquier instrumento dispositivo) del que proviene (SCHAEFFER, 1988, p. 24).

4 Interessante observar que esse primeiro nivel de Didier Guigue vai ao encontro da definigdo de linguagem de
Cogan e Escot — vista no inicio do capitulo 2.
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Um componente ¢ definido como acronico pelo fato de somente poder ser avaliado
apos ter feito abstracdo do fator tempo na unidade sonora analisada, isto €, da sua
duragdo e da posicao relativa no tempo dos fatos sonoros que constituem seu
conteudo. Diremos entdo que este componente ¢ de ordem morfologica, pois ele
fornece uma representagdo estatica da configura¢do interna da unidade sonora.
Simetricamente, consideraremos como sendo de ordem cinética os componentes
diacrénicos que avaliam as modalidades de distribuicdo dos fatos sonoros no lapso
de tempo que ocupa a unidade: sdo eles que vao informar como o conteudo
morfolégico se transforma em energia (GUIGUE, op. Cit., p. 48).

Esses dois niveis conferem a unidade sonora composta as suas caracteristicas
particulares e especificas que estardo contidas naquela obra, possibilitando ao analista
identificar tais caracteristicas e estruturas, relacionando-as quer seja num determinado lapso
temporal ou na obra inteira. Além disso, de acordo com a obra, as unidades sonoras podem se
organizar também — ou preferencialmente — em varios fluxos simultdneos, o que Guigue
chama de polifonia de sonoridades. Nesse sentido, “as unidades podem, entdo, se encontrar
articuladas a0 mesmo tempo na sucessividade — o que identifico como segmenta¢do — e na
simultaneidade — o que chamo de segregacdo em varias camadas, ou polifonia” (GUIGUE,
2007, p. 59). Todavia, o emprego que ¢ dado no presente trabalho a esse conceito acontece
sob uma perspectiva composicional e ndo apenas analitica, ou seja, 0 conceito permeia
também a organizagdo do material musical e sua manifestagdo pela escrita durante trabalho
composicional. A figura abaixo apresenta uma ilustracao grafica, extraida e adaptada a partir
do livro de Guigue (2011), demonstrando um acorde hipotético e sua distribui¢ao através dos
elementos supracitados — componentes da sonoridade — conforme serdo apresentados nas

analises dos capitulos 2 e 3.
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Figura 2: esquema dos componentes da sonoridade.

Considerando que, segundo Guigue (2011), no primeiro extremo desse eixo da
sonoridade (pianistica) € possivel observar Debussy e uma composicdo com o som, uma
harmonia-timbre, caracteristica de sua escrita para piano, no outro extremo desse €ixo
encontramos Helmut Lachenmann, que explora as sonoridades através de um “tatear”*® do
instrumento, descobrindo os sons, como alguém que ouve esses sons pela primeira vez.
Segundo os professores e compositores Sérgio Kafejian e Silvio Ferraz, a concepcao de
Lachenmann sobre o trabalho do compositor permeia o ato de imaginar um instrumento, para
entdo toca-lo, extraindo dele a maior gama de sonoridades possiveis que, por sua vez, passam
a apresentar uma nova qualidade, que agora relaciona a produ¢do “natural” de sons no
instrumento — traduzidos, principalmente, em alturas definidas — e som ruido (KAFEJIAN;
FERRAZ, 2017). Desta forma, em Lachenmann as técnicas estendidas servem para criar esse
instrumento imaginario, que em sua totalidade pode vir a ser um instrumento musical
composto, como por exemplo, uma flauta-piano-trompete. Para além disso, ndo ¢ dificil
encontrar relacdo entre essa abordagem e a poética de Salvatore Sciarrino. De acordo com

Sciarrino: “meus instrumentos continuam a ser os tradicionais mas sua voz € sua presenca

4 KAFEJIAN; FERRAZ, 2017.
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encontram-se desde entdo irreconheciveis” (SCIARRINO, 2013, p. 82 apud KAFEJIAN,
2019, p. 2). Segundo Sérgio Kafejian, “em Sciarrino, a sonoridade apresenta-se carregada de
expressao poética propria, configurando-se enquanto elemento indissociavel de suas figuras
musicais” (KAFEJIAN, 2019, p. 147 grifo meu). Desta forma, “[...] o gesto e a imaginagao
musical vém primeiro, depois o som em toda sua organicidade. Jamais, em minha vida, eu
coloquei em conjunto alturas de notas, mas eu pensei por figuras sonoras” (SCIARRINO,
2013, p. 147 apud KAFEJIAN, 2019, p. 2 grifo meu).

Nesse sentido, ¢ possivel observar em Sciarrino uma linguagem que se distancia dos
“modelos tradicionais de construgdo narrativa”, fundamentada, entdo, em relacdes de figuras
(SCIARRINO, 2013, p. 147 apud KAFEJIAN, 2019, p. 3). Kafejian complementa: "[...]
grande parte de suas composi¢des comportam um numero limitado de figuras sonoras, cujo
desenvolvimento se da mais por transformagdes nas relagdes que instituem entre si do que por
transformagoes estruturais em suas constituintes internas" (KAFEJIAN, 2019, p. 3). Nao
obstante, essas reflexdes ecoam no processo composicional do ciclo para piano de minha
autoria, em especial na pega IV, onde ¢ observado que os processos empregados atuam nas
duas esferas, i.e., por transformacdes nas relagdes entre as unidades e pelas declinagdes*’ de
suas estruturas. Desta forma, “a integracao progressiva da no¢do de timbre a escrita passa por
mudangas nao s6 de concepg¢ao, mas também de técnicas” (FICAGNA, 2008, p. 7).

Por fim, observo a compositora Kajia Saariaho que através das diferentes técnicas e
procedimentos de manipulagdo composicional empregados na concep¢do de suas

composicdes aborda criticamente o lugar do timbre em suas pegas.

Saariaho discutiu profundamente a relagdo entre timbre e harmonia na sua musica,
bem como a correlagdo entre som/consonancia e ruido/dissondncia. No que tange ao
timbre, o eixo som/ruido ¢ utilizado para criar tensdo musical e substituir a fungéo
dindmica da harmonia. Ali, ruido toma o lugar da dissondncia ¢ o som o da
consonancia (SAARIAHO, 2013, p.84-135 apud VIEIRA; PIEDADE, 2014, p. 10).

Cage (1961) também expde que “se o ponto de discordancia anteriormente era entre
a consonancia e a dissonadncia, no futuro passaria a ser entre o ruido e os chamados sons
musicais” (CAGE, 1961, p. 4). Esse pensamento também se apresenta em ressonancia com
Gérard Grisey que “emprega o termo rugosidade e ndo de dissonancia, por entender que este

segundo termo traz em si uma ambiguidade cultural com relagdo a seu emprego em diferentes

47 Segundo Didier Guigue o termo declinagdo designa uma repetigdo variada, “na qual o referencial permanece
tdo explicito que o que se destaca sdo as diferengas, minoritarias, portanto (GUIGUE, 2011, p. 72).
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contextos” (BARROS, 2013, p. 290). Apesar disso, ¢ possivel considerar uma transposi¢ao
dos termos, ou seja, considerar o contexto — conforme exposto por Cogan e Escot (op. cit.) — e
nesse caso, o contexto da unidade (u.s.c) em questao.

Assim, passarei a apresentar algumas consideragdes gerais sobre Debussy que
serviram de referéncia quanto ao tratamento dado as unidades, especialmente no que diz
respeito a descontinuidade destas. Entretanto, o caminho que escolhi trilhar difere-se do
caminho de Guigue e ndo se atém a uma “heranga da escrita pianistica”, embora o meu ciclo
de pegas também contemple o percurso da transformacao estética: de compor com o som para
compor 0 som do piano. Além disso, a apresentacdo ndo se d4 de forma sistematica com a
profundidade do método de Guigue, mas busca tragar pontos de tangéncia entre sua teoria,

minhas composi¢des e as referéncias musicais*®

— incluindo aspectos analiticos obtidos da
pesquisa com a bibliografia*’. Desta forma, as referéncias contidas nessa “linhagem” pessoal
foram se sedimentando ao longo do desenvolvimento da pesquisa conforme as “descobria”;
sdo elas: Claude Debussy, Gérard Grisey, Gyorgy Ligeti, Hans Otte, Helmut Lachenmann e
Kajia Saariaho.

Contudo, no decorrer do trabalho procuro ndo me ater de maneira prolongada a
narrativas biograficas (bem como sobre o proprio género) me debrucando extensivamente
sobre vida e obra dos compositores, pois penso que essa abordagem fugiria do ponto central
do trabalho®. Nesse sentido, busquei por afinidades, "varrendo o campo", identificando os
discursos que orbitam as obras escolhidas desses compositores. Entretanto ¢ importante
ressaltar que ao analisar as obras, trato apenas de evidenciar sua relagdo com o trabalho
composicional que desenvolvi, evidenciando as caracteristicas que informaram minhas
composi¢des € nao atribuindo a(s) técnica(s) como uma descoberta ou exclusividade de
determinado(a) compositor(a).

Com isso, passarei a discorrer sobre o emprego das unidades identificadas nessas
referéncias musicais’!, relativas ao nivel de decisdes ideoldgicas visto no capitulo 1, seguindo

a ja mencionada adaptacao das analises geradas pelo desenvolvimento da pesquisa.

48 Relativas ao nivel de decisdes ideoldgicas de Chaves (2012).

4 As analises a seguir, elencando as obras relevantes para essa dissertagdo, sio oriundas da pesquisa
bibliografica e ndo remetem diretamente ao conceito de sonoridade; porém, a partir dessas analises pude
observar as obras sob o prisma da u.s.c.

%0 Que se trata de um trabalho de pesquisa sobre (e em) composi¢do, ou seja, do trabalho de pesquisa
composicional pessoal do autor, refletindo enquanto pesquisador e pesquisado, “criador e criatura”.

5! Consideradas aqui como impactantes para minha produgdo composicional.
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2.2 Claude Debussy

O musicologo Didier Guigue discorre a respeito dos paradigmas que emergiram na
musica ocidental europeia do inicio do século XX referindo-se a Debussy como um dos

principais compositores cuja escrita incorporou a invengdo das sonoridades.

E consenso considerar Debussy como o primeiro compositor para o qual a
organizagdo do sonoro torna-se uma dimensdo do projeto composicional. Credita-se
a ele a fundagdo das bases de uma nova estética musical, onde a imagem sonora se
torna conceito, material incorporavel ao planejamento da obra em todas as suas
etapas. Nisto, ele inverte o modelo dualista que vigorava até entfo, onde a
sonoridade, pelo viés das técnicas de instrumentacdo ou orquestragdo, intervinha
como suporte, como vetor de um discurso previamente elaborado por meio da
articulagdo de um material abstrato (GUIGUE, 2008, p. 7).

O autor expde que emerge a partir de Debussy uma pratica de articulacdo formal
caracterizada por interrupgoes, fragmentos e segmentos, que por vezes sdo apresentados

diluidos na obra ou distribuidos em todos os parametros.

Ao evitar as tradicionais construgdes em frases e periodos, Debussy traz problemas
agudos ao analista [...]. Ele subordina a fungdo habitual da continuidade, critério de
agrupamento de eventos semelhantes em entidades coerentes, a da descontinuidade,
meio de separar eventos disparatados [...]. [Sucessivas] Descontinuidades
fragmentam [a obra] e absorvem todos os parametros musicais, inclusive a métrica,
o tempo, a densidade dos ataques sequenciais, a densidade sonora, o material
tematico e harmonico, a textura, a cor instrumental, o registro, ¢ a intensidade
(PARKS, 1989, p. 204 apud GUIGUE 2007, p. 52).

Nesse sentido, Guigue apresenta um dos principios de sua teoria identificado na
pratica de Debussy — a oposicdo adjacente — e que pode ser observada em outros
compositores, tais como, Gérard Grisey (em Talea) e Hans Otte (na pega I da Obra Das Buch
der Kldinge). Esses principios foram extremamente importantes para mim, pois possibilitaram
pensar num discurso musical mais descontinuo, ndo linear e até mesmo estatico, impactando
diretamente na superficie da forma musical, e na percepg¢ao estética e temporal das pecas.

Chueke (2008) analisa Jardins sous la pluie, observando que Debussy utiliza um
motivo continuo, semelhante a um ostinato, em que a primeira nota de um grupo de 4
semicolcheias define o contorno melddico, enquanto as outras 3, formam uma espécie de

ressonancia®?, conforme a figura abaixo ilustra nos 4 primeiros compassos da peca.

52 Observo um principio semelhante na Stick 1 do Buch der Kling, de Hans Otte, analisada no subcapitulo 2.5.
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Figura 3: primeiros 4 compassos de Jardins sous la pluie.

Note que através da analise de Chueke ¢ revelado um pensamento composicional
com tragos modernistas® que j4 ndo esta mais atrelado somente a funcionalidade da harmonia
tonal, mas manifesta um pensamento composicional em que as alturas passam a atuar como
“ressonancias”. Ao encontro de Chueke, Ficagna indica que “mesmo herdando sonoridades do
tonalismo, Debussy as utiliza sem as relacdes hierdrquicas pré-estabelecidas (mesmo que
alargadas) caracteristicas daquele sistema, mas cria outras relacdes a partir das qualidades do
material sonoro empregado” (FICAGNA, 2008, p. 4). Em Jardins sous la pluie vemos entdo
que as ressonancias sao projetadas no continuum pela consisténcia dos componentes de ordem
cinética, ou seja, pela figura¢do ritmica constante de semicolcheias — pertencente aos
componentes diacronicos — como se fossem “gotas de chuva” que caem. No capitulo 3, ao
discorrer sobre a composi¢ao das pecas, discute-se sobre esse principio que mantém como
caracteristica um “congelamento” dos componentes diacronicos, preservando a figuragao
ritmica de declinagdes — tal como ocorre nas pegas que compdem o “Livro dos Sons” de Hans
Otte.

Esse recurso foi abarcado a minha produ¢do composicional para atuar como um
principio formativo na pega I do ciclo para piano, mas também no movimento para quarteto
de cordas, analisados no capitulo 3. Interessante ressaltar que no contexto das minhas pegas
principio ndo linear é empregado por evocar uma “temporalidade vertical”™* em um

transcorrer mais estatico, potencialmente contribuindo para as questdes expostas no capitulo

53 Anunciado, inclusive, no titulo do seu artigo.
* KRAMER, 1988.
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introdutorio. Nesse sentido, procuro ndo me deter analisando a relagdo entre composi¢do e
sonoridade em Debussy, pois penso que a tematica ja é abordada profundamente por Guigue
(2011), na integralidade de seu método analitico. Contudo, ¢ indispensavel falar de Debussy
ao discorrer sobre o tema e para isso, busquei tecer comentarios sobre a peca Jardins sous la
pluie, ndo contemplada no livro de Guigue, identificando um dos processos principais que

surgird a partir da observagao e andlise dos compositores a seguir.

2.3 Gérard Grisey

O contato com obras de Grisey e com as narrativas que as cercam foi bastante
impactante para o planejamento e realizacdo das composi¢des de minha autoria. Desta forma,
foi a partir do ato de pesquisa composicional que pude conhecer um pouco mais da obra de
Grisey e estabelecer lagos de afinidade partindo da observa¢do de algumas pecgas, sob o
prisma da sonoridade. Apesar de Grisey ndo concordar com o termo, pois para ele nunca se
tratou de uma motivagdo harmonica e sim temporal, o compositor ¢ considerado um dos
fundadores da chamada musica espectral™. Para Grisey, trés compositores foram
fundamentais e influenciaram sua musica, cada um contendo caracteristicas composicionais
especificas que haviam sido absorvidas por Grisey: “Messiaen, devido ao gosto pela cor da
harmonia; Stockhausen pela maneira como pensava a forma; e Ligeti pelo uso do tempo
dilatado” (GRISEY, 2008, p. 244 apud COPINI, 2014, p. 5). Interessante observar que Ligeti
também se encontra presente na presente sele¢do de compositores € em minhas reflexdes
sobre o tempo dilatado®; ecoando no processo composicional das pegas de minha autoria.

Para Grisey, havia a necessidade de mergulhar no som, revelando seus detalhes internos e

controlando as nuances entre dois materiais sonoros”’. Griffths expde:

Em vez de "espectral”, Grisey preferiu chamar a musica na qual estava interessado
de "liminar", uma musica de limiares: entre timbre e harmonia, em que os acordes
foram criados como torres de parciais que poderiam potencialmente coexistir como
sons Unicos ¢ entre 0 que soa € o que se ouve, na medida em que estava interessado
em combinar tons e outros efeitos entre a fonte ¢ o ouvido (GRIFFTHS, 2010,
p.342)%.

55 COPINI, 2013a.

6 Observado especialmente no subcapitulo sobre a composigdo do Quarteto de Cordas, mas que de maneira
geral, também esta presente ao longo do ciclo de quatro pegas para piano.

57 COPINI, 2014.

58 Rather than ‘spectral’ Grisey preferred to call the music in which he was interested ‘liminal’, a music of
thresholds: between timbre and harmony, in that chords were created as towers of partials that could potentially

37



Nesse sentido, Daniel Barros expde que “para Grisey o trabalho do compositor ¢
compor o tempo musical”*® (BARROS, 2013, p. 290). Na mesma medida, Copini revela que o
trabalho com o tempo musical “foi certamente um dos temas que mais ocupou o pensamento
de Grisey enquanto compositor” (2013a, p. 116). Silvio Ferraz indica que “a musica espectral
tem sua forga justamente no continuum, na duracdo dentro deste continuum, um tempo de
eternidade, que ndo veio de lugar nenhum e ndo parece ir a lugar algum, ndo havendo
sucessao de coisas, mas simplesmente uma modulacdo lenta e que se quer imperceptivel como
tal” (FERRAZ, 2005, p. 99).

Com a finalidade de revelar qualidades internas do som, as primeiras obras de Grisey
(1974 — 1985) trabalham com um tempo musical dilatado e sua escrita ¢ caracterizada,
principalmente, por longos processos de manipulacdo e transformagio do material sonoro®.

Na concepgao de Grisey, tanto a percep¢ao desse processo mais longo (dilatado), quanto dos

mais curtos (contraidos), se relaciona com a natureza animal.

Pense nas Baleia, nos homens e nos passaros. Se escutarmos os cantos das baleias,
eles sdo de tal forma dilatados, que aquilo que parece um gigantesco gemido
alongado, sem fim, para elas pode ndo ser mais do que uma consoante. Ou seja, com
0 nosso tempo [de humanos] ¢ impossivel perceber o seu discurso. Paralelamente, ao
ouvirmos o canto de um passaro, temos a impressdo de que ¢ extremamente agudo ¢
agitado. Isso porque eles tém uma constante de tempo muito mais curta que a nossa.
Para nos ¢ dificil perceber suas sutis variagdes de timbre, enquanto eles nos
percebem, talvez, como nos percebemos as baleias (GRISEY, 2008, p. 245 apud
BARROS, 2013, p. 294).

Nesse sentido, para a musica de Grisey, o termo processo ¢ de extrema importancia,
pois ¢ através deste que Grisey organiza suas sequencias de instantes. Assim, o processo “[...]
representa uma maneira de tragar caminhos continuos de um evento sonoro a outro, mesmo
que eles, a principio, pertengam a universos diferentes" (LEROUX 2004, p. 39 - 40 apud
BARROS, 2013, p. 289). Segundo Barros, “em sua busca por uma integragdo entre o trabalho
de composicao e o som, Grisey pensa o processo como um grande evento sonoro, € um evento

sonoro como um processo contraido" (BARROS, 2013, p. 289)°!. Com isso, "a questio das

cohere as single sounds, and between what is sounded and what is heard, in that he was interested in
combination tones and other effects taking place between source and ear (GRIFFTHS, 2010, p. 342).

% No artigo Tempus ex machina Grisey considera que o tempo pode ser subdividido em trés estruturas,
denominadas por ele: Esqueleto do tempo, Carne do tempo e Pele do tempo (BARROS, 2013; COPINI, 2013a).
6 COPINI, 2013a.

61 Grosso modo, os termos dilatado e contraido, se relacionam com a percepgdo dos eventos sonoros no tempo e
sua previsibilidade. Entretanto, "entre aquilo que ¢ previsivel e imprevisivel existem graus de complexidade
diversos, os quais serdo percebidos de acordo com o contexto musical e as competéncias perceptivas do ouvinte
(GRISEY, 2008a, p. 64 apud BARROS, 2013, p. 291).
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duracdes dos eventos da lugar a sua percep¢ao em relacdo a eventos imediatamente anteriores
e posteriores. Ou seja, se 0s eventos sonoros sdo similares e parecem ocorrer a intervalos
regulares de tempo, sdo periddicos” (idem, ibidem, p. 290).

A partir de Périodes (1974), os processos na musica de Grisey passam a ser
organizados em ciclos que se diferem de alguns processos mais continuos, encontrados por
exemplo em Ligeti (e.g. Atmosphéres, Lontano e Lux aeterna)®®. Segundo Barros, ha em
Grisey essa periodicidade flutuante, que consiste em "[...] compor eventos periddicos que
flutuam ao redor de uma constante, andlogos a periodicidade do nosso batimento cardiaco, da
nossa respiracdo ou do nosso andar" (GRISEY 2008a, p. 64 apud BARROS, 2013, p. 291).
Nesse sentido, entendo que ao longo do transcorrer temporal, Grisey cria e estabelece um eixo
central, no qual os eventos pertencentes a esse eixo sdo dispostos em intervalos irregulares,
gerando essa flutuagdo. Com isso, em termos de duracdo, cada repeti¢ao do ciclo modifica o
material processado para mais longo ou mais curto, gerando uma estrutura ciclica semelhante
a uma espiral®® a qual relaciono com o conceito de tempo linear de Kramer®, porém, aqui
contemplando um dos desdobramentos temporais possiveis — como o meandro e a espiral®’.
Esse processo de “alargamento” ocorre de maneira semelhante, mas associada a oposi¢dao
adjacente nas pecas para violino solo e nas pecas II e III do ciclo para piano como veremos no
capitulo 3. Em contrapartida o processo inverso, de “compressao”, pode ser observado na
peca IV do ciclo. Nesse sentido, no pensamento composicional de Grisey o ponto de partida
dessa espiral pode ser tanto o seu centro, quanto a sua parte externa. Isso quer dizer que ao
partir do centro, haverd um afastamento (de forma centrifuga), proporcionado por um
aumento na duragdo dos ciclos. No caso inverso, partindo de sua parte externa, hd uma
aproximacao do centro (de forma centripeta) e encurtam-se os periodos dos ciclos de
duracdes®.

A seguir, passa-se a discorrer pontualmente sobre duas obras de Grisey que serviram
de referéncia para o desenvolvimento das composicoes da presente dissertacdo, ecoando

diretamente em minhas composi¢des, especialmente, no que diz respeito ao trabalho das

62 COPINI, 2013a. O autor também indica que “provavelmente influenciado pela Teoria da Informagio, ele
[Grisey] opta por ‘fragmentar’ seus processos em ciclos [grifo do autor] cuja periodicidade vai sendo variada
[...]” (2013a, p. 118).

6 COPINI, 2013a.

64 The Time of Music (1988).

85 Indicados por Irlandini (2013a) como categorias complementares as de Kramer.

% COPINI, 2013a.
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sonoridades em fun¢do da sua relagdo dindmica com a temporalidade; inicialmente Vortex
Temporum e em seguida Talea.

Vortex Temporum chegou até mim no primeiro semestre da pesquisa, por indicacao
do meu orientador como referéncia musical e composicional em uma de nossas orientagdes;
se bem me lembro, agosto de 2018. Na data, eu conhecia pouquissimo acerca da obra de
Grisey, em especial essa peca. Composta entre 1995-96, para um pequeno grupo de seis
musicos formado por piano, violoncelo, viola, violino, clarinete e flauta®’, a pega encantou
meus ouvidos em relagdo a maneira com que se desdobram os eventos sonoros. Para mim, o
inicio da peca soava como se a cada ataque houvesse uma reverberagdo, ou eco, cujas
duragdes eram compostas mais ou menos de forma a prolongar ou diminuir®® esse eco. Aqui,
no tratamento dado a unidade sonora, Grisey caracteriza seus objetos de maneira contrastante
— por exemplo: objeto A = curto, ff, rapido; objeto B = longo, pp, lento — realizando sua
periodicidade flutuante e intercalando as se¢des®. De acordo com Copini “em Vortex
temporum, Grisey leva os procedimentos da segunda parte de Talea a um detalhamento muito
maior, ¢ resultado de anos de pesquisa do compositor” (COPINI, 2013b, p. 6); Vortex
temporum nao € mais do que a histéria de um arpejo no espaco e no tempo” (GRISEY, 2008,
p-160 apud COPINI, 2013b, p. 6).

Jean-Luc Hervé, compositor e aluno de Grisey expode: “em Vortex Temporum,
literalmente ‘turbilhdo de tempo’, a ideia central do trabalho € ‘o nascimento de uma formula
de arpejos giratorios e repetidos e sua metamorfose nos diferentes campos temporais
(HERVE, 2001, p. 15)7°. Segundo Hervé, “essa formula de arpejo, origem de toda obra, uma
espécie de objeto encontrado, vem diretamente de Daphnis et Cholé de Maurice Ravel
(HERVE, 2001, p. 16)”". Note que aqui é Grisey quem dialoga com um compositor antecessor
estabelecendo relagdes de nivel ideoldgico, na qual toma emprestado esse material. A figura

172

abaixo expde um extrato da partitura de Ravel’?, onde ocorre o material supracitado’>.

6T HERVE, 2001, p. 15.

8 Entendo aqui como prolongagdo e diminui¢do, respectivamente, uma dilatagio e uma compressdo no ambito
temporal, i.e., eventos sonoros durando mais e/ou durando menos no tempo cronoléogico.

6 COPINI, 2013b; 2014.

0 “Dans Vortex Temporum, littéralement ‘Tourbillon de temps’, 1’idée centrale de I’oeuvre est ‘la naissance
d’une formule d’arpéges tournoyants et répétés et sa métamorphose dans différents champs temporels”
(HERVE, 2001, p. 15).

! Cette formule d’arpége a ['origine de toute l'oeuvre, sorte d’objet trouvé, est directement issue de Daphnis et
Chloé de Maurice Ravel (HERVE, 2001, p. 16).

72 Obtida no site IMSLP. Na edi¢do o trecho encontra-se na p. 119.

3 E evidente que no trecho em questio, outros instrumentos performam simultaneamente outros materiais,
diferentes entre si, porém, atenho-me a observar o extrato do material que instiga Grisey a composicao.
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Figura 4: material de Daphnis et Chloé, de Maurice Ravel.

Observe na figura abaixo que Grisey aproveita as caracteristicas, desse material de
Daphnis et Chloé, em especial o contorno melddico, evidenciado pelas duas ondulagdes

contidas no primeiro compasso da figura acima.

‘ —_—

Figura 5: contorno melddico da unidade de Daphnis et Chloé.

Segundo Hervé (2001) e Copini (2014, p. 218) ao longo do primeiro movimento de
Vortex Temporum existem trés segdes onde ocorrem transformagdes nesse perfil. Tais
transformagdes consistem na manipulacdo desse formato para outras configuracdes, i.e., onda
quadrada na segunda secdo e onda dente de serra na terceira se¢io do primeiro movimento’®.
Além disso os instrumentos estio organizados em dois grupos’>: 1) figuracio continua de
arpejos na flauta, no clarinete e no piano; 2) Notas longas e ataques pontuais no violino, na
viola e no violoncelo.

A figura abaixo ilustra o exposto através de um excerto’S reduzido da partitura da
peca. Observe que no piano’’ ha uma unidade rapida, com intensidade ff que estabelece uma
regularidade tanto no contetido cinético, quanto no morfologico. Trata-se de uma espécie de
“horizontalizacdo”, na qual ¢ arpejada uma sobreposi¢do de quintas e quartas — observe o
pentagrama inferior do piano. Em contrapartida, enquanto a intensidade do piano vai
diminuindo ao longo do transcorrer temporal, emerge uma segunda unidade (U2), um som

“lento” e sustentado (nota longa) por um periodo de tempo, crescendo até ff. Esse principio de

7 HERVE, 2001, p. 21.

7> COPINI, 2014, p. 218.

76 Marca de ensaio 3.

77 No trecho referido, além do piano, a flauta e o clarinete também manifestam as mesmas caracteristicas.
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segregacao, vem a ser amplamente utilizado ao longo do ciclo de pecas, como serd exposto no

capitulo 3.
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Figura 6: segregacao de sonoridades em Vortex Temporum — violoncelo (U2) e piano (U1).

Mais adiante na primeira secdo de Vortex Temporum, Grisey transfere a segunda

unidade para a viola, conforme a figura abaixo ilustra; note que agora, o conteudo

morfoldgico do piano estd transposto para o agudo, iniciando pela nota D65 ao invés da nota

Fé#4, declinando esse conteido em relagdo ao da primeira unidade, e além disso, a viola

inicia de maneira ligeiramente variada. Observe o referido trecho no excerto’® da figura

abaixo.
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Figura 7: segregacdo de sonoridades em Vortex Temporum — viola (U2) e piano (U1).

78 Marca de ensaio 6.
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Contudo, se observarmos o conteudo cinético das unidades, praticamente nao ha
declinagdes e o contetido morfoldgico das unidades € projetado através de semicolcheias para
a unidade 1 e de notas longas e sustentadas para a unidade 2. Assim, da mesma forma como
se desenvolveu a revisao bibliografica dessa dissertacdo, foi a partir dessa referéncia que me
interessei mais e passei a pesquisar outras obras de Grisey, além da bibliografia especializada
e nesse momento, selecionou-se outra obra, anterior a Vortex Temporum, cujas caracteristicas
processuais informaram e sedimentaram meu trabalho composicional, em especial, nas pecas
I, III, IV e na pega para violino solo como veremos no capitulo 3.

Entretanto, outra peca importante e¢ de impacto para a producdo de minhas
composicdes foi a pega Talea. A pega foi composta entre os anos de 1985-86, para a formagao

de quinteto, formado por flauta, clarinete, violino, violoncelo e piano. De acordo com Copini:

Na primeira secdo da obra, tem-se uma estruturagdo bastante semelhante aquela
encontrada em Tempus ex machina: escrita polifonica, um gesto formado de dois
objetos contrastantes e processos de transformagao opostos. Além destes elementos
¢ acrescida uma estrutura meldédico-harmoénica. Na voz 1, administrada pelo piano,
este gesto de duas partes ¢ apresentado sempre na mesma ordem (objeto a: ff, rapido,
curto — objeto b: pp, lento, longo) e separado por siléncio (COPINI, 2014b, p. 3).

O autor expoe que “esta camada estd subdividida em 17 ciclos (do inicio da obra até
a cifra 16), nos quais os trés elementos (a, b e siléncio) sofrem processo de transformacao
distintos [...] (idem, ibidem, p. 3). Essa relag¢do estrutural de dois objetos contrastantes entre si
pode ser verificada nas pecas II e I1I do ciclo para piano e na pega para violino solo, porém,
diferentemente de Grisey, na peca II e na pega para violino solo aplico um mesmo processo de

dilatagdo a todos os “objetos”, nesse caso as sonoridades intituladas U1 e U2.
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Figura 8: primeira se¢do de Talea, piano evidenciando as caracteristicas das sonoridades — U1) fff; rapido; curto
e U2) ppp; lento; longo —, contempladas através da partitura.

Observe que na figura acima, marca de ensaio 2, a parte do piano extraida da

partitura evidencia a segregag¢do de sonoridades caracterizada pela justaposi¢do das unidades
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1 e 2. No entanto, conforme Copini (2014b) expde, temos, na realidade, um Unico gesto
composto dessas duas unidades. Contudo, a figura abaixo apresenta o primeiro compasso de
Talea, onde ¢ possivel observar que todos os instrumentos da formacdo da peca estao
manifestando as caracteristicas A, ou seja, intensidade fff, duragdo curta, e figuracao ritmica

rapida.
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Figura 9: pagina 1, c. [1] de Talea, evidenciando as caracteristicas da u.s.c a) fff; rapido; curto, através
da partitura.

Na figura acima podemos observar novamente as caracteristicas que influenciaram a
concepgdo da articulagdo formal e a apresentacdo das u.s.c nas pecas II, III, IV e na peca para
violino solo. No exemplo acima existem 5 unidades sonoras, cada uma em um instrumento,
mas que, de maneira geral, possuem um mesmo “comportamento”. E possivel entdo observar
as caracteristicas identificadas por Copini: unidades com intensidade fff, articulacdo ritmica
rapida e de curta duracdo. Contudo, é preciso lembrar que a relagdo dindmica que emerge da
interacdo entre esse tipo de sonoridade e sua ‘“contraria”, i.e., com intensidade ppp,

articulacdo ritmica lenta e duragdo longa — como visto anteriormente — ¢ discutida
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especialmente no ambito do processo composicional das pegas de minha autoria, tendo em

vista que o foco do trabalho € o processo que surge de uma pratica de pesquisa

composiciona

17

2.4 Gyorgy Ligeti

Ao contrario de Grisey, em algumas das obras de Ligeti®® encontramos um processo

mais lento, envolvendo o uso da técnica de micropolifonia no tratamento das sonoridades e

um uso abundante de texturas muito densas®!' consistindo em clusters, chamados massa

sonora.

A nova qualidade sonora, que Ligeti deu o nome de micropolifonia e que surge
como uma transposi¢do das técnicas empregadas em estidio, consiste numa
polifonia muito densa que opera no nivel microscépico. Se o termo polifonia indica
a presenca de um certo nimero de vozes ou notas soando ao mesmo tempo, o
prefixo micro aponta para o nivel minimo onde essa polifonia acontece. Este
minimo deve entender-se em fun¢do do minimo perceptivel, mais precisamente,
localizado no préprio limiar de nossa percepgdo. Trata-se de duragdes infimas,
menores do que 50 ms; isto significa que estamos diante do “timbre de movimento”
aprendido no Estudio de Colonia com Koenig (VITALE, 2016, p. 9).

De acordo com Ligeti, “um fendmeno ritmico, a sequéncia de sons ‘ultra rapidos’,

oscila e se transforma num fendmeno de timbre constantemente irisado. O ritmo ndo é mais

audivel como movimento, percebemo-lo pelo contrdrio como um estado estaciondrio”

(LIGETL 2001, p. 187 apud VITALE, 2016, p. 3).

A durac¢do do som constitui um fator essencial na percep¢do da cor sonora. Sons
muito breves diferem notoriamente de sons mais longos ou extremamente longos. A
relagdo entre os diferentes sons também constitui um fator essencial na escuta do
timbre. No entanto, no caso especifico do “timbre de movimento” estamos diante de
uma nova qualidade sonora. O timbre, neste caso, ndo ¢ mais o produto da soma de
diferentes sons (no caso da musica eletronica, de diferentes sons senoidais). Em
contrapartida, ele ¢ o resultado de uma gradacdo extrema aplicada sobre o parametro
da duragio. E neste sentido que podemos afirmar a dupla importancia que o tempo
adquire no “timbre de movimento”. O timbre ndo deixa de ser o resultado de uma
evolugdo espectral determinada, porém, ele € produto de um processo temporal bem
especifico gerado pelo ritmo (VITALE, 2016, p. 3).

7 O trabalho limita-se a observar caracteristicas nas obras selecionadas, dialogando com essas obras. Portanto,
ndo se trata de um trabalho tedrico e analitico sobre Vortex Temporum, sobre Talea ou sobre as demais obras.
80 Atmospheres (1961); Lux Aeterna (1966); Dez pegas para quinteto de sopros (1968); Continuum (1968), dentre

outras.

81 ‘Wallace Berry (1987) discorre sobre as qualidades da textura, evidenciando os componentes densidade-
numero, para a quantidade de fatos sonoros em concorréncia e densidade compressdo para o ambito no qual eles

estdo dispostos.
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O autor acrescenta que de forma a ser mais precisos "[...] deveriamos dizer: um
“timbre [feito] de movimento” e ndo um “timbre [que esta] em movimento” (a rigor, este €
uma consequéncia de aquele)" (VITALE, 2016, p. 3). Rossetti (2014) observa algumas dessas
caracteristicas composicionais nas “Dez pe¢as para quinteto de sopros”, de Ligeti, como por
exemplo: sobreposi¢des de diferentes estruturas ritmicas (quidlteras), uma polirritmia que, ao
invés de direcionar o ouvido para o grande numero de ataque de notas, desloca nossa
percep¢ao para a massa sonora (agregado resultante dessa superposicao) que apresenta
inimeros movimentos irregulares no seu interior.

Na “Nona” das dez pecas, Vitale observa o uso de uma textura densa, através de uma
séric de nove notas formadas da simetria e do espelhamento crescente de intervalos que
consiste: a primeira nota ¢ Mib; a segunda e a terceira, Mi e Ré, sdo notas um semitom acima
e abaixo da primeira nota; a quarta e quinta notas, Fa e Réb, sdo intervalos de um tom acima e
abaixo do Mib. Essa série de notas utilizada para ampliar ambito textural do cluster que surge

a partir da nota Mi bemol esta ilustrada na figura 10 abaixo.

Figura 10: série de nove notas.

A partir do unissono em Mi bemol, surgem outros aglomerados mais ou menos
densos, de acordo com a adi¢do de notas proximas, i.e., intervalos de segunda (maior e
menor). A figura ilustra a andlise de Rossetti (2014), onde ¢ possivel observar o referido

Processo.

Figura 11: evolug@o dos intervalos a partir do unissono com a nota Mib.

Na figura a seguir, ¢ possivel observar melhor o trabalho de Ligeti com o contetido
cinético, impulsionando os aglomerados evidenciados na figura acima. Esse trabalho
impactou na concep¢ao ideologica do quarteto de cordas de minha autoria (exposto no
capitulo 3) e, consequentemente, acarretou no emprego deste principio nessa pega, todavia

contendo outras especificidades.
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Figura 12: inicio da pega 9 das Dez pecas para quinteto de sopros, de Gyorgy Ligeti.

Observe que Ligeti estabelece um tempo “liso”, muito dilatado, composto por notas
longas, alternando as entradas de cada instrumento. Além disso, note que conforme os dados
obtidos pela partitura, além do unissono inicial, as intensidades sdo ff sempre com tutta la
forza, e o carater indicado pelo compositor ja sugere “stridente”. Tais fatores sugerem que
com esse efeito gerado pelo futti ff em unissono o compositor estd trabalhando com as
nuances que compde o timbre de cada instrumento. Para mais além, esse efeito aparece pela
primeira vez no final da pe¢a 1 do quinteto de Ligeti, figurado como um curto momento que
vem a emergir de fato apenas na nona peca Essa relagdo de remissdo interna foi abarcada
entre nas pegas Il e IV do ciclo para piano, em especial, no ultimo compasso da peca I1I onde
¢ apresentada uma unidade nova em rela¢do as demais da pega III, mas que ¢ empregada de

maneira mais ampla em uma sec¢ao da peca IV.

2.5 Hans Otte

De forma semelhante ao Gérard Grisey, com a pega Vortex Temporum, Hans Otte foi
uma recomendag¢do do meu orientador, com a obra Das Buch der Kldinge (“O Livro dos
Sons”); era janeiro de 2019. Eu nunca havia escutado essa obra, ou se quer conhecia o
compositor. Passei cerca de duas semanas escutando o Livro dos Sons®, tocando trechos de

um e outro de seus doze movimentos e observando a partitura®’. Esse trabalho também gerou

82 OTTE, 1984a. compact disk.
8 OTTE, 1984b.
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um artigo® escrito em parceria com o professor Acicio Piedade, meu orientador, e foi
apresentado no XXIX Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em
Musica (ANPPOM). Na publicagdo, analisamos o primeiro movimento observando a
dinamica formal entre as unidades de acordo com o conceito analitico de Didier Guigue
(2011).

Tanto a obra inteira quanto a Stiick 1 (pega 1) em especifico atrairam meu interesse
estético e poético. Parte disso, se deve pela familiaridade com a linguagem tonal/modal da
peca, caracterizada principalmente por acordes em sobreposi¢do de tercas, além da
apresentacdo econdmica dos materiais ao longo da obra, com repeticdes quase hipnoticas®’,
projetando as sonoridades como se fossem ressonancias dilatadas no tempo. Nesse sentido,
ndo poderia deixar de evidenciar o trabalho realizado por Otte e para tanto o subcapitulo se
baseia nos dados obtidos através do trabalho desenvolvido no referido artigo.

A pega 1 do Livro dos Sons, apresenta duas unidades principais contrastantes entre si
(U1 e U2), que sdo justapostas e intercaladas em sete secdes. Ao longo da peca, essas segdes
surgem através de ligeiras variagdes que atuam nas unidades — em grande através de uma
conducdo parcimoniosa de vozes, i.e., por grau conjunto ou semitom — e também por
contraste adjacente destas, enfatizando a articulacdo entre as se¢des. Na primeira se¢do (A), €
apresentada a unidade 1 (Ul) que caracteriza essa se¢do. A Ul ¢ disposta apenas no
pentagrama superior, com pulso bastante lento (seminima = 26), composta somente por duas
diades em sobreposicdo de tercas (notas Mi5 e D65, La4 e Fa4)8, abrangendo uma sétima
maior; as duas diades sdo repetidas ciclicamente, conforme as indica¢des apresentadas na
“bula™®’ da pega.

Uma segunda unidade (U2) caracteriza a se¢do seguinte (B), que por sua vez,
contrasta com a se¢do anterior. O pulso na secdo B ¢ mais acelerado (seminima = 88bpm) e
existe uma maior movimentacdo ritmica, na qual o conteido cinético ¢ composto
predominantemente de semicolcheias. “A esséncia desta peca parece ser justamente a

alternancia entre as unidades que compdem o momento lento, quase estatico, hipndtico, e as

84 Sonoridade pianistica no Livro dos Sons de Hans Otte (GONCALVES; PIEDADE, 2019).

85 Dauer (2014) discorre sobre essa repeti¢do, explorando a presenga de aspectos de uma estética Zen Budista na
composicdo da Obra e na escrita da partitura. Ndo obstante, Irlandini (2013b) expde uma popularizagdo do Zen
budismo nos anos 1950 como uma das etapas de um crescente interesse por ideias budistas no Ocidente, que
levaram, entre outras coisas, a um engajamento com a ideia de som sagrado por parte de compositores como
Stockhausen, Giacinto Scelsi, Michael Vetter ¢ David Hykes.

8 Ao longo dessa dissertagdo considera-se o D6 central como C4.

87 Orientagdes para performance.
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unidades da se¢io movimentada, ambas envolvidas por uma grande nuvem de ressonancia”®®,

Ao longo da peca as seg¢des vao se alternando com ligeiras declinagdes a cada retomada. E
assim, o esquema formal da Stiick 1 pode ser compreendido como: A - B - Al - BI - A2 - B2
- A3. Desta forma, esse principio de oposi¢do adjacente, j& observado anteriormente em
Grisey e em Debussy vem a informar minhas composi¢des sendo amplamente empregado nas
pecas que veremos no capitulo 3.

A figura abaixo expde a articulagdo formal ao longo da Stiick 1, apresentando o

conteudo morfologico de maneira a evidenciar o constaste por oposi¢ao adjacente.

J=26 J:gg J=26 J=83 J=26 J:xx J=22
)

i

by 4 g4
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':jﬂ ? ): g ) q {;TJ, ?

Figura 13: esquema formal evidenciando os componentes acronicos.

Na figura 13 ¢ possivel observar que ha uma complexificagdao promovida a partir
de um adensamento gerado pelo aumento na quantidade de alturas — com apice em B1 — além
de um aumento no dmbito do registro, abrangendo duas oitavas na se¢do B1. A figura também
revela um uso restrito da cole¢do de alturas, sem transposi¢des que poderiam gerar outras
colecdes, mas apenas o uso de uma mesma cole¢ao para todo o movimento: a diatonica (teclas
brancas do piano). Nas seg¢oes de tipo A foram utilizadas principalmente as quatro notas
pertencentes ao tetracorde de F7M, expandidas uma oitava abaixo na se¢do A1, acrescentadas
as notas (Si3 e Ré4) na secdo A2. Nas se¢des de tipo B a figura acima revela que existem
maiores transformagdo na estrutura das unidades, expansdes, adensamentos e além disso, nao
ocorre a nota F4. Para mais além, a figura revela que ha uma absoluta consisténcia no
contetido morfoldgico contido no pentagrama superior das unidades da se¢cdo A, mantendo no
ambito do registro sempre a sétima maior (F7M)%.

Esta diretriz que Otte segue, de manutencdo das alturas revela um principio nao

linear ¢ uma economia de recursos que ¢ enfatizada pelo conteudo cinético, ou seja, nas

8 GONCALVES; PIEDADE (2019, p. 2).
8 A Unica excegdo se da na Gltima segdo A3, onde aparecem as notas Sol e Si na sobreposigdo de tergas.

49



unidades que compdem as se¢des de tipo A, sdo utilizadas apenas seminimas, enquanto nas
unidades que compdem as secdes de tipo B dominam as semicolcheias. A figura 14 expde um
excerto da partitura, evidenciando as unidades 1 e 2 que caracterizam respectivamente as duas

primeiras segdes A e B.

a) J=26 b)J=88
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Figura 14: unidade 1 e unidade 2 — se¢des A e B.

Na secdo B, as declinagdes que compde a unidade de base (U2) geram uma maior
tensao harmodnica na medida em que vao ocorrendo novas relagcdes intervalares. Nesse
sentido, a unidade 2 tem um principio de expansdo no qual, uma Unica alteracdo por grau
conjunto em uma nota faz surgir intervalos harmoénicos de segunda (maior) e de quarta (justa),
resultando numa colegdo de alturas mais variada em relagdo a se¢do anterior (A). Ao longo da
secdo B, surgem, entdo, outras configuracdes da unidade 2 gerando poliacordes, originados
por esta substituicdo de alturas especificas e manutencdo de outras, como pode ser observado

na figura abaixo.

B C Csus?2 C Csus2
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Figura 15: conteudo morfolégico gerado pela substituicdo de alturas na se¢ao B.

% Considerando a possibilidade de identificagdo das estruturas resultantes, realizamos uma cifragem no conceito
de poliacordes, conforme Persichetti (1961).
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A partir da secdo B, ¢ retomada a atmosfera inicial caracteristica da se¢do A,

reapresentando a unidade 1, porém, submetida a declinagdes que estabelecem a nova secao

(A1l). Chamo a atengdo para observar que essa abordagem, por contraste adjacente de

sonoridades “[...] rompe definitivamente com o conceito de unidade organica, caracteristico

da ideologia romantica e ainda subjacente ao fundamento dos principios da musica serial”

(GUIGUE, 2007, p. 56). Portanto, conforme exponho no capitulo 3, esse processo foi crucial

para o pensamento formal no processo de composi¢ao das pegas de minha autoria, ressoando

no tratamento dado as u.s.c, “coibindo” (em parte) minha pratica anterior baseada num

desenvolvimento motivico progressivo, estabelecendo transi¢des entre as se¢cdes de contraste.

2.6 Helmut Lachenmann

O compositor Helmut Lachenmann também se destacou dentre os compositores da

segunda metade do séc. XX, em especial no que diz respeito ao trabalho com a sonoridade’! e

ndo poderia faltar num trabalho cuja tematica envolve a relacdo de pesquisa entre composicao

musical e sonoridade.

Dentre os compositores europeus que na virada para a década de 1970
tiveram seus projetos poéticos calcados no uso ostensivo das técnicas estendidas
destaca-se Helmut Lachenmann. Tal importancia se da pelo fato de o compositor
alemdo ter conseguido estabelecer estratégias composicionais em que tanto o
agenciamento do material quanto o proprio material sonoro agenciado se colocam
em um mesmo plano, permitindo a construg¢do de um discurso baseado nas
caracteristicas dinamicas, instaveis e complexas das sonoridades estendidas.
Lachenmann propoe assim uma transformagio da escuta musical, conduzindo o foco
da atencdo para elementos sonoros que mesmo ja possuindo pertinéncias proprias na
pratica composicional da Musica Concreta desenvolvida nos anos 1950,
encontravam-se negligenciados na musica de concerto ocidental. Para o compositor,
tratava-se de reinventar a cadeia produtiva da musica de concerto, reinvengdo esta
que partia dos meios de produgdo sonora e passava pelos paradigmas de
organizagdo, de recepgdo, compreensdo e contextualizagdo do discurso musical.
Destarte, suas pesquisas entrelagam os diversos campos de reflexdo envolvidos nas
praticas musicais, fazendo com que transformagdes operadas em uma esfera
incorram diretamente em transformagdes nas demais (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017,
p- 199).

Para os autores, essas contribui¢des de Lachenmann “encontram-se intrinsecamente

ligadas as reflexdes acerca da pratica instrumental, dos componentes da sonoridade e dos

I Didier Guigue (2011) dedica o capitulo IX de seu livro para analisar o trabalho sonoro de Lachenmann na pega

Serynade.
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paradigmas da composicao” (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p. 200). Kafejian e Ferraz

expdem:

[...] o que observamos em Lachenmann, assim como também desponta em outros
compositores na virada para os anos 1970 (como Brian Ferneyhough) ¢ que o
instrumento musical deve ser compreendido em uma cadeia de transdugdo
energética que compreende um sistema complexo de excitadores, corpos excitados,
estruturas de transmissdo, ressonancia e difusdo. O caminho de Lachenmann sera
assim aquele que interpde agdes de desvio nas praticas tradicionais de tal cadeia,
conduzindo a realizagdes sonoras e técnicas distintas daquelas da tradi¢do classico-
romantica, as quais associamos entdo a nocdo de técnica-estendida (KAFEJIAN;
FERRAZ, 2017, p. 202).

Nesse ponto ¢ interessante observar que de acordo com os autores temos em
Lachenmann a emergéncia, de forma mais proeminente, da no¢do de técnica estendida obtida,
entdo, pela sua reflexdo sobre o modo de produgdo do som no instrumento € por questdes de

construcao ou desconstrugdo deste instrumento.

Para Lachenmann um instrumento ndo ¢ algo dado de antemdo, mas sim
algo a ser construido ou mesmo a ser descontruido. A despeito dos parametros e
padrdes habituais das sonoridades e técnicas de execugdo dos instrumentos, ¢ na
descoberta de novas sonoridades ¢ de novos modos de se tocar um instrumento que
esse se constroi (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p. 202).

Com isso, a construcao da sonoridade que vira a ser fixada na écriture passa pela
experimentacdo, o tatear do instrumento, de modo a extrair dele sons diversos, que eram
desconsiderados ou ignorados nas praticas composicionais classico-romanticas. Novamente,
evidencio que esse pensamento vai ao encontro daquelas inquietacdes pessoais expostas e
relatadas no inicio desta dissertagdo, bem como do processo composicional de minhas obras
através de experimentagdes no instrumento, que objetivam “novas” sonoridades, atingidas
pelas formas de producdo. “Portanto, cada sonoridade ¢ concebida como pertencente a uma
estrutura latente a ser evidenciada — ou mesmo construida —, € o ato de compor consistiria
tanto em encontrar ¢ determinar essas linhas quanto em criar relagdes estruturais variadas

entre elas” (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p. 205). Assim:

Lachenmann toma cada instrumento como uma interface sonora. Com isso, 0S
instrumentos tradicionais terdo a integralidade de suas superficies sonoramente
exploradas: as teclas, as madeiras das caixas de ressonancia, as cravelhas, as chaves
de registro, os cavaletes, enfim toda a estrutura fisica que compdem um instrumento.
Explorar um instrumento, tatear um instrumento (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p.
203).

Nao obstante, os autores evidenciam:
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Podemos entdo verificar que ndo sdo os sistemas de alturas definidas ou os sistemas
harménicos que conduzem as estratégias de elaboragdo composicional, mas sim as
qualidades actsticas das sonoridades, as transformagdes das acdes gestuais e
mecénicas que as produzem, as transformacdes timbricas internas e suas
decorréncias na resultante global, ai implicados: registro, ressonancia, rugosidade,
duragdo, espectro, entre outros elementos da sonoridade. Destarte, Guero explicita
os conceitos abordados anteriormente de construgdo de um instrumento através da
exploracdo de novos modos de se tocar; da elaboracdo de familias de sonoridades; e
finalmente, da criacdo de linhas que operam transformagdes variadas nas
sonoridades (KAFEJIAN; FERRAZ, 2017, p. 208).

Desta forma, para Lachenmann era necessario assumir uma postura estética radical,
transformadora da experiéncia de escuta, impondo a ela novos desafios perceptivos, “tratava-
se de negar o musical — assim como conhecido até entdo — para adentrar em um novo universo
de organiza¢do sonora (KAFEJIAN; FERRAZ, p. 211). Entretanto, Kafejian e Ferraz
levantam os seguintes questionamentos relacionados a essa pratica: (1) como compor fazendo
o uso de sonoridades ruidosas, instdveis e refratirias as estratégias de hierarquizagdo da
musica de alturas definidas? (2) como encontrar meios de sensibilizar e mobilizar uma escuta
condicionada pelas estratégias teleologicas das narrativas tradicionais? Os proprios autores
indicam que “as respostas dadas pelos compositores para tais questionamentos acabaram por
colocar em xeque os modelos de escuta habituais e trouxeram para o primeiro plano dos
processos construtivos elementos do som até entdo negligenciados” (KAFEJIAN; FERRAZ,
2017, p. 210). Portanto, pode-se observar que a composi¢cao musical passou a se ocupar tanto
de seus proprios paradigmas composicionais, quanto dos paradigmas da escuta tradicional,
dando margem a novas reflexdes e abordagens das ritualisticas que circundam o fazer musical
como um todo’?. Didier Guigue indica que “se no inicio do século XX, os pioneiros Debussy
e Varese se aventuravam em compor com o som, Lachenmann, por sua vez, compoe o som, €
0 ato de compor pode ser concebido como a "constru¢do de um instrumento” (GUIGUE,
2011, p. 290).

Observando Serynade, Guigue expoe:

Ja que ndo se pode obter Klangfarbe stricto sensu numa pega para piano,
instrumento que ndo consegue sustentar os sons a nivel constante a
Klangfluktuation, em compensacdo produz uma potente ferramenta formal, a
Fluktuationsklang, que impde uma espécie de freeze-on-picture (congelamento da
imagem), uma interrupgao ficticia da kinesis, uma “fermata situacional”. Na situacdo
oposta da dinamica teleologica da Klangkadenz®®, essa construgio promove, nos

92 Reverberagdes desse posicionamento também sdo encontrados de forma explicita no artigo de Eivind Buene
(2013), que estende tal pensamento também a sala de concerto e os moldes habituais de escuta.

% Processo dindmico elementar, caracterizado por um impulso inicial seguido de uma perda de intensidade ou de
energia (GUIGUE, 2011, p. 293). O autor ainda complementa que “[...] pode-se identificar, nessa estrutura, a
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termos do compositor, “uma experiéncia estatica do tempo formada de movimentos
periddicos”, associada a uma “operacdo de contemplagdo atenta”. E o ser em
oposicao ao fazer. (Guigue, 2011, p. 299).

E importante notar que tanto os principios aos quais Guigue se refere, quanto o
material em questdo sdo empregado na se¢ao de clusters das pecas III e IV. Na realidade, esse
encontro do ser, contempla algumas inquietacdes descritas inicialmente no capitulo
introdutorio, atuando como um ponto de partida alternativo ao desenvolvimento motivico e ao
emprego de termos organicistas. Além disso, essa flutuacdo gerada por acontecimentos
periddicos ¢ relacionavel com a periodicidade flutuante vista anteriormente em Gérard Grisey.

Para mais além, Guigue indica que no catalogo pianistico de Lachenmann, o ideal de
belo, fundado na “rejeicdo do habito”, se encontra concretizado por Guero, obra tida por
radical porque em nenhum momento utiliza o modo de tocar convencional, [...]. (GUIGUE,
2011, p. 291). Essa obra também ¢ bastante importante para a ampliagdio do leque de
possibilidades estéticas e de poéticas composicionais as quais buscava atingir através do
desenvolvimento dessa dissertagdo, na procura de “afinidades” que compde o nivel
ideologico. A figura a seguir apresenta o inicio de Guero e evidencia o que foi constatado até
0 momento; nela € possivel perceber que toda a concepgdo e apresentacdo da partitura escrita
se da de uma maneira particular de seu universo: a auséncia de alturas definidas e sua
producdo pelo mecanismo do martelo nas cordas do piano — relativas ao primeiro nivel da
unidade sonora composta —; “novos” simbolos graficos; auséncia de barras e formulas de
compasso. A observacdo desses aspectos nos permite identificar que a ideologia de
Lachenmann transparece entdo em sua escrita, ecoando em meu proprio processo

composicional, como veremos nas pegas Il e V.
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Figura 16: inicio de Guero (1970) de Helmut Lachenmann.

articulagdo classica tripartita arsis-thesis-katalexis, igualmente designada por anacruse-acento-desinéncia, ou
ainda inituim, motus e terminus” e observa que ha uma equivaléncia nesses termos.
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Essa nocdo de escrita menos tradicional, seja evitando o uso de barras de compassos
ou da valorizacdo de outros elementos graficos foi bastante impactante para minhas reflexdes
e entrou na concepcdo da escrita das pecas de minha autoria, cada uma contendo suas
particularidades. Essas relagdes serdo explicadas mais extensivamente no capitulo 3, onde
discuto individualmente o processo de composi¢do das obras a partir da emergéncia e

producdo de “novos” sons no instrumento e das técnicas estendidas.

2.7 Kaija Saariaho

A compositora Kaija Saariaho (1952) também se destaca manifestando um trabalho
bastante critico, reflexivo e inventivo no uso das sonoridades. A partir da década de 1990, sua
musica ganha mais expressividade, combinando elementos musicais a sua imaginag¢ao literaria
e valorizando o papel central do timbre e das cores’. Saariaho estudou artes inicialmente na
Fine Arts School de Helsinki, mas ap6s desistir, passou a estudar composi¢do com Paavo
Heininen na Sibelius Academy de Helsinki®®. Durante a década de 1980, Saariaho comegou a
trabalhar suas composigdes de forma colaborativa com o violoncelista finlandés Anssin
Karttunen, parceria esta, que acarretou na composi¢ao de obras de referéncia para o repertorio
de violoncelo no século XX (DESCHARMES, 2013 apud VIEIRA; PIEDADE, 2014). Nesse
sentido, observo a peca Spin and Spells Saariaho para violoncelo, que explora uma ampla
gama de sonoridades através de harmonicos, scordatura e modulagdes no ponto de contato do
arco, oscilando entre os eixos sul ponticello, normal e sul tasto. E importante destacar que de
todos estes principios o ultimo, de modulagdo do timbre pelo ponto de contato do arco, €
incorporado as pecas satélites com o objetivo de enriquecer as possibilidades expressivas das
unidades que as compoe.

O titulo da peca (Spin and Spells) “evoca os dois gestos que estdo na sua origem: de
um lado os motivos que chamo de ‘rodopios’ (spins), girando no lugar e sofrendo diferentes
metamorfoses, e do outro, ‘pequenos momentos’ (spells) desprovidos de pulsacdo, centrados
na cor e na textura do som” (SAARIAHO, 2013, p. 306 apud VIEIRA; PIEDADE, 2014, p.3).
Para Vieira e Piedade (2014) o spin pode ser observado ja nos primeiros nove compassos da

obra, onde ¢ possivel perceber as ferramentas utilizadas para gerar esta figura. Neste trecho,

% VIEIRA; PIEDADE (2014).
% E em Darmstadt e Freiburg, na Alemanha a compositora participou de cursos com Brian Ferneyhough e Klaus
Huber (VIEIRA; PIEDADE, 2014).
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todos os sons produzidos sdo harmonicos naturais, o que resulta na imediata caracterizagao
dessa unidade pelo forte elemento timbristico do modo de produgdo do som, combinando
elementos ritmicos reiterados cuja atividade remete a um movimento em espiral — que na peca
¢ associado ao uso do ostinato.

Em sua andlise, Vieira e Piedade expdem que ao longo da obra, h4d uma alternancia
entre se¢des de tipo spins e se¢des spells que geram contrastes, apresentados inicialmente por
justaposi¢ao e ao final contendo uma transi¢ao. As sec¢des de spins ocorrem dos compassos
01-33, 41-72, 117-123, e as secdes de spells dos compassos 34- 39, 73-79, 101-116, 124-131.
Os autores também identificam um “setor” (compassos 80-100), o qual entendem como uma

secdo de transi¢cdo. Os dois primeiros compassos:

[...] apresentam o motivo que vai originar o spin de duas notas (sol# e mi), formando
um intervalo de sexta menor. Neste caso o movimento ¢ unilateral, ou seja, a
oscilagdo acontece apenas para cima, tendo o eixo em sua base. A partir do
compasso 3 até o compasso 5 adiciona-se como elemento novo, uma nota abaixo do
eixo formando sobre e sob o eixo uma oscilag¢do bilateral. Por fim, no c. 6 inicia-se
uma nova variacdo de giros, agora com movimento irregular. Podendo simular a
rotagdo dessincronizada do pido quando se aproxima de sua queda seguida de
repouso (VIEIRA; PIEDADE, 2014, p. 5).

As figuras abaixo (fig. 17 e fig. 18) apresentam respectivamente os dois momentos,
Spin e Spell, na qual ¢é possivel identificar as caracteristicas supracitadas, além do principio de

modulacdo do timbre que ¢ empregado em minhas pegas satélites.
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Figura 17: modulagdo do timbre pelo ponto de contato do arco em um “momento Spin”.

Observe no primeiro sistema da figura 17 que a modulagdo ocorre partindo do ponto
“normal” para SP. Esse processo de manipulacdo do timbre ocorre enquanto o conteudo
cinético € preservado com semicolcheias, possivelmente ressaltando a transformacgdo das
qualidades timbristicas. Entretanto, note que o “ponto de chegada” em SP no c. [6], apresenta
uma ligeira declinagdo no contetido morfologico, abrangendo agora a corda mais grave do
violoncelo. Na figura abaixo podemos observar um momento Spell onde hd o mesmo

principio sendo empregado em uma unidade. Observe os dois Ultimos compasso do primeiro
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sistema e do segundo sistema — c. [37]-[38] e c. [41]-[42]. As unidades supracitadas tratam-
se de uma u.s.c e sua declina¢do na qual ha duas vozes, uma delas apresenta uma nota aguda

em harmonico (Fa# na figura) e outra voz, mais grave, articula-se com as cordas soltas.
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Figura 18: modulagéo do timbre pelo ponto de contato do arco em um “momento Spell”.

Com base nisso, essa pega se relaciona com duas das pecas de minha autoria — a peca
para violino solo e o quarteto de cordas. Na primeira, aspectos como por exemplo, a textura a
duas vozes do momento Spell, c. [34] — [37], serviu de referéncia para a composi¢cdo da
primeira sonoridade na pe¢a de minha autoria. Além disso, o trabalho com a sonoridade,
modulando o timbre pelo ponto de contato do arco, influenciou também na minha composi¢ao
do quarteto de cordas. Adotando essa mesma abordagem no trabalho com a sonoridade,
busquei transformar o timbre do violoncelo pelo ponto de contato do arco conforme
explicitarei mais adiante no subcapitulo do quarteto de cordas. Por fim, ¢ preciso lembrar que
a utilizagdo desse recurso ndo ¢ uma exclusividade de Saariaho, nem tampouco atribuo a ela
ou a qualquer outro compositor os processos identificados, mas sobretudo, busco ressaltar que
a partir do contato com essa e com as demais pecas, foi possivel refletir sobre este(s)
recurso(s), abarcando-o(s) em minha pesquisa composicional. Nesse sentido, trata-se de
evidenciar o trabalho realizado pelo compositor(a) em questdo, na obra em questdo, sabendo
que, ao longo da nossa historia, outros compositores também se serviram e se servirdo dos
mesmos principios, nas mais heterogéneas abordagens. Assim, através do contato com as
obras que vimos ao longo do capitulo 2, observando as narrativas que as cercam, pude
identificar uma gama de processos que ampliaram meu leque de possibilidades
composicionais, informando o passo-a-passo de realizagdo das composi¢des que serao

apresentadas a seguir.
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3 0 CICLO DE PECAS

3.1 Consideracoes pré-composicionais

A composi¢do do ciclo de pecas teve como momento inicial a experimentagdo no
piano gerando uma série de estruturas cordais que foram organizadas sistematicamente de
acordo com o numero de notas e registro. Inicialmente, estruturas de 5 notas, respectivamente,
nos registros grave, médio e agudo, em seguida, estruturas de 6 notas e 7 notas nesses
registros. Nesse primeiro momento, esse material e suas caracteristicas intervalares, incluindo
o registro das alturas, foram tratados como fixos, registrados numa espécie de “tdbua de
acordes™’® conforme apresentado a mim, pelo professor Acécio Piedade.

Para o compositor, a tdbua serve tanto como uma guia para organizacdo do material
harménico, quanto uma diretriz, uma lei (e.g.: a tAbua dos mandamentos) °’. Ela manifesta um
imaginario interno do compositor, constituido de sua espiritualidade e intui¢do, bem como, o
j& mencionado conhecimento adquirido pelo préprio compositor ao longo de sua pratica
musical®®, transformado em uma sonoridade acrdnica mais abstrata. Importante destacar que
essa proposta me pareceu bastante proxima a abordagem analitica de Guigue (2007; 2011)
baseada na sonoridade. Essa sonoridade, por sua vez, concebida como um elemento complexo
e formada de uma variedade heterogénea de componentes em operagdo e que demonstra em
seu nivel mais profundo, uma inter-relagdo desses componentes. Observe que essa
abordagem, inicialmente analitica, aqui ampara a utilizagdo da tdbua enquanto modelo
conceitual para organizar os materiais e realizar a composi¢do das obras, buscando a
estruturacio formal das pegas a partir do potencial dos materiais musicais ali fixados. E nesse
aspecto que Guigue faz uma ressalva no que tange a utilizagdo do seu método de andlise,
expondo que a utilizagdo desse conjunto de conceitos e ferramentas analiticas, a pesar de suas
limitagdes, fornece ao analista — e também ao compositor — “uma base prospectiva visando a
uma abordagem abrangente da musica a partir do conceito de sonoridade” (GUIGUE, 2007, p.
62). “Ao final, ganhamos uma visdo mais abrangente, mais informada, mais rica e mais critica

do produto musical que o compositor tencionou consignar’®”.

% A minha tébua se encontra no anexo 6.1.

%7 No processo composicional aqui proposto, essa etapa corresponde ao nivel de decisdes estéticas de Chaves
(2012), conforme exposto no capitulo 1.

% PICCHLI, 2018, p. 206.

% GUIGUE, 2007, p. 62.

58



Posterior e individualmente em cada peca do ciclo, sdo utilizadas alteracdes que
seguindo o planejamento composicional do ciclo, transformam a sonoridade dos acordes
contidos na tabua. Ao longo do ciclo de pecas, as transformagdes consistem em variagdes'?’
do material da tdbua, inicialmente alterando a posicao das alturas, desviando-me da diretriz
inicial com alturas absolutas ou fixas. Seguindo entdo, pelo modo de producdo do som nos
instrumentos (técnicas estendidas) e por fim, o acréscimo e até o predominio de ruidos,

1015 material concebido inicialmente na tabua. Importante destacar que a escolha

nublando
desse percurso também nao se deu de imediato, mas sim ao longo da pesquisa, apoOs as
reflexdes advindas das discussdes com meu orientador, seus apontamentos € questionamentos.
Assim, esse processo contempla, também, uma transformacgao estética que percorre desde o
nivel de decisdes ideoldgicas, de didlogo com o repertorio, ao nivel de decisdes locais, da
escolha e do trabalho com os materiais, e da sua concretizagao pela escrita na partitura.

Os préximos subcapitulos abordam as reflexdes que circundam as pegas trabalhadas,
além do meu pensamento empregado no processo composicional, no planejamento e na
organizacdo dos materiais trabalhados com base nas referéncias musicais e bibliograficas
contidas nos capitulos anteriores. Ao longo da apresentagdo das pecas, busco fazé-la inspirado
na poética de Silvio Ferraz (2005), buscando que o texto passe a “ecoar a musica”. Além

disso, sugere-se que a partir desse ponto o leitor acompanhe as partituras junto ao texto para

melhor compreender as analises.

3.2 Peca I do ciclo para piano

Inspirado pela audigdo da Obra Das Buch der Kldinge (“O Livro dos Sons”), do
compositor alemdo Hans Otte, parti para experimenta¢des no piano a luz do material contido
na tdbua de acordes. Nesse momento do processo, escolhi dar um contorno ondulatério —
como visto em Vortex Temporum de Grisey — de “arpejos” para a sonoridade e utilizd-lo como
principio formativo da pega; basicamente um ostinato em que as estruturas cordais foram
utilizadas em sucess@o. O ostinato, foi utilizado com objetivo de promover um estatismo,

2

convidando a uma escuta quase que meditativa'®> e além disso, a forma de notacio na

100 Tal como no entendimento de Schoenberg (1991).

101 Penso no conceito de nublamento, conforme o artigo de Piedade (2010), ou seja, obscurecendo, distorcendo,
escondendo — atras de uma nuvem, mais ou menos densa — a unidade sonora em questdo.

102 Tal como acontece em diversas das pecas do Buch der Klinge de Otte, mas especialmente no primeiro
movimento, observado no capitulo 2.
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partitura propde uma execu¢do igualmente imersa e quase meditativa/contemplativa dada a
consisténcia e a circularidade do ostinato. A figura a seguir expde um recorte inicial da pega,
onde pode ser observado o ostinato que percorre praticamente todo o movimento.
Posteriormente a esse material ¢ acrescentada uma voz superior € por vezes uma voz mais
ligeiras declinagdes'® b i harménico d
grave, gerando ligeiras declinagcdes ™ que buscam enriquecer o espectro harmoénico das

sonoridades.

ey O
.

mf_ '

Figura 19: ostinato predominante.

A partir da organizacdo das sonoridades feita na tabua, realizei uma sucessdao de
acordes na seguinte ordem: 1,2 e 4. O terceiro acorde foi evitado nesse momento. Apos
chegar no acorde 4, fiz o caminho retrogrado, ou seja, na ordem 4,2 e 1, visando sair de um

eixo harmonico central e retornar a ele como pode ser observado na figura abaixo.
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Figura 20: sucessao dos acordes da tabua em dire¢do ao 4 e retornando ao 1.
Em seguida, inseri o acorde 3 apos a chegada em 1, que segue a ordem de acordes: 3,

5,6,7,8,9, 10 conforme exposto na figura abaixo. Importante destacar que, dos acordes da

tabua, estou utilizando exclusivamente aqueles de 5 notas, no registro grave.

103 Segundo Didier Guigue “[...] através de repetigdes ou declinagdes'®® que uma sonoridade se propaga,
prolifera, se instala no tempo da obra” (GUIGUE 2007, p. 56).
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Figura 21: sucessdo de acordes apds a retomada de 1.

Ocasionalmente essa configuragao ¢ ligeiramente variada quanto ao registro inicial
com rapidas transposi¢des para o registro médio-agudo, além de conter algumas mudangas de
posicdo, que geram outras configuracdes de acordes, ndo contidos na tdbua, mas mantém-se a
colecdo de alturas. Apesar disso, ¢ importante observar que a declinagdo promovida pela
mudanga de posicdo (indicada na letra ¢ da figura abaixo com a seta) acarreta numa outra
configuracdo que modifica ligeiramente a unidade anterior. A figura a seguir evidencia o

conteudo morfoldgico expondo as manipulagdes que ocorrem ao longo da primeira pagina.
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Figura 22: estruturas geradas pela manipulacdo da primeira unidade (1).

Como podemos observar na letra a da figura acima, quando ha a adi¢cdo de uma voz
mais grave — nota Ré entre paréntesis —, esta consiste em duplicar a nota mais grave do acorde
em intervalo de oitava'®. Por outro lado, a adi¢do de uma voz mais aguda — nota Mi entre
paréntesis na letra b da figura acima — possui uma elaboragdo mais cautelosa. O planejamento
aqui foi para que essa voz contemplasse, especificamente, as classes de intervalos de nonas e
sétimas (maiores e menores em relagdo a nota mais grave do acorde)'®. Além disso, tomei
cuidado para que nas primeiras ocorréncias, essa nota estivesse contida no acorde da tabua.
Nesse caso, ¢ como se essa altura fosse ligeiramente destacada das outras dentro do espectro
harmonico da sonoridade. Todavia, nas letras C ¢ D, ndo se trata de uma adi¢do, mas sim de
uma inversdo da configura¢do original substituindo a posi¢do de uma das alturas. Nao

obstante, as sonoridades da figura 5 estdo em relagdo ao acorde 1 e foram classificadas como

104 A excego esta no inicio da pagina 2 com uma quarta diminuta (La# - Ré).
105 Aqui a excegdo se da no intervalo de 8
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pertencentes essa mesma origem, ou seja, derivadas dele!'%

. A figura abaixo apresenta outras
transformagoes contidas ao longo do encadeamento supracitado (letra a de 2 ao 4; letra b de 3
ao 10). Observe a excecdo nos acordes 7 ¢ 8 que sdo apresentados tal como manifestos na
tabua, sem transformagdes em sua configuragao interna. Observe também que no acorde 3.2 a
nota D6# (com ligadura tracejada) ¢ mantida no acorde 5.1 mesmo ndo fazendo parte dessa
colecdo de alturas, com o objetivo de gerar uma ligeira dissonancia pela adicdo dessa nota
estranha a essa estrutura e consequentemente, uma sonoridade um pouco mais densa —
considerando a avaliagdo do parametro densidade-numero de Berry (1987). Esse

procedimento de adicdo de altura também ¢ mantido em 6, gerando 6.1 com a adi¢dao da nota

Do (entre paréntesis).

Figura 23: estruturas geradas pelos procedimentos de manipulagdo empregados na sucessio.

Assim, podemos identificar que, segundo Alves e Onofre, “na musica atonal [...]
surgem outros aspectos texturais que possibilitam pontuar o discurso sonoro, como € o caso,
por exemplo, do pardmetro “densidade”, que ¢ um fator que pode caracterizar e delimitar
secoes, diferenciar objetos sonoros e influir na qualidade timbrica” (ALVES; ONOFRE,
2007, p. 25). Para os autores a conceituagdo de densidade incorpora diversos niveis de
complexidade, podendo partir de uma simples distingdo visual ou audivel de como, por
exemplo, estdo dispostas as alturas em um aglomerado sonoro.

A partir do acorde 10, outras estruturas, diferentes das elencadas na tdbua comegam a
surgir pela manipulagdo das sonoridades com o objetivo de intensificar o transcorrer musical.
Essas manipulagdes consistem em elevar uma ou mais alturas da colecao (e.g.. a nota Sib
torna-se Si em 10.1). Todavia, j& no inicio da segunda pagina sdo propostas mudangas de

compasso que visam somar a essa manipulacdo e acrescentar instabilidade, i.e., uma

106 A disposi¢do dos acordes nas figuras foi feita por ordem de ocorréncia na pega, dessa forma, a unidade 1,1
ocorre antes da 1.2 e assim sucessivamente.
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irregularidade métrica subita que age sobre a constdncia do ostinato. Inicialmente essas
mudangas ndo sdo tdo recorrentes, porém, ao longo do movimento elas vdo sendo
intensificadas.

A secdo contrastante ¢ relativamente curta e consiste numa atmosfera muito mais
rarefeita em relagdo a anterior; ela contrasta tanto nos componentes de ordem acronica,
quanto nos de ordem diacronica. Para tal, apresenta uma textura monddica no registro
extremo agudo e com a figuragdo ritmica e o pulso lento (seminima 56 bpm). Aqui, busco
uma dilui¢do da energia acumulada na se¢do anterior, onde predominava a movimentagao
ritmica em semicolcheias, portanto, bastante ativa. Para isso, apresento um acorde (de 6
notas), distribuido no registro extremo agudo, mantendo esse registro apds a chegada com um
ponto culminante no final da se¢do anterior. A melodia, se € possivel chama-la assim, consiste
em primeiro iniciar o acorde pelas notas externas, em sucessdo, privilegiando amplos saltos.
Considerando que a unidade de base na secdo contrastante ¢ o sexto acorde do grupo de seis
notas no registro agudo, sua propagacgdo ocorre pela declinagdo na qual ¢ distribuido com
transposigdes no registro extremo agudo, mantendo esse registro apos a chegada com o ponto
culminante ao final da secdo anterior, mas desviando-me da diretriz de alturas absolutas.
Essas novas configuragdes geradas pelas declinagcdes desse acorde podem ser melhor

observadas na figura abaixo.
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Figura 24: contetido morfologico das unidades advindas dos procedimentos utilizados na se¢do contrastante.

Através da figura acima € possivel identificar que: os acordes 6.1, 6.2 € 6.3, surgem a
partir da transposicao de alturas especificas da configuragdo inicial contida em 6, modificando
a disposicdo dos componentes acronicos no registro do instrumento. Observe que o ultimo
exemplar (6.3) possui internamente um maior espacamento intervalar entre as alturas que
formam essa estrutura se comparado com as demais; ndao sdo sobrepostos intervalos de
segunda, por exemplo.

Para mais além, ¢ possivel identificar uma regularidade nos componentes

diacrdnicos, i.e., 0 movimento melodico da secao ¢ gerado unicamente pela figuragao ritmica
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de minimas e minimas pontuadas, assim as unidades se apresentam “dilatadas” no tempo'?’.
Apesar disso, através dessas manipulagdes surgem novas configuragdes que remetem a u.s.c
inicial, pois preservam a cole¢do de alturas e seu o modo de producao do som — fator
determinante para esse tipo de sonoridade, apresentada nessa se¢cdo — entretanto, o contetido
morfoldgico representa configuracdes ligeiramente distintas em comparagdo ao “aglomerado
6”19 Nesse sentido, unidades novas surgem a partir da investigagio composicional com a
anterior, até mesmo excluindo a utilizacdo da estrutura 6 na escrita da peca, ou seja, a nota

419 como em 6, mas sim o Si4, de 6.1 ¢ 6.3. O mesmo se

mais grave na sec¢ao, ndo foi o Mi
aplica aos procedimentos utilizados na se¢do anterior; algumas unidades emergem a partir de
manipula¢des de outras concretizadas na tabua, contemplando essa, mas operando ligeiras

transformagoes, em especial no nivel das alturas.

3.3 Peca Il do ciclo para piano

A peca II apresenta outra etapa do percurso de transformagao paulatina do som na
qual passa-se da primazia da nota sobre o som (pelo processo de compor com o som) para
compor 0 som ao longo do ciclo de pecas. Aqui, sdo utilizadas duas unidades de qualidades
contrastantes entre si que se baseiam no tratamento dado por Grisey nas pegas Vortex
Temporum e Talea em que sdo utilizadas duas unidades que alternam da seguinte maneira:
Ul, répida-fff-curta; U2, lenta-ppp-longa''®.

No caso da peca II, a unidade 1 ¢ apresentada no primeiro instante, produzida através
do toque com a palma da mao dentro das cordas do piano, no registro grave, com intensidade
ppp € pedal de sustain acionado — comega a peca fazendo territorio desta maneira'!!'; um som
lento, ppp, longo, como um sussurro que ecoa. Essa unidade ndo estava elencada na tabua de
acordes e foi utilizada com intuito de contemplar uma transformagao estética nesse percurso,
ou seja, ¢ apresentada assim, em fun¢do da ontologia do percurso do ciclo para piano. Por
1ss0, nessa etapa do processo, a peca Il abarca outras formas de produg¢dao do som, que nao

apenas aquelas produzidas de maneira tradicional, i.e., acionando o mecanismo dos martelos

197 Veja a pagina 5 da partitura nos anexos.

198 Me refiro assim a estruturas como a nr. 6 na figura 7, devido a maior concentragio de alturas em um Ambito
menor do que as demais sonoridades — uma nona maior.

199 T embrando, C4 = D6 central no piano.

119 Conforme visto no capitulo 2, segundo COPINI (2013b).

1O fazer territorio €, segundo Ferraz (2005), quase uma fatalidade de toda musica conforme citado no inicio do
capitulo 2. O autor emprega a expressdo expondo que descrever uma musica ¢ uma tarefa ardua em vista que a
traducdo do som em palavras ¢ falha na sua descricéo.
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que percutem nas cordas do piano. A figura abaixo, apresenta as caracteristicas dessa primeira

u.s.c, evidenciando os componentes cinéticos.

Lento (J =c.44)
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Figura 25: unidade 1 extraida dos primeiros compassos da écriture.

A unidade 2, por sua vez, surge como um subito despertar, rapidamente irrompendo
com a calmaria inicial da anterior. E caracterizada por uma figuragio ritmica rapida, no
registro agudo e com duragdes curtas como pode ser observado na figura a seguir, € sdo
utilizados exclusivamente os acordes da tabua permanecendo esse elo como elemento comum
a todas as pegas, excetuando-se ligeiras modificagdes ao longo da transformacgao estética do
ciclo, como por exemplo transposi¢des de oitava — note que na letra a da figura abaixo a nota
Mib, situada no extremo agudo do instrumento, foi transposta uma oitava abaixo em fung¢do

de evitar o salto ascendente Sib-Mib.
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Figura 26: letra a evidenciando o conteudo morfologico e letra b o contetido cinético da unidade 2.

Considerando que, grosso modo, tanto o contetido morfologico!'? quanto o cinético
da unidade 1 sdo bastante regulares, buscando um estatismo pelo “congelamento” desses

elementos, ¢ interessante observar que essa unidade possui internamente uma logica de

12 Grosso modo, pois ¢é indicado somente um registro (grave) e um ambito aproximado (quarta justa).
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transformagdo timbristica, através da “linha”!!3: mao-baqueta-martelos do piano (ord.). Esse

processo ¢ utilizado aos poucos, sendo predominante ao longo da primeira pagina o som
produzido com a palma da mao e, o som de baqueta surge apenas no ultimo sistema da
primeira pagina, c. [19], diluindo um pouco da “massa” de som que foi acumulada pelos
ataques com a palma da mao sob o uso prolongado do pedal de sustain (desde o c. [16]).
Além disso, a area de contato menor da baqueta (em relagdo a mao) ¢ associada a um ritenuto
e a uma fermata no final do compasso diluindo essa informagao. Contudo, ha um pequeno
crescendo que faz que com esse timbre (e suas alturas) passe(m) a se sobressair no meio da
massa mais desforme.

Um dos processos locais!'* que emprego no agenciamento da unidade 2, consiste em
apresentar alguns acordes de 7 notas (através da figuragdo de septinas) e ao diminuir a
figuragdo para 6 (sextina) omitir uma nota. Nesse momento, acordes de 6 notas passam a ser
utilizados, com figuragdo de sextina e ao diminuir a figuragdo novamente para 5, omite-se
outra nota. Essa omissdo, ndo ocorre de forma sistematica e por vezes ¢ omitida uma nota,
mas em uma retomada dessa unidade que inclui essa declinagdao, omite-se outra das notas que
compodem a colegao.

Inicialmente, em [14], hd a primeira sobreposi¢do da unidade 1, por ressonancia
ativada pelo pedal, com a unidade 2, conforme indicado na figura abaixo por S.1 e S.2. Essa
primeira ocorréncia € bastante curta. J4 em [17] a hd novamente o mesmo tipo de segregacao,
mas agora com a sonoridade 2 produzindo dois grupos de sextinas ao invés de um sobre a

unidade 1.
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Figura 27: segregagdo de sonoridades em [14].

113 Esse entendimento de linha estd baseado em Lachenmann, conforme Kafejian; Ferraz (2017).
114 Relativo ao nivel de decisdes locais do compositor, exposto no capitulo 1 conforme Chaves (2012).
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Ao longo da peca essa caracteristica também vai ocorrer outras duas vezes: em [25]
com dois grupos de sextinas; em [29] com 4 grupos, de quintina, sextinas e outra quinta,
gerando uma crescente intensificagdo e um maior adensamento textural. O grafico abaixo
revela esse aumento exponencial de ocorréncia da unidade 2 considerando o numero
agrupamentos. Das 10 vezes em que aparece a unidade 2, inicialmente, apenas valores baixos
contendo um agrupamento e 2, posteriormente saltando para 4, com &pice em 7 grupos de

quialteras, seguindo para 5 e finalmente 6 grupos.

c. [8] c. [14] c. [17] ¢ [23] c. [25] c. [29] . [31] c. [34] c. [38] c. [41]

=8=(Qcorréncias

Grafico 1: curva de ocorréncias da unidade 2.

Outro processo empregado consiste em reapresentar ou reiterar uma mesma unidade,
gerando uma certa polarizacdo dela, com o objetivo de criar um eixo de estabilidade dentro de
U2. Ao longo da pega, existem momentos em que essa unidade assume o plano principal,
sendo prolongada através da sucessdo de acordes da tabua. Objetivando essa estabilidade,
buscou-se sempre associar a retomada dessas unidades: pela configuragdo fixa do contorno
melddico e registro e pela recorréncia de uma mesma ordem de sucessdo das unidades,
ligeiramente manipuladas'’>. A tabela abaixo busca demonstrar quais configuragdes de
acordes da tabua foram utilizados nesses pequenos eixos, indicando sua posi¢do na tabua e

também na peca.

115 Na medida em que a U2 vai tendo sua duragio aumentada ao longo da pega, esse processo atua de maneira
aproximada a forma “centrifuga” vista em Grisey, porém, pode-se dizer que a pega II do ciclo foi apenas
“contaminada” por essa ideia — em especial, apds o contato com as duas obras do compositor e o levantamento
bibliografico — dilatando a unidade (U2) e proporcionado um aumento na “duragdo dos ciclos”.
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Compasso na pe¢a

Acorde da tabua Localizag¢io na tabua

3 7 notas (grave) c. [8]
4 — omit Réb 7 notas (grave) c. [14]
3 7 notas (grave) ¢ [17]
2 6 notas (agudo) c. [17]
3 6 notas (agudo) c. [23]
3c4 6 notas (agudo) c. [25]
3 — omit Mib 6 notas (agudo) c. [29]
4e3 6 notas (agudo) c. [29]
4 — omit Do 6 notas (agudo) c. [29]
3 — omit Mib 6 notas (agudo) c. [31]
variagio - c. [31]
4es 6 notas (agudo) c. [31]
4 — omit Sol 6 notas (agudo) c. [31]
5 — omit Fa# 6 notas (agudo) c. [34]
3 6 notas (agudo) c. [34]
5 6 notas (agudo) c. [34]
6 5 notas (agudo) c. [34] e [35]
3 — omit Mib 6 notas (agudo) c. [38]
4e5 6 notas (agudo) c. [38]
4 — omit Do 6 notas (agudo) c. [38]
5 6 notas (agudo) c. [41]

Tabela 1: sucessdes de acordes com sua posi¢do na tabua e na peca.

Em [29] o movimento ¢é: 3 (omit. Mib), 4, 5 e 4 (omit. D6). Com excecdo a auséncia
de retorno ao acorde 3, observe que o 4 € polarizado com duas ocorréncias dentro desse
compasso. Em [31], novamente o 4 é polarizado ap6s a linha nomeada “variacdo”!'. Observe
também que, por vezes, hd a omissdo de notas em comum em um mesmo acorde da tabua
(e.g.: 3 — omit Mib, ocorre tanto em [29], quanto [31], ou em [38]), porém, acarretando numa
configuracdo morfoldgica ligeiramente distinta, mas reiterada em sucessdes (contextos)
diferentes. Ao todo predominam os acordes: 3, 4 e 5, de seis notas (agudo) com ligeiras

declinagdes. A figura abaixo evidencia os componentes acronicos dos acordes contidos na

tabela'!”.

116 Variagio aqui se refere ao procedimento de transposigdo das trés primeiras notas do acorde anterior (3), um
semitom acima e que pode ser pensado como uma variante (3.1) dessa configuragao.

17 As indicagdes de tipo “7 n. g. (3)” referem-se a posi¢do na tabua, nesse caso, acorde trés, de 7 notas, no
registro grave.
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Figura 28: contetido morfologico das unidades de acordo com a posigao na tabua.

Observe que a figura acima abarca a gama de estruturas resultantes dos
procedimentos empregados na unidade 2, iniciando pela configuracdo de 7 notas, no registro
grave, acorde 3, até a configuracdo de 5 notas no registro agudo, acorde 6. As notas entre
paréntesis, marcadas com X, remetem a omissdo de notas indicada na tabela. Diferentemente
da peca I, aqui, com exce¢do dos acordes de 7 notas, buscou-se preservar mais a posi¢ao das
alturas fixadas na tdbua, tratando-as como absolutas. Entretanto, a adi¢do da segunda voz,
contrapontistica, amplia o espectro harmonico da unidade em questdo, refor¢gando uma das
alturas como foi feito na peca I e modificando em parte a configuragdo interna proposta na
tabua. Inicialmente a voz mais grave perfaz o caminho: Do#-Fé# (notas da sonoridade
naquele momento c.[18]); transpde-se para Fa-Sib em [26], com a mesma logica. Nesse
momento, insere-se um elemento melddico nessa voz mais grave, um salto de nona menor
ascendente (F4-Fa#)!''® que ao final, torna-se uma segunda menor (F4-Fa#) em [39] — ndo é
progressivamente linear, mas hd um pensamento contrapontistico-melodico envolvido, e por

consequéncia, também de adensamento textural'!®.

3.4 Peca III do ciclo para piano

A pega III representa uma etapa mais avancada no uso do som enquanto principio
formativo se posta em relagdo as duas pegas anteriores. Aqui, hd duas seg¢des que se
intercalam de maneira semelhante como visto no capitulo 2 com a pega 1 do Livro dos Sons
de Hans Otte, ou seja, na peca III o esquema formal pode ser pensado como: A — B — Al —B1

— A2. Aqui, as se¢Oes de tipo A (assim chamaremos) sdo caracterizadas especialmente pela

18 Uma nona menor € ndo uma oitava aumentada, considerando que no piano ha diversas interpretagdes para as
enarmonias, como por exemplo: o Fa sustenido aqui equivale, entdo, ao Sol bemol.

119 Note 0o movimento Si-Sib-Mi entre esses dois momentos, em [35]. Nesse percurso, os saltos melddicos sio
apresentados através de uma compressdo intervalar; observe o c.[32].
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baixa intensidade dinamica e apresentam duas u.s.c na qual a primeira (Ul), surge pela
sustentacdo de acordes extraidos da tdbua aos quais € associado o pedal sostenuto. A segunda
(U2), apresenta sons agudos em tremolo non misurato que sao produzidos nas cordas da
regido mediana do piano, entre os abafadores e os parafusos de afinacdo. Esse trabalho
acontece simultaneamente a articulagdo dos acordes da Ul e suas varia¢des — compreendendo
0 que j4 vimos como segregacdo — ¢ se da especialmente pelo uso dos pedais do piano.
Inicialmente, o pedal sostenuto mantendo as notas indicadas sem os abafadores naturais do
piano para extrair uma gama menor de ressonancias € que nesse momento, ecoam
principalmente o acorde sustentado. Na realidade, o pensamento composicional aplicado a
essa segunda unidade trata-a como uma espécie ressonancia Ul (e suas variantes) que surge
logo apds sua articulagdo, na qual busca-se manter essas cordas ressoando ao fundo (com o
pedal sostenuto), gerando uma atmosfera rarefeita evocada pelos sons da U2. A figura a

seguir apresenta a Ul e a U2 em sua simultaneidade.
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Figura 29: segregacao caracterizada pela articulagdo simultdnea de U1l e U2.

Ao longo da primeira pagina sdo utilizadas outras configuracdes desse acorde que
constitui a primeira u.s.c € que consistem em ligeiras declinagdes dela, em especial, o
principio de inversdo de acordes, na qual sdo alteradas as posi¢des das alturas, mas mantém-se
a mesma colecdo. Nessa etapa do ciclo, a transformacao do material da tabua, ja prevé que as
alturas ndo sejam mais tratadas como fixas, mas moveis, como classes de notas. Esse processo
e as colegdes resultantes que surgem ao longo da primeira se¢do (A) podem ser observados na

figura abaixo.
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Figura 30: contetido morfologico da segdo A.

A partir da figura acima podemos identificar que Ul se trata do segundo acorde, do
grupo de cinco notas no registro médio da tdbua e as demais unidades sdo derivadas do
processo supracitado, com excegdo do ultima unidade (U1.4) que se trata de outra estrutura da
tdbua. Na figura as unidades estdo organizadas de acordo a ordem de sua ocorréncia na se¢ao
e exclui uma retomada de Ul.2 que acontece apds a chegada em Ul.3. Para mais além, ¢
possivel observar também uma espécie de filtragem que exclui algumas alturas, além de um
adensamento gerado pela concentragdo de alturas no registro grave. Note também que de
maneira geral, existe uma grande restricdo na intensidade conferida a essas unidades —
mantém-se entre p ¢ pp — potencialmente colaborando para a criagdo da atmosfera
supracitada.

A U2 apresenta uma economia de recursos, contendo apenas a indicacio de registro
aproximado para producdo dos sons nas cordas. Indica-se o registro médio — entre C4 e C5 —
buscando associar sempre a indicagdo do registro de producao dos sons com o registro no qual
a Ul e suas variantes estdo atuando. Todavia, é possivel observar que hd uma alternincia de
sistemas (pentagramas) onde U2 ocorre da seguinte maneira: no primeiro sistema € no
pentagrama inferior indicando que deve ser produzido com a mao esquerda; no segundo
sistema passa para o pentagrama superior, indicando ser produzido com a mao direita do
pianista e no terceiro sistema (final da primeira pagina) passa novamente para o pentagrama
inferior do piano. Na mesma medida, as unidades obtidas pelos acordes extraidos da tabua
(Ul e demais) também trocam de pentagrama, sendo tocadas entdo pela outra mao, numa
espécie de esquema de complementaridade.

E preciso mencionar também que ao longo da peca ha uma logica de aumento de
ressonancias aplicada as intensidades e ao uso dos pedais na qual, inicialmente, as unidades se
encontram articuladas com intensidade baixa (em geral p e pp), mas ao longo da pega as
unidades (U1 e U2) passam a ganhar volume sendo tocadas com intensidade mf e f enquanto
ressoam com uso dos pedais sostenuto e sustain. Entretanto, progressivamente o pedal de

sustain vai passando a predominar, liberando todas as cordas para ressoarem. Além disso ¢
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possivel identificar remissdes internas as outras obras, em especial, a secdo de contraste (B)
na peca III que retira seu material da se¢do contrastante na pega I (o sexto acorde de 6 notas
no registro agudo). Essa remissao ocorre de maneira variada através de uma
recontextualizagdo da colecdo de alturas, agora no registro grave, mas busca manter a
economia de recursos apresentando uma textura praticamente homofonica. A figura abaixo

mostra a conexao entre as duas se¢des pelos conteudos cinético e morfoldgico.
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Figura 31: componentes da secdo B na peca I ¢ da se¢do B na pega III.

Nas letras a e ¢ da figura situam-se os componentes acronicos, enquanto nas letras b
e d ¢ ilustrado o dominio cinético: as letras a e b representam a secdo B da pega [; as letras c e
d representam respectivamente os mesmos conteudos, porém, manifestos na se¢do B da peca

1'?° e que na peca III,

ITI. Note que a seta indica 0 mesmo acorde exposto no subcapitulo pecga
foram suprimidas as notas L4 e Ré#. Além disso, mantém-se como elo de ligacdo a
abordagem da escrita na forma de notacdo, i.e., a auséncia de barras de compasso, uma
pulsagdo lenta com figuragdo ritmica igualmente lenta, basicamente minimas e minimas
pontuadas, além de uma duragdo curta — cerca de um sistema para ambas as se¢des. E possivel
identificar também que devido ao trabalho de mudanga de posicdo das alturas, as secdes
apresentam um aumento no contetdo morfolégico pela ampliacdo no ambito do registro; algo
que ocorre igualmente nas pegas I e IIL

Aqui um principio que aplico € encaminhar para o registro agudo, numa textura

rarefeita, composta essencialmente de diades que buscam uma atmosfera contemplativa

semelhante a secdo A, na peg¢a 1 do Livro dos Sons de Otte. Utiliza-se exclusivamente as

120 Na tdbua € o sexto acorde do grupo de 6 notas no registro agudo.
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diades que inicialmente surgem em intervalo de nona com as notas Si e Mi no pentagrama
inferior, e as notas Do# e Fa# no pentagrama superior. Nao obstante, pode-se relacionar essa
disposi¢do intervalar — de nona entre as notas externas — com a emergéncia da voz mais aguda
que surge nos arpejos ao longo da peca I, conforme observado na discussdo especifica sobre

121 sobre

essa peca. Além disso, observe que aqui existem clusters atuando como nublamentos
algumas notas do pentagrama superior — basicamente D6# e Fa# — no entanto, surgem apenas
3 vezes, como pequenos momentos de instabilidade em que a se¢do se desvia ligeiramente de
seu universo harmoénico. Na figura abaixo esses momentos podem ser observados através dos
aglomerados de 3 notas “quadradas” que representam os clusters em teclas brancas. A figura
abaixo destaca o contetdo morfologico, onde ¢é possivel observar as caracteristicas

supracitadas.
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Figura 32: diades que compde a se¢do B da peca II1.

A partir da metade da figura, que representa a metade da secdo, sdo utilizados
dobramentos de oitava nas alturas supracitadas at¢ o momento em que a secdo atinge seu
ponto culminante no registro agudo. No que tange o tratamento da textura, ¢ possivel observar
que apOs atingir o ponto culminante no agudo, com 4 notas simultaneas, hd uma “involugao”
na quantidade de alturas para novamente uma diade na ultima unidade. Contudo, se
observarmos na figura o conteido morfologico dessa ultima unidade, iremos perceber que o
intervalo se trata de uma sexta (maior). Optei por essa resolugdo substituindo o Fa#5 por Mi5
nessa sucessdo!?? para manter a nota DO#5 nas duas ultimas unidades e cadenciar para o fim
da se¢do com uma espécie de “notas pedais” cujo objetivo € estabilizar o deslocamento
ascendente. Note que existem dois movimentos fortes, caracterizados por saltos intervalares
de quarta (justa) ascendente e quinta (justa) descendente, tdo caracteristico em progressdes

harménicas da musica tonal.

121 0 emprego do conceito se d4 conforme apresentado por Piedade (2017).
122 A sucessdo se encontra nas 4 ultimas unidades da figura.
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Na retomada da se¢do A modificada, portanto, Al agora, foram feitas alteragdes nas
Ul, em especial, no tratamento das alturas e no que tange as sucessdes harmonicas. Essa
retomada ¢ menos estdtica harmonicamente do que a primeira se¢ao (A). Ela articula
sucessoes entre unidades obtidas pela tabua que por sua vez, sdo associadas a funcao de Ul,
ou seja, notas longas e sustentadas durante U2. A figura a seguir evidencia o conteudo
morfoldgico ao ilustrar as sucessdes utilizadas na secdo Al de acordo com sua ocorréncia na
secdo, expondo a posicdo das estruturas na tabua. Se compararmos esse conteido com a
estrutura da tabua indicada na segunda parte da figura, podemos perceber novamente que ha
um aumento no ambito do registro (para o grave). Com isso, das oito estruturas contidas na
figura, apenas a “repeti¢do”, i.e., as quatro ultimas unidades apresentam exatamente a mesma
disposi¢do de alturas de sua posicao na tdbua. Essa sucessdo, contida na pagina 3 da partitura
ocorre entdo de acordo com a seguinte posi¢cdo e ordem de estruturas na tdbua: 6 notas no

registro agudo, [4]-[3]-[5]-[3], que ¢ repetida uma oitava acima.

6na.[4] 6nal[3] 6n. a[5] 6n. a. [3]
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Figura 33: conteido morfoldgico nas sucessdes que compde a segdo Al.
Observe que a repeti¢io dessa sucessdo nio ocorre de maneira literal'?®, pois além

das unidades serem transpostas uma oitava acima, elas também apresentam um nivel de
intensidade menor (p), um efeito semelhante a um eco. Além disso, destaca-se que a
articulagdo desse contetido ocorre mediante sua distribuicdo regular, que ¢ ligeiramente
variada em relagcdo a secdo A, na qual o contetido cinético que impulsiona as unidades ¢
composto basicamente pela escrita em minimas pontuadas, em textura homofonica. Para mais
além, a U2 também apresenta declinagdes, em especial, ¢ preciso mencionar que na se¢do Al,

a U2 ocorre apenas no pentagrama superior € com ligeiras modificacdes na escrita que

sugerem uma maior atividade na producao dos microsons em relagdo a secao A.

123 Lembrando que na segunda metade da figura, a “cifragem” acima do conteudo morfolégico indica a posi¢do
da estrutura na tabua de acordes, por exemplo: 6 n.a [4] = 6 notas agudo, quarto acorde.
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A recapitulagdo que ocorre na se¢do Bl, por sua vez, se d& de maneira variada,

124 Agora os clusters ocorrem um

porém, mantém os mesmos principios vistos anteriormente
maior numero de vezes aparecendo também na pauta superior, onde surge pela primeira vez a
utilizacdo de um cluster de teclas pretas. Esse cluster também ocorre no final da se¢do, no
registro grave junto ao pedal de susfain nublando a chegada a um ponto culminante no
registro agudo com a diade Mi4-Fa#5 disposta em intervalo de nona. Nao obstante, as diades
ocorrem de maneira semelhante a secdo B, contudo agora surgem ainda mais rarefeitas em

vista que nao ha dobramentos de oitava como na se¢ao B. A figura abaixo ilustra a se¢ao Bl a

partir do contetido morfologico, em que € possivel observar todos os procedimentos descritos

acima.
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Figura 34: conteido morfoldgico nas sucessdes que compde a segdo Al.

A partir da figura, é possivel observar também que devido a um maior uso dos
clusters no pentagrama inferior, os saltos que na secdo B compreendiam uma quarta
ascendente e uma quinta descendente entre cada diade, agora se encontram muito mais
amplos abrangendo num primeiro momento intervalos superiores a oitava.

A ultima secdo da peca, A2 inicia de forma bastante rarefeita e busca remeter a
atmosfera das outras secoes de tipo A. No entanto, a U2 que contém a producao de microsons
nas cordas da harpa do piano acontece apenas no inicio da se¢do e ao final sobre as unidades
sustentadas — agora com o pedal de sustain ativado ressoando todas as cordas. Aqui existe
uma maior elaboragdo nas sucessoes que haviam ocorrido. Na secdo A2, essas unidades sao
frutos de decisdes pontuais relativas a uma resolucdo de vozes alternativa a ordem de

estruturas estabelecidas pela sucessdo anterior (em Al), acarretando aqui em outras estruturas,

ainda mais distantes daquelas originérias da tabua.

124 Por esse motivo, irei me ater aos aspectos que foram modificados.
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A sec¢do apresenta o glissando nas cordas da harpa (com pedal de sustain) seguido de
um encadeamento de 3 unidades que j& haviam ocorrido em Al, mas apresentam aqui uma
ordenacao particular: [5]-[3]-[4] — situada no registro médio grave —, ao invés de [4]-[3]-[5]
de Al; uma espécie de retrogradacio aplicada a esse encadeamento'?’. Apos o encadeamento
que agora contém unidades mais rapidas, articuladas em seminima, surge uma unidade ainda
mais rapida, mas ligeiramente diferente. Se observarmos o contetido morfoldgico se trata de
uma distribuicdo horizontal da mesma sucessdo ([5]-[3]-[4]), basicamente um arpejo que
distribui os componentes acronicos horizontalmente em figuras ritmicas rapidas, ao invés da
articulagdo lenta e vertical (homofbnica) anterior. A figura a seguir apresenta o inicio dessa
secdo através de um excerto retirado da partitura e inclui respectivamente os contetudos

morfoldgico e cinético do trecho em questdo buscando evidenciar o exposto acima.
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Figura 35: inicio da se¢do A2 na qual a letra a apresenta o excerto da partitura, a letra b o contetido morfologico
e a letra c o contetdo cinético.

125 Aqui [3] ¢ variado com a nota Sib3 ao invés de Sib2 de acordo com a configuragdo inicial da tibua realizando
uma condug¢fo parcimoniosa nas vozes (Si3-Sib3-L4a3) indicado com as setas no contetido morfoldgico da figura
abaixo.
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Observe na figura acima, que o glissando nas cordas, na realidade pode ser pensado
como uma nova u.s.c'?® dentro da peca, bem como o arpejo supracitado se seguirmos de
acordo com seu conteudo cinético. Entretanto, na sucessdo seguinte, contida no ultimo
sistema da pagina 4 e que finaliza a peca, insere-se variantes das unidades anteriores. Primeiro
altera-se a nota Fa#3 para F43'?” no primeiro acorde da unidade (6 n.a [5]) seguindo entdo a
ordem [3]-[4], e apds isso surgem as variantes das unidades cuja estrutura foi obtida como
uma opgao alternativa de conducao de vozes; da nota Sib3 para o F42. Assim, surgem outras
estruturas que manifestam uma densidade textural maior, conferida pela distribuicdo do
conteudo cinético em uma sobreposi¢do ritmica de duas seminimas no pentagrama superior
sobre uma quidltera de 3 seminimas no pentagrama inferior A figura abaixo ilustra trecho da

peca onde € possivel perceber os referidos processos.
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Figura 36: final da peca III contendo novas estruturas obtidas pela condugéo de vozes.

Observe que ao final, sdo utilizadas duas "triades" dispostas no registro agudo, como
uma alusdo as diades apresentadas nas secdes B e B1. Essa triade compreende o intervalo de
uma sétima menor entre a nota mais aguda e a nota do centro € um tritono entre a nota mais
grave e a central, articuladas dentro de uma quidltera de trés minimas. Além disso entre as
duas triades existe um salto de tritono. Essa unidade retorna ligeiramente modificada no
ultimo sistema da pega.

O ultimo sistema apresenta os contetidos de maneira semelhante ao anterior. Apds o
mesmo gesto de glissando ha a sucessao de quatro unidades na ordem: [5]-[3] (com Sib3) -
[4] situada no médio grave. A quarta unidade surge como uma alternativa na conducdo de
vozes com a nota mais grave Ré3 (assinalada no quadrado) ap6s Mi3 gerando outra estrutura

ainda mais distante das originarias da tabua, fruto desse processo local. As duas sucessoes

126 Pode-se especular U3.
127 Assinalada na figura com um quadrado.

77



seguintes, contém trés unidades na mesma ordem ([5]-[4]-[3]), porém, ndo se trata de uma
repeti¢do literal. Se observarmos o conteido morfoldgico ¢ possivel perceber que além das
unidades terem sido transpostas em oitavas, suprime-se a nota La3 que pertence a unidade
destacada no segundo quadrado. E importante destacar que novamente essa repeti¢io
promove uma espécie de eco na qual o nivel da intensidade cai (drasticamente) de f nas quatro
primeiras estruturas para p ¢ pp nas duas sucessdes seguintes e ao final, retoma-se f de
maneira mais subita. Além disso, o contetdo cinético também apresenta sutis declinagdes na
qual ha uma desaceleragdo do movimento, confirmada pela indicacdo de ritardando e que

pode ser observado na figura abaixo.
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Figura 37: conteudo morfoldgico (letra a) e contetdo cinético (letra b) extraido do ltimo sistema da pega III.

Observe que na parte final da figura acima € retomada a estrutura de “triade” que de
acordo com o contetido cinético, agora sdo apresentadas com uma articulagdo mais rapida, em
uma quidltera de trés seminimas. No ultimo momento da pega surge uma nova u.s.c'?®
bastante diferente de todas apresentadas até o momento e que vem a ser amplamente utilizada
na peca [V. Essa unidade apresenta um ataque ff e rapido através de um cluster grave, na qual
um grupo de notas ¢ pressionada silenciosamente sendo deixadas para soar apds o ataque

anterior. Essa unidade pode ser observada na figura abaixo.

128 Pode-se especular U4.
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Figura 38: tltima unidade da peca III.

Por fim, foi possivel observar que na peca III as variagdes/declinagdes surgem aos
poucos até se tornar mais preponderantes e acarretando na utilizagdo de estruturas nao
previstas na tabua, mas que sdo geradas a partir de procedimentos de manipulagdo das
estruturas concretizadas na tdbua. Desde os elementos iniciais, mais elementares, como por
exemplo, mudancas de posicdo das alturas, a posteriormente incluir os clusters as variantes
das unidades iniciais (U1). Além disso, ao longo da peca existe um processo de transi¢do que
vai da predominancia no uso do pedal sostenuto em longos trechos na se¢do A, enquanto o
pedal de sustain € utilizado por um trecho curtissimo. Contudo, na se¢do Al o pedal sustain
passa a ocupar trechos maiores da se¢do e na secdo A2 ¢ o unico pedal utilizado. Esse
processo resulta numa maior gama de ressonancias na medida em que todas as cordas sdo
liberadas para vibrarem com a producdo de microsons associada ao pedal de sustain em
relagdo as poucas notas que ressoam mantidas pelo pedal sostenuto. Nao obstante, € possivel
observar também uma pequena elaboragdo de uma nota aguda isolada, com intensidade f e
que ocorre em torno da nota Sol, aumentando ou diminuindo 1 semitom dessa nota. Para mais
além, a escolha da articulacao formal, em microsecoes intercaladas, foi feita com base na peca

1 do Livro dos Sons de Hans Otte!?°.

3.5 Pe¢a IV do ciclo para piano

A peca IV apresenta o ultimo passo do ciclo na qual o pensamento composicional se

volta para o som e para sua forma de producao, buscando, entdo, a concep¢ao de um “novo”

129 Visto no capitulo 2.
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instrumento que serd tocado. Como jéa foi mencionado ao longo da dissertagdo, em seu nivel
ideoldgico a pega IV relaciona-se especialmente com as obras Guero e Serynade de

Lachenmann e com as reflexdes que as cercam'*’

. A peca pode ser dividida em duas segdes
que se intercalam da seguinte maneira uma se¢ao A-B-Al1-Bl. As secdes de tipo A
apresentam 3 u.s.c que sdo elaboradas cada uma com uma logica individual, na mesma
medida, as se¢des de tipo B apresentam 3 unidades que sdo sujeitas a processos de elaboragao
individuais.

A primeira se¢ao vai dos c. [1] — [35], no entanto, no c. [24] ela ¢ interrompida
rapidamente por uma unidade até entdo “nova”, mas que tem por objetivo fazer uma remissao
interna, a peca II'*!. Logo no primeiro compasso da se¢iio A, a primeira unidade é apresentada
(U1), com a nota D82, em um nivel de intensidade baixo (p), em que o pianista toca num
ponto da corda dentro do piano, gerando um harmoénico, nesse caso, de terca (Mi4). No c. [2]
as outras duas unidades sdo apresentadas (U2 e U3). A segunda unidade ¢ bastante proxima
da anterior (U1), porém, curta ¢ ao longo da peca ela herda alguns dos elementos de Ul,
misturando-se apds serem empregados alguns procedimentos composicionais. Contudo,

32 rapida com a unha ou uma palheta sobre a

inicialmente, a U2 se trata de uma raspagem!
corda indicada. Por fim, a terceira unidade (U3) surge como uma citagdo a um dos materiais
que compde a peca Guero do compositor Helmut Lachenmann vista no capitulo 2, fazendo
uma remissao externa. As trés unidades e suas caracteristicas podem ser melhor observadas na

figura abaixo que contém o referido excerto'?>,

130 Além disso, devido a proximidade, é possivel estabelecer uma relagio entre as diferentes unidades utilizadas e
as figuras de Sciarrino na pega Come voglio expostas por Kafejian (2019), contudo, procuro me ater ao universo
analitico extraido da teoria de Didier Guigue.

13T Citando uma unidade que ocorre no c. [32] da peca II. Na peca IV essa u.s.c é ligeiramente variada e para fins
de identificacdo sera chamada de U4.

132 Essa raspagem est4 indicada na partitura com um simbolo de meia lua sobre a haste das notas conforme a
sugestdo encontrada nos livro de Kurt Stone (1980) e Elaine Gould (2011) e pode ser observada nas figuras
como um dos efeitos exdgenos de acordo com o termo de Guigue (2011) visto nas caracteristicas da u.s.c..

133 Essa justaposi¢do de 3 unidades promove uma articulagdo por segmentagdo de sonoridades — conforme visto
no capitulo 2.
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Figura 39: unidades da se¢do A na peca IV.

Ao longo da secdo A as trés unidades vao se intercalando sem grandes elaboragdes,
numa busca por uma atmosfera mais rarefeita, assim a fundamental da Ul mantém-se D62 e o
harménico mantém-se o mesmo (Mi4) e na mesma medida, esse “congelamento” de
parametros atua igualmente na raspagem da corda (U2) com nota D62. Entretanto, essa
segunda unidade vai sendo mesclada a Ul na medida em que s3o ativados os pedais de
sustain em U2, gerando um som mais continuo e, portanto, unidades variantes de U2 mais
préximas a Ul. Todavia, o momento de maior aproximacao se dd quando U2 agrega para si o
harmonico caracteristico de U1l. Essa mistura na qual U2 incorpora elementos de U1 pode ser
verificada na figura a seguir (fig. 40) que compara as duas unidades em momentos distintos
da se¢do A. Além disso, com base na bula da peca IV e na observagdo da figura acima a
remissdo ao material de Lachenmann na U3 apresenta-se de forma semelhante, com a
indicacdo de registro agudo (A), médio (M) e grave (G) antes da clave de percussdao buscando

estabelecer esse “dialogo” com Guero'**

. Aqui, a notag@o dessa unidade se d4 de forma mais
indeterminada de modo a permitir uma maior gama de interpretagdes através da indicagdo ad.
lib. que confere ao intérprete uma liberdade para improvisar durante o trecho indicado. Nesse
sentido, as variagdes nessa unidade se dido de maneira mais imprevisivel em vista que as
possibilidades interpretativas beiram ao infinito, porém, busquei deixar claro a necessidade de
utilizar especificamente esse material e algumas indicacgdes especificas, como por exemplo:

raspar as unhas sobre as teclas brancas ou pretas — face a diferenca timbristica e a gama de

intensidades possiveis no som extraido dessa forma em teclas brancas ou pretas.

134 Reveja a figura 16 € compare.
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Figura 40: a) U2 com pedal sustain, c. [6]; b) U2 com pedal e harmoénico c. [14].

No c. [24] hé uma interrup¢ao na dinamica de articulagdo das 3 unidades iniciais
surgindo U4 como uma remissdo a peca Il conforme supracitado. A unidade é composta de
um crescendo-acelerando e decrescendo-diminuindo na nota D64 com a palma da mao

abafando essa nota nas cordas da harpa do piano. A figura abaixo expde essa unidade.

Figura 41: U4 remissao a peca II.

ApOs a remissao € retomada a se¢do A, porém agora ligeiramente modificada. Agora
Ul ndo ocorre, foi suprimida apdés U2 apresentar suas caracteristicas. Na U2, a nota
fundamental que anteriormente era D§2, agora se trata da nota Lal, porém, mantém o
harmonico de terga, agora Do#4. Destaca-se aqui uma progressao de U2 que inicia a partir do

c. [30] se prolongando até¢ o c. 35 onde a secdo A se encerra. A figura abaixo ilustra essa

progressao.
A4
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Figura 42: sucessao de U2 e suas variantes: a) [30]; b) [31]; ¢) [32]; d) [33]; e) [35].

Com base na figura acima, € possivel observar que a progressdo inicia com uma
unidade (@) cujo conteido morfoldgico ¢ basicamente a nota La0 senza pedale; um som
grave, curto e ruidoso. A partir da segunda unidade (b), todas as demais sdo tocadas com o

pedal de sustain liberando as cordas do piano para ressoarem livremente. Nessa progressao, a
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terceira unidade (c) apresenta o harmoénico de terca da nota Lal, a quarta unidade (d) um
tremolo non misurato raspando rapidamente a palheta com intensidade pp na nota L40, numa
func¢do cadencial — considerando a auséncia de atividade, a figuracao lenta e a adi¢dao de mais
um tempo (agora 4/4) — e a ultima unidade (e), apresenta uma raspagem rapida na corda
relativa a nota La0, com nivel de intensidade ff. Essa progressao fecha uma espécie de arco na
qual, o ponto de partida e de chegada, sai e retorna a essa mesma nota trabalhando com um
principio semelhante ao das linhas de producdo do som visto no capitulo 2 e também
empregado na pega II, mas aqui apresenta-se como: 1) raspagem no La0 senza pedal; 2) Lal
com pedal sustain; 3) L4l com harmoénico; 4) Lal com tremolo non misurato, pedal de
sustain, sem harmonico; 5) La0 com pedal, (sem harm. sem tremolo). O c. [34] traz uma
interrupcdo nessa progressdo acrescentando uma variante de U4 que anteriormente
interrompia a se¢do A e que abarca novamente essa remissao a peca I, mas que agora limita-
se apenas a um gesto crescendo (pp-ff) e acelerando contendo o mesmo conteudo
morfoldgico, i.e., a nota D64 abafada com a palma da mao. No entanto, se observarmos a
figura a seguir veremos que devido ao uso do pedal de sustain (como enquanto efeito
exdgeno), as notas abafadas com a palma da mao produzem um som percussivo e curto, mas

as outras cordas encontram-se livres para vibrar a partir dessa u.s.c.
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Figura 43: variante da unidade 4 na pega IV.

A secdo seguinte, B conforme ja mencionado, também manifesta 3 unidades
diferentes entre si, a saber: U5; U6 e U7. Essas trés u.s.c podem ser observadas na figura

abaixo.
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Figura 44: unidades que compde a se¢do B da pega IV.

Na unidade 5, o procedimento empregado altera rapidamente apenas o conteido

cinético deixando mais longa a duragdo do cluster contido no pentagrama inferior; note a

aumentacdo na segunda metade da figura abaixo.

e e S P B ;
B 1 1 B E

Figura 45: elaboragao do contetdo cinético.

Por outro lado, no pentagrama superior o processo empregado altera apenas o
contetido morfolégico, deixando o acorde mais denso quanto ao numero de notas'*. O

processo esta evidenciado na figura: a = c. [36] com 3 notas; b = c. [40] com 4 notas; ¢ = c.

[47] com 5 notas; d c. [52] retrocedendo a 4 notas. Esse procedimento pode ser verificado

através do contetdo morfologico evidenciado na figura abaixo.
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Figura 46: contetido morfologico de US e suas declinagdes.

135 Densidade-numero segundo Berry (1987).
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Para a U6 foram estabelecidos dois procedimentos principais: 1) indicagdo de
registro aproximado do glissando nas cordas do piano com pedal de sustain ativado, e
glissando sem pedal de sustain, com registro aproximado ressoando (aproximadamente)'® as
notas das teclas pressionadas silenciosamente. Essa unidade e as declinagdes que ocorrem na

secdo podem ser observadas na figura abaixo: a =c. [38]; b =c. [43]; c =c. [52].
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Figura 47: U6 e suas declinagdes ao longo da secao.

Para U7 o principio formativo de elaboracdo se da essencialmente nos componentes
de ordem diacronica (conteudo cinético). De maneira geral, os clusters mistos de teclas pretas
e brancas que compde a U7 tem suas variantes a partir do prolongamento da sua duracao,

aumentando o tempo em que devem soar.

— 37
@
" # @ z
§1]
a) b) i ¢) o d)
% = g =
>
Pp P mp r
)1 - ! S ¢ =
'_i | — | -  —

(. & & (H)/f

Figura 48: U7 e suas declinagdes ao longo da sec¢do B.

Contudo, isolando os componentes de ordem acronica (conteudo morfologico)

podemos perceber que ha um aumento no ambito do registro no cluster do pentagrama

136 Considera-se que devido as diferentes estruturas que formam os pianos de hoje, a indicagdo de registro
aproximado pode possibilitar que mesmo que ndo seja possivel que soem todas as alturas da unidade, algumas
irdo soar.
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superior (teclas pretas) conforme a figura acima. Observe que ha um pequeno aumento
gradual no nivel de intensidade na medida em que os clusters passam a durar um tempo a
mais. Observe também que inicialmente existem 4 tempos de pausa entre a letra a (c. [45]) e a
letra b (c. [46]) da figura acima e de b para c (c. [48]) s@o dois tempos. Aqui na realidade ha
uma interrupg¢do nesse fluxo, na qual insere-se um leve contraste por segmentagdo (no c. [47])
com uma declinagiio de U5'*7. Na letra d da figura 47 destaca-se uma unidade “nova”, mais
rapida que U7 e que encerra a se¢do como uma espécie de mediante que figura entre a U5 —
que contém no pentagrama inferior um ataque rapido em cluster grave — e U7 — composta
basicamente de clusters, porém, mais lentos que US.

A secdo que segue (Al) trata-se de uma recapitulagdo variada de A. Essa
recapitulacdo acontece com uma duragdo mais curta (13 compassos) em relagdo a primeira
secdo e vai do c. [53] ao c. [66]. Na mesma medida, A2 mantém a articulagdo formal por
justaposicao de sonoridades, no entanto, ¢ predominante a utilizagdo de U2 e U3 — a tUnica
excegdo pode ser observada nos c. [60], [61] e na segunda metade do c. [64], onde somente
por esses trechos ¢ retomada a Ul, inclusive retornando a fundamental D62. Nesse momento,
a U2 apresenta como nota fundamental Lal, retomando a nota D42 no inicio do c. [64], numa
espécie de fechamento da se¢do que foi pensado da seguinte maneira: a se¢do Al inicia do
ponto onde parou a se¢ao A, ou seja, a partir da unidade 2 mesclada com Ul e entdo, nesse
curto espago de tempo retorna ao ponto inicial, composto do som “natural” e a emergéncia do
harmoénico (Mi4). Além disso, durante essa recapitulacdo o pedal de sustain encontra-se
majoritariamente ativado deixando U2 e suas declina¢des soarem na maior parte do tempo.
Por esse motivo, pode-se dizer que ha novamente uma segregacdo de sonoridades enquanto
simultaneamente a segmentacao destas (U2 e U3). As unidades obtidas a partir da declinagao

de U2 na se¢do Al podem ser observadas na figura abaixo.
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Figura 49: U2 e suas declinagdes ao longo da se¢do Al na pega I'V.

1370 contetido morfolégico dessa unidade se encontra exposto na letra ¢ da fig. 46.
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Por fim, a U3 ¢ apresentada da mesma maneira, dividia entre os registros (A, M, G),
composta pela raspagem das unhas sobre as teclas brancas e pretas que sdo associadas a
indicagdo ad. lib. E interessante lembrar que devido ao uso do pedal de sustain essa unidade
(U3) surge sobreposta a unidade 2, contendo uma fungdo semelhante aos microsons vistos
anteriormente na analise da peca III (“ressonancias ruidosas”). Essas caracteristicas podem ser
observadas na figura abaixo extraida da partitura; note que busca-se indicar alguns elementos
que conduzem os momentos de improvisagdo, como por ex: pedalizagdo e niveis de

intensidade (dinamica).
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Figura 50: U3 e suas caracteristicas na se¢do Al.

A secado final (B1) é também uma recapitulagdo bastante curta, durando do c. [67] ao
c. [74]. Lembrando que essa “compressdo” estabelece relagdes de nivel ideologico e estético
que ndo se limitam a Lachenman, mas que se estendem também a Grisey, na medida em que
perpetuam alguns dos principios observados no subcapitulo sobre o compositor. Ja no inicio
da se¢do ¢ apresentada uma unidade que aparenta ser relativamente nova (letra a da figura
50), porém, observando atentamente € possivel perceber que se trata de um desdobramento
dos clusters com notas silenciosamente pressionadas (US5) em que o cluster ocorre numa

distribuicao horizontal conforme ¢ ilustrado na figura abaixo.
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Figura 51: declinagdo de U3, distribuida horizontalmente na se¢do B1.
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Observe na figura que aquelas notas que s3o pressionadas silenciosamente nao
apresentam declinagdes, mas sim o mesmo contetido morfoldgico (letra b da figura) ja visto
anteriormente na se¢ao B. Todavia, ao comparar os conteudos morfolégico e cinético (letra ¢
da figura) dos clusters poderemos observar que se trata de uma distribuicao horizontal do
cluster da unidade 5 que agora, abrange um amplo ambito no registro grave que foi atingido
rapidamente pelo glissando “pentatdnico” — nas notas das teclas pretas.

Na sec¢ao final (B1), a unidade 7 composta de clusters (verticais) e suas declinagdes
apresentam uma espécie de movimento obliquo na qual a estrutura contida no pentagrama
inferior mantém-se numa mesma posi¢do, enquanto a estrutura contida no pentagrama
superior ¢ transposta e vice-versa. Esse processo pode ser melhor observado na figura a seguir

indicando o movimento com colchetes tracejados e a transposi¢ao com setas.
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Figura 52: movimento obliquo entre os clusters finais na se¢do B1.

Por fim, como elemento de relacdo entre as duas ultimas pegas do ciclo pode-se
observar a ultima unidade situada no c. [74] da peca IV. Trata-se de um acorde que lembra
dos clusters por estar situado no registro grave onde a definicdo do acorde fica menos nitida,
em especial por seu nivel de intensidade ppp. No entanto, trata-se de uma nova unidade (U9)
em relagdo as demais apresentadas e situa-se no momento final da pega, tal como observado
na peca III, onde a ultima unidade ¢ um elemento relativamente novo naquele contexto. A

figura a seguir expde o conteudo morfologico dessa unidade e sua posi¢do na tabua.

7 n.g. [4]

D#‘g

Figura 53: conteudo morfolégico de U9, c. [74].
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A decisdo de finalizar a peca trazendo esse momento curto que remete a tabua,
compreende a mesma logica vista na se¢do Al, na qual ha um ligeiro retorno ao estado inicial,
nesse caso, a tabua e as sonoridades extraidas de modo mais tradicional com o mecanismo dos
martelos, porém, na pega IV situa-se dentro de um contexto que pode-se dizer nublado. Nesse
sentido, ¢ possivel observar que adjacente a esse acorde final, ha a uma pequena
movimenta¢do da unidade advinda de Guero (U3) com glissando apenas raspando as unhas
sobre as teclas pretas e brancas (mp dim.) atuando tanto como uma ressonancia da unidade

exposta na figura acima, quanto um nublamento desta.

3.6 Peca para violino

A peca para violino solo ¢ uma excecdo no grupo de pecas, pois ndo possui uma
relacdo com a tdbua, todavia a tematica e as reflexdes empregadas na composi¢ao dessa peca
promovem uma coeréncia ideoldgica pelo didlogo com o ciclo e fornecem uma perspectiva
composicional alternativa ao trabalhar com outra formagdo instrumental’*®. A peca é
composta por um principio formativo de dilatacdo das unidades, j& visto também atuando na
peca II do ciclo para piano. A gradagdo da dilatagdo aconteceu de forma intuitiva,
aumentando aos poucos a duracdo de cada u.s.c at¢ que ao final, a primeira unidade
predomina. Inicialmente, as unidades duram apenas algo equivalente a um momento curto,
com duragdo aproximada de um ou dois segundos. Cada unidade ocorre em contraste
adjacente e assim, a articulagdo formal ¢é caracterizada pela ruptura de continuidade,
assinalando a passagem de uma sonoridade para outra. Isto quer dizer que essa articulagdo
formal surge a partir da “[...] ruptura do continuum sonoro em eventos energéticos sucessivos
distintos [...]”'3° (SCHAEFFER, 1988, p. 221) apresentada através da dicotomia unidade
sustentada-percussiva. Contudo, na medida em que as unidades vao sendo dilatadas e tem
suas duragdes aumentadas no continuum temporal, vao sendo feitas declinacdes que tanto
estabelecem essas unidades, quanto as transformam.

De forma semelhante como observado em 7Talea e na Stiick 1 do Livro dos Sons, aqui
as unidades também estdo dispostas de maneira intercalada (U1-U2), sem que haja outra

logica linear que ampare esse transcorrer além da dilatacdo das u.s.c. Contudo, considerando o

138 A formagio para violino solo foi uma solicitagio do professor Acéacio e como pesquisa composional revela
diferentes problemas, questdes e decisdes tomadas no trabalho de composigdo da sonoridade.
1391...] ruptura del continuum sonoro en acontecimientos energéticos sucesivos y distintos |...] (SCHAEFFER,

1988, p. 221).
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crescente aumento na duragdo das sonoridades, a ruptura do continuum sonoro vai se tornando
cada vez mais rarefeita, consequentemente, gerando um discurso musical mais continuo e
homogéneo em relagdo ao apresentado no inicio da peca. Nesse sentido, evidenciam-se duas
pequenas “ilhas” que num primeiro momento sao compostas pela justaposicdo das duas
unidades, se estabelecendo e “fazendo seu territorio” até instaurarem-se, formando ilhas
maiores, compostas da repetigdo ¢ da declinacdo de seus componentes. A figura a seguir
expde as unidades supracitadas que sdo apresentadas logo no inicio da peca, no primeiro

sistema.
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Figura 54: unidades iniciais da pega para violino.

Observando a figura acima pode-se identificar que a primeira unidade (Ul) ¢
composta por diades, produzidas com o arco na posi¢do sul ponticelo e intensidade p,
enquanto a segunda unidade (U2) é composta por triades, com articulagdo em pizzicato e
intensidade mf através num gesto arpejado que mescla cordas soltas e presas. Note também
que nesse primeiro momento o contraste se da tanto no conteido morfolégico quanto cinético,
i.e., na unidade 1 o contetido morfoldgico situa-se no registro mais grave do violino e ¢
bastante simples abrangendo apenas uma quinta justa, rapidamente articulada para uma sexta
menor, € seu contetido cinético ¢ mais lento (legato) com notas sustentadas. A unidade 2, por
sua vez, abrange uma nona e situa-se no registro médio-agudo do violino. Além disso, seu
conteudo cinético ¢ mais rapido sendo percebido principalmente pelas caracteristicas
percussivas (pizzicato).

Conforme ja mencionado e com base no que foi possivel identificar em termos de
processos no subcapitulo sobre Gérard Grisey, essas duas unidades vao evoluir ao longo do
continuum pela dilatacdo, e como cada unidade ¢ apresentada de maneira intercalada, esse
processo ocorre pela prolongacdo individual de suas duragdes, ou seja, através da
segmentagdo dessas sonoridades. A figura 55 ilustra o primeiro momento em que Ul ¢

declinada, passando a durar uma minima pontuada ao invés de uma seminima, ou seja, altera-
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se apenas o conteudo cinético (letra ¢ da figura) em relagdo a unidade apresentada na figura

54 (letra a).
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Figura 55: declinagdo pela dilatagdo da Ul.

Para mais além, chamo a atencdo para a figura a seguir (fig. 56) que expde um trecho
maior da pega (a), isolando os componentes acronicos (b) e diacronicos (c), onde € possivel
observar o contexto em que esse principio de dilatagdo da Ul ¢ empregado, agora com a

unidade durando em torno de uma “frase”.
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Figura 56: declinagéo dilatando a U1 - segundo sistema.

Observe na letra b da figura 56, que o trabalho composicional atua no contetido
morfolégico das diades. Inicialmente, mantém-se uma das duas vozes enquanto a outra ¢
conduzida em direcdo ascendente —preserva-se a nota Mib4 e altera-se a mais grave So613 para
Lab3, em seguida Lab3 ¢ preservada na voz mais grave enquanto Mib4 ¢ conduzida para Féa4.
Esse principio ¢ empregado também na retomada que expande ainda mais essa unidade (U1)
como veremos mais a seguir. Além disso, observe que o timbre ¢ modificado a partir da
segunda metade da figura (a e b) através da do ponto de contato do arco que passa de SP para
ST. Nao obstante, nos dois ultimos compassos da figura € possivel observar mudam as

posi¢do das alturas, mas mantém-se a diade, agora em sua inversdo, na qual o intervalo de
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quarta justa (Mi4-L44) ¢ invertido para uma quinta justa (La4-Mi5) que utiliza as cordas (I e
IT) soltas. Para mais além, o contetdo cinético (Fig.56-c) ¢ apresentado com uma figuracao
ritmica bastante lenta, minimas pontuadas, com ligeiros desvios (como por exemplo, o quarto
compasso) mas apesar disso, ¢ mantida uma consisténcia como elemento caracteristico as
unidades derivadas a partir da primeira u.s.c (Ul).

A dilatagdo da unidade 2 pode ser verificada na figura abaixo, que ilustra um trecho
da peca contendo o emprego desse processo. O trecho esta evidenciado na letra a da figura, a
letra b indica o contetdo morfolédgico e a letra ¢, o contetido cinético como tém-se mantido o

padrdo na maior parte dos exemplos.
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Figura 57: declinagdo dilatando a U2 - segundo sistema.

Observe que em relagdo a U2 mostrada mais acima na figura 54 (letra b) a variedade
se da em torno da movimentagdo ritmica, tal como a elaboragdo vista anteriormente que
expandia Ul. Nesse sentido, o contetido morfolégico mantém-se o imutavel, preservando a
relagdo inicialmente manifesta com cordas presas e soltas, porém, na medida em que a peca
vai se formando essa consisténcia vai sendo quebrada e o conteido morfoldgico passa a ser
manipulado também. Todavia, esse processo que preserva algumas caracteristicas iniciais
como “imutdveis” — pelo menos nesse primeiro momento — visa colaborar com o “fazer
territorio” das sonoridades.

Num segundo momento, € possivel identificar que um dos processos empregados de
maneira recorrente no agenciamento da U2 trata de separar e isolar as notas que sdo atacadas
em pizzicato, espagando-as ao longo do continuum como uma espécie de “horizontalizagao”

ilustrada no excerto da figura abaixo.
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Figura 58: declinacdes e horizontalizagdo da U2 - pizzicato.
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Outro processo empregado na elaboracdo da U2 altera a dire¢do do arpejo gerando
declinagdes que desviam-se ligeiramente da u.s.c de base, observe a letra a da figura 59. Além
disso, observe a letra b (fig. 59) que o conteudo morfoldgico ¢ transformado através de
adensamentos que incluem inserir uma quarta nota a triade inicial, porém, preservando a
relacdo de manter uma ou duas cordas soltas e outra(s) presa(s) gerando uma ressonancia um
pouco maior das cordas soltas, enquanto as cordas presas geram uma variedade harmonica e

estrutural na configuragdo de novas variantes da unidade 2.
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Figura 59: declinagdes da U2 — quinto sistema.

Ao final da primeira pagina, surge uma unidade relativamente nova, mas que se
analisarmos atentamente poderemos identificar que se trata de uma declinagdo mais severa de
Ul. A figura abaixo ilustra esse trecho; note que tal relacdo ¢ estabelecida através do ponto de
contato do arco e da configuracdo de diades, contudo, agora dissolvidas entre pausas e
apresentando um contetdo cinético bastante modificado; tercinas de semicolcheias. Nesse
sentido, com base na figura 60 (abaixo) ¢ possivel identificar que o componente que a
distancia mais da primeira Ul ¢é basicamente o conteudo cinético, porém, as diades também

sdo manipuladas apresentando outra coleg@o de alturas no conteudo morfologico.

arcoSp
W ; [ ‘ y
e/ 4 i

Pp P

Figura 60: declinag@o severa da Ul — ultimo sistema.

Apos esse curto momento mais rarefeito e quase cadencial, a Ul ¢ retomada de
forma bastante ampliada. Agora ela apresenta uma dilatacdo muito maior e € submetida a uma
quantidade maior de declinagdes em ambos os componentes. A figura abaixo contém um
excerto ilustrando o referido trecho (a), separando seus componentes acronicos (b) e

diacronicos (c) para melhor observa-los.
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a tempo rubato Fit.

Figura 61: dilatagdo méaxima da U1l — primeiro sistema da segunda pagina.

Com base na figura 61, acima, podemos perceber que h4d uma expansdo nas diades
para o registro agudo na qual a voz mais aguda atinge um ponto culminante na nota Mi5.
Além disso, analisando o contetido cinético ¢ possivel identificar que localmente ha o
emprego de uma espécie de “contraponto imitativo” na qual a voz mais aguda articula-se
sobre uma nota mais longa e em seguida a voz mais grave apresenta a mesma configuracao
ritmica sob a manuten¢ao de uma nota mais longa na voz aguda.

Esse momento da pega ¢ onde a Ul predomina sobre U2, sendo dilatada ao longo de
3 pentagramas. A figura abaixo ilustra a segunda das 3 dilatagdes que geram uma grande Ul
expandida. Nessa segunda dilatagdo, buscou-se aproximar as duas vozes, na qual a mais grave
anteriormente apresentava até a nota Sol3 com a corda IV solta, mas agora utiliza-se
principalmente a corda Ré solta como nota mais grave'’. Em contrapartida, o Ambito méximo
da voz mais aguda ¢ a nota Ré5, uma segunda maior abaixo do ponto anterior. Desta forma,
enquanto na figura 61 (acima) a voz mais aguda inicia com as notas Mi#4-Fa#4, na figura 62
(abaixo) a voz mais grave ja inicia nesse registro, com as notas Mi4-Fa4, preservando a
relacdo de semitom. Note que em relagdo ao conteudo cinético, preserva-se a movimentagao
em uma das vozes, enquanto a outra propde uma sustentacdo mais estaciondria e vice-versa.
Contudo, inverte-se a ordem e a voz mais grave inicia sendo movel enquanto a mais aguda

(Si4) esta sustentada.

140 A {inica excegdo se trata da nota D64 produzida na corda Sol (IV).
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Figura 62: dilatagdo maxima da Ul — segundo sistema da segunda pagina.

A terceira dilatagdo ocorre de forma a direcionar para o fim da pega, eliminando
parte da atividade ritmica vista nas duas dilatagdes anteriores. Note que agora ha um retorno
ha voz mais grave com a nota S6I3 na corda IV solta e o &mbito maximo da voz mais aguda ¢
comprimido novamente, atingindo a nota D6#5, uma segunda menor em relagdo a anterior.
Observe também que com o objetivo de cadenciar para o momento final da pega, ha uma
simplificacdo textural, apresentando algumas diades em textura homorritmica ao invés do
contraponto imitativo que vigorava. Contudo, ao longo dessa “se¢do” ou “momento” Ul
dilatado(a) ndo ha o elemento da modulacao de timbre que pertencia a essa unidade e as trés

dilatagdes sdo tocadas no ponto normal (ordindrio) de contato do arco.

a) ril. a Empo rii.

Figura 63: dilatagdo maxima da Ul — segundo sistema da segunda pagina.
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Ap0s a terceira apresentacdo da Ul dilatada, sdo apresentadas declinagdes bastante
severas de Ul, mais distantes, mas que ainda contém tragos comuns, como por exemplo, as
diades, inclusive, agora retomando a modulag¢ao do timbre pelo ponto de contato do arco com
a corda que havia sido “esquecida”. Nesse momento, a Ul — se ¢ que ¢ possivel chama-la
assim — ¢ apresentada através de tremolo e sdo incorporados harmoénicos, conforme a figura
abaixo evidencia. Esse processo promove uma espécie de renovagdo do discurso através da
modulagdo do timbre associada a novos elementos no modo de producao do som no violino,
como um “ultimo suspiro”. Observe que o momento se centra basicamente em intensidades
relativamente baixas, p € mp e possui um claro direcionamento ascendente. Além disso, o
conteudo cinético (c) ¢ lento e ba