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1. Introduc;ao 

0 presente trabalho divide-se em tres partes 

principais. Na primeira delas, "As opc;oes do compositor", 

sao abordadas questoes teoricas gerais sobre a forma musi-

' cal, particularmente aquilo que se refere as formas exten-

sas e aos procedimentos do contemporaneo. A segunda parte 

e essencialmente tecnica: analisa uma composic;ao orques

tral, a "Sinfonia", elaborada em conjunto com a pesquisa 

teorica, Apos uma breve conclusao, que traz novos dados ao 

trabalho, existem dois anexos.Estes formam a terceira par

te. Foram assim dispostos porque, embora importantes, dis

cutem aspectos marginais ao foco principal da Dissertac;ao. 

0 nucleo do texto refere-se as possibilida

des do emprego da forma extensa na musica contemporanea, 

sem que isso signifique uma restaurac;ao de esteticas do 

passado. Por ser uma pesquisa de compositor, o eixo central 

das preocupac;oes recai sobre o que pode ser usado como fer 

ramenta de criac;ao. 
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-2. As op9oes do compositor 

2.1. A liberdade das formas 

' No livro "La musique a travers ses formes" 

Andr~ Hodeir cementa a respeito do futuro que se abre para 

as formas musicais apos o periodo de rompimento com a tona 

lidade: 

Ainsi se termine l'aventure des formes. 

L'ouvre musicale n'est plus pas faite a l'image du 

modele; elle s'est affranchie des commandements de la 

tradition, Alors commence, pour elle, la p~riode la 

plus difficile, Responsable de son destin, creatice 

de sa propre forme, elle n'a plus d'autre frontiere 

que celle, la plus dangereuse sans doute, de la 

libert~. (1) 

' A liberdade destacada aqui e, em primeiro 

lugar, a liberdade da obra engendrar-se a si mesma - a for 

ma-processo, sem pr~-esquemas definidos. Mas ~ tamb~m a li 

berdade de referir-se a formas convencionais, modificando

as, transformando-as, superando-as enfim, E sob essa dupla 

perspectiva que essa questao sera abordada. 

As formas originarias da tonalidade, as for 

mas classicas, possuem urn refinado sentido de organiza9ao 

e equilibria, Nao devem, por~m, ser empregadas no unive~ 

SO da musics nao tonal sem modifica9oes substantivas, Ha 

compositores que optaram por come9ar tudo de novo. E o ca

so, por exemplo, do Boulez da d~cada de 50, quando criou 

"Structures", para dois pianos: 

What I attempted there was what Barthes 

might call a reduction to the degree zero. ( ... ) I 
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wanted to use the potencial of a given material to 

find out how far automatism im musical relationships 

would go, with individual invention appearing only in 

some really very simple forms of disposition - in the 

matter of densities, for example, (2) 

Os frutos desse experimento resultaram ins~ 

tisfatorios, como o proprio autor reconheceu posteriormen

te, Mas algo permanece - talvez a compreensao de que uma 

outra perspectiva do problema seria desenvolvida. 

Se partirmos de formas classicas, uma das a 

bordagens mais interessantes ~ aquela realizad~ por Arnold 

Schoenberg no seu livro "Fundamentals of ~lusical Composition", 

objeto de comentarios no item 5.1. desta Disserta9ao. Essa 

abordagem ~ retomada pelo compositor Willy Correa de Oli

veira com algumas modifica9oes (3). A sintese dessa visao 

e a seguinte: das formas classicas retem-se 0 que transce~ 

de o sistema que as criou (essencialmente o sentido de or

ganiza9aol e eliminam-se as caracteristicas proprias do to 

nalismo, 

Se descartarmos como pressuposto teorico 

qualquer referencia a formas tonais sera entao necessario 

encontrar outros principios que permitam a articula9ao do 

discurso. Nesse contexto o musicologo Paul Griffiths (4) 

estabelece duas vertentes basicas de pensamento. A primei-

ra seria a tentativa de reestabelecer o direcionamento por 

meio de outros recursos que nao 0 da tonalidade, 0 que po

de ocorrer pelo ritmo ou por algum processo tecnico especi 

fico. A segunda vertente parte do abandono do direcioname~ 

to de qualquer natureza, seja atraves de urn continuum musi 

cal, seja por meio de urn caleidoscopio de fragmentos. 

A diversidade de abordagens e bastante gra~ 

de e a conclusao, por ora, e que nao ha conclusoes defini-
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tivas. Se de urn lado ha ampla liberdade de escolhas por 

parte do compositor, de outro parece certo que os melho-

res resultados foram obtidos por quem soube elaborar crite 

riosamente sobre pressupostos bern fundamentados. 0 ja cit~ 

do Griffiths tambem reconhece a dificuldade de uma teoriza 

Nevertheless, it seens clear that the 20th 

c. has been as typified by composers who have avoided 

describable forms (Debussy, Ives, Stockhausen, Boulez) 

as it hasby composers who have revelled in the 

symmetries and repetitions to the surface (Bartok, 

Webern, Messiaen, Reich). (5) 
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2.2. As formas extensas 

Neste trabalho sao tratados como formas ex

tensas os movimentos com dura9ao superior a 15 minutos e 

que constituem a base de sinfonias, quartetos, concertos e 

obras afins. Tais movimentos integram urn dos conjuntos de 

maior dificuldade a ser enfrentado pelo compositor, parti

cularmente o compositor contemporaneo, Reginald Smith 

Brindle observa: "It is easy enough to arouse interest at 

the beginning of a twenty-minute movement, but a herculean 

task to keep it going." (6) 

Uma boa parte dessa dificuldade deve-se ao 

fato de que, quando trabalha com as grandes formas, o com

positor manipula uma grande quantidade de material, mesmo 

que sua origem seja bern caracterizada sabre poucos e sim

ples motivos. Sera necessaria, entao, definir partes prin

cipals e partes secundarias, elementos de natureza temati

ca e elementos de natureza complementar, bern como codas, 

transi9oes e episodios. Esse conjunto deve concatenar-se 

com sensibilidade e equilibria, para que o resultado final 

seja organico e coerente, Alem disso existe o problema do 

tempo cronologico de feitura da obra, que pode se estender 

por varios meses, e nesse sentido incorpora as transforma-

90es pessoais vividas pelo compositor durante o periodo de 

cria9ao (7). 

Fora do tonalismo apenas em duas circunstan 

cias a tecnica composicional atua em conjunto com o fator 

extensao no tempo. Uma delas e o caso de obras de natureza 

minimalista, repetitiva ou hipnotica; a outra e 0 caso de 

obras em que 0 andamento geral e extraordinariamente lento, 

como acontece em algumas obras de Messiaen. Quando tais ca 
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racteristicas estao ausentes a enfase deve recair sobre ou 

tros procedimentos que possam ter a mesma eficiencia que o 

pensamento tonal na delimita<:;ao do campo de possibilidades 

e na defini<:;ao da rede dos relacionamentos. A fun<:;ao que 

os elementos constituintes desempenham em uma obra musical 

conta mais para a sua efetiva avalia<:;ao do que as proprias 

caracteristicas desses elementos. Em outros termos: numa o 

bra simples, cada modifica<:;ao podera ser considerada como 

uma variante; numa obra complexa, a completa transforma<:;ao 

de um tema podera ser compreendida como uma repeti<:;ao. Urn 

exemplo disso sera fornecido no capitulo 3 desta Disserta

<:;ao, quando abordo o problema da Reexposi<:;ao da "Sinfonia". 

Para que uma obra nao contenha repeti<:;oes 

de especie alguma ela tera que ser muito curta. Esse foi o 

caminho trilhado por Webern: 

Por volta de 1911 campus as "Bagatelas para 
quarteto de cordas", Op. 9, uma serie de pe<:;as curtas, 
que duram dois minutes cada uma, talvez as pe<:;as mais 
curtas escritas ate hoje. Tive a sensa<:;ao de que, uma 
vez enunciados os doze sons, a pe<:;a estava terminada. 
So muito mais tarde conclui que tudo isso era um mo
menta de uma evolu<:;ao necessaria. No meu caderno de 
rascunhos anotei a gama cromatica e progressivamente 
fui barrando as notas. Por que? Porque eu estava con
vencido de uma coisa: o som barrado ja estava presen
te. Isso pode soar estranho, incompreensivel, mas era 
extremamento dificil. A escuta interior decidiu per
feitamente que o homem que anotava as notas da gama 
cromatica e depois as barrava uma a uma nao era nenhum 
louco. (8) 

A forma extensa coloca-se num direcionamen

to oposto: necessita das repeti<:;oes. Estamos, portanto, d~ 

ante do equilibria entre informa<:;ao e redundancia. Por urn 

lado a obra tera que canter elementos repetidos, para que 
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atuem na memoria do ouvinte e possam ser compreendidos e ~ 

preciados. For outro lado e imperioso que surjam novidades, 

e quanta maior a obra maior a necessidade de variados mate 

riais, para que nao se caia na banalidade e no desinteresse. 

Schoenberg tern Rlgo a dizer a respeito disso: 

Larger forms develop through the generating 

power of contrasts. There are innumerable kinds of 

contrasts; the larger the piece, the more types of 

contrasts should be present to illuminate the main 

idea. ( 9) 

A realiZa9aO artistica deste projeto e uma 

forma extensa: a "Sinfonia", obra para orquestra. Sua par

ticipa9ao na minha atividade como compositor sera comenta

da mais adiante. Limito-me aqui a urn relata preliminar so

bras as motiva9oes do trabalho realizado. 

Em Dezembro de 1988 participei de urn encon-

tro internacional de compositores em Amsterdam, Holanda, 

quando pela primeira vez tomei contato direto com jovens 

compositores de todo o mundo. A par das variadas abordagens 

estilisticas, o que mais chamou minha aten9ao foi a prese~ 

9a de urn grande numero de formas extensas - obras orques

trais, quartetos de cordas, concerto. Essa constata9ao in~ 

cial sensibilizou-me para o problema e a partir de entao 

comecei a observar uma crescente produ9ao de trabalhos si-

milares em outros autores. 

Diversas hipoteses poderiam ser levantadas 

na tentativa de explica9ao desse fenomeno. Para nos ater

mos ao campo do especifico musical, parece certo que houve 

uma influencia da corrente minimalista, uma vez que ela 

foi uma das primeiras que explicitamente levantou a questao 

da extensao no tempo como parte integrante do processo 
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composicional. Pede ter dado tambem a sua contribui~ao o 

desejo dos compositores eruditos de reatarem os la~os de 

integra~ao com o publico, apos urn longo periodo de isola

mente. E geralmente as formas extensas sao aquelas que ma

ier impacto exercem sobre o publico de concerto mais con

vencional. Observadores atentos ao seu tempo tern notado va 

rias dessas caracteristicas. No proximo item serao cementa 

das algumas dessas visoes. 

No encerramento desta parte inicial gostar~ 

a de acrescentar que em nenhum memento desta pesquisa pre

tendo afirmar a validade da forma extensa como algo artis

ticamente superior. Nada seria mais equivocado do que uma 

conclusao como essa. A minha propria produ~ao de composi

tor, na qual encontram-se inumeros exemplos de pequenas p~ 

~as, e testemunha dessa afirma~ao. Trata-se apenas de uma 

defini~ao metodologica sobre uma op~ao artistica, urna esco 

lha de abordagem frente as inumeras possibilidades de ana

lise que o estudo da forma musical nos proporciona. 
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2.3. 0 momenta contemporaneo 

A situa9ao pela qual passa a cria9ao musical 

apos a decada de 80 demonstra algumas tendencias que, embo 

ra distinguiveis, apresentam certa dificuldade para a sua 

completa avalia9ao. Urn dos fatores que detrmina essa difi

culdade e a proximidade no tempo COffi OS acontecimentos; OU 

tro, particularmente agudo para mim, e 0 fato de tambem es 

tar envolvido no processo como compositor. Boulez ja adver 

tia: "0 musico,quando tern a intengao de se entrgar a uma 

reflexao analitica, e sempre suspeito." (10) 

Uma sintese geral do que acontece no momen

ta contemporaneo nao me parece possivel. Preferi selecio

nar alguns aspectos relevantes e que dizem respeito mais 

diretamente aos problemas abordados na elabora9ao da "Sin

fonia". Tres textos merecem destaque. 

0 primeiro deles e 0 capitulo conclusive do 

livro "The Avant-Garde since 1945", de Reginald Smith 

Brindle. Nesse ponto ele trata especificamente dos proble

mas surgidos na musica ate 1986, complementando urn capitu

lo anterior, que aborda o tema ate 1975. Neste ultimo Smith 

Brindle, apos constatar a velocidade das transformagoes, 

previa que as decadas seguintes deveriam apontar para uma 

diminui9ao desse ritmo de atividade. Surgiria entao a ten

dencia para uma maior explora9ao dos idiomas anteriormente 

estabelecidos, alem de um certo processo de simplifica9ao. 

Em suma, deveria ocorrer uma era de assimilagao e de uma 

"frutifera cria9ao". No capitulo seguinte, que se refere 

ao periodo ate 1986, o autor constata que suas previsoes 

se confirmaram e fornece alguns exemplos disso: 

For example, the arch-innovator in 
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instrumentalism, Berio, uses surprinsing 

conventionalisms for the soloist of his cello 

concert I! Ritorno degli Snovidenia (1977). There is 

much melodic material which is almost Tchaikovskian, 

far from pointillism and the angularities of avant

gardism. There are even Paganini's chromatic runs. 

This melodic material, however, is set against a 

complex background, which obscures the relative 

familiarity of thematic shapes. (11) 

Mais adiante o mesmo autor cementa a respe~ 

to da extensao das obras nos ultimos anos: 

This obssession is not Stockhausen's alone, 

for composers in general are producing much longer 

works than would have been tolerated in the Fifties. 

At that time, works had to be brief, otherwise they 

would never be played at all. Now it would seen that 

lenght is desirable, even to the point of making 

music outlast its point and sink into the depths of 

tediu. (12) 

A conclusao geral do texto e que, numa esp~ 

cie de rea9ao ate certo ponto ja esperada, os compositores 

atualmente buscam uma revitaliza9ao, especialmente por 

meio da utiliza9a0 de materiais que existiram na musica no 

inicio do seculo. Embora alguns autores chamem essa tenden 

cia de "neo-romantismo" ( e ate mesmo "pos-moderno", eu po

deria acrescentar) e evidente, como bern observa Smith 

Bindle, "that a simple return to the former romantic 

language would be impossible. It would seem na~ve and 

artless". ( 13) 

0 segundo texto e urn artigo do musicologo 

Jean-Jacques Nattiez a respeito de uma das ultimas obras 

de Pierre Boulez, a composic;ao "Repons", cuja primeira ve!:_ 

sao foi realizada em 1981, com dura9a0 de 20 minutes. Des

de essa epoca a pe9a ja experimentou mais duas versoes, 
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-sempre com expansao do tempo, atingindo 45 minutos. Ao que 

parece Boulez trabalha ainda em outra versao, com dimensoes 

maiores. Como se ve, este e urn claro exemplo de work-in-

progress, tipico da produ9ao desse compositor. 

"Repons" e uma composic;ao para orquestra de 

camara, mais urn grupo de solistas e equipamento eletronico 

incluindo computadores. Nessa obra a noc;ao de espac;o e fu~ 

damental, e os diversos instrumentistas e tecnicos ficam 

dispostos em localizac;oes previamente determinadas na sala 

de concertos. A essencia do trabalho e o relacionamento en 

tre 0 material acustico e 0 eletronico: 

Repons is a work which rests entirely on the 

'responsorial' relationship between instrumental sounds 

and their electro-acoustic transformation - a 

relationship that is, moreover, extraordinarily 

complex and problematic as to its production. But like 

the methods applied to the instrumental writing, the 

transformations themselves are very simply defined, 

sharply contrasted,and almost transparently clear. (14) 

' J.J. Nattiez, apos enumerar alguns aspectos 

daquilo que chama de comunicac;ao numa obra musical, tece 

considerac;oes sobre o ultimo trabalho de Boulez. Para o 

musicologo essa obra representa uma resposta a crise da co 

municac;ao na musica contemporanea, dentro da perspectiva 

por ele considerada: 

Nao se poderia entao falar de comunicac;ao 

ou de linguagem musical de maneira unidimensional. A

inda, e 0 grau de discrepancia entre 0 poietico e 0 

estesico, a amplitude do circuito de comunica9ao en

tre os dois polos de cada parametro e a velocidade de 

evoluc;ao propria a cada parametro no curso da histo-
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ria da musica que me parecem explicar urn fenomeno bas 

tante conhecido: a historia da musica e atravessada 

ciclicamente por periodos classicos e periodos de ruE 

tura. (15) 

Como urn exemplo de que opinioes sabre urn 

mesmo assunto podem ser bern conflitantes, transcrevo abai

xo trechos dos dois artigos aqui comentados. Inicialmente 

a palavra continua com Nattiez: 

Se tomo partido por Repons nesse presente 

momenta da historia da musica, e porque esta obra me 

parece oferecer uma solu9a0 a ruptura entre a produ-

9a0 contemporanea e seu publico, e isto, insisto, sem 

retorno, sem nega9ao de principios que subentendem a 

elabora9ao da linguagem musical bouleziana desde o 

Marteau ~maitre. Depois do periodo poietico-cen

trico do serialismo excessive, mas sem concessoes, 

Repons consegue a reconquista do mais vasto publico. (16) 

' Agorae a vez de Smith Brindle que, por in-

crivel que pare9a, esta se referindo a mesma obra: 

My own impression is that Repons has brought 

music to the verge of incomprehensibility, and if 

there is no communication between composers and the 

listerners, he has failed. In music, there is a 

strange paradox. Simplicity can so often say much 

more than most sophisticated of intellectualities, 

but no doubt this is a concept with which Boulez 

would not agree. (17) 

0 terceiro texto que gostaria de apresentar 

e uma entrevista com o compositor holandes Otto Ketting. 

Tambem regente, e urn dos grandes names de destaque no mo

menta no continente europeu e, tambem nos EUA. 0 texto e 

de autoria do tambem compositor Leo Samama e aborda espec~ 
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ficamente a 3g Sinfonia de Ketting, obra composta em 1990 

e que em 1992 recebeu o importante premia Barlow nos EUA. 

Essa composigao esta organizada em tres movimentos de di 

mensoes variadas, resultando urn total de 35 minutes. 0 jo

go de tensao que se estabelece oscila entne os pblos refe

renciais de Mahler e Stravinsky. Cito primeiro uma observa 

9ao do autor do texto: 

There was a time when "modern" composers 

steered clear of tonality. With the demise of 

neoclassicism in the post-war years, modern tonal 

composers such as Britten and Shostakovich were 

dismissed as passe and irrelevant. By 1960 the tonal 

element surreptitiously returned by the backdoor and in 

modern guise when post-serialists began using it as 

quotes in their music. 

Otto Ketting's use of tonality is down-to

earth and straightforward. His vehicle is a symphony 

in three movements, which raises some doubt about 

pressures of history.Hardly sixteen years ago it was 

an accepted view that both symphonic orchestra and 

the simphony were ready to be interred in the glass 

grave of history. Few composers then dared to contest 

that veredict. (18) 

Urn pouco mais adiante Ketting responde a uma 

pergunta sabre o seu fascinio pela tonalidade: 

It is indispensable for a larger form. Even 

my boudless admiration for Boulez has begun to wave 

now that I've heard the new recording of Figures, 

Doubles, Prismes, conduct by Boulez himself.It all 

sounds so fortuitous. A chance collection of 

brilliant ideas. Even if it's probably all 

calculation. But I'm afraid that in a larger form 

the listener is bound to end up in a kind of chaos. 

That doesn't mean one should be writing symphonies in 



15 

C. It means we should be able to get the logic of our 

music across our listeners even without them 

realizing it . ( 19) 

-Esses sao alguns exemplos que podem indicar 

uma tendencia mais geral, e em alguma medida a "Sinfonia" 

tambem integra esse pensamento. Mas deixarei de lado ques

toes relativas a estetica musical contemporanea e no pro

ximo capitulo detalharei alguns procedimentos tecnicos de 

composi9ao. Ao final da Disserta9ao, nos Anexos, algo do 

aqui exposto sera retomado. 
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3. A "Sinfonia" 

3.1. A "Sinfonia" no contexto da atividade do compositor 

A "Sinfonia" constitui a quinta obra que e_:'l_ 

crevo para orquestra sinfonica completa. Antes dela elabo

rei "Urn pensamento sinfonico" (1987), "As aguas, as matas 

eo sertao" (1992), "Concerto para violino" (1992) e "Ima

gens" (1993). As duas ultimas pe~as possuem caracteristi-

cas especiais: uma delas e urn concerto, a outra emprega o 

efetivo orquestral de urn modo muito particular (1). For is 

so a "Sinfonia" relaciona-se mais com as duas primeiras 

composi~oes citadas acima. Particularmente surpreendente e 

a proximidade com a pec;a de 1987. E certo que "Urn pensame:::_ 

to sinfonico" contem dimensoes mais modestas ao nao ultra

passar 8 minutos de durac;ao e ao empregar uma orquestra m~ 

nor. Mas ali existem procedimentos que sao retomados pela 

"Sinfonia", mesmo nao sendo essa uma atitude intencional. 

Acima de tudo ambas composic;oes fundamentam-se sobre o 

princlpio do desenvolvimento. 

0 desenvolvimento a que me refiro e aquele 

' ligado a forma-sonata, forma que sempre atraiu o meu inte-

resse. Talvez nao a forma como definida pelos tratadistas 

do passado - dois temas de carater contrastante, exposic;ao, 

reexposic;ao, etc. Certamente o que buscava era o esplrito, 

a organicidade, o potencial de gerar grandes movimentos que 

a forma-sonata contem. Algo na linha aa pesquisa que Char

les Rosen desenvolve em "Formas de Sonata",por exemplo: u

ma maneira privilegiada de articular o discurso musical. A 

forma como o estabelecimento de urn sentido atraves da mani 

pula~ao de propor~oes, direcionalidades e texturas. 

Urn aspecto, porem, acumulava-me de insatis-
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fa9oes: a reexposi9ao. Mesmo em se tratando de formas mais 

simples como urn ABA, desejava evitar a repeti9ao final, 

Cheguei mesmo a elabora9a0 dos fundamentos do que chamei 

"forma espiral". Num caso como esse a retomada do materi

al de inicio aconteceria, mas deslocada do eixo original. 

Os elementos sao transformados, e nao apenas variados, c 

que resulta em algo com igual genesis estrutural mas que a 

limenta uma diferente percep9ao. Numa obra de pequenas di

mensoes nao e necessaria uma preocupa9a0 especial com es

SaS questoes. Uma organiza9a0 satisfatoria sera obtida ap~ 

nas pelo controle de elementos localizados. Muitas vezes 

nenhum tipo de recapitula9ao ocorre. Numa obra de extensao 

maior 0 problema e crucial, e nao pode ser subestimado. 

Pouco cuidado com esse item abrira a possibilidade de uma 

percep9ao insatisfatoria com rela9ao ao conjunto da pe9a. 

A "Sinfonia" e, como seu proprio nome afir

ma, uma sinfonia. Entendo sinfonia como uma composi9ao or

questral de grandes dimensoes, com tratamento musical abs

trato e que contem estruturas de desenvolvimento. A "Sinfo 

nia" esta tambem relacionada com a forma-sonata. Mas nao 

devemos confundir as coisas: utilize o conceito de forma

sonata muito mais como uma metafora da sua organiza9ao do 

que como uma realidade acustica, As dimensoes que este tra 

balho possui, bern como a extensao das suas partes subsidia 

rias, determinam que a forma aqui atinja o limite da sua 

supera9ao. A propria ideia de tema e colocada em questao, 

e por isso na minha analise prefiro 0 termo "entidade te

matica". 0 que se mantem e uma certa fidelidade ao concei

to de desenvolvimento motivico, incorporado de tecnicas o

riginarias do pensamento serial. Neste particular e interes

sante a observa9ao de que se a "Sinfonia" tern como urn an

cestral "Urn pensamento sinfonico", possui tambem urn paren-
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te mais proximo. Trata-se de "Taurus ou movimento ciclico 

para dois instrumentistas" (1991), para flauta e piano, o

bra na qual trabalhei pela primeira vez com varies proced~ 

mentes que empreguei agora, a maneira de urn "exercicio pr.":_ 

paratorio". 

Para quem ja deve ter observado de estou fa 

lando nesta Disserta~ao sobre uma sinfonia em urn so movi

mento, devo confessar que este nao era o meu projeto orig~ 

nal. Imaginava uma obra que contivesse de tres a cinco pa~ 

tes separadas, como e 0 mais usual, ainda que as dimensoes 

totais do conjunto nao variassem muito. Com o decorrer do 

trabalho de composi9ao pude perceber o potencial da mate

ria acustica que tinha em maos e que, dentro dos limites 

de uma Disserta9ao de Mestrado, era necessaria elabora-la 

ate as ultimas consequencias. Somando-se a isso havia tam

bern o fato de que uma das grandes questoes que abordava em 

minha pesquisa relacionava-se com a cria9ao de formas ex

tensas. 0 resultado foi entao uma sinfonia em movimento u

nico e continuo, com uma dura9ao total de aproximadamente 

vinte e cinco minutes. 

Nao sao muitos, na historia da musica, OS e 

xemplos de sinfonias em movimentos unicos. Lembro-me da 

"Sinfonia nQ 7" (1924) de Sibelius, a ultima escrita por 

-esse compositor noruegues e talvez uma das primeiras a nao 

se organizar em movimentos separados. Ha tambem a importa:::. 

te "Sinfonia de Camara", Op. 9 (1906) de Schoenberg. No en 

tanto esta pe9a, alem de ser mais propriamente uma obra p~ 

ra urn conjunto de camara de 15 instrumentos do que para u

ma orquestra, possui outra caracteristica: nela estao fun-

didos quatro movimentos bern caracterizados. Evidentemente 

outros exemplos existem, mas nao e objetivo aqui continuar 

esse raciocinio comparative. Devo destacar, no entanto, urn 
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compositor em particular: o holandes Matthijs Vermeulen 

(1888-1967). Pouco conhecido mesmo em seu pais natal, e 

sem d~vida urn artista de grande capacidade criativa. Tomei 

contato pela primeira vez com sua produ9ao ao final da de

cada de 80, quando foi iniciada uma serie de lan9amentos 

fonograficos de sua obra orquestral, e desde entao seu no

me vern sendo pouco a pouco revalorizado. Vermeulen e autor 

-de sete sinfonias, das quais apenas uma, a quinta, nao se 

organiza em movimento ~nico. Alem disso nenhuma delas ul

trapassa os 25 minutes de dura9ao. Suas composi<;;oes demon~ 

tram urn pensamento original e sintetico, bastante inovador 

' para a epoca. Chegou mesmo a ser criticado por seus contem 

poraneos pela "falta" de senso formal que seus trabalhos 

demonstravam. 

Nao ha nenhuma influencia direta desse autor 

sobre mim, ate mesmo porque nao 0 conhe90 em profundidade. 

Observe apenas uma certa afinidade de propositos. Como uma 

constata9ao disso e que ao final da "Sinfonia" escrevo o 

subtltulo que o proprio Vermeulen da ao seu ultimo traba

lho. Como urn convite a reflexao sobre o compor uma sinfo

nia hoje e que essas palavras sao ali colocadas. Nao se tra

ta de nenhum programa ou meditat;;ao filosofica- a "Sinfoni 

a" e m~sica abstrata. Mas em alguma coisa ela compartilha 

com a experiencia vivida por Vermeulen 30 anos atras: 

Filled with his characteristic optimism, 

Vermeulen looked ahead to a better future, and thinking 

of those who may inhabit it he composed his last work: 

the Seventh Symphony, Dithyrambes pour le temps a 
venir (1963-1965). (2) 
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3.2. Analise da obra 

Quando urn autor comenta o seu proprio traba 

lho nao deveriamos considerar isso uma analise stricto 

' senso - a objetividade do observador e neste caso seriamen 

te colocada em risco, Por outro lado apenas o autor e quem 

pode, eventualmente, fornecer a chave para a compreensao 

de alguns elementos ocultos na obra. Elementos esses que, 

uma vez decifrados, poderao ser a base para a analise de 

outros pesquisadores. 

Selecionei alguns aspectos da "Sinfonia" P.§': 

ra conduzir a minha "analise". Toda selec;;ao implica em al

gum tipo de filtro, e tenho consciencia que deixei aspectos 

importantes de lado. Mas o que e apresentado em seguida e 

o que de mais significative pude extrair do processo de 

composic;;ao. As quatro partes que apresento integram urn cor 

po unico de pensamento; foram separadas apenas para uma 

maior clareza da exposic;;ao. 

3.2.1. Aspectos formais 

Nome da obra: "Sinfonia" 

Periodo de composic;;ao: 1991-93 

Durac;;ao: 23 minutes 

Numero de movimentos: 1 

Orquestra: 4.3.4.3 - 4.4.3.1 - 5perc. - Hp. - String. 

A "Sinfonia" segue de urn modo bastane ampl:!:_ 

ado a ideia de uma forma-sonata. Suas partes principais sao: 

Introduc;;ao, Exposic;;ao, Desenvolvimento, Reexposic;;ao e Coda. 

Emprego termos tradicionalmente relacionados com a musica 
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-tonal mas ressalto que a obra estudada nao pertence a esse 

universe. Esses termos foram mantidos para melhor fluencia 

de expressao, embora em alguns mementos eles sejam mais u

ma estrategia explicativa do que uma realidade. 

For outro lado optei pela expressao "Entida 

de Tematica" em substitui9ao a Tema. Com isso tenho por o£ 

jetivo eliminar a estreita defini(fao que essa palavra tern 

no dominio musical. E tambem destaco que os processes de 

transforma9ao que esses elementos sofrem na "Sinfonia" PO.'!_ 

suem caracteristicas diferenciadas do que normalmente ocor 

re com urn Tema convencional. 

Todas as letras, paginas e compasses indic~ 

dos neste e nos proximos tres sub-itens referem-se a part~ 
tura apresentada no item 3.3. 

I. Introdu9ao (do inicio a C, p.ll) 

I.l."Pre-Exposi<fao"(do inicio a A, p.2) 

E o instante primeiro da obra. No andamento 

basico Allegro apresenta rapidamente os elementos mais ca

racteristicos das Entidades Tematicas a e b. Como essas en 

tidades so serao realmente apresentadas urn pouco mais tar

de, uso o termo "Pre-Exposi9ao" para definir esse momento 

de urn exposi9ao avant la lettre. 

I.2. "Preludio" (de A, p.2 a c, p.ll) 

Em oposi9ao ao trecho anterior, o "Preludio" 

esta em andamento lento, e contem uma certa estabilidade 

harmonica. Principia com urn solo de flauta contralto e aos 

poucos intensifica a densidade instrumental, concluindo nu 

rna emaranhada trama heterofonica. E conduzido, por meio de 

uma acelera(faO de andamento, diretamente a segunda parte 

da obra. Do "Preludio" sao retirados OS materiais que org~ 
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nizam os dois "Interludios" do Desenvolvimento. Num certo 

sentido, portanto, esta se~ao possui tambem caracteristi

cas de uma Entidade Tematica secundaria. 

II. Exposi~ao (de c, p.ll a I, p.30) 

Nesta parte sao apresentadas as quatro Ent~ 

dades Tematicas principais da obra, e iniciadas as primei

ras transforma~oes rumo ao desenvolvimento pleno. 

II. 1. Entidade Tematica a (de C, p.ll a E, p.16) 

Juntamente com ~· ~ e a entidade principal 

da "Sinfonia". Esta presente em todos os mementos da pe~a, 

e ja apareceu inclusive na "Pre-Exposi~ao". A Entidade Te

matica ~ e formada por dois elementos constituintes: 0 mo

tivo escalar, polirritmico e cromatico, e 0 movimento da 

percussao. Observe que durante a exposi~ao de ~ ocorre si

multaneamente a interven~ao de fragmentos da Entidade b, 

novamente urn caso de pre-exposi<;;ao. 

II.2. Entidade Tematica £(de E, p.16 a F, p.lB) 

b e uma entidade de carater expansive, fun

cionando quase sempre como uma ponte. Sua natureza e dest~ 

cada tambem pela orquestra<;;ao, ao empregar uma grande va

riedade de diferentes timbres. Atraves de urn ritardando al 

can<;;a a exposi<;;ao da Entidade c. 

II.3. Entidade Tematica ~ (de F, p.18 a K, p.20) 

Entidade de carater melodico e estavel, em 

andamento lento (Mol to Moderato). Do ponto de vista estru

tural e a entidade mais importante da "Sinfonia". De seus 

motivos internes e que saira a sustenta<;;ao das tres princi 

pais partes do Desenvolvimento: "Passacalha", "Varia<;;oes" 

e "Cadencia" 
' 



25 

II.4. "Pre-Desenvolvimento" (de G, p.20 a H, p.22) 

Uma curta se9ao intermediaria, retomando o 

Tempo ! e na qual sao esbogadas as primeiras transforma9oes 

das entidades tematicas. como ainda nao estamos no desen

volvimento pleno, foi usado o termo "Pre-Desenvolvimento", 

com sentido semelhante ao de "Pre-Exposi<;;ao". 

II.5. Entidade Tematica d (de H, p.22 a I, p.30) 

Esta entidade e caracterizada pela heterofo 

nia cromatica, trinados e acompanhamento com harmonicas 

sustentados. d e uma entidade com aspecto nitidamente se 

cundario, reaparecendo apenas ao final de obra. No entan

to durante a sua exposi<;;ao ela consegue conduzir uma nova 

etapa de "Pre-Desenvolvimento", possibilitando uma intera

<;;ao entre as Entidades a e b. 

III. Desenvolvimento (de I, p.30 a AA, p.93) 

E a parte mais longa da obra, onde materiais 

retirados das entidades tematicas sao transformados e com

binadas de modos diversos. Subdivide-se em tres partes 

principais: "Passacalha", "Varia<;;oes" e "Cadencia", inter

ligadas por dois "Interludios". 

III.l. "Passacalha" (de I, p.30 aM, p.44) 

Urn tema, derivado da Entidade Tematica £• i

nicia no grave e sobe sucessivamente em diregao ao agudo. 

Sobre essa estrutura proxima a de uma passacalha tradicio

nal ocorrem apari<;;oes da Entidade ~ por toda a orquestra, 

com grande variedade de instrumenta<;;ao. Ao final do trecho, 

uma ponte baseada em£ conduz a se<;;aO seguinte. 

III.2. "Interludio I" (de M, p.44 aN, p.48) 

Uma se<;;ao intermediaria, em andamento Soste

~. cuja caracteristica harmonica relaciona-se com o "Pre

ludic". A orquestra torna-se urn pouco mais rarefeita neste 
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fluxo continuo do Desenvolvimento. 

III.3. "Varia9oes" (deN, p.48 a R, p.66) 
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Segunda parte principal do Desenvolvimento, 

estrutura-se sobre uma sequencia de varia9oes nao exatamen 

te a partir de um Tema, mas sim de um "estado harmonica". 

No proximo sub-item sera fornecida um explica9a0 detalhada 

do relacionamento entre esta se9ao e a Entidade Tematica c 

(via "Passacalha"). 

III.4. "Interludio II" (de R, p.66 as, p.70) 

Outra parte derivada do "Preludio". Possui 

as mesmas caracteristicas do "Interludio I". 

ur.s. "Cadencia" (de s, p.70 a AA, p.93) 

E a Se9aO que conduz a ReexpoSi9aO. Esta sub

dividida em varias partes menores, mas no seu conjunto ar

ticula-se a maneira de uma cadencia de concerto dedicada 

-aos instrumentos de percussao. For meio de uma ponte, des-

ta vez derivada da Entidade ~· atinge-se a parte final da 

HSinfonia". 

IV. Reexposi9ao (de AA, p.93 a cc, p.104) 

Apesar de mantido o nome, nesta se9ao as en 

tidades tematicas nao sao exatamente reexpostas, mas sim 

novamente transformadas. 0 principia estetico que guia es

ta 0p9a0 e que, apos 0 longo desenvolvimento, nao se pede

ria simplesmente retornar ao inicio, como se nada houvesse 

ocorrido. Essa "reexposi9ao" alem de transformada acontece 

tambem de um modo sintetico (apenas parte das entidades e~ 

tao presentes) e em ordem alterada. Vern primeiro a Entida

de Tematica ~ (cp.645-51), depois £ (cp.652-70) e finalmen 

tea (671-98). A Entidade de reservada para a Coda. 
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V. Coda (de CC, p. 104 ao final) 

sec;ao conclusiva da "Sinfonia". Retoma a En

tidade Tematica d que praticamente esteve ausente o tempo 

todo. Seu cromatismo de origem e substituido por urn diato

nismo modal. Essa alterac;ao harmonica tern por objetivo fo~ 

necer ao final da composic;ao uma maior clareza de textura, 

urn contraste com alguns momentos densos de segmentos ante

riores. 

3.2.2. Tecnica composicional 

A "Sinfonia" possui como sustentac;ao urn con 

junto de cinco entidades tematicas com naturezas diversas 

entre si. Essas entidades sao aquelas ja identificadas, e 

cada uma sofre alterac;oes significativas em diferentes ni

veis ao longo da obra. As Entidades Tematicas a e c sao as 

de maior importancia, estando presentes em praticamente to 

dos OS momentos da composigao. A Entidade £ possui urn cara 

ter de transic;ao, funcionando essencialmente (mas nao sem

pre) como urn conectivo. Por sua vez as Entidades d e aque

la que constitui o "Preludio" atuam como elementos coadju

vantes. 

Urn dos conceitos fundamentais para se com

preender o sentido de desenvolvimento proprio da "Sinfonia" 

e o de transformac;ao. Defino dois tipos de transformac;ao: 

a transformac;ao ornamental, ou de lQ grau, e a transforma

c;ao estrutural, ou de 2Q grau. No primeiro caso, as modif~ 

cac;oes sofridas pelas entidades tematicas (ou por algum dos 

seus elementos constituintes) nao alteram em essencia 0 seu 

perfil, Portanto os elementos poderao ser identificados 

sem dificuldade pela percepc;ao. No segundo caso as modifi

cac;oes sao mais profundas -atingem a "essencia" dos elemen 



28 

tOS, 0 resultado e a forma9a0 de novas entidades que, em

bora ligadas estruturalmente ao elemento inicial, consti

tuem transfigura9oes completas do material de origem. 

Das cinco entidades tematicas enumeradas co 

moos fundamentos da "Sinfonia", aquela que melhor ilustra 

as transforma9oes de natureza estrutural e a Entidade c. 

For isso e com ela que come90 a demonstra9ao dos niveis de 

altera9oes presentes na obra. Exposta sob uma textura tipo 

melodia-acompanhamento (FaG, p.18-20), a Entidade c de

monstra, desde o seu primeiro instante, urn forte grau de 

coesao interna. E provavel que tenha sido essa coesao, mais 

intuida que analisada durante o processo de cria9ao, que 

me levou a emprega-la como o sustentacula das tres partes 

principais que integram o Desenvolvimento da "Sinfonia". 

0 Exemplo 1 demonstra alguns aspectos cons

tituintes do elemento melodico de c. 

lite. 

Exemplo 1 

-Os acordes empregados no acompanhamento sao 

todos derivados das tres forma9oes basicas apresentadas no 

Exerr,plo 2. 

Exemplo 2 
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A primeira grande transforma9ao estrutural 

da Entidade c ocorre quando parte do seu elemento melodico 

e empregada como Tema da "Passacalha" que forma a primeira 

parte do Desenvolvimento (I, p.30-42). Os passos dessa 

transforma9ao podem ser sintetizados so seguinte modo: 

1. 0 elemento a ser transformado e submetido a um proces-

so de modifica9ao 

~.., r T-t 
r '5• 

intervalar, conforme indicado no Exemplo 3. 

..!'6
""1 r 5J1 rT~ T ,--:;,..., -, .. . ,...,, 

2. Essa modifica9ao gera a sequencia melodica usada como Te-

ma da "Passacalha", Exemplo 4. 

cb-1@1 J fa 
.._.. '----' . 

cb-j~-pft 

Exemplo 4 

A segunda grande transforma9ao baseada na 

Entidade c e a que organiza as "Varia9oes" do Desenvolvimen

to (N, p. 48 a 63). Na verdade aqui teriamos um caso espe

cial de transforma9ao sobre transforma9ao. 

Conforme ja observado no sub-item anterior 

essas varia9oes ocorrem sobre um "estado harmonica". Esse 



ttestado harm0nico 11
, 

' 
urn quase-coral, e retirado dos cinco 

ultimos compasses da se<;:ao da "Passacalha" (p.40-41, cp. 

259-63), e esta indicado no Exemplo 5. 
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--"- l/1_::;; :o-;-.- .-- -- . -- - c ~ - - _, . -- - - -' = 

rn 

Exemplo 5 

' 
Esse conjunto e a matriz sobre a qual se o~ 

ganizam oito varia<;:oes. Essas variagoes possuem dimensoes 

diferentes, mas todas contem elementos fortemente caracte

rizados e estabelecem propor<;:oes com a matriz inicial, A

lem disso sao permeadas eventualmente com interven<;:oes de-

rivadas da Entidade Tematica b. -
A sequencia dessas varia<;:oes ' 

e a seguinte: 

Var. 1 ' cp. 304-08; Var. . 2' cp. 309-20; Var. 3, cp. 321-25; 

Var. 4, cp. 326-30; Var, 5, cp. 331-44; Var. 6, cp. 345 53; 

Var. 7, cp. 354-75 e Var. 8, cp. 376-82. 

Como ilustra<;:ao sera demonstrado em seguida 

o processo gerad 0r da Varia<;:ao 1. Partindo-se da matriz do 

Exemplo 5, o primeiro procedimento foi a inversao das vo-

zes. Ou seja, as duas vozes agudas passam para baixo e vi

ce-versa, com a viola permanecendo inalterada. Em seguida 

eliminam-se as notas longas sustentadas, resultando em uma 

partitura com pausas, apresentada no Exemplo 6. 



I I 

L I 

l 
r 
I I 

" I f\ r . 
I I 

I 

I 

I 

I I I 

.. -d:' 

I r , 

• • 

I 

Exemplo 6 
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I I r 1 

I 

/1..,.. 

I v VI • . 

I..._..,, I 

0 passo final e a orquestra9a0 para dez VO 

zes, Exemplo 7. 

Vl.r 
1
; .. . t '__. 

'f I ' 
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A ultima grande trasnforma9a0 da Entidade c 

surge na parte final do trabalho, por ocasiao da Reexposi-

9ao. Vale ressaltar, no entanto, que no inicio da "Caden

cia" dos instrumentos de percussao (S, p.70-76) o elemento 

melodico que se inicia nos sopros e tambem uma deriva9a0 

dessa mesma entidade. Mas passemos diretamente ao final, 

onde existe uma especie de fechamento do circulo. A reex

posi9ao da Entidade ~ inicia no cp. 652, p.94 e vai ate 

o cp. 670, p.98. Aparentemente a rela9ao entre essas duas 

entidades (a da Exposi9a0 e a da Reexposi9ao) nao e clara, 

mas procurarei demonstrar o processo de transforma9ao o-

corrido. 

' ' Antes de mais nada e necessario lembrar 

que a Reexposi9ao acontece de modo abreviado, ou seja, uti 

liza apenas parte do material da Exposi9ao. No caso em es-

tudo, o material empregado inicia apenas no cp. 135, p.19, 

onde a melodia est~ com o English Horn. Essa melodia e en

tao agrupada em conjuntos de quatro notas, como no Exemplo 

8. $ 

~ J .. J.l 3 

~ 
~ . r---·.7 ,~ 

_ ... _1 ;,. ''-/ 
..... 

' 
......1 "' """ !J+ Jrr 

~ 

Y"" -,.... 
Exemplo 8 

Esses conjuntos de quatro notas formam a ba 

se dos acordes que constituem a Reexposi9ao, conforme pod£ 

mos observar no Exemplo 9. 
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Exemplo 9 

A tecnica empregada aqui foi a de verticali 

zar um elemnto originalmente horizontal. Em outros termos: 

transforma9ao de uma melodia em um coral. E esse coral da 

Reexposi9ao, por sua vez, passa a serum acompanhamento p~ 

ra as variantes da Entidade Tematica b que se desenrolam 

nos sopros simultaneamente. 

Esse exemplo tambem contribui para deixar 

mais claro porque preferi usar neste trabalho o termo Enti 

dade Tematica. Alem de evitar as conota9oes que essa pala

vra traz consigo, existem tambem outras vantagens. E somen 

te atraves de um coneito como esse que e possivel pensar 

como equivalentes, e portanto,como um reexposi9ao, o con-

u N I C h 

Wl'WL\Oi'ECA er.•lmi~L 

I I 
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junto apresentado no inicio da obra como £ e este agora no 

final. E claro que se fossem tornados como temas simplesme~ 

te, eles tenderiam a ser considerados como duas unidades, 

tais sao as suas diferen~as sob esse ponto de vista. Mas co

mo entidades tematicas formam urn unico grupo, pois possu

em exatamente os mesmos elementos agindo em conjunto. 

A Entidade Tematica ~ e tao importante qua~ 

to£ para o desenrolar da "Sinfonia". Porem ela nao sofre 

transforma~oes estruturais tao grandes - atem-se mais ao 

campo das ornamentais e e mais clara a sua presen~a. E ba~ 

tante provavel que a natureza peculiar de cada uma dessas 

duas entidades tenha contribuido significativamente para o 

destine tao diferente que cada uma delas segue ao longo da 

obra. Em oposi~ao a Entidade £• que e melodica e estavel, 

a Entidade a e mais propriamente um ruldo, um quase-cluster. 

E possui uma voca9ao de movimento. For isso foi escolhida 

como a celula inicial do trabalho, 0 seu compasso 1, a ma

neira de uma anacrusa. De comum existe apenas urn fato: am

bas sao formadas por dois elementos. A Entidade c e uma me 

lodia com acompanhamento; a Entidade a e uma figura escalar 

grave com movimento de percussao. 

Sao quatro os mementos principais de trans

forma~ao dessa entidade ao longo da "Sinfonia". 0 primeiro 

deles acontece durante a "Passacalha". Uma simples consul

ta a partitura sera suficiente para reconhecer a origem das 

figura~oes escalares espalhadas por toda a orquestra. 

0 segundo momento eo inlcio da "Cadencia", 

a partir do cp. 568, p.76-81. Tambem e clara a rela~ao en

tre os movimentos melodicos do trecho com a entidade orig~ 

nal. Porem aqui as escalas ja apresentam alguma altera~ao 

nos seus perfis, com notas repetidas e direcionamento mais 
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variado. Outras observa<;;oes relacionadas com este trecho 

tambem podem ser feitas. Uma delas e destacar que aqui o-

corre o mesmo movimento em dire<;;ao ascendente da "Passaca

lha". As dimensoes, e claro, sao um pouco menores, e nao 

emprega a orquestra toda; mas 0 sentido geral e bastante 

semelhante. Uma outra observa<;;ao e sobre a "Cadencia", que 

e em si mesma um desenvolvimento particular de um dos ele-

' mentos constituintes da Entidade ~· ou seja, a propria pe~ 

cussao. 

' ' 0 terceiro momenta e o do retorno a Reexpo-

si<;;ao, letra Z, p.88 a 93. Aqui ~ toma emprestado o cara

ter de transi<;;ao que e mais proprio da Entidade £· A op<;;ao 

para isso foi o emprego de apenas uma parte de ~. para que 

houvesse uma certa limpeza do cromatismo anterior. Alem 

disso funciona tambem como uma "pre-exposi<;;ao" harmonica da 

coda final - aqui sobre um modo lidio, la sobre um mixoli

dio. 

0 quarto e ultimo momenta e a Reexposi<;;ao e 

algumas transforma<;;oes importantes foram guardadas para o 

final. E o caso das pausas e da fragmenta<;;ao, que sao em

pregadas pela primeira vez na obra apenas na sua conclusao. 

Ha ainda uma superposi<;;ao do mesmo elemento, apresentado 

em ritmos diferentes, como indicado no Exemplo 10. 

A Entidade be a ultima que analisarei. Con 

forma ja foi comentado, ela possui um carater de transi<;;ao. 

E quase sempre empregada como ponte entre elementos diver

sos, frequentemente com mudan<;;as de andamento. Isso e obser

vavel na Exposi<;;ao (E, p.16-17), enos dois momentos em que 

e executada pelo conjunto de metais: p.41-44, quando conduz 

ao "Interludio I" e p.64-66, quando conduz ao "Interludio 

II". Alem disso ele tambem funciona como uma interven<;;ao, 
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agindo assim durante a exposi<;ao da Entidade a e nas "Va

ria<;oes". 

Um dos momentos de maior importancia para a 

Entidade Tematica b e aquele em que ela conduz a Entidade 

d para a sua exposi<;ao. Tal momenta culmina na p.28-29, on 

'JI 
~--::>' 
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de acontece a superposi9ao de tres entidades, ~· £ e £, 

poucos instantes antes do inicio da se9ao primeira do De 

senvolvimento que, como ja vimos, e baseada em c. 

Resta ainda indicar a grande transforma9ao 

estrutural sofrida por essa entidade durante a Reexposi-

9ao. Originalmente apresentada como uma figura de expan

sao e movimento, destaca-se pelo ritmo alternado e 0 di

recionamento contrario das duas vozes. Na Rexposi9ao es

ses elementos transfiguram-se em uma textura contrapon

tistica a quatro ~ozes, conforme mostrado no E~emplo 11. 

~ ~ 
,_ 
~ 

II 

p..,.. 
1-

... I I I I I 

/"'l' I I I 

I I ........ J)-t~-...__+ ' ............. ... ,... _....__ + 

Exemplo 11 
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Essa diferencia~ao e acentuada atraves do 

proprio veiculo orquestral. No primeiro caso a expansao e 

destacada atraves do uso de urn numero grande de instrumen

tos, gerando variedade de combina~oes timbristicas sobre 

uma estrutura relativamente simples, Na Reexposi9ao, por 

sua vez, ocorre uma uniformidade maior pela presen~a ape-

nas das flautas. 

3.2.3. A orquestra 

It is my firm belief 

that there is no such thing as 

instrumentation, On this 

occasion I think I've practiced 

that principle in the extreme, 

that is, by choosing my 

instruments like a stage director 

chooses his actors. One might say, 

of course, that Ravel did the 

same. True, and brilliantly so, 

but many of his orchestrations 

are first and foremost a 

splendid dressing. (3) 

Comentar procedimentos tecnicos como fiz no 

sub item anterior e bastante diflcil. Nao mais facil e de-

bru~ar-se sobre o emprego de um meio tao complexo como a 

orquestra sinfonica, Para o autor, o que esta em jogo e urn 

processo de sintese - combinatoria de variaveis e tomadas 

de decisoes instantaneas. A analise vern posteriormente e 

quase nunca resgata a totalidade do processo gerador orig~ 

nal. 

Walter Piston, compositor e autor de urn dos 

tratados de orquestra9ao mais importantes, cementa algo so 

bre isso: 
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A word of warning is sounded against a too 

pedantic and literal approach to the analysis. One 

seeks an answer to the question why certain procedures 

are followed, but, orchestration being an art and not 

a science, one must even be prepared to find no good 

reason. Some questions are never answered. Imperfections 

may exist even in the works of the masters, and there 

are worth discovering, but it must not be forgotten 

that the unaccountable stroke of genius is also a 

reality. ( 4) 

Algumas diretrizes basicas do processo int~ 

lectual e sensivel que determina as escolhas de uma orque~ 

tra9ao podem, no entanto, serem consideradas. Rimsky

Korsakov, compositor fundamental no desenvolvimento da mo

derna orquestra9ao, parte do elementar e considera tres a-

xiomas: 

I.- No hay timbres feos en la orquesta. 

II.- Toda composicion debe ser escrita de 

manera que pueda ejecutar-se facilmente;( ... ) 

III.- La obra debe estar escrita para el 

efectivo orquestal real sobre el cual se cuenta, o 

por lo menos para el efectivo realmente deseable. (5) 

A partir desse embasamento teorico o prime~ 

ro passo do meu trabalho foi a escolha tao exata quanto 

possivel das dimensoes da orquestra a ser utilizada. Para 

aqueles nao familiarizados com 0 assunto e importante obser

var que uma orquestra sinfonica completa pode ser montada 

com muitas variantes de instrumentos - algumas sutis, ou

tras muito evidentes. A minha op9ao foi uma orquestra ro

mantica standard, de grandes dimensoes mas dentro dos limi 

tes convencionais. Varies foram os fatores que IT)e levaram 

a isso: a) a natureza da obra que queria realizar; b) nao 



40 

tinha por objeto desenvolver uma pesquisa especial sobre 

alrernativas de combinagoes de instrumentos dentro da or

questra, comuns na musica contemporanea e como fiz, por e

xemplo, em "Imagens" (6); c) guiava-me tambem urn certo se:::_ 

tido pratico, ja'que se uma obra exigir muitas alteragoes 

no conjunto padrao de todas as orquestras a execugao dessa 

obra sem duvida sera muito mais dificil, A orquestra por 

mim escolhida para a"Sinfonia" esta relacionada n& primei

ra pagina da partitura no item 3.3. Esse efetivo serviu a

dequadamente aos propositos da obra e demonstrou ser urn P2 

tencial acustico muito qualificado, 

0 estilo geral que procurei manter foi o es 

tilo de escrita orquestral que poderia chamar de camerist~ 

co. Sao empregados poucos tutti e apesar das dimensoes do 

conjunto, raras vezes fiz uso das 20 linhas de pentagramas 

da partitura. Nao ha, no entanto, exagerada fragmentagao 

ou pontilhismo. Sempre que possivel empreguei mudangas ti;::: 

bristicas que pudessem auxiliar a compreensao do material 

tematico. Ha poucos dobramentos e OS instrumentos sao cons 

tantemente tratados como solistas. A nao ser em alguns ra

ros casos de sustentagao de acordes, as cordas sao exigi

das no maximo em divisi a 2. 

Fornego em seguida alguns exemplos do que 

considero mais significative cern relagao ao emprego da or

questra como elemento estruturador da obra, tendo portan

to relevancia para a sua definigao formal. 0 primeiro cad£ 

surge com a Entidade tematica b nos dois mementos em que e

la age como ponte em diregao aos dois "Interludios" (p.41-

44 e p.64-66), Nessas duas situagoes £ e executada por qu~ 

tro trompetes e tres trombones, e busquei com isso uma ho

geneidade de timbre que se opoe a diversidade caracteristi 
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ca da Exposi9ao. Mas ao mesmo tempo prepara a Reexposi9ao 

que, como foi visto, e feita pelo conjunto de metais. Outro 

detalhe: o primeiro trompete e o primeiro trombone empregam 

sordina straight. 0 resultado e, no meio de uma textura he 

terofonica de timbres homogeneos, destacar-se com certa 

clareza o elemento caracteristico de b. 

Um outro caso ilustrativo pode ser retirado 

dos proprios "Interludios". Na concepc;ao original da pec;a 

essas duas sec;oes funcionam como intervenc;oes nas tres pa_::: 

tes principais do Desenvolvimento. Em consonancia com essa 

ideia elaborei uma mudanc;a significativa na textura orque~ 

tral desses dois "Interludios". Como pode ser observado na 

partitura 0 predominio e de timbres puros, sem misturas, 

com a forte presenc;a de pausas expressivas,um pouco na li

nha da orquestrac;ao weberniana. 

Alguns outros exemplos: a exposic;ao da Enti 

dade Tematica ~· com a presenc;a de uma orquestra de camara 

em continua transformac;ao timbristica (p.lS-20); as "Varia 

c;oes", onde ha o predominio de uma orquestra classica, com 

cordas em divisi (p.48-63); e a Coda, com sua particular 

combinac;ao de tres clarinetas (com cruzamentos e mudanc;as 

de registro), pontuac;ao de acordes na harpa e extremes a

custicos definidos pelos violinos I em harmonicas e o tim-

pano (p.104-07). 

3.2.4. Aspectos complementares 

com relac;ao as dinamicas, parto do seguinte 

espectro: 

(ppp) pp-p-quasip-mp-mf-f-ff (fff) 
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Essas dinamicas sao usadas na obra de um mo 

do mais estrutural que interpretative. Indico o registro 

dinamico geral do segmento (e alguma possivel varia9ao), 

deixando as diferen9as localizadas (a nivel da frase, por 

exemplo) por conta do interprets individual. Com rela9ao 

ao equilibria geral do conjunto, indico uma dinamica igual 

para todos os instrumentos e o balan90 devera ser obtido 

pelo regente. Ha exce9ao nesse procedimento apenas em al

guns poucos casos muito particulares de sustenta9ao de a

cordes. 

Existem no total oito indica9oes de anda

mentos diferentes. Em geral, mas nao sempre, essas mudan-

9as de andamentos estao associadas a altera9oes de se-

9oes. Essas se9oes, por sua vez, possuem dimensoes bern 

definidas no que diz respeito ao conjunto total de obra 

e relacionam-se por algum tipo de proporcionalidade. 
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3.3. Partitura 



SINFONIA Celso Mojola (1993} 

Orquestra: 

1 Piccolo {Pc.), also Flute IV; 

2 flutes {fl.); 

1 Alto Flute (Afl.), also Flute III; 

2 Oboes (Ob.); 

1 English Horn (Eh.), also Oboe III~ 

3 Clarinets {Cl.). Clarinet III also Clarinet Piccolo (Clp.); 

1 Basso Clarinet (Bel.), also Clarinet IV. 

2 Bassoon (Fg.}; 

1 Contrabassoon (Cfg.), also Bassoon III; 

4 Horns (Hn.); 

4 Trumpets (Tp.); 

3 Trombones (Tb.); 

1 Tuba (Tuba); 

6 Percussion players: 

I. Vibraphone (Vb,), xy:ophone {Xp.) an.d 3 ll'ood 

Blocks; 

II. Suspended Cymbal { S .Cymb.), Tarnbourine ( Tbrine), 

Wood Chimes (W.C.) and Tria:1gle (Tr.); 

III. 5 Temple Blocks (T.B.); 

IV. 5 Tor;,tons {T.T.) and SI",are Dnilii (Sd.); 

V. 3 Timparli (!imp.); 

VI. Bass Drum { Bd.) and 'Tenor Drum ( Td.). 

1 Arpa (A:rpa); 

Violins I (Vl. I); 

Violins II (Vl. II); 

Violas {Vla.); 

Violoncelli (Vc.); 

Contrabassi (Cb.). 

1. All trills are perf"orrned "d th a minor 2• above the main note; 

2. Score is in C - transposing instruments written in real sounds. 

Contrabasso and Contrabassoon sounds octave lo..,er; Piccolo and 

Xylophone sounds octave higher, as usual. 



'J~ 
tp 
r-
~ j 

I;; 

- ( )' 

~· 
-t' 'l ~ -

]-« 
~ 

l ~ 

t;: . ) 

l .~ 

'·b~ 1\ e [=-
~ iJ ; 

~ 

D ~~ 
~ ~ ~ -
• ,.. 

p J~ 
\ ~ 

"' 
~.. l": 

1- !Lc-. ~~ 
0': J-- or-~ J §!- <:tj a:- 61 



1(, ·,I 
I 

~ 
jl: 

I ~t 111, 

l'i 

~ 

'I' 
I 

I~ 
r- \;WI 

~ F-

['h 

~ ., 
8 

) (~ 
. ~ 

I~ ~~~~ ~) 
r~ 

l(cr ,/'~ ~ ~ 
1'-

h 
-~ -,'iE 



H 

5 

8 

8 
I 



( 
~ 

r '- ··lJG - ( -~ """' 
) fl l' ~ 

I~ 
rJ, ~\ Ill~ 

1- I' '"' 
~ I;: 1-

( 
- ';-, 1)\\' I C 

,,, 
i:-c I- ::-.1 

~ 
' t) r!J, lr. II 

'" i' It w. 
r·; l"' I" 

~ IW - 1-- I'!' jro" 

f-llll~lml fG 
I 

R~ ~~~ 
t-

I 'i r) 1\, 

. It< I\ 
f~ ,J~ II• 

!'-
I~ r 1- 1- jm f-f 1- t- f-

ll~ ~~ II (\- h r) 

l·u ~~- ( If r,, 
f~. 

,. 
1/· I • I \. 1-

~ ~ ~-
t~ 

I"" 

'"' 
\\ ,__,_ 

1 
p 

jj 

~ ~llll~q 
\-"' I •/i ~ '" ,, . 

~' ~_:: li:: )<l: !) ~ :JH~ "" I- ,) ' r~ II 
~ ~-. <'St cll ~~ ~~ -s H. 

"'"' 
. ·:g 

5 s 

Q) 





r;J 
i' 

1 
"' R 
-{!( 

"' < 

"" 1'-

1--

!I -' 
10 

I t 

·t 
r-. 

~ ~ 

-

.. ~ 

1--

. 

j-

I 
1-- 1-- 1--

~~ 
it \4 

: 

-, ... 
~ 

~. 
l 

,-

r . 
l . 

-. 
I 

I 
• 

l - 1-- 1--

[ . 
l ... 

' 
I • 

1- \-

t 
r-

l 

Jp 
of 

ittl~ I' 

-

I 

J 
J . ) 

• 

~~~~ ~ 

1--

. 

I 

\ 

,-

t'-
u ~ \ 

\1-

!' 
- . 

1-

~ 
I 

t-

r 

~ 
~ 
~ 

~ 
· I 0 
~ \ 

I 

l\ 

• 

-

~~ 
l\ 

~~ 
• 0 

1-

1--

1-

t-

t-

\ 

-

it" 
1--

r. 

\• 

r-

·~ 
IJ 

I 

''-

~ 

I" 

I if 

~ -

l 
r 

~ 

l ' 

r 
' 

I l 
' r 

• 
l 

r .. 
l 

I 

I 

' I -

I 
,;j 
5 

i· 

- ' 

i~) I 
\ ! ~ 

I 

~ ._ 

) 

c ·~ ~ t 

1-

•.. 

I 

I 
I 

·e 
1--

~ . • 0 @ 

\- ! 
I 

o I 
i-

~ ' :u~~ 



rl; 
- r- . \ '_\ 

'I '!~V 
I 

IL I ~ r~ 
~ I~ ,, 1--" 

1=- 1- /rt/ - 1-

~~- J rt 
\ - I J 

tl '"'' 1-;.. 
\ !-



( 

-

~l~ 
1..: 

_j 

''" 
'! ~ 
•jl 

_i11~l I:J 

I~· 
j 

I_~ 
& e.-

t- 1-

' ' l't 
r-

' 
""' ""' 1l: 

~: 
.:.: 

' 
1 •• " l;;r 

'I" 
~ I~· ~ 1~1~ :~-lr• 

~ I"-' :r 1- :1ilill 

~ 
I 

:j 

-~ 
1- __, 

I~' 
' 

1 
'~ 

It ·; 
1m1. 

j; 

11--'2 

' 
1- ' 

' ' 

' 

-~~~ , ( 1- Jl1l[: 

" '-. ~:, ~':' ~.. ~ H ·-c ~ ~ 
~ 

' ! 

~ 1- f--
i ) 

' 
2 ,; 

' ,, 0 ;I I' 
·~ 

~HI-H~l--HH ' I 
I , 

~ ~ 

1 u ~ 
!. \ ·j 

fl li l - ·I W 
, _ I\ I - _ .L; 

~ cl\"7 ~J ::_,£! ~ ~ ~ ;';! ~ 



r r- -

·t I ( 

t- ) ( ( 

• t- 1- t-

~~r 
'i 

t-( (' 
( -

~ 
) ( 

_;} ""- - ':- :_! ::_ - H~ ( I ,, - - I ~ 
( ( l .. l t 

( I •. 
t F- H t- /~1 

l 
'l 

'" <t I'- n.· ( 
~ I'- 1 \ 

·~ 'I 
' 

:::<:> c::: 
1. 

'" 0J 
.I 

' - - (', 
( . -'-

~ 
( 

I~~-
·I 

f;i F- ( 

·i ; ' 

-.ll 
L~ ; 

I 
- r-

J~~ 
~ 1-r f'- 1'- '·I 

~ p;- l- ~." l- . - ! ..j • 
!'---~ • ""' HF;.\ "H. H 

a~ 
~ 

--, 

i' - -

~ 
~ 

( 
lA -

l-
-

t- F- f- f- -

f"-
!'· 1'-

I 

I~ 
I j-

It-
. I ' .. b 

I 
- t-

I-
r-

' 

~~ ~ ~- -
t~ F - r-r- ;_ -

( 
~ 

ttlf. fl[t ~ 
1- ( •''1 [ . • I 

I ' . l 

fo.. ' 'I . I '4' I~ 

1;: ' & 1- r-•t .. 
- I: 

,~ ;-

. ~ I '" 
!.i 

~ I' I : 
u ,_ h- ~- L~ l~ ~- - ·~,_::: C> . ··---· 

~ 'It . " T .\;'. ; ~ ,;,: -m =t ""!< J- "'· 
,.; .j ,_ ~ 5 'S 



I ·I 
-

! 
l 

\1 .~1 

L r 11 
~ I l) 

I 

!\~ ( ~ '~ ~~~ 
~ . f.. ~: ; ~ ;; -ci 

-~ ~- f ll'f, ~~ ~~ t ( \\" it) 
• cl' ';_{':' ::Ji S ~ ~ CB : -6 

hi r-' 
~ I ( " ~ lE J.C 

1;1 ~ ..; ... ~ 

( I~ 
~ 

~ w ~ ~ ~ 
., !'I ' ::_ 

lf ·~ I'" \\~ ,., 

I~ 
-

~1~1~ "' r, 

"" 13 
~~1111·~ 

j 
I~ 

I~ 
,._ 

-, 'I ') 
~ - rimf -

-lfj~~ -~ 1-

lill~_i 
(' ~Q. .1, p. I~ 

1-;: r: .: .R<. -... I/ 14-

·[ lg -. ~® 
~) 

I jl 

' 
.,.. 

'-"' 
•, 

~ ~ 
J 

( 
_,. 1- ·~ 

;;: 
11· t- - -

II ( 
1-, 

11 
~ 

€.--; 

"" 
.r- .>::: ·- )£- !..,'! l-o; r-- r 

'&.' ~,_ ~ 
H 

~ ~ ~ ....._<j ~ 
H 

S,.~$-:'i·c: ':> v '- ~ 



' ( ' ~ 

l•i' p, /lli!IJ 
' ~-· I I~ 

' / I"~ 
,; j-' · ~~mR;m~ !- I ), IF ',., fl"' ~;· 

I 
~· ~~· b· .~ \ \~ 

ll· \}- \ t;-; . I~ 
1- 1-

I~ r< 

II 

~ 
1t:l ~~_:'_ 1- 1- 1- 1-

illll\ 

® 

~ I ,; 
' t· k f~ l11 

~ l r j-

I " II 
~ -~~ 1-

! i, 
I 17 

" 
I :· rl 

.., -8... .t; ';& HI-! .. iol 

~ "' ~ -;: -c 'i£?~~~ > 

J I ' 

! ~{ '~ ~ ~ 

1 ~ 
I ;) I I 

( 

1c~ 
~It ~~r 

b 'f= . 

~ 
~~ r I~ j I 1'-: lA 

:J 
1-

Ft'Jnll£ l\ ~\ 
1- 1-

1-
( iW 

1 

lfl >! p p 
1- 1- r-

~~ 
~ 

I\ 
~ 

t~llll 1fil~ 

"I j~~ 
,.;~F< ~ ::? ""£ ,{ "<B ~ -c 



r-' ( 

I (. 
(, 

',, I \ ·~ .\ r1 
·~ 

\ i ' 

lh 1-' 
~ J. 

\::' 
I> 

t-
' 

- ' 

!\ ' ' I:~ g~·, !-
1-;: 

r-

li I!:!' 1.:· 
I~ l( t.1 

~@ jg I ~U!lt: II~ 1-"-
1_:; 

I ; - ( 

. . 1'- ,;. j," 

·-m~~ t- I~ 1-

I I~ IIIII~< 

r,'.. 
c\, 

i i:' 
lc:';:. .. , 

~~ 1- '-- -- 1- 1--

\\~' I~! 
I ·; 

' 

tl I J~ 
~( ,(! 

~ 

<l:i "lt. ~ ..,.; "'C. " -;; " !?.' =' "" ~;£.;! '='-
F\ 

"' ,;' -e " = ~ ~ ;:; > 

I to 

Hlll--+flll Httt-tltll- j- j- j- 1'-
- +> r 



II 



1if%i ( ( .I. ,' 

i//1111- I ~ 
r~: 11 • "di!K' I i f( ~( ( . I 

111111 

1- 1- ' I~ i.~ 

~~~ f t IW, I~ I'" to \ 

I~· 
r~ -

I'- !>- - -
' 

[-:t '" ',: ,,, f.-

' (,.. 

~~t~l 111111
1
• f-. 

j-

lLQ~W I il ' ( Y.., 

' 
,. I~ I~· l ~ L1 

' 
h . 

I" 
1- jt . = 

, ' J, I~ 
' 
~ 

l(' ~ ~~~ jl. ·~~ D; ' • t-
~-

~I lift ' t ( ~i: 1( I; l• .. ' ~'J 1~ ~ .. 1.-
,. ; ~< rt 

. , -

"-.t'" ~ " t ":-. kFJdE -~ ~ 
,--- ."=_ 

:5~ 
v 

® 



IIIII( 

lX ~\ "' II' _ 

~ ll 

) 

+- r.-

1) 

® 



lll11-ttl\H -lffii-ICI111, Hm--lli\l--flllt-+1tf11". 

~Ill ~Ill 

I~ 
h 

1
"" 1_. i- 1-

111111 ( 

Kl'\ . -:- . \ H. ... : =' 
c!:> d". 1 · 5 5 ' 



I -, r-

( I~ I( 
( 

li-

' 
41~ I 

!;- '-

I~ )' ~ I~' -'1 < 

- " ,, 
~~ 

1- 1-

= I• 

[,t~f 
I'- -

( ® ,_ 
F-

~ II 
I~ ~ \IIIII 

~ fl r-
l...l lr - I~ iJ 

f.- f- ' ,; I 
1-

( f. 

I J 
- II 

- Lt. 
( 

1-
-lf!ll, \-- l.'t .( ,~ ,I [41 

""' li:"' ~ to ~M ~q~t14lt\ 

' who :f ~ ~ 51_ i 4 :'5 "'"' 

~ ~ nr r- r r~l (-mrr--nml ( rl ··~m·--irrm 

I~ ( IHitiJI 

(~ 'Ill ,_ 
~1111 ( I Q • ~ I} 

~ J~. ~ F- f- 1- 1- 1- l-

!IIIII 

\ 

I 

I icmlHilllf.-IHfP/Triiffi
11
· ® 

~ \1111 I IIIII •' ;. 

~ I~IV I'J 

IIIII I 

I' !· r- f.. t7d I\' i ~ . ,"]f; 

111111(1~,=\!"~"tt:~- ~~"t:i~"'~"":; .... ".;.. ~:;, ;;;:r ~~,~~~ 



--nmr-nllrrrl-m/1/lrr-Tillrr- I, 

~Wll. 

~I 
l"" • 'I· ~ 

\ 

~-~ I\ 
1111~ lh J-~- ·~ .. 

·~" ' r- 1- "·' 

In \IIIII~, 

~~~r--
" [II: -

\I 111~ 
t ~. ·- . [~ 

"" . ~"' i -u 0 ~ 
~ 

\It" 

-111111~ 

l::i 
-HtH'-'-"t' ,_IIRI''"' 11111 lftfi-J!·"ttt~t--,IHH-" , ® 

i 
,, 

·~ 
. ' 

-
.·~~~II 

J ~ 
~J 

.:. 

l"i." 
,, 

-· 1 .. -

1•1"- -

[l 
~ . " I•· \li 

I p, 

I~ 
I' 

'::; lrt it' 
~.~111~

1 

' t- 7':' - r-
1111~ 

..A 

I! 
- ~~ . ' ~· "' I> . [ 

'::i "~ ; ~c '9:--:s~ ~ ~ :J<-6 5 



I - ' 

111111 ' ~ w -rrm I 

\ ' 

~ ' 11 r~ 
' 
' 

i -tlflll I 
I 

,_.! i"" I\ ; " 
I I~ ' 1\ I ' 

r-1 
I I 

I 
I 

I~ I• I~ 
' 

L~' ~ [l I"> 
I 

r~ D F 
Jl !>, 

( 
f-'!111\- ,_ 11 

' "' I J_ 

l~ll!\ ' 
11--' ' ' I ' 

' 
~ ' ;,. 

c- " t • ~ 11 ' 

( I (J 1- I"~ p... 1"-
' 

® 

~ 
' 

j) v I' ' 

l: II" ! i',.. ; 
( ·- f1 b h .• l1 ~t ~ " 

""' "-.t" "-6" " u " Q ';:, & ~ ~ "'"'"" ~ ~ -:' 
_,, ~ 
_,) u 

r r 

~~~~~ 
' !1 -hi rnTT111111--mTT\")ITlll 

: : I~ 
' ' 
I ~ 

j< 
1:~· I:• '" I •~ 

: I~ 
I 

: ( 
I 

' 

j) 
II 

.:~~ ~ 1~ _·,.,' \Hl-11111- ® 
~j~~ I~ ~ ~-

~ ~ f~ ,_·~, +f-11141- 1~ 

. tiH 1\ I~ ~ h ;.;, J-/ 
I) 

~:;;. '1 ... fO- " ~ ~ 'St- "'-5 '& ~t~ ~ 





~[. I) 
-

!t-
~ ( li r" 

I'-" I+ r- I~ 
!"" I*' 1*' 

..; 

~ 111111 
I? if 

\I I 

rrm~ r~ 
I' 

[1 

~ w 
H 1--

~-~ 

( I• 
I 

I 
. I 

IIIIN · !1 J I-' [t 
!IIIII 

II' . 

( 
'- I I 

H~ ~ ... Fj \"J f I~ 

I( 
I .-

~I) j ~ I~ 

( 
~ - 1-- 1-- 1-- 1\--

I) 11 

-
II 

f-: 
1-- 1- I- t- t-

!I !-' 

:-
IJ 

~ ~ 
}; 

\ K~-
II (1<. 

[t,- ~~ · IT lu- I"' I 

r ff 
,-

II j I lJ 
I• 

,i It 
I ~I '" 

( 
i- h- ·' I' 

IIIII) II • 

u· 1;.. . lj ,. ~: It I ~I 
B J\ . ~~'" '/_' ~ tll :__ "';- ' . 

~ ~ ~ -" g -c:, <:1.1 

"' 



( 

'IIIIV~ 
-

' 

( 

rl#H 

H 
! 

' b 

~ 

1- • 1-

I 

1-

I 

/, 

II 



r- r-

tm 
1-

"" r- 1- -

. ~ 
1-

I' 
I~ '-

d, 
lf-4 r- t-

I~ 
j).. 

I i . i:" II 

D 
.•. 

~{I: 

I"' ' 
. 

I~ 
t- I) 

r~ 
1- ~t 

1-

t- t- I r- r 
I• l\ 

j-

li" 
p 

J.li 1--

""'i it -;; ~~ !- ~ 
.~' 

"" 
::s-c 



II I I 

( 
( 



I :11 
" 

j.o, n • ( 
b-

ll ( , 
{ ' . ~ ~ t 

ri 
I ) 

', -
(' -. - • •• 'j 

[ 
1- ( 

"" .,. 

~ I~ 
'" '" .. 

~ 

' :t -+" • i i 

( ll )\ \- 1-

-i \ ; i - I~ 
J<c\ ~ 

't 
~ 

~ ri ~ 1..1 .• .;: 

jJ " 
_., 

- 1-.-~ 
•!< 

rr· ~ b-

tt~ k~ ttF-4 
-~ 

I ' 

+- l· 
r 1- 1'-' " L t-

j-

• II ' I'-
1- -

. j-

D 

• 
' -· 

) 
b ~ ( . . 

I 
\- ~ .. 

~ . 
I : -

)~ 
-

l j- (. 

·~ 
' .,, 

j 

1-
1:!~ 

I :i 

-
:t 

-·-t 
·• 
[; I-

~-~ t:' 

•• t-" 
r -~~ 

L <' 

" 
- ~~ 

., 
c 

I • 
I:~ 

I ' 1·-

~ 

I 

-

1\-

~ 

I-

® 

" 



;--- ( ' 
_!:, '-1 

~~~1 ~ l 
"- ~ ~ 

.~ 
·< 

~ ~~ -~ 
. ~ -· 

~ 

IIJI fllf.j· • t-
!, .. rJJnl~ 

:'-

~w i"' ~ . 

(' ~ f>-
.t .. ... 

"~~ 
rJ 

'( 

\_ 
it ,;_: ! ~ 

t--

~;, I~ r~ 

II II~ 
! II ( r) Jn 

@ 

. ;.. 

~~\ 
I' [i 

r '" ~ j\: -}_ ?"< -~ Jli~ h 
-·~ ~ ,. ~1-

~t ~'I 1--

li1111ij ·I ! l-j •)! in ~ ~l l~ ~ 
- " 

1- ~ -~ rj 
!!_ ~I 

["t 
H --

r-
"~ ;=; 

&i "' 1' 
,;1 ~ ~ .. $ 

~ 

;> -c::; 



,ey 
~ '" '"' 

~ 
) 

~ !I 
-
~ ) 

~-1- r - -

P.:: =-

"" ""-

~ f-
i"' 

:( . ~ ~ 
ll ) p 

I~ i\ . ~ 

r.: IJ ~ 

I~ 
~ . 

f- ~ +- . l: 
IJ RJIU 

I~ 1 .. '"" [ I~ ~l ,~ ~ F 

[~ I~ 
' \di\!ll 

"'"'·/<IF;""--"!;< "I,.. I~ ""It~ 1l. 0 .-c. 

1- 1-

1- f- 1-

it\11111 

I~ 1-

.~ 
l1 
)l 

(: 
I~ 

[-'" 

1-

( 

r~ 
"" "-

""" '('( ,rr - ;><:( '"' 
1£~ ~ ( 

~ 1~1 
I 

j 

~ -~ 
£ 

I "' 

:r 
I ~ 

~ 

h~m, r- r-
; 

~ 
1- , ... - @ 

' 1- ( 
• I 

~~ - ,I 
( ~ • 

h 
\ \ 

~ 
~ 

I .; 

I -· 

I I ,I 

!::! 1"\ 
? 

_.. 
;;> 3 u 

{ 



-fH11--\Hit--+llit--~Ht- +- t--

r- ~i r- ll/ 
I\ ,,--r I) 

1-- ' 
¥ ~--' f.: L t• ' 

1:" {l . {' 

rl 
,,.. 

"'" '"' tSJ: 
i• 1+..-

"' 
~ ~~ ~· I' 

. ~lk 
l" l!o 

~ t:: L~, ~ 8 t- ! . ~ 'c 11 
"" t~ 

IH-- 1'-, 
r_] 

J~ ·f!- Kf-- ., r-

~~m 1! IIIII 1.". • :t- . r~~~)' r- ~- t-
1w- ~ u I~>! 

~~ I) li 1\ ~" t~ !'; FJl ().. 1"<1 "' 1-- IJ I"" j ;· II 

- frt+ ,,. 

ftlttl:l 
A' 

v .. 

~ :~ fl: i) [J 1) IIIIIJ ~~ b fk. 1;): I 
,.,. 

- ' "' !J ~" ~ ~0: It "' 'J i'~' 
~- ~Q 

Ll 
I ~~ .. 1!0 """{I 19 " ~~ "' " '.!> '1 ,_. 

"" ..;$ :!' "'(} > :> 



k- k- -HH\--JHH @) 

~l~HI+IH+III- 1- ~ 11-I+IH-IJH~"m 
II 

I~ 
-41!~.---IJijl i ,--jfllJ~HliH--, c-

l-- 1- I-I+Hf-..!111l-- 1--.fmt- f- l--



I 

1--c 1- I\- ,- r @ 

H(l 111- 1- r- \' IHtl--ltltt-ltlltlt-- 1- j- ( [- 1'- 1' 

I) 

r- r- ,--

. I 

~ ·f- I 
[< 

~ 

\ 
j 

(- ·I- ·-

~ 
(; r- r-

IT 
1--

• • !' 
I . 

® 

.2 
f-- -

t 1-t 

fh - i'i 
I.-e -1111~-j 

~ ~ ·;t=' \.,, 



Ill f- t-

f- t-

n- r- Tn-
I (( t-

II\ 
f) 

t-

lr-
t'l );+.j 

I \1 
I 1-

'--~ !:& 
I'' II 

II-

I~ 
rCf~ ~1~ 

-~ 'a f-

~ ~ l/ 
w I ( rr~ -

II;; 
1- 1-

~· 
' 

(. \ 

' li 1-f;:, ll I II 
\ 

I !I :.~ j 
M~ H~ H~ J.ik 

,.._ <:1 'iJ ~ ·~ "5 ;,i -6 



' ( 

I 

I ··~ 
I 

I~ 
) 

" 
;, 

~ (, 

fi; 1- ·~ 

I 

1\: 
I ' 

kl H I• 
!< 

I"" ~ 
;:.._ i' 

I~ I J 
,, :---

I 1 (. 
. ' 

I~ I~ 

D [..., ' r'l~, 
l- H r- ·-

f1 
' 

' I ~I ~ t h~~t- : ''• 

t ~~ 
r~ 1-' b 'f'>o, 

I~ ~ ~ 
f<, 

f( H. I~ 
... I; 

: ' 1..':! 1-
.l<t ,.~ }\~, 

~· n 
I-

'. (, R h ~" ~· \." 
• 

~~ 

''" l- l- l-

~ 
II• 

\• I·· r' . r;l' 
"~ li'l ~\ 

== 
~ -~ (i'\ H .. f4 ~ " ;.;~~~ ~ H .. ~ i! u It'" L-- ~--- L- - . " > 5 '5 



I -
I 

rnn-TrTTrTrTTr ' 

I:. I· 

Hffi-1ffit- +- ~ ~--
lllll/~~-'~"!Kml«- ~ I • 

1'-<i F~ ,; 
I-ll \ 

I 

I " t- j 

~~Ill 

I~ 

I~ 

t- 1- I-· +-

I~ 

' 



IU 
r- ;-

'r, j-

~r j\i: 
~ · r ttl 1' -

l-- l-- 1- II- tt 1- j- c-

~~ I~ 
j- 1-

I~ II 

1-

l~ I~ 1- 1- 1-

fJmJ! 
l-- 1- l-- m I 

~~ j- I 

·~. 
(l:Jlllltt I~ 

- ~~ I: 
I ,I I' ±-

1- 1- 1- 1- j::- I~ fj 
) 

@ 

F:~111 lt 
jl: 

I~ 
,_,. 

G " 
lj ~-1 [1 

n-
I. t.l 

I J~n(:~~~~ - t I\ ~ 
. I ~( t1 I \ 1\ .~~ 

' H "-e" -It\ H...; 1::1 
~ 

14 H~FI ~ ~ H. ~ -d "' -n: u 

"'"' 
'> 



1)-
t·· I> r-

lc- r= r-

f+) 

( 
f- 1- r-

I<' 

t· 

nrn 
t· 

~~ r- r 
I 

~A 

j ~-

_;! 
, .. -

~ I· 

-~ 

\ 
r'' 
,. 

+ r ~\ 
I'-

l 
--
~( 

w t-
p. 

R ~ 

t j 
I' 

I ~~ 
-" 

11 
.f 

-

If ... " ... 

lr-

I /!IIIII 
I~ 

) 
' 

) 
' 

J 
' 

1-

! 

J 
' 

) 
' 

~) 

" 

1\ II ' 
( ~ 

"' p. 
-~ -

. 

rr I( !'"-

'- r 

lllllklfl I 
~ 

( 1·-
t-

·t-
P- Jmt\ . • f r" l:i 1-

I 

I ( r 
. 

'- c-
- r f' .. l 

v, I ,I 
"-

I 
~ 

I~ I t - Ji i,\ "" .-
' ' - ._,., ,; 

"' "' H '>\ ... l-

t-

® 



l r 
4\ 

,_ 

~ ' 
I 

l ' r--c ~ c-. 

I -"' 

1--

1- 1:::::' 1-- r= 1-

I (, r 
n 
~ 

j-• 

,J 1'"" L~ ... 

tl( 
~ 

f-

/'-

1t ~ 

~ 
1-

( 
-

( -
~ ~JIJJ~· ~ 1- i 

( I'=" lfx: "' ,c 

\ l 
~I -

.~ 1-- l't J . - 2.: 

( )f ) 
1" 

~ 
~ . 

I<> 
~ 

( 
r--c T-

) I J 

. ~. 

) 
'I>· 

·; 

( 
~ ll 

~(; ' 
:..• . 
. ,, • .. \ h ~I . }= 



' -' ][ ' 
p 14 , 

~I 
~ i''+ ~ ~~ 

~ Jt f:- t-1-t- r-- ( ll t' t-

l ~ ~ lg ~~~~ ~ " • .. , 
lt 1--• ~Q \$.]1. ~ 

!!.' ft r-: r- t- r- f= t-

~ -· ~~ 
f. 

r- ~-1!111 

~ 
.:! - r-- r-- !tf -
~ t' II I I_.; ,. 

l_t 
"' r-. -• It I~ --

i 
,- r--

If I~ 
I 

,~ II-
~ 

It 
~ ~ 'a r-- t- r- f-

- l I ! ( 

1 
J 

I ·1m1 ! t [ l ' ,. 
."= ''!." 

-:'f!!ll> _j, 
HT , 

~ -G ~ "'~ "''.c i ~ ~ H. ~cri.. v.<A "'~ -b '!- ..!:i ~ -n:"ifi ~ .;; 4-L.l "G ~ ..:. f- ,.._ \..':::: :;:. ::> 

-
F 

t 
IL 

I• 

"" 
-Jj~; i'-

7 
~'" I! - -

~ 

II"' 
t-

c- iT 1-

I" 
I·" 
~-~ H+ll\1- k' 

t-

~~ It 
!"- -

- r-- r-- - -

['-

I~ 
~ 

~ l 
1- -

f) [!1 
,~ ' . 

~. 'd"' 0(\1 ~ ~ -4 -..:: -

"' "' 
-

l 

~ ~ r 
1--' I.e '1 

I 1 ll -
r-- ~~ t ',, ( 

) 

r---~ ' 

u 

,(ttmf ~ 
r-

. -_;: : 
/IIIII 

If" 1\~ )i 
r-

'\~~ t4 ~) ~~ .f " 
-3 tc. 'C ;s ...:. t-

® 



1- ,,_ 

I

I-

I)_ 'ii [! 
IT j) ~ 1-

(illll11-Mlli-ll-

1- ~ 

~ i-

1-

~ 
( 

1+-

I\\ 



® 

\ 

® 



® 



- ~l 
(/, 

' IIIII/ 

. I,~ ,1 

H 
II~' ) ~ ~ t- b,; 

t It li li ~ 

r ' - II IN\ 

L:: 1'-
# 

r-- ,-

J 1- --
'• 

~ 
'""' r- r-lr r-

It. 
I' t" 

' ! I' 
L<~ t ~I L:: 

·-~,\~ ~ ' ~ . ' 

{" "' " ";}( ~ ~ 

1.: rf~ 
lli 

~ 

IIHI~: [..!' 
:=-

I...J 

~ I~ . I 

• 1-• [II, 
\-...,. 

i" 
~-• J - c'( 

-
~- ---

1~: 
• -

f<::: ;;t _<:::: P= 

~llr . - -- if 
-

{~ 
- (' 

- t' 
' - -=· 
~ ~ "'';: V\ ~ ~ j;\ \ 



'' r I ' 

I~~~~ 11 [ 
' 

I 

[ 

J 

1 
I 

I 
' 

it irl 
!-- I 

b~ 

-~ ~ 

~ ~ 
un11 

l 
r 
' J. I I 

.a r 
' I 

~· 

I 
~ ~ 

·[ 
1-

,_. 

" 
I~ 

'I, 

I~ ~ 

~ 

r i 
~ 

I r I \IIIII 
! l i _, 

f 
• 

- I' 
~ 

.' J\ 
"' ~ u--~ -o -s,Y ~ 
~· ~ ""' "'"" 

lt-.~ ~ ~ $; 
"' 

... 'So 

® 





I \ 

t- t-



A 
'<:Y 

® 



I\ 

i} r·~ 
1···. 

lllll-lHil--1 \~ ~ 

1..-

f- @ 
: , 

--!m+----illil---lll H-, 

I ,· 

a; 'm 

c:;, 
\:'Y 



' 
I 

1-' 

-I+Ht-I+Ht-I+Ht- - r-

7 = 
( r- ~- ® 

f~"~~~~[ p ~ ~~~~ 

'" ~~ ~ L' ' ~ ~i 
Hl#-llfH-fHti-- --

' ' -

J1 
t~ I 

l!tl! 
r- - 1- -

l.r 
- 1"-

i~ 
'"' • f~ f: 

r-- "!" ! ~ 
1r )i ;:,; I! ( 

ri 
,.,- R !:· 

" " 

~ 1lli~ ;! ~ "" ~m- -
":: ~I 

i J ~ 

~ ( 
.t 

-
I~ 

1- r- r- r-

1111~ i~ [ r- - r- r-

("" 

I~ ~~ I~ I~ 
~ 

[;3 
c -c I 

H "' &~ ~ ~ "' "~ ~~· ~ 
HJol ~~ 1-.j ~ -'i. 

-"" l._._"li--' c ~ ""¢:~ $ -:s :::> 



® 

r 

- t- •'~.ill"·~ f 

lfr~l r 

. 
(!>, r- 1- r-

... "' !"-- ) 
f,; 

r-

nf ~ 
I' F t1 

' 
1"- 1/ 

- ) 
. i\ ,_ - r- !." 

/~ 
p.., 

~I 
~1/~. ~ bl 

I~ 
I) ~ 

r- j- r-

:> ( r lfllll'. 
-

-
\ 

t; t: .m. 
ti 

f"-
I rffil/1 ,.,.-~~ 

'"'" '"" ~ .. t: " "" '----.:.. 1-1 
~ ;: .... 

L-..: ;...- '"" '-' 
""' .,;,.; 



) 
i 

I, 

1111~ 
I I 

) II 

~IIIII I 

. ~ )) ) . , D , , 
1- } ·- ' 

) I :) J 

.· I • 
·I t~ ,· ); ' ~\ r <-I • 

';. ~~ r I ~,. 
I r , r 

I J 
II I 

J 
I·. I!,~ 1[~1) ' 
tl~~ !4t 8:11! 



h- ·~ ~ ' 

1 I!( ] li 

I II 
I 

\· • 
j l(j 

i 
-

1-- j-
r·~ 1\ 1.'. 

I I 
'" I 

.~11wl~ -

I ·~ ~~~- '" --

j 'l 1- --10: 

!,{ 
I) 

1111~ 

I 

I "' '. 

Hm!T " 

l 

. ~~:1.) '; :1, : 
-

I! 

j 
~- · 2:: ~ 1"1- ,-.:_--, · ~ J1~. L 21k l 

1

11111111 
II 'II 
I I 

I ,I 

I I I' 

I
I® 

I I • __ 11'1 

I II . 

'' 

1

1/
1

11'. I , 
,II 

J II I I I 
) Iii I I 



I 
\' 

,\ 

/ 
/;, 

\ 
1- I 

'r I~ 
/) 
:) 

.~. I'' 1' 
', I~ -: 
; 

l•j, 

t.~ 
1- ~ \ 

D t-- " 

( 
:\< 

( IJ 

I 

~ 

~~ D[~ 
L 

11 ,, )r 
'tr I ~D~~) ~ b~F " 

"~ lF ~-~ 

'" ,, 
II " J·[ I~ 

J 'I 
1- "' 

~. 

I C. r.-1 :, \ /~ I 

0 

" :;~ 
1·- ) 

" 

q .. ri· 
v+ 

r f.-' 
. ·.t 

::._ -"~~ !- c~ ~ 
u "' 

. "~ -

; ' 
~ I 

Q 
' 
: I 

) ""' 

I ~ jll'l 
« 

r: " 
® 

" 



\ ) 

I I! 
~) 
" • 

* •• 
~i ) 

, .. 

l ::) 
" • ' • 

~ 
,. 

J 1- I( '-\ 
1~' • . , 

·~ •· 
~ 

j ) 
~ ' r ~ j !l 

~ 
. 

r 
... f 

I ) 

~~ 
~.' 

J f't 
~ 

:. 
k ~ :t· 
' 

~ 
) 1·- { 

( 

~II ll 1\. I<~ 

"' 
... ., 

H H 1'4 .1 



98 

(1) A respeito dessa obra, ver Nota N" 6, mais abaixo. 

(2) Ton Braas, "Matthijs Vermeulen's Symphonies", Key Notes, 

Vol. 25, 1988-89, p.24. 

(3) Leo Samama, "Otto Ketting's Third- aspects of a 

symphony as reference game", Key Notes, Vol. 26, n" 1, 

April 1992, p.ll. As palavras citadas sao de Ketting. 

(4) Walter Piston, Orchestration, New York, Norton, 1955, 

p. 356. 

(5) Nicolas Rimsky-Korsakov, Principios de Orquestacion, 

Buenos Aires, Ricordi Americana, 1946, Vol.I, p.3. 

(6) "Imagens" emprega uma orquestra standard nao muito di 

ferente da usada na "Sinfonia".O que a particulariza 

~ o fato de que cada uma das suas 6 partes trabalha 

com urn subconjunto especifico do total disponivel. Eis 

urn resumo de como isso acontece: 

Parte 1, "Kabuki"; orquestra "classica": 2.2.0.2- 2. 

2.0.0. - Timp. - Cordas 

Parte 2, "A dinastia Shilla"; orquestra d'apres "Sin

fonia dos Salmos", de Stravinsky: 3.3.0,3. - 4.4.3.1. -

Timp.Bass Drum - Pf. - Hp. - Vc.Cb. 

Parte 3, "Nari ta"; orquestra da "Sinfonia de Camara 

n" 1", op.9, de Schoenberg: Fl., Ob., Eh., Clp., Cl., 

Bel., Fg., Cfg,, Hn.l, Hn.2, Vl.I, Vl.II, Vla., Vc. e Cb. 

Parte 4, A Ilha das P~rolas"; orquestra de cord&s. 

Parte 5, "Nagoya"; orquestra d' apres "Exoflora", de 

Almeida Prado: Fl,, Ob., Eh., Cl., Bel., Fg., Hn., Tp., 

Pf., Xf., Vb., GranCassa/Campana Tubolare, Cordas. 

Parte 6, "Ginza"; orquestra standard a 3. 



99 

4. Conclusao 

' A forma musical e urn assunto amplo, e em 

certo sentido falar em forma e quase 0 mesmo que falar em 

composi<;;ao. Inumeros livros intitulados "Tratado da Forma 

Musical" sao na verdade trabalhos sobre composi<;;ao; e mui

tos livros denominados "Tratado de Composi<;;ao Musical" sao 

estudos sobre forma. 

Ao longo do seculo XX vai tornando-se cada 

vez mais diffcil falar em forma isoladamente. Ela passa a 

ser considerada muito mais como resultante da conjun<;;ao de 

inumeras variaveis, como melodia, harmonia, tonalidade, me 

tro, andamento, timbre, E em paralelo com esse decllnio 

-surge uma maior preocupa<;;ao com a estrutura. 

Uma compara<;;ao com dois livros de urn mesmo 

autor podera servir de exemplo- e 0 caso das pesquisas do 

musicologo Wallace Berry. Em urn trabalho de 1966, "Form in 

Music", ele ainda se prende as classifica<;;oes tradicionais; 

ja numa obra escrita dez anos depois, "Strucural functions 

in music", Berry d iscorre sobre questoes de ordem mais g5:. 

ral, buscando uma sintese de procedimentos que possam ter 

validade tanto para a musica de natureza tonal quanto para 

a nao-tonal. 

Com o enfraquecimento da visao romantica, as 

classifica<;;oes tradicionais passaram a sofrer uma certa li 

mita<;;ao metodologica. Mas e curiosa observar que iniciei 

minha pesquisa partindo tambem de uma classifica<;;ao, por 

mim elaborada anteriormente, que procurava dar conta do que 

existe no seculo XX. Posteriormente abandonei essa linha 

de raciocinio, mas algumas conclusoes desse passo inicial 
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encontram-se nesta Disserta9ao. 

0 dado novo e que as duas ultimas decadas 

vern apontando para uma retomada da preocupac;ao com a for

ma, tanto por parte dos compositores quanto dos teoricos. 

Nos dois 

fenomeno. 

anexos sera esboc;ada uma explicac;ao para esse 

Uma ultima observac;ao; no presente traba

lho nao foram COnSideradOS OS OUtros univerSOS da ffiUSiCa 

contemporanea, tais como a musica eletroacustica ou a pro

duc;ao multimeios. A pesquisa restringiu-se a musica instru 

mental para meios acusticos convencionais. Nao se trata, e 

clara, de desinteresse por esses outros generos. Apenas u

ma necessaria definic;ao de ambito de estudo, e coerencia 

com a minha atividade de compositor ate agora. 
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5. Anexos 

5.1. A contribui9ao de Schoenberg 

Urn dos textos que marca de modo significa

tive a mudan9a de perspectiva sobre a teoria das formas 

musicais e Fundamentals of Musical Composition, de Arnold 

Schoenberg. Esse livro foi editado na decada de 60, basea~ 

do-se em anota9oes de curses realizados pelo autor em uni

versidades norte-americanas no periodo de 1937 a 1948. 0 

assunto central do trabalho e 0 estudo das formas classi

cas, desde o mais elementar ate a forma-sonata e o rondo. 

Nesse particular nao se diferencia substantivamente de ou

tros textos escritos ate a sua epoca. A utiliza9ao de exem 

plos quase todos retirados das sonatas para piano de 

Beethoven ja e algo que chama a aten9a0. Tal procedimento 

garante a unidade estilistica como modele de aprendizagem 

e confirma a filia9a0 do autor a corrente de pensamento 

composicional fundada sobre o desenvolvimento tematico. 

Os tratados sobre a forma musical mais tra

dicionais, e ate mesmo alguns mais recentes, apresentam c2 

racteristicas que os fazem urn tanto ultrapassados para li

dar com OS problemas da musica hoje. Isso nao se da apenas, 

como poderia parecer a principio, por estarem ele limitados 

a analise das formas da tonalidade, Essa inadequa9ao acon

tece muito mais porque tais obras baseiam seus pontes de 

vista numa concep9ao da forma musical tipica do romantismo, 

ou seja, do seculo XIX (1). 

Urn dos principios fundamentais dessa conceE 

9ao e aquele que considera a forma como urn indivlduo per

tencente a urn genero maior. Essa visao conduz a que se de 

fina o genero como urn modele, e depois compare-se a obra 
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com esse modele previamente definido. Apos essa compara~ao, 

se as diferen~as entre a obra individual e o modele forem 

muito significativas, a pe~a sera considerada desiquili

brada, deformada, sem consistencia formal. 0 compositor, 

se insistir no "erro", acabara sendo taxado de nao possuir 

o sentido da forma. E facil perceber nessa concep~ao a ori 

gem da ideia erronea que considera a forma musical uma es

trutura previamente montada que o compositor preenche com 

alguma coisa. 

E certo que muitos livros apoiados sobre a 

visao romantica sao textos de elevado nivel analitico, como 

e o caso de Bas, de Zamacois ou D'Indy. Outras vezes encon 

tramos abordagens bastante curiosas: o "Traite de Composition 

Musicale" de Emile Durand, por exemplo, traz capitulos in

teiros sobre assuntos como " Grandes fantaisies a la maniere 

£::_ Thalberg et de H. Herz." Vale observar que por mais a

nacronica que nos pare~a essa visao hoje, muito dela ainda 

permanece nas institui~oes de ensino em nosso pais. 

Schoenberg esta distante disso. Seu trabalho 

nao tern, obviamente, analises da musica dos anos 50. Mas 

semelhante ao que ocorre como seu "Tratado de Harmonia", 

tambem quando estuda as formas musicais ele o faz sob uma 

perspectiva distanciada. E a perspectiva de alguem que vi

ve urn memento no qual uma determinada preocupa~ao com o a~ 

sunto ja esta superada, e faz-se necessaria uma nova abor

dagem do problema. 

Urn exemplo demonstrative da qualidade do 

pensamento desse compositor pode ser fornecido por meio da 

sua defini~ao de tema. Como e sabido, esse conceito ocupa 

capital importancia nos seus procedimentos como criador, e 

tambem esta na base das suas preocupa~oes teoricas. No 

"Fundamentals" Schoenberg dedica varies capltulos ao assun 
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to, urn deles a respeito de uma questao muito em voga no se 

culo XIX: a diferencia~ao entre melodia e tema. Eis o que 

o autor cementa: 

Thus a melody can be compared to an "aper~u", 

an "aphorism", in its rapid advance from problem to 

solution. But a theme resembles rather a scientific 

hypothesis which does not convince without a number 

of tests, without a presentatior• of proof. (2) 

Vejamos agora o relacionamento de Schoenberg 

com as formas extensas. Ele passa pela sintese dodecafoni

ca, mas e necessaria observar que 0 dodecafonismo nao obj~ 

to desta Disserta~ao. 

' Apesar de ja aparecerem procedimentos embr~ 

onarios dessa nova tecnica composicional em obras como as 

"5 pe~as para piano", op. 23 (1920-23) e tambem na "Serena 

ta", op. 24 (1920-23) ,a primeira composi~ao inteiramente 

dodecafonica e a "Suite para piano", op. 25 ( 1921-23). Es

sa pe~a marca tambem uma acentuada mudan~a estetica por 

parte do compositor, que inicia aqui urn periodo proximo a 

urn neo-classicismo. Em certo sentido chega mesmo a abando

nar urn pouco as pesquisas inovadoras das fases preceden

tes. Boulez e urn dos que pensam assim, e considera como o 

periodo de melhor atividade do compositor austriaco aque

le imediatamente anterior ao opus 25 (3). Sem duvida essa 

e uma fase de cria~ao febril, que permitiu o surgimento de 

obras como a "Sinfonia de Camara n21", op. 9 (1906), o 

"Quarteto de Cordas n22", op. 10 (1908), as "Tres pe~as P.§: 

ra piano", op. 11 ( 1909), as "Cinco pe~as para orquestra", 

op. 16 (1912) e o "Pierrot Lunaire", op. 21 (1912). Nesse 
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periodo Schoenberg atinge o rompimento com a tonalidade 

mas ainsa nao elaborou o dodecafonismo. E uma epoca de 

procedimentos pre-seriais,caracterizado por um atonalismo 

livre, e por isso mesmo com muito interesse para a musica 

contemporanea. 0 proprio Schoenberg cementa sobre suas pr~ 

ocupagoes nessa fase: 

Pode-se colocar a questao de saber se e po~ 

sivel atingir-se a unidade e a solidez formal sem.o 

auxilio da tonalidade. ( ... ) 

Em minhas primeiras obras do novo estilo fo 

ram sobretudo fortes impulses expressivos que me guia 

ram na elaboragao formal, mas tambem, e nao em ultim~ 
lugar, um sentido da forma e da logica herdado da tr~ 

digao e bem educado pela aplicagao e pela consciencia. 

Estas formas se tornaram possiveis gragas a uma restri 

gao que me impus desde 0 primeiro instante, isto e, -

me restringir as pequenas pegas, fato que na epoca 

justificava a mim mesmo como uma reagao ao estilo "lo!2 

go". Hoje posso explica-lo melhor, como segue: a abs

tengao face aos meios tradicionais torna impossivel 

projetar grandes formas, pois elas nao podem existir 

sem uma articulagao precisa. E por isso que as poucas 

obras de grandes dimensoes desta epoca sao obras com 

texto, o qual constitui o elemento unificador. (4) 

Urn dos desejos de Schoenberg nesse momenta 

era a elaboragao de formas extensas. Em se tratando de mu

sica abstrata, a ausencia de um sistema impedia a realiza

gao de grandes movimentos perfeitamente equilibrados. Webern 

tambem.da essa visao: 

Uma vez sem a tonalidade, foi necessaria 

que algo surgisse, algo capaz de reordenar o material 

musical. (5) 
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Tambem Paul Griffiths dedica uma reflexao 

sobre o assunto (6). Para ele as grandes formas da musica 

evoluiram em simultaneidade com a evolu~ao do sistema to

nal, atingindo seu ponto culminante no seculo XIX. Tal fa

to verificou-se porque, para a elabora~ao satisfatoria das 

formas extensas, faz-se necessaria duas condi9oes essenci

ais: a) urn limitado campo de possibilidades e b) uma rede 

definida de relacionamentos entre essas possibilidades. 

Tais condi9oes foram plenamente preenchidas pelo sistema 

tonal, mas inexistiam no per:iodo conhecidc como pre-serial. 

So vieram a existir novamente apos a sintese dodecafonica, 

quando Schoenberg conseguiu atingir o seu objetivo de subs

tituir urn sistema por outro, igualmente logico e com iguais 

ou maiores restri~oes de operacionalidade que o anterior. 

Compreende-se entao que entre a fase do ato 

nalismo livre e a do inicio do dodecafonismo houve urn hia

to de aproximadamente dez anos, durante o yual Schoenberg 

nao concluiu nenhuma obra. Nao procure com isso avaliar es 

teticamente os resultados obtidos com a s:intese dodecafoni 

ca mas sim apontar a sua vincula~ao com o problemas das 

formas extensas. 
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5.2. Forma e Estrutura 

Em urn dos capitulos do seu livro "A estrutu 

ra ausente", Umberto Eco enumera os conceitos fundamentais 

que caracterizam o pensamento dito estrutural: 

1) A rela<;ao codigo-mensagem, Toda comunica 

cao se realiza na medida em que a mensagem e decodifi 

cada com base num codigo preestabelecido, comum ao re 

metente e ao destinatario. 

2) !::. presen<;a de ~ eixo de sele<;ao ~ de urr. 

eixo de combina<;ao. Sobre esses dois eixos repousa, 
---,-- ' ' 
em ultima analise, a ideia de uma dupla articula<;ao 

da lingua; dado que toda comunica<;ao se estabelece 

quando unidades de primeira articula<;ao nascem da co~ 

bina<;ao de unidades de segunda articula<;ao, menos nu

merosas, previstas pelo repertorio seletivo do codigo 

e providas de urn valor oposicional decorrente da sua 

posi<;ao no sistema. 

3) !::. hipotese de que todo codigo repouse ~

bre a existencia de codigos mais elementares: e que, 
--..,. - -- A 

de codigo em codigo, toda comunica<;ao, na sua mecani-

ca elementar, possa ser reduzida, por sucessivas trasn 

forma<;oes, a urn codigo unico e primeiro (do ponto de -

vista logico e formal, urn Ur-codigo), que constitui, 

ele e so ele, a verdadeira Estrutura de toda comunica 

<;ao, de toda lingua, de toda opera<;ao cultural, de t; 

da atividade de significa<;ao, da lingua articulada a; 
cadeias sintagmaticas mais complexas, como os mitos; 

da linguagem verbal a "lingua" da cozinha ou da moda.(7) 

Em seguida, e por oposi<;ao, apresenta os 

conceitos basicos do pensamento serial: 

1) Toda mensagem poe em discussao o codigc. 

Todo ato de fala constitui uma discussao sob;e a lin

gua que o gera. No limite: toda mensagem estabelece o 

proprio codigo, toda obra surge como a funda<;ao lin

guisttca de s~ mesma, a discussao sobre sua poetica, 

a liberta<;ao dos liames que, antes dela, pretendiam 

determina-la, a chave de sua propria leitura. 
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2) A no9ao de polivalencia poe em crise os 

ei.xos cartesianos, bidimensionais, do vertical e do - ~ -
horizontal, da sele9ao ~ da combina9ao. A serie, en-

quanto constela9ao, e urn campo de possibilidades que 

gera escolhas multiplas. £ possivel conceber uma ar

ticula9ao de grandes cadeias sintagmaticas (como o 

"grupo" musical de Stockhausen; o conjunto materico 

da action painting; o elemento de linguagem extraido 

de outro contexte e inserido, como novo elemento de 

articula9a0, num discurSO onde 0 que conta sao OS 

significados que brotam do assemblage e nao OS signi

ficados primaries que constituiam o elemento-sintagma 

no seu contexte natural; etc.) que se estabele9am co

mo episodios de articula90es ulteriores em rela9a0 as 

articula9oes tomadas como ponto de partida. 

3) Por fim, embora sendo possivel que toda 

comunica9ao repouse sobre urn Ur-codigo que permite t£ 

do tipo de troca cultural, o que importa ao pensamen

to serial ~ individuar codigos historicos ~ po-los em 

discussao para faze-los gerar novas modalidades comuni

cacionais. 0 fim primeiro do pensamento serial e fazer 

os codigos evolverem historicamente e descobrir novos 

codigos, r.ao regredir progressivamente para o Codigo 

gerativo original (a Estrutura). Portanto o pensamen

to serial visa a produzir historia, nao a procurar, 

por baixo da historia, as abcissas intemporais de to

da comunica9ao possivel. Em outras palavras, enquanto 

o pensamento estrutural visa a descobrir, o serial vi 

sa a produzir. (8) 

0 objeti~o do autor e formular urn sintese des

sas duas visoes antagonicas. Uma deve auxiliar a compreen

der os limites da atua9ao da outra. Eco nos fala ainaa so

bre OS caminhos diversOS que trilharam a ffiUSica e 0 estru

turalismo linguistico COm rela9a0 a busca das constantes 

da universalidade e das regras da comunica9ao: 

"Depois de seculos em que haviam triunfado 

as convic9oes ingenuas a respeito da origem natural 

do sistema tonal, baseado nas proprias leis da per

cep9ao e na estrutura fisiologica do ouvido, eis que 

a musica (mas 0 problema ainda uma vez diz respeito, 
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em varies setores, a toda arte contemporanea)' gragas 

a uma consciencia historica e etnografica mais refin~ 

da, desccbre que as leis da tonalidade representavam 

ccnvengoes culturais (e que outras culturas, no tempo 

e no espago, haviam concebido leis diferentes). 

Inversamente, a Linguistica e a Etnologia 

(a segunda a rebcque da primeira) depois de terem sa

bide - como o pretendia toda a evidencia, ao menos 

de Cristovao Colombo em diante - que as linguas e os 

sistemas de relagoes sociais diferiam de povo para P£ 

vo (no tempo como no espago), descobriram que, por 

baixo dessas diferengas, existiam - ou podiam ser po~ 

tuladas - estruturas constantes, articulagoes bastan

te simples e universais, capazes de gerar em seguida 

estruturas mais diferenciadas e complexas. 

E, portanto, natural que o pensamento estr~ 

tural se mova na diregao de um reconhecimento dos "u

niversais", enquanto o pensamento serial se move na 

diregao da destruigao de todo e qualq~er pseudo-univer

sal, por ele reconhecido nao como constante mas como 

historico. (9) 

-A nogao de estrutura tern sido muitc empreg~ 

da com relagao a musica de seculo XX, e faz-se necessaria 

uma reflexao sobre o assunto. Dois pontes prec~sam ser es

clarecidos: urn deles e que quando se fala em estrutura nao 

se esta falando necessariamente em estruturalismo (como ob

serva Eco). o outre e que o termo estrutura tern sido empr~ 

gado em inumeros sentidos, nem todos pertinentes ao ambito 

des·te trabalho. 

0 peso da estrutura na musica do seculo XX 

e constatavel por urn lado no cr-escente numero de aborda

gens analiticas que se embasam nessa ideia para suas teor~ 

zagoes (Schenker, Babbitt, Forte) e por outre numa especie 

de desconfianga, por parte dos compositores, sobre obras 

que nao sejam fundamentadas em urn procedimento restrito a 

um sistema logico. Boulez sintetiza essa visao com uma fra 

se curiosa: "Encuentro el accidente al final de una 

deduccion logica y coherente" (10). 
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E Boulez, alias, quem trouxe uma importan

te contriui9ao para o estudo da forma musical apos 

Schoenberg. Nao e por acaso, com certeza, que uma das su

as cria9oes mais radicais chame>-se justamente "Structures". 

Pouco significative seria falar em forma neste caso: a for 

rna e simplesmente urn conjunto de varia9oes sobre uma seria 

liZa9aO generalizada. A enfase da obra se da sobre 0 proc~ 

dimento tecnico composicional, e nesses casos a estrura es 

ta em primeiro plano. 

Em urn texto teorico Boulez aborda essas ques

toes de uma maneira diferente, mais proxima do modo que a

gi na realiza9ao da "Sinfonia". Apos estabelecer urn rela

cionamento intimo entre forma (que considera a grande es

trutura geral) e as estruturas locais,constat que a forma 

musical sempre variou na medida em que tambem variaram es-

sas estruturas locais. 0 mais importante para a articula-

9ao formal de uma obra, afirma Bculez, e o criteria de es

colha que estabelece "a dialetica da sucessao ou encadea

mento das estruturas locais". E partindo do conceito de 

formante acustico. ou seja, aquelas frequencias particula

res de harmonicas que criam o timbre individualizado de uma 

fundamental, o compositor associa a ideia de urn "formante 

estrutural", onde a densidade de ocorrencia dos elementos 

numa determinada estrutura local geraria um efeito de na

tureza perceptiva com rela9a0 a forma geral semelhante ao 

que ocorre com rela9ao ao timbre no caso dos formantes a

custicos. 

Boulez explica como se daria a avalia9ao 

da estrutura geral: 

Como se llega a la estimacion de la 
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' estructura general? A partir de que base? En otro 

tiempo la percepcion de una forma se fundaba sobre 

la memoria directa y sobre urn "Emgulo de audicion" a 

priori. En la actualidad, la percepcion se funda 

sobre una paramemoria, por asi decirlo, y sobre su 

"angulo de audicion" a posteriori. ( 11) 

A conclusao e a seguinte: 

Es entonces importante que los formantes, o 

conjunto de criterios determinantes, se elijan de una 

manera precisa para poder dar una direccion, orientar 

la estructuracion local que estos supervisan. (12) 

Duas observa9eos podem ser feitas sobre es

se texto. A primeira delas e que a forma ai e vista como urn 

processo, no qual a resultante se d~ por meio das suas ocor

rencias internas. A segunda e a presen9a de urn certo tom 

de equlibrio cl~ssico: o compositor deve organizar as es

truturas locais por meio de criterios muito sensiveis, pa

ra que seja possivel essa perce9ao forma! posteriori. Pa

ra que nao pensemos que Boulez considera apenas obras de u 

rna determinada natureza, ele deixa claro: 

A partir de este esquema TODO es possible 

en una logica formal coherente, y todo se genera con 

consistencia; desde la forma cerrada, totalmente de

terminada, hasta la forma abierta, de total indeter

minacion. ( 13) 

Como conclusao, destacarei alguns pontes de 

urn texto de Dahlhaus, "Form", no qual o autor apresenta de 

modo precise alguns dos temas to~ados neste capitulo. Para 

e:e o conceito de estrutura ocuparia uma posi9ao interme

di~ria entre forma e tecnica composicional. E tres sao as 



111 

principais diferengas que aponta entre forma e estrutura. 

A primeira (em convergencia com o texto de Boulez que aca

bei de comentar)e que estrutura sugere detalhe, cocec9ao 

num pequeno espa9o, enquanto forma refere-se mais ao todo, 

a rela9ao entre as grandes areas. A segunda e que a expre~ 

sao estrutura pede ser relacionada a elementos abstratos, 

enquanto o termo forma e sempre uma figura9ao musical con

creta. "One automatically hesitates to ascribe a form to 

an abstract sequence of pitches; a row is a structure, but 

not a form" \l4).E por ultimo, estrutura tende a ser urn 

conceito tecnico, que sugere a genesis do trabalho, o seu 

processo de produ9a0, enquanto forma e uma Categoria este

tica que se refere ao resultado, ao que e audivel: 

"A structure need not be perceivable; the 

method need not be apparent from the result. The idea 

of an inaudible musical form would be a contradiction 

in terms. Structure is the aspect of the work directed 

at the composer, form that which is directed at the 

listener. (15) 

Constata-se assim, com maier clareza, o que 

ja foi dito anteriormente com rela9ao a obra "Structures", 

de Boulez. Dahlhaus encerra seu texto comentando nao ser 

surpresa o fate da estrutura ter ganho tanto interesse ao 

longo do seculo XX, particularmente apos a decada de 50. 

Pois foi a partir dai que se intensificou uma tendencia es 

tetica que se preocupava mais com os detalhes localizados, 

onde a rede de conexoes se fazia a partir da abstra9ao dos 

diversos paremetros musicais e praticamente se negligenci

ou 0 resultado acusticO em favor do processo de cria9a0. 

No entanto podemos observar uma mudanga nes 
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se posicionamento da musica contemporanea, acentuado apos 

a decada de 80. Algo nesse sentido ja foi comentadc no i

tme 3.3. desta Dissertagio e e dentro dessa perspectiva 

que a produ9io artistica representada aqui pela "Sinfonia" 

procura filiar-se. 
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(1) "This concept of form derives from nineteenth-century 

formal theory, and the traces of its origins are still 

in evidence. A historical digression is thus unavoidable. 

Anyone who wishes to get away from the past, instead 

of merely denying its existence, must first become 

aware of it." Carl Dahlhaus, "Form", in Schoenberg and 

the~ ~sic, Cambridge, Cambridge University Press, 

1987, p.258. 

(2) Arnold Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, 

London, Faber and Faber, 1967, p.102. 

(3) "In Schoenber·g's music there is a period which I find 

very exciting, and that is the whole period stretching 

roughly from 1907-1908 up to 1920; the last work of 

his that is really of great interest to me - and for 

very ambiguous reasons - is the"Serenade" op.24. After 

that I find Schoenberg very difficult to swallow 

because of his constant academicism and above all his 

timidity after making his discovery." Pierre Boulez, 

Conversations with Celestin Deliege, London, Eulenburg, 

1976, p.30. 

(4) Schoenberg, citado por Leibowitz. Rene Leibowitz, 

Schoenberg, Sao Paulo, Perspetiva, 1981, p.95. 

(5) Anton Webern, Q caminho para a musica nova, Sao Paulo, 

Novas Metas, 1984, p.107. 

(6) Paul Griffiths, Encyclopaedia of 20th-Century Music, 

London, Thames and Thames, 1986, p.76. 

(7) Umberto Eco, ~ estrutura ausente, Sao Paulo, Perspec

tiva, 1991, p.305. 

(8) Ibid., p.305-06. 

(9) Ibid., p.311-12. 

(10) Pierre Boulez, Puntas de referencia, Barcelona, Gedisa, 

1984, p.78. 

(11) Ibid., p.77. 

(12) Ibid., P.78. 



(13) Ibid., p.78. 

(14) Carl Dahlhaus, op. cit., p. 260. 

(15) Ibid., p. 261. 
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