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Resumo 

A dissert:aviio r(o) t a - Aspectos da Articulru;iio Temporal na Mtlsica 

Instrumental do Seculo XX esta dividida em dnas grandes seQ(ies: um texto 

analitico-reflexivo e um anexo com cinco obras do autor escritas durante o curso 

de mestrado no Institute de Artes da Universidade Estadual de Campinas. 

0 texto busca niio s6 analisar essas peQaS, mas, de maneira mais ampla, 

reavaliar conceitos estabelecidos sobre o tempo de forma geral, as conseqili!ncias 

desses conceitos sobre a criru;iio e percep¢o musicais e as novas alternativas 

propostas pelos compositores em obras musicais instrumentais no decorrer do 

seculo XX. 
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Intmdu~io 

0 texto que se segue esta dividido em cinco capitulos e e a inteiSeQiio de 

vanos campos reflexives, criativos e de estudo que fomm provisoriamente 

enfeixados no decorrer do curso de mestrado em artes realizado no Institute de 

Artes da Universidade Estadual de Campinas. 

A palavra r{;} t a e o titulo da pega de orquestra que foi escrita durante o 

curso de mestrado, cuja partitura esta no Anexo 5. Uma expl~ 

ponn.enori.zada sabre ela encontra-se no capitulo Reprise com VariaQ(>es. 

A palavm articul~, por outro lado, refere-se, basicamente, ao 

procedimento de expor separadamente partes diferenciadas. Em m.Usica, tal 

procedimento ocorre no tempo - e de vanas ma.neims, como veremos adiante. Por 

analogia, podemos dizer que as estmtegias utilizadas pelos compositores para 

projetar e ordenar os eventos sonoros no decorrer de detenninadas extens6es 

cronol6gicas criam articula¢es tempomis - mais ou menos evidentes. Esse e o 

tema central de todo o texto. 

Cada capitulo tem objetivos clammente diferenciados: 

1. Exposi\)iio: abordagem as composi~es e bases tecnico-esteticas das duas 

tendencias que orientamm minba cri11Qio entre os anos de 1989 e 1994; 

2. Interlfulio I: as diferentes conce~es de tempo que fomm desenvolvidas no 

decorrer da hist6ria e suas conseqiiencias na cri3.9ao e percep¢o musicais; 

3. Desenvolvimento: a articul3.9iio temporal na milsica tonal tradicional e as novas 

altemativas propostas por compositores no seculo XX; 

4. Interlfulio II: acompressao do espaQO-tempo naP6s-modernidade, aemergencia 

de novas relaQ(>es sociais e a aspi~ a um espaQO-tempo ec"lliMnico; 

5. Reprise com variaQ(>es: abordagem a pega orquestral if,Jt a, a mais ampla 

crillQiio musical realizada durante o curso de mestrado. 

Os capitulos impares, que tmtam mais diretamente de mnsica, valem-se de 

uma arul.lise estrotural voltada basicamente para dois aspectos: a natureza do 

material sonoro ocorrente nas ~as e a sua proje¢o no decorrer do tempo. Niio 

procurei vestir as obms ou trechos analisados em uma camisa-de-foiQa analitica 

predeterminada. Ao contr8rio, partindo da realidade sonora de cada ~ procurei 

estabelecer metodologias especificas que refletem, na verdade, as preocupaQ(>es 

e focos de aten\)iio que rem dirigido minha propria atividade composicional. 

Os interlfulios, por sua vez, tm\)am inter-relllQOes com a historia e a filosofia 

(o primeiro) e com a sociologia (o segundo). 

Embora cada parte tenha seu aspecto autonomo, em alguns momentos tra\)o 

paralelos entre conceitos de diferentes capitulos, visando uma supraordell8.\)iio que 
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explicite a contigilidade de temas que, por motivos de clareza de redayio, tivernm 

que ser desmembrados. Mas, em muitos outros momentos, deixo a cargo do leitor 

o estabelecimento dessas "pontes", solicitando-lhe sua intemgao com o tex:to. 

Desejo ao Ieitor uma convivencia agmiliivel e fmtescente com meus 

apontamentosl 
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1. Exposifio 

1.1. Conside~oes iniciais 

A obm r (o) t a pam orquestm dA prosseguimento a uma atitude 

composicional que venho desenvolvendo hA alguns anos, pam ser mais exato 

desde 1989. Embom seja particularmente dificil (ocasionalmente ate penoso) pam 

o compositor comentar sua propria obm com um distanciamento crltico tfpico do 

music6logo, acredito que, no caso de meu proprio momenta criativo, existam 

camcterlsticas objetivas e conclus3es metodol6gicas suficientes pam empreender 

uma abordagem isen.ta, permeada, obviamente, por reflex6es de tom mais 

confessional - confessional porque baseadas em algo menos palpavel e 

mensunivel que 6 a convicyiio estetica. 

Penso, alem do mais, que a cisilo obra-pilblico, camcterlstica do 

Modernismo, fez nascer uma nova figura em arte e, em particular, em mlisica: o 

compositor-comentarista. De Ferruccio Busoni ate hoje, exige-se cada vez mais 

que o compositor, alem de criar, explique seus metodos, sua tendencia estetica, 

etc. Enfim, grosso modo, nao se considera mais a obm musical como auto

explicativa, ela hA de ser acompanhada por algum guia de escuta, uma abordagem 

analitica ou outra especie de texto de apoio. Pessoalmente, creio que essa 

profusiio de explana9oes pode vir a prejudicar a propria ftui9ao da obm ou, ainda, 

direcionar esta ftui¢o pam os aspectos enfatizados pelo comentario. Creio 

tambem que, no momenta atual, tanto criador como pUblico ainda necessitam de 

tempo pam reavaliarem suas postums criativa e auditiva, tendo em vista um novo 

relacionamento que ultrapasse o infelizmente ainda vigente estranhamento mirtuo. 

De volta a obra r <al t a, antes de abordar a fase criativa em que ela se 

iusere, faz-se necessaria um nipido comentario a respeito do momento 

imediatamente anterior a inst:auraQao de tal fase. De maneira geral, gosto de 

pensar em meus comentarios sobre minha propria criR9iio como "mais do que 

passatempo e menos do que apostolado"1 
: em uma esfem tao din8.mica em 

transfo~es e exigencias, como e a prodll900 artistica, nilo sobra muito espB9o 

nem pam o amadorismo nem pam o dogmatismo - provavelmente para nenhum 

"ismo". 

1 Assis, Maclwlo de. Membrias Pbstumas deBris Cubas, Rio de Janeiro I Silo Paulo I Porto 

Alegre, W. M. Jackson Inc. Editores, 1944, p.20. 
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1.2. Um ~edente 

Ap6s meu regresso da Alemanha, em 1988, pennaneci cerca de um ano sem 

escrever mU:sica. 0 periodo de readapt.ru;:iio ao Brasil se prestou tambem a uma 

reavaliayiio de minha atividade criativa que acabou por tomar novo impulso, em 

1989, com a obra Cinco Gestos e um Movimento para piano. Nesta Jle98. inicio 

um trabalho que, reavaliado hoje, pode ser visto como o germe de tudo o que 

venho escrevendo desde entiio. Esse trabalho dizia respeito a retomada de 

elementos sonoros e processos estruturantes considerados simples, mas que, 

submetidos a metodos de justaposiylio e superposiylio, podiam gerar diversos 

graus de densidade, resultando em paineis sonoros mais ou menos complexos. 

Elementos sonoros simples seriam, por exemplo, tons repetidos, tons em sucessilo 

ascendente ou descendente, em ziguezague, blocos de diversas densidades, etc. 

Tais elementos coordenados por ritmos diferenciados (do regular ao irregular, do 

sincronico ao defasado ), din8.micas variadas e distribuiyllo no funbito de 

freqfl8ncias do pianc podem oferecer infuneras possibilidades. 

0 esquema formal da obra como um todo foi elaborado da seguinte maueira: 

a primeira metade e constituida por cinco peyas curtas de um minuto e cinco 

segundos entremeadas por pausas de diferentes dJll"895es; a segunda metade e 

constituida por uma Jle98. longa cuja cronometragem corresponde, 

aproximadamente, a soma das dJll"895es das peyas e pausas da primeira metade -

dai o titulo, sendo os Cinco Gestos representados pela primeira metade e o 

Movimento, pela segunda. Embora cada peya apresente um perlil sonoro bem 

caracteristico, existem vllrios elementos e procedimentos mais ou menos evidentes 

que permeiam toda a obra e que lhe diio uma grande unidade. 

Camo demonstra.ylio de tudo o que foi explanado acima, podem ser 

analisadas sucintamente as primeira e quinta peyas do ciclo. 

0 material b8.sico da primeira peya (Exemplo 1.1) e constituido, como se 

constata imediatamente, por blocos. Alem disso, pode-se observar que eles rem 

as seguintes caracteristicas: silo o resultado da soma de acordes pentatOnicos 

(teclas pretas, milo direita) e basicamente diatonicos (teclas brancas, milo 

esquerda); sempre M prolongay(les de um a cinco tons ap6s tn!s seminimas da 

emissilo dos blocos; estes se movimentam em sentido ascendente do inicio ate o 

compasso nove e descendente do compasso 13 ao 24, sendo que na primeira 

sequenciaocorre um "diminuendo" do "fortissimo" ao "pianissimo", enquanto que 

na segunda sequencia as din8.micas silo entremeadas - ff/pplf/plmf; ambas as 

partes da peya sao finaJjz,adas por uma especie de "rima" - compare-se OS 

compassos 11-12 com 27-28. Alem dessas constatay(les a respeito dos blocos, as 

emissoes e prolongayaes rem um perlil ritmico e de densidade bem caracteristico: 

enquanto OS blocos rem uma durayllo constante de fJI!s seminimas e uma 
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densidade de dez sons, as prolon~es variam suas d~es e densidades no 

deconer do tempo (Figum l.a) . 
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Exemplo 1.1. Primeira pe9a de Cinco Gestos e um Movimento. 
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Compasso 
Du~Ao da 

Du~iio da pausa 
QuanUdade de tons 

prolong~Ao prolongados 

2 uma J quatro t cinco 

4 duas J tres t quatro 

6 tres J duas t tres 

8 quatro J uma t do is 

10 (-12) cinco J (11 J ) zero um 

14 uma J uma t. um 

16-17 duas J duas t do is 

19-20 tres J tres t tres 

22-23 quatro J quatro t quatro 

25-26 
cinco J + cinco J 

cinco 
de extinyiio sonora 

Figum 1.a. Tabela ritmica da primeim peya de Cinco Gestos e um Movimento. 

Enquanto os blocos da primeim peya emm submetidos a esses procedimentos 

estrutumis, pode-se dizer que esse mesmo material - blocos - serve de base a 
quinta peya (Exemplo 1.2), mas desta vez ele e apresentado em processos aditivos 

e subtmtivos, ou seja, os blocos viio sendo montados ou desmontados 

gm.dativamente, de compasso em compasso, com uma estrutum intervalar menos 

densa, utilizando somente as teclas pretas do piano. Outro material menos 

evidente na leitura da partitum, mas presente na audiyiio da peya, sao as 

ressonancias criadas pela prolongayiio do sib 3 (comps. 9-25) e do mib 2 (comps. 

25-39): toda vez que um tom oitava ou decima segunda abaixo do sib e acima do 

mib e emitido, ele cria, por simpatia, ressoruincias nessas cordas. Tal ideia foi 

projetada tambem pam criar falsas resson8ncias, o que ocorre entre os compassos 

21 e 24, nos quais a mao esquerda toea blocos em "fortissimo" e a mao direita, 

simultaneamente, toea notas prolongadas em "pianissimo", resultando um efeito 

auditivo semelhante aquele das ressonancias verdadeiras. 
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Ritmicamente, lui maior estabilid.ade do que n.a primeira peya: sao utilizadas 

somente duas celulas ritmicas, uma anacrusica em 3/4 (comps. 1-19 e 25-29) e 

outra tetica em 2/4 (comps. 21-24 e 31-34). 

Uma Ultima obseiVIl¢o que se faz necessaria sobre esse ciclo e a seguinte: 

as restri~es qn.anto ao material sonoro e o rigor estrutural que se manifestam aqui 

sao o froto daquela reavaliayiio criativa que foi mencionada anteriormente. 0 

reinicio de minhas atividades composicionais se deu dessa maneira e, como 

veremos adiante, vtirias caracteristicas e estrategias de escrita se mant8m ate hoje 

em meu trabalho, despidas de tal rigorismo, visando uma maior plasticidade no 

tratamento do material sonoro e de sua conformaylio no tempo. 

1.3. Uma nova fase criativa 

Ap6s a aventura "parn.asiana" -no sentido formalista e apolineo do termo • 

dos Cinco Gestos e um Movimento, fomm se delineando novas tend8ncias em 

meu trabalho que podem ser resumidas em duas preocupayiles basicas que seriio 

explanadas nos dois sub-itens seguintes. 

1.3.1. Proposta refle:dva 

A primeira questiio, de cunho extra-musical, diz respeito a integrayiio em 

mllsica de uma reflexiio sobre algum fato social ou politico ocorrente no Brasil. 

E tarefa dificil, talvez ate improdutiva, especi:ficar de que maneira se 

traduzem tais reflexoes para o plano sonoro-musical. 86 menciono essa 

caracteristica porque, se por um lado existe efetivamente esta inten9iio reflexiva 

de minha parte, por outro, 0 nul.ximo que posso dizer e que 0 impulso criativo se 

ve permeado por uma determinada preocupayiio extra-musical e que esta pode 

influir na escolha de caminhos especffi.cos a serem seguidos no decorrer da obra, 

imprimindo-lhe um tipo caracteristico de expressividade. Por fun, niio lui 

inte09iio de minha parte em descrever ou evocar algo atraves dos sons e, mesmo 
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nos inevitaveis comentarios de prog:mma, evito mencionar o tema reflexivo extra

musical pam niio direcionar a escuta do pUblico, o que poderia acarretar um 

ceroeamento de sua ima~ fruidom. 

Tal atitude, portanto, niio esta relacionada nem ao Realismo Socialista e a 
mti.sica dita engajada, nem a um Neo-romantismo evocativo ou progranuitico. Em 

sfntese, pode-se dizer que meu objetivo reflexivo se mantem oculto ao ouvinte, 

que nada penie com isso, e o resultado sonoro preserva sua identidade autonoma 

e, assim espero, sua originalidade. 

1.3.2. Recumos sonoros 

A segunda quest:iio, por seu turno, relaciona-se mais diretamente ao tmto 

artesanal e nasceu da intenQlio de integmr, no contexto da obra, elementos 

ritmicos e melodicos de alguma fonte musical que estivesse relacionada ao tema 

de reflexiio s6cio-politico. 

Como veremos no item a seguir, a totalidade dessas fontes provem da 

musica folclorica ou popular, fato este que me levou a uma reavali~lio do 

nacionalismo musical e a uma tentativa de expandir o aproveitamento do material 

folclorico e popular pam alem do pitoresco e exotica que camcterizaram a maior 

parte da produQlio da escola nacionalista. 

Tais pensamentos me conduziram 8quele que foi baluartizado - se me e 
permitido o neologismo - por compositores nacionalistas brasileiros. 0 proprio 

MB.rio de Andmde ja exigia, ou pelo menos previa, uma atitude menos chauvinista 

e xenOfoba por parte do criador. Em 1939, dividindo a hist6ria da mti.sica 

brasileim em quatro perlodos, segundo sua opiniiio, o pais ja teria ultrapassado 

as fases religiosa e internacionalista, vivendo naquele momenta a fase nacionalista 

em que a cri~ musical se caracterizaria pela "aqnisiQlio de uma consciencia de 

si mesma", sucesslio esta que chegaria "a fase que chamarei de Cultuml, 

livremente estetica, e sempre se entendendo que nao pode baver cultum que nao 
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reflita as realidades profund.as da terra em que se realiza"2
• Complementando 

estes pensamentos, Janjiio, seu alter-ego n'O Banquete, diria mais tarde, entre 

1943 e 1945, a respeito das fases nacionalista e cultural: "0 compositorbrasileiro 

que perder 0 folclore nacional de vista e de estudo, sera 0 que voces quiserem, 

mas fatalmente se desnacionalizaril e deixani de funcionar. ( ... )A invenyiio livre 

s6 vim mais tarde, quando a cri~ musical erudita estiver tao rica, complexa e 

explicita em suas tendencias particulares psicol6gicas, que o compositor possa 

desde a infllru:ia viver cotidianamente dentro dela, se impregnar dela, e a sentir 

como um instinto"3
• 

Niio sendo meu objetivo reeditar a cartil.ha. do nacionalismo, direcionei o 

reaproveitamento do material folclorico e popular pam integni-lo a linha de 

tmbalho que eu vinha desenvolvendo ate 1989, buscando um verdadeiro 

reconhecimento de ambas as partes que, afinal de contas, e o estado sinergetico 

alcanl(ado pela obm musical em que convivem mais ou menos pacificamente a 

personalidade do compositor - com suas vanas capacidades eletivas quanto ao 

material sonora e seu comportamento no tempo - e os proprios recursos 

empregados - provenham de que fonte for. 

1.4. Pereurso 

Os comentarios que se seguem procumm sintetizar as preocupal(oes de cada 

obm e as aplicai(Oes especificas da proposta e da pesquisa de recursos exp)anadas 

anteriormente. 

2 Andrade, Mario de. Evolu~ Social da Milsica do Brasil, in: Aspectos da Milsica Brasileira, 

Silo Paulo I Brasilia, Martins Editora I JnstitutD Nocional do Livro, 1975, p.34. 

'Andrade, Mllrio de. 0 Banquete, Silo Paulo, Livraria Duas Cidades, 1977, p. 151. 
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1.4.1. Menas Oaneiro de 1990) 

Nessa pt!\)a, escrita para tlauta e violino, procurei plasmar sonoramente 

minhas retlexoes sobre a eleiQao direta para presidente da republica que ocorrera 

em 1989, diga-se de passagem, a primeira desde 1960. Este fato, por si s6, ja 

imprimia aos acontecimentos daquela epoca uma forte carga emocional, 

transferindo-os da esfem politica para a psicologica e afetiva. 

0 ponto de referencia musical foi uma melodia utilizada na campanha de um 

dos candidatos, cujo potencial de recursos foi explorado no decorrer da peQa. 

Realizei uma analise estrutural do "jingle", desmembrando-<J em seus elementos 

constitutivos e, alem disso, tambem constatei a semelhanQa ritmica entre ele e o 

inicio do hino da Internacional Socialista (Exemplo 1.3): 

2 4-

!Ml4=¥001J. 
1 3 

J I J ' . 

~ qJDitJ }I J 1m. 

1 - Ziguezague com ritmo irregular: 

2 • Ziguezague com ritmo regular: 

3 - Saltos descendentes e nota prolongada: 

J IJ. 

4 - Notas em ziguezague em val ores pontuados ( d6-re-d6) e tons repetidos 

em seminimas (mi). 

Exemplo 1.3. Melodia que serve de base para Menas e compataQiio como 

inicio do bino da Internacional Socialista. 

Integrei tais elementos ao meu proprio repert6rio sonoro e concebi a peQa. 

como um paine! sem uma forma clammente articulada. 0 seu titulo se originou 

em um dos debates entre presidenciaveis transmitido pela televisao, quando um 

deles disse que "queria ver um Brasil com 'menas' miseria". Palavm adequada, 

alias, pois remete-nos a ideia de pequena quantidade, de restriQao, o que, de certa 
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maneua, relaciona-se com a concep98o da peya de fonna geral - poucos 

instrumentos, parcos recursos estruturais, expressiio comedida. 

1.4.2. Trilogia de Cr6nicas Sonorns (1990 a 1993) 

Com essa obra recebi, entre 1990 e 1991, uma balsa de criatividade Vitae. 

Os primeiros estimulos para a escrita desse trlptico nasceram de meu 

contato, meses depois de retomar da Europa, com as cronicas escritas na decada 

de 30 por Luiz Edmundo4 que, de maneira mordaz e sempre precisa, soubera 

retratar sua epoca e sua cidade de Sao Sebastiao do Rio de Janeiro. A atualidade 

de suas observw;:<>es e criticas me surpreendeu a tal ponto que me obriguei a uma 

reflexao sabre os designios de uma aglome~ social - neste caso uma cidade 

grande - qne retrata em.blematicamente as condi9oes de degeneiR9iio de todas as 

outras cidades, enfim, de todo o pais. Em outras palavrns: uma particularidade 

que exprime uma generalidade. 

Conscientizei-me que a indigtl8.9iio que hoje sentimos pela de~ao 

social, cultural e do meio-ambiente no pais ja vern sendo partilhada por todas as 

pessoas de bom-senso desde as poesias satiricas de urn Gregorio de Matos, por 

exemplo, sendo o proprio Luiz Edmundo mais urn consciente ponto de referencia 

na hist6ria da nossa sociedade. 

Fruto dessa reflexao, foi minha resolll98o em integrar trechos de cronicas de 

Luiz Edmundo em uma obra mnsical. Conclui que esses textos podiam fazer 

parte de urn plano objetivo/realista na Trilogia, em que haveria tam.bem um outro 

plano subjetivo/fantasista, constituido por poemas de meu inniio Francisco 

Mesquita, que contam as impressoes de um viajante e a sua rel~iio com sua 

cidade natal. Essas duas categorias estavam sempre em igualdade de condi9Bes 

no decorrer das tres pe9as, dialogando, comentando-se e criticando-se 

mutuamente. Essas peyas rem as seguintes formw;:Oes e duiR90es: 

I - Voz masculina, clarineta e piano; 20 minutos; 

' Edmundo, Luiz. 0 Rio de Janeiro do meu Tempo, 3 vols. Rio de Janeiro, lmprensa Nacional, 1938. 
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2 - Voz masculina, flauta., clarineta., fagote, trompa, violino, viola, 

violoncelo, piano e fita; 25 minutos; 

3 - Voz masculina, cora e grande orquestra; 30 minutos. 

Elas apresentam tres comentarios sonoros de um mesmo assunto, servindo

se, alem de uma unidade tematica dos textos, de uma coerencia instrumental e 

estrotural. A primeira diz respeito ao perourso da expansao timbrica que, partindo 

das possibilidades da voz e dois instromentos solistas, vai pouco a pouco 

dissipando essas individualidades em grupos cada vez mais amplos, ou seja, 

clarineta., piano e voz desencadeiam o processo de expansiio que vai exaurir suas 

proprias capacidades e caracteristicas individuais em aparatos instromentais cada 

vez mais extensos. A coerencia estrotural, par outro lado, e garantida pelo 

metoda de escrita simultiinea das tres peyas, de tal maneira que 0 inter

relacionamento org8.nico entre elas podia ser checado a cada instante do tmbalho. 

Os recursos sonoros da Trilogia foram explorados a partir de quatro canyoes 

impressas no livro de Luiz Edmundo, canyoes essas que eram de grande 

popularidade na virada do seculo no Rio de Janeiro: Quis debalde varrer-te da 

memoria, de Plinio de Lima e Xisto Bahia; 0 bem-te-vi, de Mello Morais Filho 

e Miguel Pestana; Acorda Adalgisa e 0 vago mestre, as duas de autor 

desconhecido. 

A· partir dessa obm, definiram-se tambem os procedimentos de lllllilise 

estrotural e proje9iio harmonica apenas esboyados em Menas. 0 primeiro trata 

de desconstroir a melodia em seus elementos constitutivos basicos e constatar a 

fusao destes elementos em agregados compostos. Qualquer melodia e formada 

por repetiyiio de tom, grans conjuntos ascendentes e descendentes e saltos 

ascendentes e descendentes. Esses elementos basicos podem fundir-se em outras 

figuray(jes como bordaduras, arpejos, ziguezagues, etc. Toda essa classificayao 

pode parecer um troismo, mas, ao desconstroir uma melodia, podem ser 

constatadas vanas potencialidades sonoras de um material considerado trivial e 

ate mesmo vulgar. 0 segundo procedimento, a projeQiio harmonica, trata de 

verticalizar a sucessiio de notas apresentada pela melodia em blocos de tres a seis 

sons - mai01-es densidades seriio o resultado da soma desses blocos basicos. 
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Extensas exemplifica¢es desses procedimentos seriio encontradas no capitulo 

Reprise com variartoes. 

A questiio da relartiio texto-mlisica ultrapassa o objetivo desse sub-item, mas, 

grosso modo, pode-se dizer que na Trilogia eu exploro duas aplicartoes do 

materiallitenlrio: a trnnsmissiio do texto tal qual ele se apresenta, seja cantado ou 

falado, e a utilizayiio dos fonemas em distoty()es ou reordenartoes, de tal maneira 

que a esfera semantica se dissipa e o que antes era texto trnnsforma-se em 

material sonoro sem urn significado literal. 

1.4.3. Las Pieles (fevereiro a m~o de 1993) 

Essa pe<;a, escrita para dois percussionistas, foi urn ensaio em que explorei 

as potencialidades de duas cantigas de roda que tambem viriam a ser integradas 

posteriormente a obra /e} t a para orquestra. Aqui, sem instrumentos de altura 

definida, restringi-me a utilizaQiio do material ritmico de Fui no Itororo e Olha 

Aquela Menina. Mas e importante frisar que esse material e so uma fachada que 

esconde atr8s de si duas diretrizes mais fundamentais para a composiyiio. A 

primeira refere-se a utilizayiiO das diversas sonoridades que OS interpretes 

conseguem ao percutir, somente com as miios, instrumentos exclusivamente 

membranoffinicos (bongos, tumbadoras e tom-tons); a segunda refere-se aos 

v8rios graus de sincronismo e niio-sincronismo que siio explorados no decorrer 

da peya (andamentos identicos ou diferenciados para cada percussionista e 

polirritmia). 

Eu niio diria que lui uma forma claramente articulada, mas tres estagios siio 

particularmente marcantes: a primeira metade da peya se caracteriza pelo niio

sincronismo pontuado por "ilhas" de sincronismo; o urn sexto seguinte (urn sexto 

em relayiio a durartiio total) e constituido por m6dulos especlficos para cada 

percussionista que siio encadeados aleatoriamente - portanto urn estligio de niio

sincronismo total; o Ultimo teryo da peya apresenta uma tendencia do niio

sincronico ao sincronico pontuado por "ilhas" de niio-sincronismo. 

Os esquemas formais previamente delimitados e claramente definidos sao 
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abandonados em beneficio de uma outra estratt~gia de proje~iio do material sonoro 

no tempo, cujas intenQ()es principais sao escapar ao tempo musical tradicional 

considerado 16gico por uma pnitica secular e oferecer ao ouvinte diversas 

possibilidades de montagem no decorrer mesmo da frui~iio. (A partitura integral 

dessa pe~a estli no Anexo 1.) 

1.4.4. De Bano e felto ~ao, e So pro (m~o a junho de 1994) 

Ha muitos anos eu vinha pensando em fazer uma composi~iio em 

homenagem a Joao de Barro e, quando Graham Griffiths me solicitou que 

escrevesse uma peya para o Grupo Novo Horizonte, achei que seria o momento 

adequado. Se nessa obrn, por um lado, niio lui um terna de reflexiio s6cio

politico, por outro, pude aprofundar vanas questoes quanto ao aproveitamento do 

material da mt1sica folcl6rica e popular, principalmente por ter inco:rporado a um 

grupo instrumental as amplas possibilidades abertas pela pesquisa no estUdio de 

mt1sica eletroacustica panAROMA da FASM/UNESP, onde recebi o auxilio 

recnico de Flo Menezes. 

0 ponto de partida para a composi~ao foi uma marchinha de Joao de Barro 

intitulada Tern Gato na Tuba (Exemplo 1.4). Sua escolha foi como que 

simb6lica, pois sua letra fala da "banda no coreto la da p~a" e isso me remeteu 

a uma trama de analogias. 0 instrumental do grupo inclui clarinetas, saxofones, 

trombone e percussao, tipicos das fanfarras do interior do pais; as fontes sonoras 

trabalhadas na fita provem niio s6 de c~oes de Joiio de Barro, como tambem de 

gravaQ()es de grupos folcl6ricos brasileiros que incluem esse tipo de instrumental; 

a desafinayiio caracteristica desses grupos foi transposta para as clarinetas e 

saxofones que tocam um quarto de tom, aproxirnadamente, acirna ou abaixo do 

diapasiio do trombone e do piano. Todas essas relaQ()es anal6gicas representam 

uma expansiio em minha atividade composicional que ainda teni repercussoes a 

medio prazo, juntamente com outros aspectos que seriio explanados no item Uma 

Inte~iio. 

Voltando a marchinha de Joiio de Barro, a utiliZB.Qiio dos seus recursos 
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ritmico-melodicos foi ordenada a partir da propria fonna da ~iio atraves dos 

seguintes procedimentos: 

- multiplicai(iio da durai(ao da cani(ao para alcani(ar a durai(ao requerida pela 

peya (sete minutos), 0 que corresponde a propOI"i(ao Uilla setninima da canyiiO 

igual a cinco segundos da pe!iJa; 

- o material ritmico-melodico de cada seyiio da canfi)ao e explorado na seyiio 

correspondente da pefiJa. 

r I J J 
c. 

j I 

Exemplo 1.4. Tern gato na tuba de Jollo de Barra. 

0 esquema a seguir resume essas observlli(Oes: 
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S~io Compassos Du~io 

A 1-47 44" 

B 48-79 44" 

A' 80-103 44" 

c 104-139 44" 

A 140-185 44" 

C' 186-218 44" 

D (A") 219-249 34" (*) 

E 250-261 33" (*) 

F 262-269 22" 

G 270-279 22" 

F 280-287 22" 

G 288-299 22" 

(*) Essas duas se~es tiveram suas duray()es diminuidas, prepa.rando a menor 

d~ das Ultimas se9oes. 

Figura l.b. Esquema formal de De barro e feito Joao, e Sopro. 

(A partitum integral dessa pe9a esta no Anexo 4.) 

A continuidade dessa fase criativa se dA com a composi9ilo h) t a pam 

orquestra, que sera abordada detalhadamente no capitulo Reprise com vari~es. 

1.5. Uma intem~io 

Entre as pe9as Las Pieles e De Barro e Feito Joao, e Sopro, comecei a 

explorar uma outrn linha composicional, fiuto de vlirios anos de uma reflexao 

desencadeada pelo meu contato com textos orientais, especialmente de Chllll.IIg 

Tzu5 
, Lao Tzu6 e do Bhagavad-G!til? . 

Se na fase criativa explanada anteriormente o tema de reflexao era 

"exoterico", porque baseado em fatos sociais ou politicos, aqui o impulso pam a 

composi\)00 nasce de urn plano "esoterico" - uma reflexiio mais subjetiva sobre 

' MertDn, Thomas. A Via de Chuang Tzu, Petropotis, Editor& Vozes, 1969. 

' Tzu, Lao. Tao-Te King, Silo Paulo, Editora Pensamento, 1987. 

' Anonimo. Bhagavad GitJi, Silo Paulo, Editora Tres, 1973. 
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o "eu" e seus designios. Ambas as esferas, "exo" e "eso", tern convivido 

pacificamente ate o momento atual. Diga-se, de passagem., que toda a pesquisa 

estrutuml em tomo de melodias, tal como foi feita nas composiQ5es analisadas no 

item 1.4., vern sendo incorporada ao processo criativo, mas com uma fatrua 

menos rigorosa porque nao baseada em modelos pre-existentes de melodias 

folcl6ricas ou populares. 

1.6. Outro pen:umo 

Embom ainda embrioniuia, essa fase esta representada aqui pelas duas obras 

que serlio comentadas a seguir. 

1.6.1. Antes das Leituras (maio de 1993) 

Concebida como urn prefunbulo a serie Leituras, essa peya pam narrador e 

coro misto apresenta alguns trechos do Pr61ogo ao Livro VI do Masnavi de 

Jalaluddin Rumi, poeta persa do seculo XIII: 

"0 amor nll.o tern nada a ver com os cinco sentidos ou os seis !ados do 

[mundo; 

Sua Unica meta e ser atraido por Deus! 

Mas talvez me seja dada licen~a, domvante, 

Pam contar estes misterios, na medida em que possam ser contados, 

Em urn discurso que se aproxime mais dos fatos, 

Do que estas patidas indicaQ3es desses assuntos obscuros. 

Misterios na.o podem ser comunicados, salvo 8queles que sabem; 

Urn misterio no ouvido de infieis nao e misterio. 

Nilo obstante, este e urn chamado de Deus pam ti; 

Nilo importa a Ele que tu o aceites ou rejeites. 

( ... ) 

"Diante dos latidos e uivos dos cii.es, 

Nunca uma camvana deixou de seguir seu caminho. 

Tampouco a lua cheia, em uma noite clara, deixou de brilhar 

Por causa dos uivos dos cii.es na terra. 

A lua denama sua luz e os ciies uivam; 

Cada urn age de acordo com a sua natureza. 

Pelo decreta divino, a cada urn e designado urn oficio, 

E ele age conforme sua natureza. 



( ... ) 

"Quando 0 Vento sopra as plantas para fora da superficie da agua, 

Esta mostra entiio sua propria pureza. 

Contempla os ramos de coral brilhantes e frescos 

E os ricos frntos crescendo na 8.gua da vidal 

Assim, quando a sabedoria e purgada de letras e palavras, 

Ela as abandona todas, e aparece como o mar da Unidade. 

Entiio, aquele que fala, aquele que escuta e as palavras ditas, 

Todos os tres entregam a alma nessa cons~. 

Aquele que d8 o plio, aquele que come o plio e o proprio plio 

Silo purificados de suas fonnas e tornam-se p6. 

Mas suas essancias em cada uma dessas tres categorias 

Silo diferenciadas como tal eternamente. 

Sua fonna converte-se em p6, mas sua es&ancia nao; 

Se alguem disser que sim, dize-lhe que nao. "8 
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Esse preii.mbulo nos remete ao tom das peQaS que pretendo desenvolver na 

serie Leituras, levando-se em conside~lio que ele se presta a vlirios tipos de 

abordagem a textos misticos. Estes podem ser interpretados "nlio s6 em seu 

sentido literal, mas em tres outros sentidos: o aleg6rico, o morale o anag6gico"9
. 

Essa abertura de abordagens sempre me interessou, e procuro coordenar esses 

graus de liberdade interpretativa com a propria fatura musical que pode se valer 

de diversas nuances de tratamento do material sonora, de fonna a permitir, tanto 

ao interprete quanto ao ouvinte, diferentes percursos no decorrer do tempo. 

Em uma partitura gnlfica que somente sugere a sucessiio melodica (Exemplo 

1.5), os integrantes de cada naipe tam um certo grau de liberdade em escolher o 

tom a ser emitido. Alternando "tuttis" e solos, eu crio diferentes densidades 

harmonicas. A naJI'8.9ilo e integrada a esse paine! de densidades niio com uma 

pretensiio teatral, mas sim com o intuito de transmitir o texto de maneira isenta. 

(A partitura integral dessa peya esta no Anexo 2.) 

' Rumi, Jalaluddin. Masnavi, Rio de Janeiro, Edi~oes Dervish, 1992, pp.329-330. 

' Eco, Umberto. Obra Aberta, Silo Paulo, Editora Perspectiva, Col~ Debates 4, 1976, pp.42-43. 
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1.6.2. Leituras I (novembro de 1993) 

Um outro poem.a de Rumi, o Pr6logo ao Livro I do Masnavi, serviu como 

ponto de partida pam a composiylio dessa peya pam flauta solo - deixo ao 

interprete a escolha de ler ou niio o texto ap6s a pe:tformauce instrumental: 

"Escuta a flauta de bambu, como se queixa, 

Lamentando seu desterro: 

'Desde que me separamm de minha raiz, 

Minhas notas queixosas arrancam 18.grimas de homens e mulheres. 

Meu peito se rompe, lutando para libertar meus suspiros, 

E expressar os acessos de saudade de meu lugar. 

Aquele que mora Ionge de sua casa 

EstA sempre ansiando pelo dia em que hA de voltar. 

Ouve-se meu lamento por toda a gente, 

Em harmonia com os que se alegram e os que chomnL 

Cada um interpreta minhas notas de acordo com os seus sentimentos.' 

( ... ) 

"Levauta-te, 6 filho! Rompe tuas cadeias e se livre! 

Quanto tempo sen\s cativo da prata e do ouro ? 

Embora despejes o oceano em teu cantaro, 

Este niio pode conter mais que a provisao de um dia. 

0 cantaro do desejo do avido nunca se enche, 

A ostra niio se enche de perolas ate a saciedade; 

Somente aquele cuja veste foi rasgada pela violencia do amor 

Estli inteiramente puro, livre de avidez e de pecado. 

( ... ) 
"0 Amor quer ver seu segredo revelado, 

Pois se o espelho n8o reflete, de que servirli ? 

Sabes por que teu espelho n8o reflete ? 

Porque a ferrugem niio foi retirada de sua face. 

Fosse ele purificado de toda ferrugem e mlicula, 

Refletiria o brilho do Sol de Deus." 10 

Embora haja um.a rela¢o 6bvia entre a flauta de bambu citada no inicio do 

poem.a e a instrumen~ao da peya, n8o hli nenhum.a inte1198o em recriar 

"Rumi, Jalaluddin. Op. cit, pp.l7-19. 
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musicalmente os diversos "tons" da mensagem poetica - o lamento, a critica e o 

imperativo a libelta.9iio. A musica procUJll, isto sim, instaurar uma ambiencia 

sonora reflexiva, como que imitando o livre curso de pensamentos que se 

encadeiam por analogias, metonimias ou associ~es ambiguas. 

Pam. essa obm. convergim.m niio so a pesquisa estrotom.l de melodias feita 

em ocasioes anteriores, como tambem um antigo desejo de minha parte em 

escrever uma polifonia virtual pam. um instromento mon6dico. Tal simulacro pode 

ser constatado nas partitas e sonatas pam. instromentos solo de J.S.Bach, como nos 

adverte Nicolaus Anton Huber, de cujo artigo sobre o assunto 11 projeto o seguinte 

esquema analitico (Exemplo 1.6} do final do quarto moviroento da Sonata em la 

menor pam. violino solo: 

·t-,1\ .--._h IL ~I.. /' 
,......._ 

(1 ) 

~~ ~ 6f\ .....- '" fl ·~~.? ...... I' 

I f\ A 
(2 ) 

~ 
v r It .11 ''V 

-" 
(3 ) 

v 

~-~ ~ -t- d\- I J.l- I ,....J\c 

'eo= 
~..f 

'----' :£1.-

rib ~~ 1 :41 (---i 

'lf ~ h' f 

]::'--

(1) Melodia de Bach (2) "Baixo" e "soprano" (3) "Voz intermediana" 

Exemplo 1.6. Analise do final da Sonata em la menor pam. violino solo de 

J.S.Bach. 

11 Huber, Nicolaus Anton. Die Kompositionstechnik BaclJs in seinen Sonaten und Partiten fllr Violine 

solo und ibre Anwendung in Weberns op.27/II, in: Zeitschrift fllr Musiktheorie 2, Stuttgart, 1970, p.27. 
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Entre vanos outros compositores do seculo XX que se ocuparam dessa 

questiio, Luciano Berio comenta que suas "Sequenze" para instrumentos solo "tern 

em comurn a inten\)iio de precisar e desenvolver melodicamente urn discurso 

essencialmente hannonico e sugerir ( ... ) uma audi\)iio de tipo poliffinico. ( ... ) eu 

queria alcafi\'ar uma forma de audi\)iio tao fortemente condicionante que pudesse 

constantemente sugerir uma polifonia Iatente e implicita. 0 ideal, portanto, eram 

as melodias 'poliffinicas' de Bach"12 

Em Leituras I, prajeto o fluxo sonora em dais pentagramas; cada qual tern 

seu andamento especlfico e seu material sonora vai dialogando, integrando-se ou 

niio e, ocasionalmente, influenciando-se mutuamente (Exemplo 1. 7). E importante 

frisar que cada urn dos penta.gramas tambem apresenta polifonias virtuais internas, 

e que toda essa trama de rel~es busca uma inte~o em urn universo 

"mel6dico" supraordenado onde tanto interprete como ouvinte podem atuar como 

"seletores" de linhas condutoras perceptivas. (A partitura integral dessa pe\)a esta 

no Anexo 3.) 

" Berio, Luciano. Entrevista sobre a Milsica Contemporftnea, realizada p<>r Rossaoa Dalmonte, Rio 

de Janeiro, Civiliz,._,ilo Brasileira, s.d., pp.83-84. 
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Exemplo 1.7. Inicio de Leiturns I. 
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1.7. Glosa 

Os comenta.rios feitos ate agom procum.m sintetizar buscas e realiza¢es que 

antecedemm e convivemm com a escrita da obm r(f} t a. Em urn universo de 

atenyees diversificadas no qual se mesclam vivencias artisticas e do dia-a-dia, 

uma das tarefas mais lirduas do criador e niio se deixar seduzir pela diversidade 

pum e simples, tmnsformando-a em dispersiio. Tmtar de enfeixar linhas antes 

desconectadas e faze-las conviver ou atuar pamlelamente em urn dado periodo de 

tempo musical e uma cristalizru(iio momentlinea das hist6rias do material sonoro 

(sistemas, timbres, formas, "c6digos", etc.) e do criador- este como uma esfem 

onde estao unidos os seus perfis espiritual, psicol6gico e social. Entenda-se 

hist6ria como m6bil de simultaneidades, parcialmente captunivel pela escrita 

totalmente subordinada a uma expl~o sucessorial. Dai a di:ficuldade, talvez 

impossibilidade, em tmnspor, dos estmtos de simultaneidades da hist6ria, uma 

linha condutom que deve orientar a mem sucessllo de ideias no discurso escrito. 



39 

2. Intedudio I 

Por estabelecer rel~es entre sons e silencios no decorrer do tempo, somos 

tentados a classificar a mtisica como uma metafora dos diversos tempos que 

vivenciamos ou aos quais nos submetemos: o subjetivismo humano das 

impressaes do fluir do tempo, dependente de disposi~es psiquicas e fisiol6gicas; 

os ciclos da natureza, do corpo, da hist6ria, e assim por diante. A metafora, 

como veremos, nJio e de todo infundada, mas, por outro lado, "toda musica cria 

uma ordem de tempo virtual, em que suas formas sonoras se movem umas em 

relayilo 8s outras" e, estando a percep~ do tempo musical monopolizada 

basicam.ente pelo sentido da audiyao, a milsica "cria uma imagem do tempo 

medida pelo movimento de formas que parecem dar-lhe substiincia, porem uma 

substiincia que consiste inteiramente de som de modo que e a propria 

transitoriedade"'. Uma outra divergencia entre tempo virtual e tempo vivenciado 

pode ser assinalada pelo fato de que o padtiio estruturante do primeiro pode nJio 

apresentar a mesma "ordem unidimensional que supomos para efeitos pnllicos"2
• 

Seja qnal for a esfera da vivencia - factivel ou virtual - , o nosso sentido de 

tempo abrange uma consciencia de d1111iYiio e uma diferenciayiio entre passado, 

presente e futuro, mas, alem disso, "embora possa parecer inerente a nossa 

experiencia pessoal, a consciencia de fenomenos temporais envolve uma estrutura 

conceitual abstrata que s6 gradualmente aprendemos a construir"3
• Esta e uma 

constatayiio muito importante para a compreensao das limitayoes que o proprio 

homem imp5e a si mesmo, que o tornam uma especie de prisioneiro do horizonte 

perceptivo que ele estabelece para sua vivencia temporal. Quando urn artista, urn 

pensador ou urn cientista prop5e novas relayoes temporais, ira esbarrar exatamente 

naquilo que e uma construyiio intelectual que age como urn impedimenta para 

novas formas perceptivas - o estabelecido "born senso", sensor da expansao de 

nossa vivencia em geral e na arte em particular. 

Por outro lado, M dois aspectos do sistema perceptivo humano e do "bom 

senso" perceptivo que devem ser realQados. A grande carga de info~es que 

sempre rodeou o homem devia ser submetida a alguma especie de metodo 

"baseado no fato de que o manejo de um fluxo continuo de informayoes pode ser 

simplificado, separando-se as informaQoes em peQSS menores, mais manejaveis, 

1 I..anger, Susanne K. Sentimento e Fonna, Slio Paulo, Editor& Perspectiva, Cole~lio Estudos 44, 1980, 

pp. 116-117 . 

• Ibidem, p.ll8. 

'Whi1row, G.J. 0 Tempo na Histi>ria, Rio de Janeiro, Jorge .lahar Editor, 1993, p.l&. 
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e organizando-as em um sistema coerente"4
. Esta caracteristica perceptiva do 

homem possibilitou-lhe a construo;:ao de um "born senso" que "organiza os imputs 

sensoriais, a percepo;:ao do mundo, numa estrutu.ra de espao;:o e tempo", de maneira 

tal que o homem seja "capaz de deles extrair sentido. A estrutu.ra de espa.o;:o e 

tempo simplifica o mundo, dli-lhe uma ordem coerente e, assim., o torna capaz de 

ser vivido "5
. 

Entre outras formas que a consciencia humana encontrou para transcender 

o tempo, estii.o os sistemas simb6licos da linguagem e da arte, atraves dos quais 

o homem pode escapar, mental ou conceitualmente, das contingencias e limita.o;:Qes 

da sobrevivencia em si. Gra9as a esses sistemas, foi possfvel que "nosso mundo 

mental de espao;:o e tempo se tornasse ilimitado. Mas esse mwtdo n8.o e 

perceptive!. E puramente simb6lico"
6

• Isto quer dizer que, ooo contente com a 

vivencia direta de um tempo real - tambem resultante, como vimos, de uma 

construQiio mental -, o homem se aventura em construQ(Ies eminentemente 

simb6licas que instituem aquilo que Susanne Langer chamou de "tempo virtual". 

0 conflito entre padroes estabelecidos e novas propostas que assistimos no 

seculo XX pode ser encarado sob esse dngu.lo, ja que "o mundo exterior,( ... ) tal 

como o nosso cerebro, parece conter certos padroes, e tanto o artista quanto o 

cientista procuram esses padroes que sejam significativos; procuram padroes que 

ajudem a dar sentido ao mwtdo. Visto sob esse ponto de vista, o simultaneo 

fracasso da cosmologia mamifera em ser util na fisica, na musica e nas artes 

visuais parece menos estranho, mas ooo menos interessante"7 A questao e que 

artistas e cientistas, insatisfeitos com os padroes herdados, bnscaram significados 

naquilo que era considerado sem sentido, simplesmente desprezado ou ate mesmo 

ignorado. Essa busca fez com que houvesse um afastamento entre o sentido 

ansiado por uma pequena parcela de criadores e pesquisadores e o publico de 

forma geral. Daf a superposi98.o de inilmeros significados e padroes perceptivos 

que assistimos no final do seculo XX. Some-se a isto uma maior aceita.o;:ao da 

alteridade, ou seja, a busca em compreender outras culturas e outras epocas, e 

veremos como tal diversifica.o;:ao nos rodeia e afeta nossa vivencia diana. 0 

fascinio pelas filosofias e religioes orientafs, a assim chamada "world music", a 

"descoberta" de artes "perifericas" (leia-se nii.o-europeias ou nao-norte

americanas), tudo sao exemplos de um novo panorama cultural que esta 

• Szamosi, Geza. Tempo & Esp"''o - As Dimens6es <*meas, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 

1988, p.42. 

' Ibidem, p.43. 

' Ibidem, p.lO. 

'Ibidem, pp.21l-212. 
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efetivamente transfonnan.do nossos padrOes pen::eptivos, mesmo que niio o 

pen::ebamos conscientemente. 

Ao lat19armos um olhar analitico sobre a historia, podemos compreender 

melhor a relayao entre o sistema pen::eptivo humano e os sistemas temporais 

desenvolvidos por cada civilizayao. Os conceitos que devem ser relevados aqui 

sao OS do tempo ciclico, do tempo linear, do presente perpetuo e 0 abalo sofiido 

no seculo XX pelas antigas - pode-se dizer ate fossilizadas - formulas conceituais 

e pen::eptivas do tempo. 

Em muitas culturas antigas e nas assim denominadas "primitivas" floresceu 

a ideia de um tempo ciclico coordenador de uma sequencia de acontecimentos 

periodicos. Tal ideia pode ser relacionada com o tipo de contato proximo que o 

homem estabeleceu com a natureza desde tempos remotos. A observayao direta 

dos ciclos dia-noite, das estw;:Oes do ano, das fases da lua e dos movimentos de 

corpos celestes deve ter influenciado o homem a desenvolver um sistema 

cosmogonico que refletiria o mesmo tipo de ordenayiio temporal constatada nesses 

fenomenos. Nessa concepc;ao de tempo ciclico, passado e futuro nllo chegam a 

se diferenciar porque em um determinado momenta eles se reencontraril.o para dar 

inicio a uma nova fase temporal em todo ou parcialmente semelhante a anterior. 

Se passado e futuro nllo se diferenciam, nllo e de se admirar o grande interesse 

dessas culturas em oniculos e astrologia, ja que seria permitido a determinados 

seres humanos vislumbrar o ciclo integral do tempo e trazer para o presente as 

suas observayaes. 

Embom seja um trac;o camcteristico do mundo ocidental, o conceito de 

tempo linear pode ter se originado na primeim escatologia sistematizada 

conhecida, que viria a influenciar posteriormente o Judaismo, o Cristianismo e o 

Isla Tmta-se do Zoroastrismo, religiao surgida provavelmente no seculo VI a. C., 

na qual se declarava que, "por ocasiao da morte, Deus fazia um julgamento do 

homem. o que decidia o destino que lhe caberia quando o mundo fmalmente 

atingisse o mesmo estado de perfeic;ao em que o deixara as maos do Criador. 

Finalmente, a gloria imortal seria a recompensa daqueles que aderissem a 
Verdade, ao passo que os adeptos da Mentim seriam condenados a 'uma longa em 

de trevas, comida podre e gritos de pesar"'8. Essa visao teleologica do tempo vai 

influenciar definitivamente a mentalidade ocidental e, desse ponto em diante, os 

judeus veriam a historia como a revelayiio gradual do designio de Deus, ao passo 

que, mais tarde, atribuindo uma significayao universal a sua fe, os cristaos veriam 

na crucifixao "um evento niio passive! de repetic;iio", o que levaria a conclusao 

de que "o tempo deveria ser liuear, e niio ciclico. Esta visao essencialmente 

' Wbilrow, O.J. Op. cit, p.48. 
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hist6rica do tempo com sua enfase particular na nao-repetibilidade dos eventos, 

e a propria essencia do Cristianismo"9
• 

0 terreno ja estava preparado para o surgimento de detenninados conceitos, 

tais como "livre-a:rbitrio", "progresso", "evoluc;iio" e mesmo "hist6ria". Ainda 

faltava, entretanto, um sistema confiavel de mediyiio do tempo, o que viria a 

ocorrer gradualmente com as invenyoes do rel6gio de escapo de haste e folh.a 

(seculo XIII), do rel6gio de pendulo (seculo XVII), ate o primeiro rel6gio de 

crista! de quartzo, ja em pleno seculo XX. Alem do rel6gio em si, medidor de 

padroes temporais "a curto prazo", calendlirios mais precisos foram se 

desenvolvendo, bem como dataQOes hist6ricas e paleontol6gicas, fatos que foram, 

pouco a pouco, ampliando o horizonte temporal da humanidade. Uma tal 

estrutura abstrata do tempo unifonnemente dividido vai afetar toda a vida social 

e psicol6gica do homem a tal ponto que, "quando nossa propria 'experiencia' 

subjetiva de tempo ( ... ) contradiz o tempo metrico, chamamos o tempo de nossas 

proprias seD:Sa¥5es de ilusao eo tempo simb6lico, baseado no numero, de real" 10
• 

Uma proposta de transcendencia do tempo que se manifesta em in1lmeras 

doutrinas misticas e a do presente petpetuo, que pode ser resumida da seguinte 

maneira: "0 Universo e uma eterna sucessao de eventos; mas sua base( ... ) e um 

atemporal agora do Espirito Divino", e quando o homem intni este "agora", ele 

pode vislumbrar "a Unica abertura pela qual a alma pode passar do tempo a 
eternidade, atraves da qual a graya pode passar da eternidade a alma" 11

. 

E muito ilustrativo comparar declarayoes sobre o presente petpetuo, 

identificando uma grande coerencia entre pensadores distantes no tempo e no 

espayo. Para uma mentalidade "linear'', tais declarayoes podem parecer 

desprovidas de sentido, mas devemos concordar que expoem uma alternativa 

perceptiva em relayiio aos conceitos apresentados anteriormente. 

Pregando a transcendencia de todas as dualidades, fil6sofos taoistas da 

antiga China integravam o conceito de presente perpetuo a busca de uma 

harmonia do ser. Comparemos estas duas citayoes: 

"Todas as coisas, por mais diversas que sejam, 

Retornam a sua raiz. 

Retornar a raiz significa serenidade. 

Serenidade significa voltar ao destino . 

• Ibidem, pp. 72-73. 

" Szamos~ Geza. Op. cil, p.94. 

" Huxley, Aldous. A Filosofl& Pe:rene, Rio de Janeiro, Editora Civ~ Brasileira, 1971, pp.221 

e 225. 



Voltar ao destino significa etemidade. 

Conhecimento da etemidade significa clareza. 

Quem nao conhece a etemidade 

Acaba em con:fu.siio e pecado. 

Mas quem conhece a etemidade 

Torna-se tolemnte." 12 

E: 

"Voce nAo pode segurar 

0 fun ou o principia. 

0 sabio ve 0 proximo e 0 distante 

Como se fossem identicos, 

Ele nao despreza o pequeno 

Nem valoriza o grande: 

Onde todos os padroes diferem 

Como podeni voce compa.rar ? 

Com um olhar 

Ele se apodera do passado e do presente, 

Sem tristeza pelo passado 

Nem impaciencia pelo presente. "13 
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Ja em plena seculo XX, vamos encontrnr uma expl~iio nAo-poetica sabre 

esse tema na divulga~iio do Zen-budismo feita no ocidente por Daisetz Teitaro 

Suzuki: . "Coisas passadas ja silo passadas, e quando voce nao as persegue, a 

mente passada desaparece por ela mesma, junto com seus conteUdos. Como para 

as coisas que ainda vimo, nao tenha anseios depois delas; nao as convoque na 

imagi~iio. Entiio, a mente futura desapareceni por si mesma com todos os seus 

possiveis conteUdos. ( ... ) Quando sua mente, assim, nao esta contida nas tres 

divisaes do tempo (passado, futuro e presente), podemos dizer que a mente nao 
esta no tempo (isto e, ela esta em estado atemporal). ( ... ) Onde todas as coisas 

silo conhecidas em um pensamento, esse e o campo espiritual, pois todo o 

conhecimento e atingido aqui. Todas essas coisas s6 silo possiveis quando uma 

mente esta despertada para o Presente Absoluto ( ... )" 14
• 

" Tzu, Lao. Op. cit, p.52. 

" Merton, Thomas. Op. cit., p.ll3. 

" Suzuki, D.T. Viver A1raves do Zen, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1977, pp.67-68. 
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Mas llii.o pensemos que tais concepy<ies sao exclusivas de doutrinas orientais. 

Quando Cristo, segundo Mateus, dizia: "Nao vos preocupeis, pois, com o dia de 

a.manhii: o dia de a.manhii teni as suas preocupa¢es proprias. A cada dia basta o 

seu cuidado"15
, llii.o estaria ele exortando seus seguidores a buscarem o mesmo 

tipo de vivencia? Fato e que vamos encontrar em pensadores cristlios posteriores 

explana¢es proximas aquelas que vimos nos autores orientais. 

Comparnndo o tempo humano e o tempo divino, Agostinho diz que os anos 

de Deus "sao como um so dia, eo Vosso dia llii.o se repete de modo que possa 

chamar-se cotidiano, mas e um perpetuo 'hoje', porque este Vosso 'hoje' llii.o se 

afasta do 'a.manhii', nem sucede ao 'ontem'. 0 vosso 'hoje' e a eternidade" 16
. 

Em Boecio tambem podemos ler: "Ja que Deus tern sempre um eterno e 

presente estado, o Seu conhecimento, ultrapassando a dimensll:o do tempo, 

pennanece na simplicidade de Sua presenya e, compreendendo o infinito do 

passado e do futuro, considera todas as coisas como as considerou no ato da 

criaylio" 17
• 

Quanto ao impacto causado pelas novas ideias sobre o tempo em ciencia e 

em arte, ja no seculo XX, devemos levar em conta o conceito blisico que 

dominou a ciencia fisica ate a publicayiio da teoria especial da relatividade de 

Einstein em 1905. Para tanto, vamos resgatar em Newton e em Leibniz 

detenninadas ideias que se cristalizaram no nosso padriio perceptivo do tempo. 

Segundo Newton, "0 tempo absoluto, verdadeiro e matemlitico flui sempre igual 

por si mesmo e por sua natureza, sem relayiio com qualquer coisa externa, 

chamando-se com outro nome 'dura.yiio'; o tempo relativo, aparente e vulgar e 

certa medida sensivel e exterua de dura.ylio por meio do movimento (seja exata, 

seja desigual), a qual vulgarmente se usa em vez do tempo verdadeiro, como sao 

a hora, 0 dia, 0 mes, 0 ano" 18
. Por outro lado, Leibniz declarava que 11

0 tempo 

sem as coisas llii.o passa de uma simples possibilidade ideal", e que "o tempo deve 

coexistir com as criaturas, e llii.o se concebe sellii.o pela ordem e quantidade de 

suas mudanyas" 19
• 

Comparando-se tais definiyoes, chega-se a concluslio que "apesar da 

" 0 Evangelho Segundo Silo Mateus (6:34), in: Blblia Sagnula, 90a. ed., Silo Paulo, Editora Ave 
Maria, 1993, p.l291. 

'' Agostinho. Confiss!ies, 3'. ed., Silo Paulo, Abril Cultural, Cole~ Os Pensadores, 1984, p.217. 

" Apud Huxley, Aldous. Op. cit., p.222. 

"Newton, Isaac. Princlpios Matemilticos, Silo Paulo, Abril Cultural, Cole~ Os Pensadores, 1979, 

p.8. 

"Leibniz, Gottfried Wilhelm. Correspond~ com Clarlre, Silo Paulo, Abril Cultural, Cole\'Ao Os 

Pensadores, 1979, p.205. 
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difere~J.9ll entre Newton e Leibniz no tocante a natureza do tempo fisico, sob 

outros aspectos suas ideias referentes ao conceito eram similares. Ambos 

acreditavam que o tempo era universal e imico; o universo compreenderia uma 

sucessiio de estados, cada um dos quais existiria por um instante, sendo os 

instantes sucessivos semelhantes a sequencia de pontos numa linha reta 

indefinida"20
. Nesse ponto e hom frisar que, mesmo na fisica tradicional, a 

irreversibilidade do tempo - tao "6bvia" para nosso sistema perceptivo - s6 podia 

ser inferida pela segunda lei da termodiniimica que dizia que "a entropia de um 

sistema isolado aumenta com o tempo ( ou pennanece constante, para wna sistema 

reversivel)", lembmndo-se que, no sentido fisico da palavra, "a entropia de um 

sistema e uma medida de sua desoroem manifesta"21
• 

0 maior impacto veio com a nova concep~o de Einstein de que o tempo 

e um aspecto do universo que depende do observador, ou, dito de outra maneira, 

"ba tantos 'tempos' quanto 'observadores' possam existir movendo-se um em 

rel~o ao outro". Com isso, chegou-se a conclusiio de que "o 'tempo', que se 

julgava ser wna dimensiio impar em nossa existencia, resultou nii.o existir como 

ta1"22. 

0 sistema perceptivo-conceitual humano, aniuamente construido no decorrer 

de vanos seculos, rniu e continua rnindo com 0 aparecimento de teorias fisicas 

extravagantes que desafiam o "hom senso" e expandem as especula9fies sobre o 

sentido do tempo, o srngimento do universo, particulas subatomicas e tantos 

outros assuntos que fascinam o homem de hoje e que sao abordados em livros de 

divulgayao cientifica23
. 

Com o abalo sofrido pelas no9fies tradicionais de espayo e de tempo, 

Einstein propos que ambos deveriam ser integrados em uma imica entidade 

denominada espayo-tempo, onde a interayiio de foryas gmvitacionais e da propria 

velocidade dos corpos podem trazer consequencias definitivas para a consti.tui9iio 

dos fenomenos observados. "Espayo e tempo nii.o apenas afetam mas tambem sao 

afetados por qualquer coisa que aconte98 no universo. Assim como nii.o se pode 

falar de eventos no universo sem as no9oes de espayo e tempo, tambem, na 

relati.vidade geral, torna-se sem sentido falar de espayo e tempo fora dos limites 

"Whitrow, G.J. Op. cil, pp.l48-149. 

" Penrose, Roger. A Mente Nova do Rei, Rio de Janeiro, Editora Campus, 1991, p.342. 

" Szamosi, Gez.a. Op. cil, p.l56. 

" A.Jem dos livros ja citados de Whitrow, Szamosi e Penrose, remeto o leitor a outros tltulos: 

Coveney, Peter e Higbfield,Roger. A Flecha do Tempo, Silo Paulo, Editora Siciliano, 1993; Lacey, Hugh 

M. A Linguagem do Espll\'o e do Tempo, Silo Paulo, Editora Perspectiva, Cole~llo Debates 59, 1972; Ray, 

Christopher. Tempo, Espll\'o e Filosofia, Campinas, Papirus Editora, 1993. 
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do universo. "24 

Niio devemos supor que os conceitos sabre tempo foram se sucedendo no 

decorrer da hist6ria, um novo substituindo definitivamente o seu antecessor. 0 

que podemos constatar hoje, como ja observado, e uma superposi9iio de todos os 

padroes temporais abordados ate aqui. Enquanto a pesquisa fisica e astronomica 

lida com os conceitos temporais mais estranhos ja desenvolvidos pelo homem, 

existem fenomenos de nossa vivencia cotidiana que siio percebidos como que 

subordinados aos tempos ciclico e linear. No aspecto ciclico, dependemos de 

fases repetitivas de plantio e colheita e de reprod1J9llo para obtenyao de nossos 

alimentos vegetais e animais, respectivamente; geralmente estamos subordinados 

ao ciclo dia-noite para cumprir nossas tarefas cotidianas. Por outro lado, o 

conceito linear domina nossas rel~es de produyiio e trabalho, nossos ideais de 

"progredir na vida" e, de forma geral, todos os nossos investimentos de foryas e 

recursos com um sentido eminentemente teleol6gico. Quanta ao conceito de 

presente perpetuo, embora restrito a determinadas doutrinas esotericas, e 

associado, ocasionalmente, ao pensamento criativo de forma geral: "com o 

relaxamento das foryas l6gicas da mente, M um afrouxamento dos conceitos, 

proporcionando o esvaziamento da mente; conceitos e fatos flutuam, 

sincronizando-se num momento: eo insight apresentando um novo ponto de vista, 

sem rel~es 6bvias e preswniveis"25
. 

A musica, como uma manifestayiio sonora de uma constru~tiio perceptivo

temporal, pode ser, portanto, parcialmente considerada uma metlifora dos tempos 

vivenciados pelo homem, como dito no inicio deste capitulo. A medida 

comparativa aqui seria, entretanto, restrita ao aspecto estrutural que pode ser 

inferido mais claramente do que o aspecto subjetivo e psicol6gico, assunto este 

que escapa ao foco de atenyao deste texto. Como OS temas da milsica do seculo 

XX seriio abordados mais pormenorizadamente no capitulo Desenvolvimento, as 

comp~es a seguir sintetizam observayoes sobre a milsica tonal, especialmente 

a do Classicismo ate o Romantismo, e se relacionam mais especificamente aos 

conceitos de tempo cfclico e linear. 

Grosso modo, pode-se dizer que todas as inilmeras gradayOes de repeti9iio 

e recorrencia podem ser consideradas manife~es musicais do conceito de 

tempo ciclico, enquanto que vari~es e desenvolvimentos siio produtos tfpicos 

de uma mentalidade temporal linear. Toda obra, obviamente, apresenta ambos 

esses aspectos e os faz conviver sucessiva ou simultaneamente. Os quatro itens 

" Hawking, Stephen W. Uma Breve Histbria do Tempo, 7' ed., Rio de Janeiro, Editora Rocco, 1988, 

p.60. 

" Laurentiz, Panlo. A Holarquia do Pensamento Artistico, Campinas, Editora da Unicamp, 1991, p.36. 
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a seguir sintetizam as justificativas para essas afir:tnayi)es. 

1) Aspecto ritmico-mel6dico 

Aqui podemos perceber duas contribui~oes do racionalismo ilumiuista que 

se fixaram em conceitos musicais amplamente difundidos na musica tonal: a 

orde~iio do tempo musical em padroes ritmico-mel6dicos fixos, a quadratura, 

eo peso cada vez maiordo desenvolvimento, unindo tecnica e "inspi~iio", o que 

comprovaria a mestria do compositor. 

A recorrencia de padroes de qnatro, oito ou dezesseis compassos impri.mem 

a mlisica urn forte caniter ciclico e, mesmo em constru~es "irregulares" - que 

escapam a quadmtu.ra convencional - a recorrencia de celulas ritmicas ou 

melodicas tern urn efeito semelhante em nos Jevar "de volta para casa", fechando 

urn ciclo de exposi¢o musical, seja de um tema ou de uma se98.o inteira. 

Por outro !ado, as tecnicas de transforma¢o do material rltmico-melodico 

proposto pelo compositor viio ter sempre uma caracterlstica de nos "levar 

adiante", fazendo-nos afastar gradativamente do material original ou, tambem, 

fazendo-nos retornar ao material original, como no caso de reprises em geral. 0 

pensamento de "evolu~ao no tempo", tipico do tempo linear, vai impregnar de tal 

maneira o compositor erudito que, ja no seculo XX, Schoenberg pregani a 

varia~ao continua do material sonora, estrategia que seni. levada as Ultimas 

conseqilencias pelo serialismo integral da decada de 50. 

2) Intensidade 

Este pariimetro sonora, aliado a outros recursos construtivos e expressivos, 

apresenta duas caracteristicas basicas que podem servir as nossas comp~es. 

Umadinilmica "teleologica" que auxilia na produ~iio de pontos culminantes e uma 

dinilmica pontual feita de acen~es e contrastes de intensidade a curto prazo. 

Essas duas estrategias dinilmicas, por outro lado, viio assinalar, no decorrer do 

tempo musical, os ciclos de tensiio e repouso tao necesslirios a musica tonal. 

3) Harmonia 

Dois aspectos devem ser relevados aqui: o macro e o microtemporal. Os 

grandes esquemas harmonicas, que ordenam todo urn movimento ou toda uma 

obra, estabelecem urn polo atrativo tonal e o afastamento dele. Esse plano 

macrotemporal pode ser avaliado como altern.iincias entre as esferas ciclicas e 

lineares: 0 retorno a tonalidade principal e urn dos recursos mais utilizados por 

compositores para encerrar fases "lineares" ("ir adiante"), onde os palos atrativos 

se sucedem sem uma necessidade de fixa¢o: marchas harmonicas, seqilencias e 

modul~oes sao as caracteristicas principais aqui. 0 retorno ao polo atrativo 

inicial encerra, geralmente, o ciclo harmonica tradicional, refoiVado por uma 
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reprise tem8tica. 

0 aspecto microtempoml, por outro lado, define a mator ou menor 

identidade tonal de cada se~;iio. Maior estabilidade harmonica significa maior 

redun.clancia e maior identifi~iio de ciclos de encadeamentos de acordes 

relativamente simples. Menor estabilidade, ao contnirio, gera urn dinamismo 

interno que imprime a se~;iio urn perfil contrastante, abrindo 0 horizonte 

harmonico em vanas direy()es. 

4) Forma 

Aqui se manifestam mais claramente os conceitos de tempo ciclico e linear. 

Ao primeiro podem ser associadas, em geml, as formas recorrentes. 0 que e uma 

forma-caru;i!:o tripartite (A-B-A) senJio um ciclo completo? Mesmo o aspecto 

tripartite da forma-sonata ( exposiyiio-desenvolvimento-reprise) pode ser encarado 

sob o mesmo ponto de vista - embora aqui urn desenvolvimento de grandes 

propoxyi)es deva ser considerado um enxerto "linear'' no ciclo proposto pela 

forma. Talvez essa seja uma das causas do fascinio exercido por essa forma 

sobre os compositores: a sintese que ela prop<Se entre as composiy()es de tempo 

ciclico e linear. A forma-rondo (A-B-A-C-A, etc.) e tambem o rondo-sonata (A

B-A-C-A-B-A) podem ser vistos sob o mesmo iingulo: enquanto o refriio pode ser 

considerado urn aspecto ciclico, as coplas representam o aspecto linear-evolutivo. 

As formas niio-recorrentes, em que ocorre uma justaposi~;iio de sey()es 

diferenciadas (A-B-C-D, etc.), caracterizam exemplarmente o conceito de tempo 

linear em mil.sica. Urn desdobramento continuo no decorrer do tempo sem a 

preocup~ao de "voltar para casa"' ou seja, abrindo mao de uma recorrencia mais 

explicita, como eo caso das reprises de uma forma geml. Esse "modus operandi" 

tera seu apogeu no serialismo integml, em que o compositor tendera "cada vez 

mais a obter desde o inicio, urn material em constante evolu~;iio" 26 • 

E importante frisar que as comp~es e pamlelos feitos aqui nJio tem a 

inten~;iio de reavaliar criticamente toda a tradit;:iio da musica tonal de mais de 200 

anos. 0 principal objetivo era nJio so comprovar a coerencia entre os conceitos 

de tempo desenvolvidos pela mente do homem ocidental e a musica praticada por 

ele, como tambem delinear o campo de a~iio do compositor tonal para 

constatannos as novas soluy()es propostas no seculo XX para a questiio do tempo 

musical. 

"Boulez, Pierre. A Mlisica Hoje 2, Silo Paulo, Editora Perspectiva, Cole<;ilo Debates 217, 1992, p.96. 
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3. Desenvolvimento 

3.1. Quest.Oes preliminares 

Na mlisica tonal, observa-se que a fonna, geralmente, e o resultado da 

justaposi<;;ao de se<;;oes com ca.racteristicas tem.8ticas especificas. E no 

Classicismo, sem duvida, que ocorrem os procedimentos de articulayao fonnal 

mais clams e detenninaveis - coincidindo com os ideais racionalistas do 

Duminismo por um lado e, por outro, o cancelamento de tecnicas composicionais 

contrapontisticas. Este Ultimo item deve ser mpidamente comentado, pois o 

contraponto oferecia um recurso de articulayao fonnal menos preciso que os que 

se fixaram a partir do final do seculo XVIII. Tal procedimento pode ser 

classificado como corte obliquo. As diversas vozes encermm ou retomam suas 

melodias em instantes diferentes, ou seja, suas "cadencias mel6dicas" se 

apresentam sucessivamente, e o infcio de uma nova subseyao se articula 

"obliquamente" no decorrer do tempo. Fato corrente no contraponto modal 

(Exemplo 3.1), 

Popule meus . ' 

s~~~ 

Po--pu-k mr - -

quid fc: - d 

,-~~ 
y k:ctll---bl~ au!QU mo-k-

• 
po-pu-k me- u:~. 

bi,qwd lc - d 

~~ a - bl, qu.J k " ' = 
qu!d mo-k 

<< . ct 11 -

y 

- bo , 

-~ -1! - - - '""="'" . :;:=.;;:;= T' 

;u! _ quoJ mu- 1c - - IN!, au\ 

Exemplo 3.1. Popule meus- Orlando di Lasso 
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tal recurso e herdado pelo contraponto tonal, como ja fora observado por Romero 

de Magalhiies1 no trecho do exemplo 3.2: 

5 <tr 5 "' 
11 4- ll.l ar-:l 2~: • • 

( • 

I" I I f ~ 'L,..J, 2 I i.oo<"" 2 . -8 I 2 

< 

~bffi- hjdJj ,.. 
I 

. . 
8 8 5 4 8 '6 1' 

L....Li!ll" 
I 2 8 l 

-4 

Exemplo 3.2. Fuga I do 1° vol. de Das wohltemperierte Klavier- J.S. Bach. 

A partir do Classicismo, ao contrario, predomin.ariio as vlirias gradaQOes do 
que pode ser classificado como corte vertical. Cadencia harmonica e cesurn sao 

os recursos mais simples, como seve no exemplo 3.3: 

,. lio!: ~ ~ 7Q"' 
Fl. 

II';, 

• 
1 ... I • .,. I I 

Ob. 

Cl ~ " 
(B) ... 
, .. 

~·~~ ....... c-
vt.< I~ I ;,• ... .... ....... "' p .. I .... ... , ... 

I"' 

.. I 
Bl. 

Exemplo 3.3. Sinfonia ll0 4o, 4° mov., final da trnnsi;;;iio e inicio do 2° tema na 

exposi;;;ao - W.A. Mozart. 

1 M•galbi!es, Homero de. J.S. Bach: Prehidios e Fugas I, Silo Pmlo, Editora Novas Metas, 1988, p.25. 
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Esse tipo de corte pode ser camuflado por notas de jun~ao ou soldadurns, 

que preenchem a passagem de uma se~ao para outra. E o que se observa no 

exemplo 3.4: 

) 

Exemplo 3.4. Sinfonia n° 1, 4° mov., final da transi~ao e inicio do 2° tema na 

exposi9iio - L. van Beethoven. 

Nesse mesmo movimento, agora no final do desenvolvimento e inicio da 

reprise, Beethoven usa urn tipo de soldadura que lembra o corte obliquo da 

musica contrapontistica- Exemplo 3.5: 
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Exemplo 3.5. Sinfonia n° 1, 4° mov., final do desenvolvimento e inicio da 

reprise - L. van Beethoven. 
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As notas de junyi'i.o podem se projetar por mais tempo, fonnando uma 

especie de cadencia instnnnental, como assinalado no exemplo 3.6: 
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/ 

······~· 

' 

Exemplo 3.6. Concerto pam piano e orquestm n° 4, 1° mov., entre o final da 

exposi9ao orquestml e o inicio da exposi9ao do instrumento solista -

L. van Beethoven. 
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Uma outm camuflagem do corte vertical ocorre quando o compositor elide 

o final de uma se9ao ao inicio de outra. No exemplo 3.7 ocorre a antecip~iio da 

figura de acompanhamento da mao esquetda, enquanto que o novo tema inicia 

duas seminimas depois, em anacruse. Note-se que, para efeito de contagem dentro 

da quadratura convencional, o compasso assinalado e, ao mesmo tempo, o Ultimo 

do 2° tema e o primeiro da coda: 

...___ __ r_· - 4- ~ ' ' ~j II a 

' •• • • • • 
• f 

I _u. I 

------~--------------~~6------~~---~--------·-

Exemplo 3.7. Sonata para piano KV 332, 1° mov., final do 2° tema e inicio da 

coda na exposi9ao - W.A. Mozart. 

Ja na virada para o seculo XX e inicio deste, ocorre uma expansao em duas 

direyaes, sem duvida complementares: a diversific~ do material sonoro - desde 

a nova paleta orquestml e o neo-modalismo de Debussy ate a incorpo~iio do 

ruido pregada pelos futoristas italianos - e as novas possibilidades de articul~ao 

temporal do material sonoro que viio se somando aquelas herdadas da tradi9ao. 
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0 segundo aspecto assinalado acima e que sera relevado nos comentarios 

dos itens 3.2. e 3.3., ou seja, nao seriio feitos comentarios aprofundados sobre a 

natureza do material sonoro em si, mas sim o seu comportamento no tempo e as 

op9(1es propostas pelos compositores a questiio da articulw;ao temporal. 

3.2. Algumas propostas- 1908- 1931 

Os trechos analisados a seguir, bern como os do item 3.3., nao tern como 

objetivo esgotar urn assunto tao amplo. Eles foram selecionados levando-se em 

considerw;iio as principais fontes de influencia para meu proprio processo criativo. 

0 foco de atenc;ao, portanto, e a minha reflexlio sobre o assunto e as conclusOes 

tiradas de obras que eu considero particulannente "exemplares". 

Quanto ao periodo de tempo abrangido por essas propostas, ele e delimitado 

pelas datas de composi<;ilo da pe<;a de Ives (1908) e de Varese (1931). 

3.2.1. The Unanswered Question- Charles Ives 

Abstraindo-se os aspectos simb6lico-programliticos dessa obm de 1908, 

observa-se que os pianos sonoros estiio claramente definidos pelas proprias 

familias instrumentais, comentados aqui em ordem de apari<;iio: 

1) Cordas com surdina apresentam uma especie de coral tonal em que as vozes, 

gemlmente, encontram-se distantes intervalarmente umas das outras, 

ocorrendo pouca movimentw;ao ritmica; o tranqiillo fluxo de 61 compassos 

pode ser subdividido em qnatro perlodos2 
: 1 a 13; 14 a 26- repeti<;ao dos 

13 primeiros compassos; 27 a 45 - as vozes vao se aproximando, chegando 

no compasso 45 a seu ponto mais fechado; 46 a 61 - as vozes vao se 

abrindo novamente, chegando ao mesmo iimbito do irlicio da pe<;a no 

compasso 55; 

2) Metal - o trumpete solo apresenta sete vezes uma melodia atonal que sofre 

discretas tmnsforma9(1es ritmicas e uma alterw;iio em seu Ultimo intervalo, 

altemando a finaliza<;ao sobre 3' menor ou 4' diminuta descendentes; 

3) Madeims -as quatro flautas alternam snas interven9(1es como trompete e, 

' Obviamente, uso o termo periodo nlo no sentido musical convencional, mas simplesmente para 

designar uma quantidade de tempo preencbida por um material sonoro homog&leo. 
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ao contrario deste, siio bern menos estaveis no que diz respeito a seu 

material te:truitico; elas estao sempre "indo adiante", acumulando 

sucessivamente maiores densidades ritmicas, inclusive com andamentos cada 

vez mais cipidos superpostos ao "Largo molto" das cordas, e maiores 

tensOes h.annonicas, culminando com o "cluster'' no registro agudo que 

encerra a sua sexta e Ultima intervenQiio. 

0 tratam.ento dado a esses tres pianos sonoros no decorrer do tempo e, sem 

duvida, uma proposta inovadora. Sabre um continuo sonoro das cordas, que 

apresenta uma articulayiio intema de 13+13+19+16 compassos, Ives faz uma 

colagem de seis intervenr;:oes da dupla metal-madeiras e mais uma setima 

intervenQiio s6 do trumpete quase no fim. E um relacionamento niio-causal entre 

esses dais grupos - cordas e metal-madeiras -, pois niio M nenhuma 16gica 

h.annonica entre ambos - o atonalismo do segundo grupo se superpoe a h.annonia 

diatonica do primeiro. Teoricamente, as intervefiQOes do grupo metal-madeiras 

poderiam ocorrer em qualquer instante, o compositor simplesmente decidiu por 

uma das muitas opQoes possiveis. 

0 que e premeditado, sem duvida, e a aproximaQiiO que vai ocorrendo 

gradativamente entre o solo do trumpete e a parte das flautas. Depois do primeiro 

solo do trumpete, segue-se uma pausa de dais compassos ate a entrada das flautas, 

ate chegarmos a sexta intervenQiio em que niio M mais pausa separando o solo 

eo runpe. 

Em sintese, pode-se dizer que a durayiio total da peQa e tratada de duas 

maneiras diferentes. A sutil articulayiio dos quatro periodos das cordas convive 

com as seis intervenQ<>es da dupla metal-madeiras mais o setimo solo do trumpete. 

Grayas a esse procedimento relativamente simples, perguntas como "Qual a forma 

da obm?" ou "Quantas seQoes apresenta essa forma?" ja niio podem ser 

respondidas de maneim univoca, tomando-se, elas tambem, "unanswered 

questions". Vemos, aqui, uma grande coerencia entre a busca de uma nova 

realidade sonom e um tratamento tempoml especifico pam ela - o compositor niio 

adapta simplesmente esta nova realidade sonom a uma "fOrma" herdada da 

tmdiQiio. Nesse contexto pode ser compreendida a opiniiio de Ives segundo a 

qual "beleza ua mU:sica e freqiientemente confundida com comodismo, que toma 

os nossos ouvidos sonolentos e inativos. Sons, aos quais n6s estamos 

acostumados, niio nos pertwbam e, por isso, chamamo-los belos"3
. 

' Apud Zillig, Winfried. Von Wagner bis Strauss - Wegbereiter der neuen Musik, Munique, 
Nympbenburger Verl•gshmdlung, 1966, p.108. 
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0 esquema gnifico a seguir apresenta visualmente os comenta.rios feitos 

actma: 
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Figura 3 .a Proje9iio gnillca dos eventos sonoros de The unanswered question 

de Charles Ives. 
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3.2.2. Danse Sacrale-Igor Stravinsky 

Ultima cena da Sagia\:iio da Primavera, esse trecho mereceu uma aruilise 

detalhada, feita por Pierre Boulez4 
, da qual podem ser tiradas interessantes 

conclu.sOes. 

A forma e simples, urn rondo A-B-A'-C-A'', e articulada atraves de cortes 

verticais bern precisos. A Un:ica "ame11.9a" a clareza dessa forma fica por conta 

de uma citru;:iio do refriio que ocorre em C, mas ela e logo interrompida para que 

o material tetruitico de C se restabele~. Nao e essa forma geral, entretanto, que 

apresenta propostas inovadorns, mas sim a estrotllrayiio interna do refrlio e da 

copla C. 

0 retmo apresenta tres modulos rltmico-hannonicos - designados abaixo 

como A, B e C. Estes m6dulos viio sendo permutados e submetidos a pequenas 

vari119oes rltmicas - o algarismo apos cada letra se refere ao numero de 

semicolcheias contidas no modulo: 

II " c, II 

Exemplo 3.8. Modulos ritmico-hannonicos do retmo de Danse Sacrale de Igor 

Stravinsky. 

0 esquema ritmico a seguir nos mostra o processo de montagem do retmo: 

• Boulez, Pierre. Strawinsk:y bleibt, in: Anhaltspunkte -Essays, Kassel/ Munique, Barenreiter-Verlag/ 

Deutscher Taschenbuch Verlag, 1979, pp.l63-238. 
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Figura 3.b. Esquema ritmico do refriio de Danse Sacra.le de Igor Stmvinsky. 

A estrntegia de pennutayiio utilizada aqui vai de encontro a construyiio 

mel6dica tonal em que a justaposiyiio de elementos e feita para estabelecer um 

direcionamento no discurso sonora, conduzindo o ouvinte a tensaes e distensaes. 

No refriio da Danse Sacra.le, ao contnlri.o, niio M exatamente uma conduyiio, mas 

sim uma ciroulayiio por eventos que, embora variados ritmicamente, estiio sempre 

fortemente atrelados ao seu perfil hannonico. 0 ouvinte e envolvido porumjogo 

de pennutayOes que leva ao extremo a tecnica de justaposi9iio tipica do corte 

vertical. 

Na copla C, por outro lado, ocorre um interessante procedimento de 

superposiviio de estruturas ritmico-mel6dicas, sustentada por um ostinato no 

registro grave. Essa superposi9iio de periodicidades diferenciadas pode ser 

visualizada nos excertos a seguir (Exemplo 3.9). 

A montagem e feita no sentido "vertical" da superposiyiio, em que o 

acfunulo de material mel6dico vai saturando o perfil ritmico-hannonico, ate a 

intermpyao do processo feita pelo retorno ao refriio. A superposiyiio relativiza a 

articulayiio das subse\)Oes, pois cada "voz" apresenta um perlil ritmico 

diferenciado e requer uma aruilise especifica - algo semelhante ao que ocorrera 

na peya de Ives. 
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Exemplo 3.9. Excertos da copla C de Danse Sacrale de Igor Stravinsky. 
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3.2.3. Fiinf Stiicke fiir On:hester op. 10 - Anton Webem 

Fragmenfa9iio. Aforismo. Tais sao as etiquetas coladas insistentemente a 
cri119iio musical de Webem. Fato e que, para alem da superficialidade de toda e 

qualquer generalizayao, esse compositor estabelece, efetivamente, uma nova 

rel119ao entre o material sonora e a sua distribuiyao no tempo. 

No opus 10, Webern trabalha com os mesmos conceitos de concisao de 

obras anteriores - especialmente das Pe9as para violino e piano op. 7 e das 

Bagatelas para quarteto de cordas op. 9 -, mas com os recursos timbricos de uma 

"grande" orquestra. Entretanto, como cada movimento tern uma instrumenfll9iio 

especifica, o que prevalece sao grupos diferenciados nos quais os instrumentos 

agem economicamente, sendo o "tutti" e as altas intensidades ocorrencias raras. 

Somente na Ultima pe9a e utilizado todo o efetivo instrumental, excetuando-se o 

tromboue. 0 timbre passa a ser urn elemento estrotural tao importante como os 

outros paril.metros (ritmico, melodico e harmonica, por exemplo). 0 quadro a 

seguir nos da urn panorama do instrumental de cada peya, lembrn.ndo-se, tambem, 

que e pedido somente urn instrumento de cada naipe dos areas (urn violino, uma 

viola, etc.). 
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~a madeiras metais teclados 
conlas 

dedilhadas 
pen:ussio an:os 

f1 vln 

I cl sib 
trumpete 

celesta harpa jogo de sinos via 
trombone 

vic 

picolo 
jogo de sinos 

vln 

ob 
trompa 

hann&nio via 
II 

cl mib 
trumpete harpa prato 

celesta vlc 

cl sib 
trombone triiingulo 

cb 

cl sib 
bandolim 

bumbo 

hann&nio caixa clara 
vln 

trompa 
III violao vla 

trombone celesta 
harp a 

smos graves 
vlc 

cencerros 

cl sib trumpete 
celesta 

bandolim 
caixa clara 

vln 
IV 

trombone harpa vla 

f1 jogo de sinos 
vln 

ob bandolim xilofone 

clmib 
trompa hann&nio 

violllo 
via 

v prato 
trumpete celesta vic 

clarone harpa bumbo 
cb 

caixa clara 

Figura 3.c. Quadro de instrumentayiio das Pe9as op. 10 de Anton Webem. 

Concluidas em 1913, essas pe~as esperaram 13 anos ate sua pnme1ra 

audi\)ilo, em 1926, no Festival da Sociedade Intemacional de MU.Sica Nova em 

Winterthur. 

Com exce91Io das texturas sonoras da ten:eira pe9a (reminiscencias 

impressionistas?) que se prolongam por mais tempo (Exemplo 3.1 0), a 

caracteristica de todos os eventos rltmico-mel6dicos e a brevidade. 0 ouvinte niio 

e mais conduzido "didaticamente" por grandes areas mel6dicos ou por exposiQOCS 

e desenvolvimentos evidentes. 
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A distribuis:ao "pontilhista" do material sonoro no tempo e, efetivamente, 

uma nova estrategia composicional e obriga tambem o fruidor a uma nova atitude 

em relas:iio a musica. Ele e solicitado a buscar, mesmo que intuitiva ou 

emocionalmente, um fio da meada entre as varias possibilidades oferecidas pela 

obra. 

Na primeim pes:a (Exemplo 3.11 ), essas possibilidades siio oferecidas por 

uma trama de fiagmentos mel6dicos que apresenta um interessante percurso: 

comps. 

1-3 - "Klangfarbenmelodie" (melodia de timbres) sem nenhum 

"acompanhamento"; 

4-6 - Superposta ao trinado da celesta (prolongas:ao do Ultimo tom da 

primeira melodia), uma melodia "solista" na clarineta em sib e 
"acompanhada" por fragmentos mel6dicos na flauta e cordas com 

harp a; 

7-10 - Uma rede de melodias superpostas e criada com os pares trumpete-

trombone (ritmos quase idi!nticos), violoncelo-violino (ritmos 

diferenciados) e com a flauta; observe-se, a partir do compasso 9, o 

retorno do mesmo processo de instrumentas:ao utilizado no inicio da 

pe9a (sol 5: violino e glockenspiel; hi 3: trumpete e harpa); 

10-11 - Uma melodia solista em hannonicos da harpa sem "acompanhamento"; 

12 - Repetis:ao de tom (fa 3) - o "ponto zero" do movimento mel6dico. 
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Exemplo 3.11. Per;:a op. 10 n° 1 de Anton Webem. 
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Esse percurso e penneado par inter-rel~es intervalares que constituem um 

outro plano perceptivo. Partindo-se do gesto mel6dico inicial da obm, pode-se 

estabelecer as recorrencias intervalares, lembrando-se que estamos diante de 

formulas de transfolliJ8.98o altamente sofisticadas que levam ao extrema as 

tecnicas de variayao herdadas da tradiyao. 

Nesse ponto, vale a pena recorrer ao proprio Webem. Atraves de seus 

comentarios, podemos perceber o quanta esse assunto estava no centro de suas 

ate~es como compositor: "Uma ideia qualquer pode ser repetida de forma 

identica ou semelhante. ( ... ) Um material pode manter sua identidade sob 

condiyaes ligeiramente modificadas"5
. Nesse contexto, o compositor corre o risco 

de realizar variayoes tlio complexas, que elas niio selilo mais percebidas como tal 

- a vari~llo sera apreendida como novidade e niio como redundil.n.cia. Talvez 

aqui esteja a razllo pela qual Webem optou por f6nnulas contrapontisticas 

ortodoxas quando de sua passagem para a composiyao dodecalonica - escapando 

a "anarquia" de sua fase atonal, os eventos sonoros estariam, a partir de entlio, 

submetidos a uma orde~ bern mais rigida
6

. 

Seja como for, a preocup~ com o que ele chamou de apreensibilidade 

percorreu todas as suas fases: "a coerencia resulta do estabelecimento de relayoes, 

as mais estreitas possiveis, entre partes componentes. Assim, tanto em mU.Sica 

como em qualquer outro meio de expressllo humana, a intenyllo e fazer aparecer, 

o mais claramente possivel, as rel~oes entre as partes; em uma palavra: mostrar 

como um elemento se encaminha a outro"7
• Ainda sabre a questao da vari~ao 

sabre um tema: "essa e a forma original que estli na base de tudo. Alga que na 

aparencia e totalmente distinto, mas que de fato e o mesmo na essencia. Disso 

resulta a forma mais abrangente de coerencia"8
. 

Buscar tal coerencia na aruilise de obras do periodo atonal da Escola de 

Viena e uma tarefa ainda fascinante, pais nos obriga a uma reavali~llo e a uma 

redescoberta dos procedimentos composicionais tradicionais e, no caso das 

ge~oes seguintes, leva-nos a constatar a continuidade e a expansllo dos 

processos desencadeados na segunda decada do seculo XX pelos compositores 

daquela Escola. 

'Webem, Anton. 0 Caminho para a Mttsica Nova, Silo Paulo, Editora Novas Mebls, 1984, pp.62-63. 

' E sempre hom lembrar que a diss~llo de doutorado em musicologia que Webem realizou sob a 
orienta<;il.o de Guido Adler en1re 1902 e 1906 abordava o "Choralis Coru!lanlinus•, a maior cole\'il.o de 

motetos do compositor holaud& Heinrich Isaac (1450?-1517). 

' Webem, Anton. Op. cit, p.106. 

' ibidem, p.143. 
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Retornando as inter-relru;;oes intetvalares, o quadro abaixo (Figura 3.d) nos 

mostra um panorama da primeira. pe1fa9
• Obsetve-se como a primeira melodia e 

iniciada por um ziguezague em ritmo irregular (si 3 - do 4 - si 3) e concluida 

pelo trinado sol# 3 - hi 3 - a maior densidade horizontal possivel do ziguezague. 

Esta matriz, bem como a constelru;;iio intetvalar emoldurada por ela, desencadeia 

os pr6ximos gestos mel6dicos, criando uma corrente cujos elos se encadeiam sutil 

e camufladamente (as setas ascendentes e descendentes indicam as variantes do 

ziguezague). 

' Por motivos prilticos, reduzo os intervalos a sua class~ mais "simples•, utilizando, quando 

necesslrio, uma enannonizacJW. Por exemplo: uma quinta aumentada e "simplificada" para uma sexta 

menor. No caso da milsica lllonal, esse procedimento e totalmente justiftcado, ja que os intervalos foram 

emancipados de qualquer contexto tonal ordenador e, alem do mais, maves desse recurso, as recorrblcias 

intervalares fJCam mais evideotes. Tambem por motivos prilticos, utilizo + e - para designar intervalos 

maiores e men ores, respectivamente; intervalos justos oio silo seguidos por nenhum sinal ( 4, 5, 8) e o 

1rltono e simbolizado pelo ''tridentinho do diaho" (IJI) - uma referencia A velha hist6ria do "diabolus in 
musica". 
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Figura J.d. Quadro de inter-relayaes intervalares do op. 10 n° 1 de 

Anton Webern. 
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Ainda sobre a mesma pe9a, o esquema gn\fico a seguir (Figura 3.e) nos 

mostra a disposi~tiio dos eventos no decorrer dos 12 compassos que a compoem. 

Niio seria exagero dizer que tal estrategia de distribui~tlio do material sonoro no 

tempo ja prenuncia o "modus operandi" das mlisicas concreta e eletronica que 

viriam surgir no final da decada de 40 e inicio da de 50, respectivamente. 

;! 

Figura 3.e. Esquema gn\fico dos eventos sonoros do op. 10 n° 1 de 

Anton Webem 



70 

3.2.4. 0 Ursozinho de Algodio - lleitor Villa-Lobos 

0 Ursozinho de Algod.ao e a oitava pe9a da Prole do Bebe n" 2, subtitulada 

Os Bichinhos e datada pelo compositor em 1921. Nessa especie de suite, 

juntamente com o Rudepoema, Villa-Lobos atinge o ponto rruiximo da explo~o 

sonora e hannOnica em sua obra pianistica. 

N'O Ursozinho podem ser constatados do is procedimentos que embasam sua 

estroffira9lio : 

l - Enfase em pequenos motivos que sao elaborados em urn processo de 

vari~ao continua; 

2 - Enfase em arcos mel6dicos mais amplos que sao reapresentados 

variadamente logo em seguida. 

Cada Se9iiO da pe~ sera caracterizada por urn ou outro procedimento, alem 

da predispOSi9iiO do compositor a contfasta9ao: cada se9a0 apresenta urn material 

tetwitico especffico, nlio ocorrendo as tradiciouais reprises. A coesao e garantida 

por outras estrategias que serllo comentadas a seguir. 

G~ ao procedimento de contrasta9ao tematica, pode-se estabelecer com 

facilidade as vll.rias se9iJes e subse9iJes da pe~. Alem disso, cada uma das 

subse9iJes e caracterizada por urn dos processos de estroffira9lio mencionados 

anteriormente. No esquema seguinte, o algarismo entre parenteses ao lado de 

cada subse9ao se refere ao processo nela utilizado: 

compassos 

1 - 12 

13-26 

27- 36. 

37-49 

50-57 

58 -75 

76- 91 

92 - 105 

106 - 116 

1" subse9ao (1) } 

2' sub5e9ao (1) 

3• subse9lio (1) 

I'""'"""} (2) 

2• subse9lio 

transi9lio (1) 

I'""'"'"} (2) 

2' subse9lio 

transi9a0 (1) 

1• se9lio: introdu9iio 

2• se9lio: tema original de Villa-Lobos 

3' se9iio: ci~lio de Carneirinho, Carneirao 

117 - 134 coda (2) } 4' se¢o: coda 

Figura 3.f. Esquema formal d'O Ursozinho de Algod.ao de Villa-Lobos. 
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0 que da a'O Ursozinho wna unidade, ja que lui wna profusiio de ideias e 

parece que estamos diante de wna verdadeim erup\)iio vulciinica? 

Em primeiro Iugar, a pequena dUIIl.\)iio da peya, por si s6, ja proporciona ao 

compositor wna grande liberdade expressiva e despren.dimento qu.anto a forma. 

Um outro fator de unidade e a reutili~ao camuflada de diversos 

procedimentos - nesse sentido, no decorrer da audiviio desse tipo de peya, parece 

que nossa percepyao esta sendo bombardeada por wna misteriosa rede subliminar 

de informay5es. Nos niio temos wna apreensiio consciente desse nivel 

informacional, e talvez nem mesmo o compositor se desse conta dele, mas o fato 

e que essas informay5es estao a espem de wna leitum analitica na propria 

partitum. 

0 primeiro tipo de procedimento recorrente diz respeito ao encadeamento 

das vanas subseyoes da peya, ou seja, o fato de que wna nova parte se inicia 

utilizando um material que foi exposto ao final da parte imediatamente anterior. 

0 quadro seguinte resume essas obseiVay()es: 

Final de wna subsevilo Inicio da subseqiiente 

~ 
c.H 

c.u. 

C-1-3 
I 

,___ 
:1-51 c. 

r--

. 
~- '-'I ; ;> 

-i 1.... 

\,H 
• . . 

_v 

c.1n 7:-

3 

Figura 3.g. Encadeamentos tematicos entre as subseyoes d'O Ursozinho de 

Algodiio de Villa-Lobos. 
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Retomando ao esquema formal exposto anteriormente, conclui-se que Villa

Lobos utiliza esse procedimento de encadeamento no interior da primeira se<;ao 

(onde as ideias teliiJiticas silo mais fragmentadas), da segunda para a terceira se<;ao 

e desta para a quarta. No interior das segunda e terceira se9i)es, ele garante a 

unidade repetindo variadamente arcos mel6dicos mais amplos - o processo de 

estrutllra9iio 2 ja mencionado. 

Esse procedimento de encadeamento abranda o impacto perceptivo que seria 

causado pela exposi<;ao abrupta de novo material teliiJitico. Ele cria elos, 

conexoes fortes no instante em que passa de uma parte a outra, possibilitando a 

nossos ouvidos uma transi<;ao entre o conhecido e o desconhecido, entre o 

redundante e a novidade. Grayas a isso, a peya se desdobra continuamente no 

tempo, sem reprises teliiJiticas evidentes. 

U m segundo procedimento recorrente diz respeito a explorayao das 

caracteristicas anatomicas do teclado, confrontando teclas brancas e pretas. Em 

vlirias oportunidades, a mao direita se movimenta pelas teclas brancas enquanto 

a esquerda pelas pretas, predominantemente. 0 germe dessa explorayao ja pode 

ser encontrado no compasso 7: 

' 
&--------, 

,~. 

\b r.f:o- RiT. 

'-I 

1::-L.:: 

Exemplo 3.12. Compasso 7 - Ursozinho de A1godiio. 

Percorrendo a pe<;a, podem ser resgatadas as ocorrencias desse tipo de 

"harmonia". Entre os compassos 13 e 24, a superposi<;ao de do maior e re# 
menor: 

s---- ----------, 
> > I 

Exemplo 3.13. Compassos 13-14 - Ursozinho de A1godiio. 
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A escala usada pela linha melodica inferior da mao esquerda entre os compassos 

24 e 31 apresenta um predominio de tec1as pretas, superpondo-se as brn.ncas da 

mao direita e da linha melodica superior da esquerda: 

&··- -- - - ----- -- ---- -, 

~-
~ -;= 1'-~ 3 It: f-.,_, 

·~. 
-··~-- - .,;. I 

~=----

-.~~I 
f'O(...C R.At...t... 

. ~-~l'-1- b ~ b t" . ' h-

,_. I' 0 

Exemplo 3 .14. Compassos 24-25 - Ursozinho de Algodiio. 

Na f6nnula de ostinato usada a partir do compasso 44 - mAo direita brancas, mAo 

esquerda pretas, com ex~ao da primeira nota, fa l: 

-

c== 

" " 

11' 1 ~ 

Exemplo 3.15. Compasso 44 - Ursozinho de Algodao. 

0 mesmo ocorre na transposi~!io nos compassos 61 e 62: 

~~ l-'1 
..t- ,Jt-, r- it 1- t ::!= 1f 4 4r-.:; :-. . 

- -f"-

Exemplo 3.16. Compasso 61 - Ursozinho de Algodao. 
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Em outros momentos, o encadeamento de acordes na miio esquerda e 
detenninado pelas teclas pretas, ou seja, as notas mais graves dos acordes viio 

percorrendo as teclas pretas enqnanto que a miio direita prossegue somente com 

as brancas: 

Exemplo 3.17. Resurno hannonico- compassos 68-72 - Ursozinho de Algodiio. 

Exemplo 3.18. Compassos 105-112- Ursozinho de Algodiio. 

0 terceiro procedimento diz respeito a recorrencia de pequenas celulas 

intervalares, criando uma trama de relay<Ses no decorrer de toda a pe9a. Nesse 

contexto, tres elementos se destacam, grayas a sua reutilizayao insistente. Em 

uma aruilise mais atenta, percebe-se que eles tres permeiam pmticamente todos os 

compassos da obm e, mesmo em uma dimensiio "microscopica", imprimem-Ihe 

urn perfil bern camcteristico. Por raz.Oes pnilicas, cada elemento sera abordado 

sepamdamente. 

A primeim celula e o intervalo de quarta justa (ocasionalmente quarta 

aumentada) que e subdividido por urn grau conjunto e uma terya. Vejamos o 

primeiro gesto melodico da mao direita no primeiro compasso: 

, , 

3+ 2-

.4-

,_,.... 
l 

,2.- 3+, 

4-

Exemplo 3.19. Compasso 1 - Ursozinho de Algodiio. 
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Dele podemos projetar todas as imimeras variantes que percorrer toda a 

peya. 0 quadro seguinte resume tais oconencias: 

c.1-2. 3-4- ~-• r B 
2,- - - -- - - - - ;::-:.-.:.; - -,.=...-; - - - - - - - F-::"'\ -, ,--, 

~ ~ - _,_---::- --~ ~ ,----~ : .;:: 
-f . . . 

9 10o1-2 

Figura 3.h. Quadro de ocorrencias da celula de quarta justa. 

Constata-se, tambem, uma deriv8Qio dessa celula a partir dos compassos 

32/33, que e a quarta justa ou aumentada acrescida de um grau conjunto, 

formando uma quinta diminuta ou justa: 

Exemplo 3.20. Compasso 32 - Ursozinho de Algodiio. 

Essa deriva((iio poderia ser a origem dos acordes de quartas (justas e/ou 
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aum.entadas) e quintas justas, o de quartas ocorrendo primeiramente no compasso 

35 eo de quintas somente no 107, 

Figura 3.i. Acordes baseados na celula de 5• justa ou diminuta. 

bem como de outros diversos movimentos mel6dicos: 

11o-114 
~r--'1 ,.--1 t-~- t= 

~ 

~.';.. r- " F- > .:; __., 

t+ b-i--' '-- 1..--l- 1--..l-- '!t LJ-. ~ ~ .. ,, 1- :'\1 

f-+- II ·--

~5 
-Jf· 

1f •' f· bF~ 
-···-

~;.,:... 
. 

.jl=iL 

J +'-

(f= • -= t1 . --
• -+-- - z---.: 

• " I 

Figura 3.j. Quadro de ocorrencias mel6dicas da celula de 5" justa ou diminuta. 
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A segunda ctHula mel6dica a ser destacada e constituida por dois graus 

conjuntos ascendentes ou descendentes. Retornando ao primeiro compasso, 

obsezvamos na mao esquerda: 

Exemplo 3.21. Compasso 1 - Ursozinho de Algodao. 

A partir deste material, temos outra rede de inter-relac;:oes: 

Figura 3.k. Quadro de ocorri\ncias da celula em graus conjuntos. 
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A terceira e Ultima celula a ser mencionada e a repeti~ao de tom (em valores 

ritmicos identicos ou niio). Mais uma vez, o primeiro compasso e a fonte 

geradora. Se subtrairmos as apojaturas da rniio direita, temos: 

Exemplo 3.22. Compasso l - Ursozinho de Algodiio. 

0 que vai nos remeter para mais uma trama de recorrencias: 

Figura 3.1. Quadro de ocorrencias da celula de tons repetidos. 

Pode-se especular que, apesar de serem expostas ja no primeiro compasso, 

as celulas 1 e 2 podem ser oriundas da propria cantiga de roda citada na terceira 

se~iio da pe~a: 
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Exemplo 3.23. Inicio de Cameirinho, Cameiriio. 

Alem disso, os temas, tanto da segunda seo;;ao como da coda, escondem 

semelhano;;as com a mesma melodia folcl6rica: 

Figura 3.m. Qua.dro de relao;;Qes temJiticas. 

levando-nos a conclusao que a cantiga de roda bern pode ter sido a fonte geradom 

tanto dos pequenos motivos, como dos arcos mel6dicos mais amplos que sao 

manipulados pelos processos de estruturw;:ao 1 e 2 mencionados anteriormente. 

Pelo que foi exposto, ficou demonstrado que Villa-Lobos utilizou nessa peo;;a 

urn pensamento "ponto-a-ponto", indo de uma ideia a outm ou de uma subseo;;ao 

a outm por analogia forte ou fraca, concatenando organicamente seu discurso 

musical, de certa forma desprezando o todo em beneficio do particular. Estamos 

Ionge da "elegiincia formal" dos neoclassicos da decada de 20 ou da "arquitetura 

sonora" dos dodecafonistas do mesmo periodo. Ao tmtar despretensiosamente o 

grande arco formal, o compositor obriga o analista a escavar a microestmtura da 

obra para encontrar os agentes formalizadores ou totalizantes que imprimem a 
obm urn padriio que, diverso daquele da tmdio;;iio tonal, poderia ser cbamado de 

arco latente. Este tern toda a potencialidade para se explicitar, mas o autor se 

recusa a ser 6bvio, preferindo deixar a cargo do ouvinte a tarefa de criar seus 

pr6prios nexos perceptivos. 
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3.2.5. Ionisation- Edgard Varese 

"Certos homens - e entre eles estli Varese - sao como a dinamite. Basta 

dizer isso, creio eu, para que se compreeru:l.a porque esses homens sao tratados e 

manipulados com tanta cautela e tao as escondidas." 10 0 tambem explosivo 

Henry Miller, em seu artigo de 1945 intitulado Com Edgar Varese no Deserto de 

Gobi, soube relatar, como ninguem., o estranhamento causado pela obra desse 

compositor que se radicara nos Estados Unidos a partir de 1915. 0 proprio 

Varese pintava-se com tintas niio menos 8ID.e8\)adoras: "Eu me tornei uma especie 

de Parsifal diab6lico, nlio a busca do Santo Graal, mas da bomba que poderia 

detonar o universo musical para que, atraves das minas, pudessem passar todos 

os sons que ate hoje foram charnados de mido" 11
• 

0 pensamento musical de Varese busca evitar referencias a uma tradi\)ao 

longinqua no tempo e se influencia por escritos que foram divulgados no inicio 

do seculo XX, mas que nlio tiveram como conseqfiencia uma realiza¢o musical 

consistente. 0 Fermccio Busoni do "Ensaio"
12 

e os futuristas com seus 

manifestos iconoclastas13 abriram espa\)O, pelo menos conceitualmente, para que 

ele pudesse trilhar seu proprio caminho. No caso de Busoni, "a sua aversiio as 
limita\)oes da partitura e aos instmmentos tradicionais que fmstram toda 'livre 

tentativa de voo dos compositores' e sua exigencia a 'liberdade da musica' 

constituem elementos importantes na 'liberta\)ao dos sons' de Varese" 14
. Por outro 

lado, embora Varese nlio quisesse simplesmente incorporar e festejar o ruido da 

sociedade industrial, tal como pregado pelos futuristas, e inegavel que, a partir das 

performances "bruitistas" destes Ultimos, 0 som "musical" e definitivamente 

colocado em xeque, e a musica ocidental nlio seria mais a mesma. 

Mesmo tendo assinado o Manifesto Dada de 1921 (Dada souleve tout) e 

colaborado como peri6dico 391 de Picabia, Varese "niio se sentia, contudo, urn 

dadaista. A 'corporeidade' de seus sons o aproximavam mais da 'corporeidade' do 

" Miller, Henry. Com Edgar Varese no Deserto de Gobi, in: Pesadelo Refrigerado, Rio de Janeiro, 

Gri:fica Record Editora, 1968, p.188. 

11 Varese, Edgard. Aphorismen, in: Musik-Konzepte 6, Melzger, Heinz-Klaus e Riehn, Rainer (ed.), 

2a. ed., Munique, edition text-tbitik GmbH. dezembro de 1983, p.3. 

"Busoni, Ferruccio. Ensaio para uma Nova Estetica da Arte Musical, Salvador, Universidade Federal 

da Bahia, 1966. 

u Prat.ella, Balilla. Manifesto dos Musicistas Futuristas e A Musica Futurist.a, in: 0 Futuriamo Italiano, 

Bernardini, Aurora Fomoni (org.), Silo Paulo, Editora Perspectiva, Cole\;llo Debates 167, 1980, pp.45-51 

e 57-62. 

" Weibel, Peter. Der freie Klsng zwischen Schweigen, Gerausch und Musik, in: MusikTexte 21, 

Ulrich Dtl>elius et alii (ed.), Colonia, outubro de 1987, p.33. 
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teatro de A. Artaud, de quem era grande amigo" 15
• 

A partir da decada de 20, Varese decide cham.ar a sua musica de "sons 

organizados" e se auto-denomina "urn trabalhador com ritmos, freqiiencias e 

intensidades" 16
• 0 seu fascinio por essa "fisicidade" musical se reflete, tambem, 

na analogia feita por ele entre seu metodo composicional e as formas dos cristais. 

Citando o mineralogista Nathaniel Aibiter, professor da Universidade de 

ColUmbia, ele busca os argumentos para esse paralelo: "Nas palavras de Aibiter, 

'a forma-crista! e mais uma resultante' - exatamente esta palavra., eu sempre 

utilizei em rel~ao a forma musical - 'do que urn atributo prim8rio. A forma

crista! e a consequencia da interayao de fo~ de atrayilo e repulsiio e do 

encadeamento do atomo'. Eu acredito que isso sugere, melhor do que qnalquer 

esclarecimento que eu pudesse dar, a maneira como se formam as minhas obras. 

U rna ideia e a base de uma estrutum intema que se dilata e se funde em 

diferentes formas ou grupos sonoros, que se transformam continuamente em 

configurayiio, dire.yao e velocidade, atraidos ou repelidos atraves de diferentes 

fo~. A forma da obra e a consequencia dessa interayao. Formas musicais sao 

tao ilimitadas como a forma extema dos cristais"". 

Em Ionisation para 13 percussionistas, concluida em 1931, podemos 

constatar que a realizayiio musical esta totalmente de acordo com tais declarayaes. 

Primeiramente, deve-se mencionar que os pa.nitnetros ritmico e timbrico 

desempenham 0 papel preponderante na "organizayiio sonora"' poise abolido todo 

e qualquer gesto melodico - pelo menos no sentido convencional do termo. Ate 

mesmo os instrumentos melodicos requeridos pelo compositor (sinos, jogo de 

sinos e piano) atuam ritmica e timbricamente como se fizessem parte do 

instrumental de percussiio de alturas indefinidas, preponderante na obra. 

Se · procedermos a uma a.niilise que especifique as caracteristicas dos 

materiais basicos da peya, poderemos constatar as estrategias empregadas par 

Varese para deles derivar a forma. 

0 primeiro material, apresentado nos oito primeiros compassos (Exemplo 

3.24), e constituido por impulsos ritmicos da caixa de rulo e burnbos (3° 

executante) e sons prolongados nos rulos da caixa clara (8° executante), em vanos 

instrumentos de metal como gongo, tam-tam, prato suspenso e prato-a-dois (2°, 

9° e 10° executantes) e nas sirenes (5° e 6° executantes). Essa textum e pontuada 

por duas intervenyi)es em que se fundem os timbres dos bongos, taro! e caixa 

clara (3° e 9° executantes, compasso 5) e prato chines, bumbo, caixa de rulo, 

" Ibidem, p.34. 

"Varese, Edgard. Die Befreiung des Klangs, in: Musik-Koozepte 6, Op. cit, pp.22-23. 

"Ibidem, pp.IB-19. 



82 

maracas e pandeiro (1°, 4°, 8° e 12° executantes, comp. 6). 
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Exemplo 3.24. Compassos 1-7 de Ionisation de Edgard Va.rCse. 
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0 segundo material, apresentado entre os compassos 9 e 12 (Exemplo 3.25), 

e constituido pelo "contraponto" entre tambor militar e bongos e porum discreto 

"acompanhamento" das maracas, bumbo e pmto-a-<lois (estes dois Ultimos 

reminiscencia do material anterior) que incrustam um ritmo em 3/4 no compasso 

4/4. 
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Exemplo 3.25. Compassos 8-12 de Ionisation de Edgard Varese. 
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Adiante, entre os compassos 18 e 20, sera feita a apresenta<;iio do terceiro 

material (Exemplo 3.26). Desta vez temos um "di8.logo" entre taro! e blocos 

chineses sustentado por uma textura de sons claros dos guizos, castanholas e 

pandeiro. 
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Exemplo 3.26. Compassos 18-20 de Ionisation de Edgard Varese. 
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Escutan.do-se esses materiais, pode-se perceber facilmente que carla urn 

apresenta perfis ritmico e timbrico muito caracteristicos, aos quais o compositor 

se manteni fie! no decorrer da pe\)a, com o intuito de tamar claramente 

perceptiveis os procedim.entos de justaposiyao e superposiyiio, aos quais os 

materiais seriio submetidos. A forma, aqui, e uma COnstro!i)il.O plastica moldada 

niio a partir de uma fOrma preestabelecida, mas sima partir dos jogos sonoros 

propostos pelo compositor. 0 esquema a seguir propoe uma possivel articulaviio 

formal, levando-se em consideravfu> as caracteristicas predominantes das vanas 

seyoes da peya. 

comps. 

1 - 8 apresentaviio do material 1; 

9 - 12 apresentavao do material 2; 

13 - 17 reapresentaviio condensada dos materiais 1 e 2; 

18 - 2 0 apresentaviio do material 3; 

21 - 37 desenvolvimento com superposiyao dos materiais 2 e 3 e poucas 

reminiscencias dos m.etais do material 1 (2° executante, camps. 23 e 

28-32); a partir do comp. 33, os modelos rltmicos do material 2 siio 

modulados timbricamente para maracas (8° executante) e reco-reco (6° 

executante); 

38 - 50 as caracteristicas, aqui, siio o diruogo entre naipes e as verticalizayoes -

por verticalizayiio entenda-se a fusiio de timbres em modelos ritmicos 

identicos para vanos executantes; entre os comps. 38 e 43, o diruogo 

e entre a verticalizayiio de peles e m.etais com poucas madeiras (claves 

e maracas) e urn gropo mais "claro" de tambor militar, maracas, tarol 

e castanholas com ritmos diferenciados superpostos; entre os comps. 

44 e 50, o diruogo e entre uma verticalizayiio e tercinas e outra em 

quintinas; a de tercinas alterna dois gropos instrumentais: o primeiro 

formado por caixa de rulo, bumbos, tambor de corda, bloco chines, 

prato a dois, castanholas e pandeiro, e o segundo formado por 

cencerros, bumbo e pandeiro; a verticalizayiio em quintinas, por outro 

!ado, apresenta timbres "claros": bongos, tambor militar, caixa de rulo, 

blocos chineses, maracas, taro! e caixa-clara - estes dois ultimos 

tambem tocam "rim shots"· 
' 

51 - 65 sobre o tapete sonoro do material I, acrescido das bigornas e triiingulo, 

silo superpostos elementos dos materiais 3 (a partir do comp. 55) e 2 

(a partir do comp. 60); 

66 - 74 a verticalizayiio que abre e encerra essa seviio emoldura reprises da 

seviio anterior (camps. 67 e 69-71), do material 3 (comp. 72) e das 

verticaliza.yOes em tercinas e quintinas que ocorreram entre os 

compassos 44 e 50 (comp. 73); 
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75 - 91 o material 1, enriquecido agora porum campo harmonica estatico dos 

sinos, jogo de sinos e piano, forma, novamente, um tapete sonora em 

que resquicios dos materiais 2 e 3 sao rememorados, dessa vez bern 

mais diluidos. 

3.3. Sintese das propostas apresentadas 

Resumindo o que foi explanado no item 3.2., temos os cinco procedimentos 

especificados a seguir. Recorde-se, mais uma vez, que nem tudo aqui e 

"novidade" ou cria.yao do seculo XX, mas, sem duvida, mesmo tecnicas milenares 

como justaposi'tilo e superposi~;ao sao portadoras, agora, de outras necessidades 

expressivas e estruturais. Reconie-se, tambem, que, geralmente, os compositores 

associam dois ou mais procedimentos simultaneamente, criando verdadeiras 

"polifonias" de articula.y(les temporais diferenciadas. 

1) Continuo - o material sonoro se desdobra no tempo, geralmente com 

poucas ou gradativas transforma.yOes - M, aqui, um grande sentido de unidade 

baseado na manuten~;iio de caracteristicas especificas (sejam ritmicas, intervalares, 

timbricas, etc.). 0 "coral" das conias em Unanswered Question e os tapetes 

sonoros do material 1 em Ionisation podem ser citados como exemplos. 

2) Justaposi~;iio - agora liberada das preocupa.yoes discursivas tonais, ela se 

presta a permuta.yoes motivicas, como no refriio da Danse Sacrale de Stravinsky, 

ou a dililogos entre grupos sonoros contrastantes, como os explanados em 

Ionisation de Varese. 

3) Supe:rposi~;iio - com a expansiio da tonalidade e a emancipa.yiio da 

dissonancia, eventos sonoros mais diversificados podem ocorrer simultaneamente. 

Esse procedimento foi utilizado por compositores de vlirias tendencias, que 

obtiveram resultados bem diferenciados entre si. lves escolheu um continuo ao 

qual ele supe:rpos o dililogo trumpete/flautas; Stravinsky, na segunda copla da 

Danse Sacrale, optou pela supe:rposi9iio de periodicidades diferenciadas ao 

ostinato dos instrumentos graves da OnJ.uestra; por outro lado, Webem, tanto em 

sua fase atonal como na dodecaf6nica, cria uma polifonia pontilhista, sendo que, 

no periodo dodecaf6nico, ele abandona a "anRiquia" dispersante das pe9as atonais 

para suboniinar o fluxo dos eventos sonoros a tecnicas cont:raponristicas 

ortodoxas, especialmente canones e fugas; Varese, por seu tumo, sobrepoe 

texturas sonoras com perfis ritmico e timbrico especificos, fato este que pode, a 

principia, facilitar a percep9iio da superposiyiio por parte do ouvinte. 
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4) Pontilhismo - a tipica polifonia de Webern., que superpoe estratos 

fragmentarios, tambem pode ser classificada como pontilhismo, pais, sem duvida, 

mais do que os estratos de urn fluxo poliionico, a percepyao humana capta 

"pontos" no tempo e, muitas vezes, ate rnesmo para urn musico razoavelrnente 

treinado, e dificil estabelecer relayaes causais entre tais "pontos" ou "ilhas"; e 

preciso mencionar, tambem, a Ultima se9ao de Ionisation em que, sabre o 

continuo sonoro do material!, fragmentos de outros materiais pontuam o tempo. 

5) Rede subliminar - recorde-se que subliminar se refere a urn estfmulo que 

nao e captado conscientemente, mas que, devido a recorrencias, acaba sendo 

absorvido em urn nivel perceptive rnenos evidente. Com uma rede subliminar, o 

compositor apenas sugere sutis rela¢es motfvicas ou sonoras no decorrer do 

tempo. Como tais rela¢es nunca emergem de urn plano somente implicito, o 

ouvinte e subrnetido a duas esferas de percep9iio temporal: uma aparente e 

continua, formada pela sucessiio ou superposi9iio dos eventos sonoros, mais 

facilmente distingilfvel, e uma virtual e fragmentaria, que estabelece "ilhas" de 

recorrencias camufladas. 0 proprio ouvinte pode criar uma rede subliminar 

pessoal e subjetiva, nao justificada por evidencias estruturais, mas tal assunto 

escapa ao foco da abordagem escolhido para a lllllilise. Compositores 

antagonicos, como Webem e Villa-Lobos, souberam utilizar tal estrategia de 

maneira bern eficaz, alcan9ando resultados fascinantes, cada urn a seu modo, 

como ficou demonstrado nos sub-itens 3.2.3. e 3.2.3. 

3.4. Manuten~io e Expansio - 1951 - 1986 

Tantas contribui9oes dos desbravadores da primeira metade do seculo XX 

tiveram conseqiiencias profundas quando, ap6s a 2• Guerra Mundial, compositores 

de novas gerayoes empreenderam uma grande reavaliayao das vlirias correntes 

musicais reprimidas ate entao pelas "politicas culturais" dos govemos fascistas da 

Europa. 

Tecnicas mais aprimoradas de gravayao, emissaes radioronicas dedicadas a 
musica nova, bem como cursos e festivais intemacionais, tudo contribuiu para 

uma maior divulgayao da ate entao desconhecida musica do seculo XX. 

Partindo-se dos cinco procedimentos expostos no item 3.3., podem ser 

constatadas as suas influencias sobre obras musicais das decadas posteriores, 

embora estas testemunhem uma grande expansao da paleta sonora - absoryao e 

integrayao de instrumentos "ex6ticos", objetos do dia-a-dia, instrumentos 

tradicionais produzindo sons inconvencionais, enfim, os antigos "ruido" e "som 

musical" se fundem em uma rnesma realidade fisico-acustica. 
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Mais uma vez, e importante frisar, trata-se de urn panorama restrito aos 

objetivos da dissertw;:ao, ou seja, os coment!\rios se restringem a obras que 

tiveram urn significado particular em minha trajet6ria criativa. Recorde-se, 

tambem, que os compositores gernlmente associam dois ou mais procedimentos 

simultaneamente no decorrer da composi;;iio musical, mas, por motivos de clareza 

de exposi;;ao, cada procedimento sera abordado separadamente. 

0 periodo de tempo abrangido e delimitado pelas datas de composi;;ao do 

primeiro volume de Music of Changes (1951) de John Cage e de For Christian 

Wolff (1986) de Morton Feldman. 

3.4.1. Continuo 

Este e, sem duvida, o procedimento que demonstrou ser o mais maleavel nas 

Ultimas decadas, tendo sido adaptado aos mais diversos intuitos expressivos e 

servido como ponto de interse;;ao entre tradi;;oes musicais diversificadas. 

Desde Debussy, a mllsica de culturas niio-europeias vern seduzindo e, de 

certa forma, influenciando o compositor erudito. A diversifica;;ao das pesquisas 

etnico-musicol6gicas e a maior divulga;;ao fonogritfica ampliaram 0 panorama 

sonoro do homem ocidental. Muita mllsica etnica da Africa, Americas, Asia e 

Europa Central e Oriental se transformou em fenomeno de vendagem de discos. 

Dutra influencia, se bern que niio-musical, mas de importiincia para o processo 

criativo de vlirios compositores, foi a divulgayao, no Ocidente, de filosofias 

orientais oriundas do Taoismo, Zen-Budismo, Hinduismo e Sufismo, entre outros, 

que trouxeram consigo concep;;oes de tempo alternativas ao tempo linear 

ocidental, como ja comentado no Interludio I. 

A maior parte das tradi;;oes musicais nao-europeias explom diversos tipos 

de continuo - ritmico, mel6dico, harmonica, timbrico -, muitas vezes intuindo e 

colocando em p:nitica conceitos de "beleza" e "equilibria" antagonicos aos 

ocidentais. Em muitos casos, as fun;;oes rituais e festivas falam mais alto que a 

"estetica", tal como concebida no Ocidente, o que veio a fascinar muitos 

compositores eruditos. Some-se a isso a frustmyao e ate mesmo a indiferen;;a, 

especialmente nos Estados Unidos da America, em relayao ao serialismo e a 
hiper-fmgmentayao da musica de vanguarda europeia da decada de 50, e veremos 

que o campo ja estava semeado para o surgimento de vlirias tendencias de uma 

musica que explorasse diversos tipos de continuo, como o Minimalismo, por 

exemplo. 

La Mont Young e Terry Riley sao considerados OS precursores do 

Minimalismo musical. 0 primeiro, em suas Compositions 1-15 de 1960, propoe 

"acender fogo perante a plateia" (n° 2), ou "deixar boiboletas voarem" (n° 5) e, 
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ainda, a muito citada n° 7, na qual ele pede que a quinta justa si 2/fit# 3 seja 

sustentada "por Iongo tempo". 

Mas foi Riley, sem dU.Vida., que estabeleceu, com sua pefta InC de 1964, o 

modelo de Minimalismo baseado na repetiyiio de pad:rOes ritmicos, o continuo 

ritmico, que seni seguido posteriormente por Steve Reich e Philip Glass - o 

primeiro com justificativas construtivo-estruturais e o segundo permeando suas 

c~es com temas misticos. 

Ate mesmo o sisudo Stockhausen, ja em 1968, deixani seduzir-se pela 

m.llsica vocal dos monges budistas nepaleses e tibetanos e brindarA o pUblico com 

a estreia de Stimmung para seis vocalistas, uma mllsica meditativa, baseada em 

uma serie harmonica sobre sib-1, que tenta ritualizar o concerto erudito. 

Em outro contexto, devem ser lembmdos os continuos harmonicos de 

Luciano Berio, como em Coro (1976) e na segunda seyiio da Sinfonia (1968), 

uma transcriyiio orquestral da pefta o king para meio-soprano e cinco 

instrumentos, um tributo a Martin Luther King, de cujo nome a voz extrai 

fonemas para sua parte cantada. Esta parte, alMs, desencadeia o processo que 

estabelece um continuo harmonico basico: a sua seqilencia mel6dica tripartite, 

que e repetida quatro vezes com ritmos diferenciados (Exemplo 3.27), vai sendo 

pedalizada pelos instrumentos - os sons que a compijem viio sendo prolongados 

pelos instrumentos -, criando diferentes grada\)oes harmonicas e timbricas no 

decorrer do tempo (Exemplo 3.28). 

Exemplo 3.27. Sequencia mel6dica de o king de Luciano Berio. 
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Na quinta e Ultima sequencia melodica ocomm algumas transfo~es. 

Ap6s o ponto culminante no sol 4, a voz ainda apresenta um ret:r6gmdo da 

segunda parte com pennuta¢es e acrescimos de sons (Exemplo 3 .29),ja em outro 

contex.to sonoro, sem as peda!iza~es dos instrumentos. 

0 
0 

Exemplo 3.29. Sequencia melodica final de o king de Luciano Berio. 

Referindo-se especificamente ao nivel hannonico de Coro, o comentlirio do 

proprio Berio bem pode ser estendido a vlirias outms obras suas: "Dos diversos 

niveis de Coro, o hannonico e o mais detenninante: ele e a sua base, mas e 

tambem ao mesmo tempo o seu ambiente e a sua paisagem lentamente cambiante. 

Uma paisagem, uma base sonora que gera eventos sempre d.iferentes (can~es, 

heterofonias, polifonias, etc.), figuras musicais que se inscrevem como grafites 

sobre a parede hann6nica da cidade" 18
• 

Esses continuos hann6nicos inserem-se em esferas ambiguas de 

movimento/estabilidade e de fluxo sonoro/suspenslio da no9ifu de tempo: "No 

aspecto vertical resultam a soma, a subfra\lilo ou uma estabilidade da quantidade 

de frequencias (alturas) e suas dupli~es. Os perlodos de tempo, delas 

dependentes, estabelecem o movimento por um lado e, por outro, confundem a 

dU1'8Qilo, ou seja, do ponto de vista da pei'Cep9lio, ocom uma satUl'8Qilo que se 

caracteriza pela impossibilidade de avaliar psicologicamente a dura9ifu" 19
. 

" Berio, Luciano. Texto de apresenta<;;io de Coro, in: Coro, Orqueslra SinfOoica e Coro da Radio de 

Col&lia, regente Luciano Berio, Brasil, Deutsche Grammophon, CD 423902·2, 1989. 

" Dressen, Norbert. Sprache U1ld Musik bei Luciano Berio, Regensburg, Gustav Bosse Verlag, 1982, 

p.219. 
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Uma outra. referencia obrigat6ria e a m11sica de Gyorgy Ligeti. Em obras 

como Atmospheres (1961) e Lantana (1967), todo o grande aparato orquestral 

requerido estli empenhado no desdobmmento gradativo da esfera timbrica (no 

caso da primeira obra) e no da esfera ba.nnOnica (no caso da segunda). Nesta, 

alias, temos "uma gradual metamorfose de constelayaes intervalares, ou seja: 

detenninados complexos ba.nnOnicos como que crescem par cima de outros, no 

decorrer de um complexo harmonica surge vagamente a proxima constela¢<> 

harmonica, que gradualmente se impOe e turva a anterior, ate que desta s6 restem 

vestigios, e que o novo complexo se desdobre totalmente"20
. Nesse tipa de 

continuo, portanto, a peya ou um movimento inteiro se caracteriza par um fluxo 

constante, sem sey()es precisamente articuladas. Sendo assim, uma aruilise deveni 

sempre assinalaras imbrica.QOes dos campos sonoros sucessivos, buscando retrw<ar 

o perourso escolhido pelo compositor. 

3.4.2. .llstaposl~lo 

As li¢es da Danse Sacrale de Stra.vinky e de Ionisation de Varese 

continuam sendo seguidas e os "di8logos" de texturas sonoras diferenciadas 

padem ser constatados com facilidade em muitas obras. Os exemplos como que 

falam par si. 

0 Catalogue D'Oiseaux (1958) de Olivier Messiaen pode ser considerado 

uma verdadeira "arte da justaposiyiio", pais esta e a estrategia de articulllQio micro 

e macrotemporal prepanderante. Em Le Merle Bleu, terceira pec;:a da colec;:ao 

(Exemplo 3 .30), padem ser constatadas v8rias justaposi¢es microtemporais. 

" Ugeti, Gy6rgy. Texto de~ de Lontono, in: Encarte de Gy6rgy Ugeti, caixa com cinco 

LPs, Alemanha, Wergo, 60095, 1984., p.22. 
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C1------------~ 

' v! f ( .. ' = lr,~) 

A - blocos de qu.atro sons com tendencia descendente; 

B - modelo rltmico repetitivo de duas semicolcheias; registro agudo; campos 

harmonicas estaticos; 

C - figtllll\)llo nipida ("aipejo") que na segunda oconencia t\ enriquecida poruma 

voz pamlela e blocos. 

Exemplo 3 .30. Inicio de Le merle Bleu de Olivier Messiaen. 

Sincronie (1964) para quarteto de cordas de Luciano Berio tambt\m 

apresenta um interessante procedimento (Exemplo 3.31). As tex:turas sonoras 

justapostas vao sofrendo vari~es significativas a cada nova oconencia -
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poderiamos classificar tal procedimento como uma justaposi~ao de 

desenvolvimentos: 

' l 

l~;. 
A.( .,;:: 

1 ... 

A - tex:tuJa "polif:Onica" constituida basiC'.amente por figurnyc3es ripidas ("grace 

notes"), sons prolongados e glissandos; 

B - blocos prolongados; 

C - fi~es nlpidas ritmizadas (semicolcheias, teroinas e fusas); paralelism.o 

ritmico· 
' 

D - melodia solo. 

Exemplo 3.31. Trecho de Sincronie de Luciano Berio. 
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Os procedimentos de justaposiyao e continuo, associados a uma radical 

dila!a9il.o do tempo, assinalam as Ultimas cria9oes do compositor norte-americana 

Morton Feldman, falecido em 1987. Desde o final da decarla de 70, sua<> 

composi¢es se expandiram em dllfa9il.o a tal ponto que o seu Quarteto de Cordas 

n° 2 (1983) chega a durar cinco horas e rneia A dirnensil.o dessas pe9a5, em 

particular, fora freqiientemente causa de controversias em tomo de sua obra, como 

pode ser constatado nas duas opinioes antagonicas que se seguem. Luciano Berio 

dizia: "Tenho a irnpressil.o que atras da insensatez musical nada dese~JJerada de 

urn Morton Feldman ( ... ) subsiste ainda o rnedo de dar urn passo para fora da 

neo-vanguarda e de por o pe distraidamente nas regioes que nos antigos rnapas 

traziam a escrita 'hie sunt leones', onde se abre a musica com seus vulcoes, seus 

mares e suas colinas. Enfim, ele tern rnedo de ser devorado "21
• 0 compositor 

alemiio Walter Zimmermann, por outro !ado, assim se expressou quando da morte 

de Feldman: "Ele formulou, da maneira mais conseqiiente, aquilo que toda outra 

musica, que era caracteristica no pos-guerra da A1emaul1a, ignorou. Basicamente, 

o conceito de sujeito foi reformulado por ele: o exaurir-se expressivo. Isso 

significa tambem que, a submissao, dominio e manipulayiio dos sons, ele opes a 

permissao de dar ao som a respira¢o e a durayil.o que este necessita, o que, 

afinal, amea9a o ritual de escuta que aniquila a propria escuta" 2
I 

Polernicas a parte, as Ultimas obras de Feldman nao so desafiam a paciencia 

do ouvinte, como tambem, e principalmente, estabelecem uma interessante relavil.o 

da memoria com o tempo musical. A justaposiyao ininterrupta de diversos 

modelos ritrnico-melodicos, que nao exclui recorrencias, cria, em rnuitos 

momentos, simula¢es de "deja entendu" (em analogia ao "deja vu" - fenorneno 

em que temos a nitida impressiio de ja ter vista ou vivido anteriormente algo 

inedito que ocorre no presente). Durante horas, a audiviio e confrontada com 

jogos de novidade/recorrencia, criando aquilo que Feldman chamou de "rondo de 

tudo" em que "tudo e reutilizado. Tudo sempre retoma, apenas urn pouco 

modulado ( ... )"23 

Isso ocorre, por exemplo, na peya For Christian Wolff para flauta e 

piano/celesta (1986). Modelos ritrnico-melodicos de diferentes dUfa.9oes se 

altemam em diniirnicas sempre ppp. Carla modelo estabelece urn campo 

harmonica e, couseqiientemente, urn registro especifico em que carla instrumento 

atua. Resquicios desses campos podem ser escutados no modelo ritrnico-rnelodico 

" Berio, Luciano. Entrevista sobre a Mlisica Contemporilnea, Op. cit., p.62. 

"Zimmermann, Walter. Oegengift-Oegenkraft-Gegenkopf, in: MusikTexte 22, Ulrich Dibetins et alii 

(ed.), ColOnia, dezembro de 1987, p. 10. 

" Feldman, Morton. Everything is recycled, in: Idem, p.8. 
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subseqiiente, o que cria outras rel~es mnem8nicas a curta prazo. No trecho 

seguinte (Exemplo 3.32), as setas indicam esses resquicios: 

( p) 

1 ;/.- '/) 

r 
, J r I 

Exemplo 3.32. Trecho de For Christian Wolff de Morton Feldman. 
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Concluindo, urn comentario de Feldman sabred~ e mem6ria: "Minhas 

pe~ niio silo longas, a maioria e ate muito curta. Se usannos o metoda 

comparativo, entiio minhas pe~ silo longas, masse as escutamos, elas parecem 

inserir-se na paisagem do tempo que eu proponho. Voces diriam que a Odisseia 

(de Homero) e muito longa? Eu sinto que as obras tem uma d~ natural, de 

forma que elas possam exaurir suas proprias vidas. Quanta mais moderna e a 

nossa vida, menos paciencia n6s temos. Mas eu niio acredito que algum dia 

tenhamos tido a menor paciencia. Um dos problemas com mU.Sica, consiste no 

fato de muitas pessoas nlio perceberem que ela e essencialmente uma forma

memoria, e que a maioria dos seus elementos nos ajudam a rememonl.-la"H 

3.4.3. Superposl~io 

Aqui e exigida do compositoruma grande sensibilidade para o contraponto

entendido nll:o s6 como simultaneidade de linhas mel6dicas, mas ta.mbem de 

textures sonoras mais ou menos complexas, conforme o efetivo instrumental 

dispouivel e o proprio estilo do compositor. 

Em Sincronie, peya de Luciano Berio ja citada anteriormente, constatamos 

uma superposi~ao de quatro linhas que podem, no entanto, ser agrupadas em duas 

faixas homogeneas, como pode ser observado no Exemplo 3.33: enquanto 

primeiro violino e violoncelo tocam ou figura~es ni.pidas ou notas curtas 

entremeadas por pausas, tudo precisamente ritmizado, o segundo violino e a viola 

executam partes ritmicamente mais Iivres, "senza misura", com notas repetidas, 

sons prolongados e hannonicos. 

Textures sonoras densas superpostas podem ser identificadas em Jeux 

Venitiens (1961) de Witold Lutoslawslti (Exemplo 3.34). Homogeneidade de 

timbre, de perfil ritmico e de registro ga.rantem a identifi~ilo das quatro faixas 

de som que, nesse caso, silo identificadas pelas proprias familias instrumentais: 

madeiras, metais, pianos e cordas. 

"' Feldman, Morton. MUidelbmg Lecture, in: Musik-Konzepte 48/49, Metzger, Heinz-Klaus e Riehn, 

Rainer (ed.), Munique, edition text-tbitik GmbH, maio de 1986, p.60. 
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Exemplo 3.33. Trecho de Sincronie de Luciano Berio. 
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Exemplo 3.34. Trecho de Jeux Venitiens de Witold Lutoslawski. 
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Nos exemplos 3.33 e 3.34, a supeipOSiQiio e a diversidade de materiais 

sonoros aliadas criam paineis, quase "faixas de caos", de onde a percep9iio do 

ouvinte acaba por selecionar eventos que venham a se destacar por alguma razlio 

objetiva- uma intensidade mais alta ou urn timbre que se sobressai, por exemplo-, 

ou por alguma razlio subjetiva - uma preferencia sonora do ouvinte, por exemplo. 

Os pianos sonoros de Ligeti podem se supeipOr em detenninados instantes -

estratos sonoros cujo decorrer niio e sincronico. "Dessa estratificRQiio mwtipla 

assincronica, resultam continuidade e defasagem como categorias formais. A 

forma s6 pode ser descrita como polinitmica., como entrelRQamento de dimens3es 

e variaveis, cada uma demonstrando seu proprio tempo: tempo da troca de 

registro, de timbre, de contomos intervalares, etc. "25 Esse tipo de supeipOSiQiio 

pode ser constatado no exemplo 3.3.5, um trecbo do primeiro movimento do 

Kammerlmnzert (1970). 

" Sabbe, Hermann. Gy6rgy Ugeti - Studien zur kompositorisc:hen Pbllnomenologie, in: MU8ik

Koozepte 53, Metzger, Heinz-Klaus e Riebn, Rainer (ed.), Munique, edition text+kritik GmbH, janeiro 

de 1987, p.28. 
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Temos quatro estratos bern diferenciados timbricamente e quanta ao registro. 

Nos pentagramas abaixo estiio especificados os ilmbitos de cada estrato: 

' 
' 

&----
1 

cvt~· -

"'fv 

® I ...... 

0----

1 - trompa, trombone, vln 1, vln 2, vlc, cb; 

2 - picolo, 6rgao, celesta; 

3 - cl, via, clarone, vlc; mais taJde 6rglio; 

4 - picolo, come ingles, cl, clarone, trompa, trombone, vln 2, cb. 

JL 

Figura 3.IL Estratos de timbres e registros do Exemplo 3.35. 

I' 1f0 

0 primeiro estrato e constituido por sons prolongados que vao se 

extinguindo gradativamente. No segundo, os instrumentos peroorrem 

cromaticamente o ilmbito assinalado com figu.ra¢es o mais Tlipido possivel. No 

terceiro, ocorre alga semelhante ao segundo, mas as figu.ra¢es silo primeiramente 

ritmizadas (quililteras de nove fusas) e oitavadas e, a partir do compasso 50, 

clarone e orgiio peroorrem cromaticamente a quarta mais grave (re l -sol 1) com 

fi~oes o mais Tlipido possivel - o violoncelo ainda prossegue com suas 

quililteras. 0 quarto estrato e uma coluna mel6dica de cinco oitavas, cujo final 

tambem assinala a intermpyiio dos estratos 1 e 2, restando somente o 3 - clarone, 

6rgiio e violoncelo. Nesse exemplo, a supeipOsiQiio chega a uma sa1:urayiio no 

compasso 50 para deixar remanescente somente uma das faixas de som que, alias, 
ja estava presente anteriormente. 

Recursos sonoros inconvencionais extraidos de instrumentos trndicionais da 

orquestra dominam a obra de Helmut Lachenmann, especialmente durante as 

decadas de 70 e 80. Eventos sonoros de relativa curta dUJ'89lio slio 

preponderantes, como pode ser visto no seguinte trecho de Kontrakadenz ( 1971 ), 

e que caracterizam uma "supeipOsiQiio de estilhal;os" que muitas vezes se situa no 

limiar da capacidade perceptiva humana: 
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z, 12-
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Exemplo 3.36. Compassos 8-12 de Kontmkadenz de Helmut Lacht>nmann. 
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Podem ser percebidos quatro estratos: 

1) "Cascatas" de "Iegno saltellato" -via, vic, cb e, no compasso 10, tambem 

vin 1 e 2; 

2) 0 "crescendo" da caixa-clam in:troduz: 

a) notas longas no registro grave em ppp (fg, cfg, tuba, 6rgiio ); 

b) harmonica no registro supemgudo (vln 1); 

c) glissandos na guitana eletrica e timpanos; 

3) "Clusters" em "legno tratto" (vln 1, 2 e via); 

4) Outra "cascata", desta vez de "pizzicatti" (via, vice cb). 

Repare-se que os eventos sonoros das cordas exigem mnitos "divisi" com 

defasagens temporais, criando texturas ao mesmo tempo densas e homogt\neas. 

Voltaremos a esse compositor no sur-item 3.4.5. 

Niio poderiamos deixar de citar as complexas superposi~es de Brian 

Ferneyhough, compositor ao qual tambem retornaremos no sub-item 3.4.5. A 

partitura de Carceri d'lnvenzione I pam orquestra de camera ( 1982) de certa forma 

auxilia o analista e o regente, pois o compositor disp(ie as partes instrumentais nas 

paginas niio segundo a grafia tradicional da orquestra (madeiras, metais, etc.), mas 

sim conforme o agrupamento no qual cada instrumento atua.ni. No exemplo 3.37, 

vemos tres grupos: 

1) picolo, cl, trumpete, trombone, jogo de sinos, piano e cb; 

2) oboe, clarone, fg, trompa e tuba tenor; 

3) vln I, vln 2, viae vlc. 



Exemplo 3.37. Compassos 17-20 de Caroeri d'Invenzione I de 

Brian Ferney hough. 
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Cada grnpo apresenta wna tex:tura sonora especifica: 

1°) figurn¢es nlpidas em "staccato" e "angulosas" (predominio de saltos), 

entremeadas por pausas - os eventos sao distribuidos em um iimbito bem 

amplo; 

2°) explora valores ritmicos rnais longos que o primeiro com alguns trinados e 

tremolos inseridos em aiCOs mel6dicos sem intenupyiies de pausas; 

3°) os aiCOS executam cordas duplas muito acentuadas seguidas por 

"pianissimo", todas "sui ponticello", com valores ritmicos ainda rnais longos 

que os do segundo grupo. Cada um desses tres estratos apresenta, por si s6, 

uma densa polifonia, ou seja, cada um e 0 resultado da superposi9do de 

complexas linhas ritmico-mel6dicas. 

A simultaneidade de estratos sonoros diferenciados, como vista nesse sub

item, faz desaparecer as articula\)Oes fonnais precisas, pais cada estrato manifesta 

um determinado comportamento e extensao no decorrer do tempo. Por outro 

!ado, o ouvinte e submetido a wna ampla carga de info~oes da qual ele, em 

muitos momentos, podeni selecionar faixas auditivas privilegiadas. 

3.4.4. Pontilbismo 

Segundo o critico Ulrich Dibelius, o termo "mil.sica pontilhista" foi cunhado 

em 1951 pelo compositor alemiio Helbert Eimert, referindo-<> primeiramente ao 

estudo ritmico para piano Mode de Valeurs et d'Intensites (1949) de Olivier 

Messiaen26
• 

E esta ~ juntamente com a "redescoberta" e uma abordagem analitica 

eminentemente estruturalista da obra de Anton Webem, impulsionou vftrios 

compositores europeus na decada de 50 a busca de uma mil.sica "pura", Iiberta 

niio s6 da expressividade subjetiva do Romantismo tardio, do Impressionismo e 

mesmo do Expressionismo, como tambem do formalismo algo facil do 

Neoclassicismo. 

0 recurso foi a institni~ do som isolado - o ponto - como imico material 

possivel de estabelecer rela\)Oes estruturais ineditas, vlilidas por si s6 e niio 

,. Dibelius, Ulrich. Modeme Musik I - 1945-1965, 2' ed., Munique/Zurique, Piper, 1984, p.94. 
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passiveis de assaci~es extra-musicais descritivas ou evocativas - isso em tennos 

ideais, pois o ouvinte quase sempre cria suas pr6prias analogias sam/significado, 

mesmo que o compositor niio as tenha delibemdameute intendido. 

Um outro fator importante na escolha do sam isalado foi a possibilidade de 

maior controle sabre a estrutu.rayio musical: o compositor poderia serializar niio 

s6 o pa.rfunetro altura, o que ja ocorria no dodecafonismo, mas tambem instituir 

uma seriali~ii.o em outros pa.rfunetros - dumvii.o, intensidade e registro, por 

exemplo. 

No invemo europeu de 1950/51, o compositor belga Karel Goeyvaerts 

escreveu a Sonata para dois pianos, cuja segunda parte (Exemplo 3.38} foi 

estreada pelo proprio compositor e por Karlheinz Stockhausen no curso de verii.o 

de Darmstadt na classe de Theodor Wiesengrund-Adorno em 1951. 

Nessa partitura ja podemos peroeber o que sera mais camcteristico em v8.rias 

obras seriais posteriores, inclusive do proprio Stockhausen, que manteve uma 

intensa correspondencia com o compositor belga nessa epoca. A ausencia de um 

desenvolvimento - tal como concebido ate entii.o -, que conduzisse o ouvinte 

atmves dos recursos estruturais de um c6digo musical previamente conhecido, e 

a dificuldade auditiva de se estabelecer rel~es causais entre eventos sanoros 

aparentemente desconexos impOem uma nova vivencia do tempo musical. "A 

continua e uniforme tmnsfo~iio dos eventos sanoros subseqiientes ( ... ) -

consumada sempre em todos os pa.rfunetros abrangidos pela orde~iio - evita 

qualquer articulayao que resultaria de graus de tmnsformal(ao diferenl(liveis 

atmves da percepl(ao. A continua descontinuidade dos elementos isalados garante 

a continuidade indivisivel do todo. "27 Do ouvinte, submetido a audilflio de uma 

sucessao de eventos sanoros nao-direcionados, e exigida uma percepl(lio de 

"agoras" que buscam confina-lo a uma especie de presente perpetuo - a memoria 

do que ja ocorreu e a expectativa quanto ao que vai ocorrer niio siio mais as vi gas 

mestras da perceplfil.o musical. 0 ouvinte deveria, idealmente e bom frisar, 

concentmr-se em uma especie de atualizal(ii.o permanente que valorizaria o sam 

em si, niio mais "semantizado" por c6digos musicais previamente estabelecidos 

e sacialmente aceitos. 

A influencia inicial de Goeyvaerts sabre Stockhausen pode ser constatada 

se compararmos o exemplo 50 com um trecho da Klavierstiick IV (1952-53) 

desse Ultimo compositor. 

" Sahbe, Hennalln. Die Einbeit der Stoclchauaeozeit. .. , in: Musik-Kc>nzepte 19, Melzger, Heinz-Klaus 

e Riehn, Rainer (ed.), Munique, edition text-+kritik GmbH, maio de 1981, p.l7. 
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Exemplo 3.38. Sonata para dois pianos, 2• parte, de Karel Goeyvaerts. 
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Exemplo 3.39. Trecho da Klavierstiick IV de Karlheinz Stockhausen. 
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Repare-se que OS sons isolados sao unidos par longas prolonga¢es dos 

colchetes, sendo que o futico pan1metro homogeneo qne justifica tal abrangencia 

e a intensidade - ela auxilia a identificayao do que poderiam ser as linhas 

condutoras peroeptivas. Por exemplo: o conjunto de sons que inicia a pe911 (reb 

6, fiJ.# 4, mib 1, etc.) tem uma diruimica estavel em pp; par outro lado, o 

conjunto de sons qne se inicia no compaso 2 (lli -1, sol 5, re -1, etc.) apresenta 

uma diruimica ff. 

Esses rigorismo e reducionismo logo foram substituidos pam o que 

Stockhausen denominou "Gruppenkomposition" (composi~ com grupas), 

entendendo-se grupa como uma confi~ de pantos sonoros reunidos por 

caracteristicas especfficas: densidade, direcionamento, din.dmi.ca, articul~lio, 

registro, valores rltmicos e timbre, par exemplo. Kontm-Punkte (1953) e uma 

pe911 de Stockhausen que se situa exatamente nesse momenta de transi~ do 

panto para o grupo. Nela ainda pecebemos trechos francamente pantilhistas 

(Exemplo 3.40), bem como passagens em que os instromentos se unem para criar 

eventos sonoros mais definidos (Exemplo 3.41): 
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Exemplo 3.40. Compassos 260-271 de Kontra-Punkte de K. Stockhausen. 
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Exemplo 3.41. Compassos 180-186 de Kontra-Punkte de K. Stockhausen. 
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Neste Ultimo exemplo, note-se que as fi~es nlpidas do ptano, 

basicamente em fusas ( comp. 181 ), desencadeiam uma sene de eventos simi1ares 

na clarineta, fagote, flanta, clarone, trombone, vio1once1o e mais uma vez no 

proprio piano (comp. 186). A esse evento e superposto urn grupo de blocos 

executados pe1a harpa, violino e violonce1o -estes em "pizzicato" - (comps. 184 

e 186) e piano (185). 

E interessante ~urn paralelo entre o que foi exposto sobre o ponti1hismo 

europeu e a op9iio feita por John Cage em compor mU:sica com auxilio de 

opeffi90es do acaso. 0 compositor norte-wnericano chegou a resultados 

setnelhantes aos de Goeyvaerts na tnesma epoca, inclusive antecipando a pnitica 

da composivao com grupos de Stockhausen e a ambitlncia sonora de obras 

posteriores de Boulez - especialtnente Structures ll para dois pianos, obra que sera 

cotnenta.da mais arliante. 

Entre 1946 e 1947, Cage freqllentou, na Universidade de ColUmbia, os 

cursos de filosofia indiana com Gita Sarabhai e de Zen-Budismo com Daisetz 

Teitaro Suzuki, contatos esses que viriam a influenciar sua mlisica e suas ideias 

ate o final de sua vida. Em depoitnento de 1948, Cage relata: "Depois de 18 

meses de estudos de filosofia e misticismo oriental e medieval cristao, eu comecei 

a 1er Jung sobre a integra9iio da personalidade: a tnente consciente e a 

inconsciente, e estas duas estiio divididas e dispersas na maioria de nos em 

incontliveis caminhos e direyOes. A fun9iio da musica, como a de qualquer outra 

ocupayao saudavel, e ajudar a reunir novwnente essas partes separadas. Musica 

faz isso, proporoionando urn motnento quando, pe1a suspensao da consciencia de 

tempo e espayo, a multiplicidade de eletnentos que compoem urn individuo torna

se integrada e ele se torna urn. Isso s6 acontece se, na presen9a da mU:sica, o 

individuo niio se permite cair em indolencia ou distrayiio" 28
• A questiio da 

peroepyiio, portanto, desempenha urn papel focal na cri39iio e fruiQiio da mU:sica, 

o que Ievou Cage a declarar tambem que "a obri~iio - a moral, se quiser - de 

todas as artes hoje e intensificar, alterar a capacidade peroeptiva e, assitu, a 

conscitlncia Capacidade peroeptiva e conscitlncia de qutl? Do mundo material 

real. Das coisas que vemos e ouvimos, que gostamos e tocamos"29
• Fie! a tal 

principio, ele ainda diria em 1992 que "onde quer que a gente esteja, M sempre 

algo interessante para se ver ou se ouvir, desde que voce esteja aberto, disposto 

" Cage, John. Bekentni•se eines K<>mp<>nisten {1948), in: MnsikTexle 40/41, Ulrich Dibelins et alii 

{ed.), Coklnia, ag<>Sto de 1991, p.65. 

" Kostelanetz, Richard. Entrevista a John Cage, Barcelooa, Editorial Anagrama, 1973, pp.43-44. 
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a usar os seus sentidos"30
• 

Nesse contexto, e fundamental resgatar o verdadeiro sentido do acaso no 

processo composicional de Cage. Para tanto, voltemos a outro relata: "pegue o 

texto Zen que tanto significado tern para mim, a doutrina Huang-Po da mente 

universal, e considere esta frase magnifica: '!mite as areias do Ganges que nlio 

se comprazem com os perfumes nem se desgostam pela sujeira'. Essa e quase a 

base da filosofia oriental e poderia ser a base de qualquer etica pnitica que se 

estruturasse para uma cidade global. Teremos que superar a necessidade de 

gostos e aversoes"31
• A incoipO~ do acaso, entiio, relaciona-se diretamente 

com a superayao de "gostos e aversaes", pois as operay6es do acaso "nlio t8m 

nada aver com auto-expressiio"32
. 

Music of Changes (1951) e uma obm em quatro volumes para piano solo. 

0 titulo faz referencia direta ao "Book of Changes" - o Livro das Mu~es, I

Chlng -, cujo sistema de 64 hexagmmas foi adaptado as manipul~es aleat6rias 

usadas por Cage. Alem disso, essa obm assinala o momenta em que o 

compositor fez uma tmnsfo~ substancial em sua musica, reintegmndo os 

instrom.entos tmdicionais (recorde-se que em sua fase criativa da decada de 40, 

Cage utilizou pen:ussiio e piano preparado) e iniciando novas exploray6es sonoras 

com grava9<Jes em fita magnetica - sua primeim obra neste Ultimo dominio foi 

Williams Mix de 1952. 

Embom o acaso nao fosse exatamente uma novidade em musica - Carl 

Philipp Emanuel Bach, Joseph Haydn e Wolfgang Amadeus Mozart jogavam 

dados no seculo XVIII para "descobrir'' melodias -, Cage passa a ordenar a maior 

parte dos eventos sonoros da ohm atmves de operay6es do acaso pam que, deste 

modo, fosse possivel "fazer uma composi;;;ao musical cuja continuidade e livre do 

gosto e da memoria (psicologia) individual, e tambem da litemtum e 'tmdi9<Jes' 

da arte. Os sons ingressam no espayo-tempo centmdos neles mesmos, 

desimpedidos por servirem a qualquer ab~, seus 360 graus de circunferencia 

livres pam urn jogo infinito de interpenetm;;;iio"33
• 

E curio so no tar como que tanto a necessidade de maior controle sabre o som 

- no caso dos compositores europeus - como a aboli;;;ao desse controle - no caso 

de Cage - conduziram a resultados sonoros semelhantes. Materiais basicos, tais 

como som isolado, blocos, figuras nipidas e ressoruincias sao distribuidos em 

" Lopes, Rodrigo Garcia. 0 SiMncio de John Cage (eotrevista), in: Folha de Silo Paulo, Mais!, Silo 

Paulo, 16 de agosto de 1992, p.10. 

" Kostehwetz, Richard. Op. cit., p.58. 

" Lopes, Rodrigo Garcia. Op. cit, pp.1 0-11. 

" Cage, John. Silence, Cambridge/Londres, The M.I.T. Pre..,., 1961, p.59. 



117 

menor ou m.aior densidade (Exemplos 3.42 e 3.43, respectivamente) na partitura 

do primeiro volume de Music of Changes: 
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Exemplo 3.42. Trecho de baixa densidade em Music of Changes I de 

John Cage. 
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Exemplo 3.43. Trecho de alta densidade em Music of Changes I de Jolm Cage. 
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0 sistema de escrita e um lubrido entre a nof.a¥ao tradicional e uma no~ 

proporcional. 0 interprete tem certa liberdade em distribuir os eventos sonoros 

no tempo analogamente a sua disposiyao gnifica na pagina. 

Ainda no contexto do pontilbismo europeu, e importante resgatar alguns 

conceitos de Pierre Boulez. Comecemos pela sua cartesiana defini~ao de tempo 

musical: "0 tempo ( ... ) e, de alguma maneim, 0 padrilo que dani um valor 

cronometrico a rela¢es numericas"34
. 

Estas rela¢es poderiio ser dispostas em tres dimens<ies temporais: a 

horizontal - que ordena a sncessao dos sons -, a vertical -<IUe ordena a 

simultaneidade - e uma categoria intermediliria, a diagonal, que abmnge todas as 

infuneras gra.<Ia¢es entre as dimens<ies horizontal e vertical35
. 

Finalmente, as duas categorias de tempo musical as quais se submetem OS 

eventos sonoros quando de sua transposiyao para os sistemas de no~ao 

disponiveis: os tempos pulsado e amorfo. 

No primeiro, segundo Boulez, "as estruturas de durayiio se refeririio ao 

tempo cronometrico em futlQio de uma refereru:i.aQllo, de uma balizagem - pode-se 

dizer - regular ou irregular, mas sistematica: a pul88.9iio, sendo a menor unidade 

(minimo miiltiplo comum de todos os valores utilizados), ou um miiltiplo simples 

desta unidade (duas ou tres vezes o seu valor)" 36
• A principia, portanto, a 

utili2:a9iio de compassos tradicionais com seus valores ritmicos subordinados (a 

unidade de compasso, a unidade de tempo e subdivisaes regulares ou quialtericas 

destas duas unidades) e a manifesta\)iiO mais clara do tempo puJsado, sendo que 

o compositor pode partir do estabelecimento de um valor minima para distribuir 

os eventos no tempo - por exemplo, a semicolcheia em uma sequencia de 

compassos altemados, tal como 3/16 I 4/16 I 3/16 I 5/16 I etc., desde que o 

andamento seja relativamente nipido -, ou a manuten\)iio de um valor ritmico 

miiltiplo da mesma figum - por exemplo, a seminima no compasso 3/4 ou a 

minima pontuada no 6/4. Nestes dais Ultimos casos, o andamento niio deveni ser, 

obviamente, muito Iento, seniio seria necesslirio subdividir a unidade de tempo 

para efeito de contagem. 

0 proprio Boulez sugere outra terminologia para essas duas categorias de 

tempo: "0 tempo amorfo e companivel a superflcie lisa, 0 tempo pulsado a 
superficie estriada; eis porque, por analogia, denominarei as duas categorias 

" Boulez, Pierre. A Milsica Hoje, Slo Paulo, Editora Perspective, Cole~lo Debstes 55, p.49. 

" Ibidem, p.26. 

" Ibidem, p.87. 
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assim definidas tempo liso e tempo estriado"37 

No tempo liso, portanto, n8o temos qualquer pul5a98o para orientar nossa 

percep98o das dl1l'lllt5es, os eventos sonoros silo distribuidos cronom.etrica ou 

estatistica.mente dentro de uma dl1l'lllt8o total. No tempo estriado, ao contrario, 

mesmo que submetida a altelll9i>es de andamento ou a alterniincias do valor da 

unidade de tempo (por exemplo: 3/4 I 9/8 I 3/4 - alterniincia entre tres seminimas 

e tres seminimas pontuadas como figuras representativas da pul5a98o ), a unidade 

de tempo delineia e orienta nossa perceP98o das dulll9i>es - e 6bvio que 

polirritmias complexas podem camuflar totalmente a apreensllo da unidade de 

tempo, conduzindo-nos para a categoria de tempo liso. 

Commentaire I de "bourreaux de solitude" e a segunda pe'iJ8 de Le Marteau 

sans Maitre (1954). Ela apresenta uma u~ do tempo estriado, na qual o 

compositor estabelece a semicolcheia como valor minimo de contagem e todos 

os instrumentos apresentam valores ritmicos dela derivados - ocorrem 

pouquissimas quiruterns durante toda essa ve9a. A parte do tambor, 

especialmente, e a que melhor explicita esse pulso (Exemplo 3.44). Note-se, 

tambem, as diniimicas pontilhistas em todos os instrumentos, diniimicas estas que 

interferem na continuidade perceptiva das diferentes "linhas mel6dicas"38
. 

Em urn trecho de uma obra posterior, Structures II para dois pianos (1961), 

Boulez utiliza o tempo liso na parte do primeiro piano - as figura96es nlpidas silo 

distribuidas graficamente na pligina e nao e excluida a possibilidade de repeti98o 

dessas figura96es, o que e indicado pela seta naprimeirapligina do Exemplo 3.45. 

A isso, o segundo piano superpoe uma parte em tempo estriado (compasso 12/4) 

com blocos em urn ritmo relativamente simples e diniimicas bem variadas. 

,., Ibidem, p.88. 

" Rerorde-se que Stravinsky usou um procedimeoto rllmico semelhante a esse de Boulez - a 

semicolcheia como menor valor de med~io em compassos alternados • no reftio da Danse Sacrale. 
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Exemplo 3.44. Compassos 12-23 de Commentaire I de "bourreaux. de solitude" 

do Marteau sans Maitre de Pierre Boulez. 
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Em obms mais recentes, constatam-se resquicios do pontilhismo da decada 

de 50. 0 exemplo 3.46 mostm uma parte pianistica gnlfica e sonommente 

semelhante a K.lavierstiick IV de Stockhausen (Exemplo 3.39). Trata-se, no 

entanto, de um trecho de Lemma-Icon-Epigmm (1981) de Brian Ferneyhough, 

com a sua caracteristica comp1exidade ritmica. 
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Exemplo 3.46. Trecho de Lemma-Icon-Epigmm de Brian Ferney hough. 

Tambem de Mouvement (- vor der Erstammg), obra de Helmut Lachenmann 

concluida em 1984, pode ser extraido o seguinte trecho (Exemplo 3.47), com suas 

sonoridades que se camuflam no proprio som-ambiente de uma sala de concertos -

especialmente o ruido de sopro nas madeims e metais e sons "sui ponticello 

5 
0. 
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estremo" e "flautando" das cordas que, nesse caso especifico, niio chegam a 
produzir alturas definidas. 
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Exemplo 3.47. Compassos 278-282 de Mouvement ( - vor der Erstammg) de 

Helmut Lachellillllilll. 
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Um exemplo radical de pontilhismo foi dado por Luigi Nono em sua peya 

Fragmente -Stille, an Diotima (1980) para quarteto de cordas. Ap<)s decadas de 

engajamento, em que Nono integrava a critica s6cio-politica a musica., a sua nova 

atitud.e criativa no quarteto foi julgada como uma especie de retorno ao 

subjetivismo, especialmente devido as cita¢es de vanos fragmentos de textos do 

alemiio Friedrich Holderlin ao Iongo da partitura. 

Mas, como bem observou Heinz-Klaus Metzger, "o conceito de introversao 

( ... ) e uma forma 16gica de oposi~: ele e constituido dicotomicamente pelo seu 

contr8rio; seu conteudo deve ser pensado como operativo e nlio somente como 

determinada ( ... )neg~ de extroverslio. Por isso, todo o mundo extemo penetra 

o interior intimo do quarteto de Nono - nlio reproduzido, mas negado e abolido -

: identidade entre objeto e sujeito que nllo silo, claro, unos, mas produzem-se 

somente atraves de sua rel8Qiio { ... )"
39

. 

A prop6sito dos fragmentos de Holderlin, o proprio Nono comenta no 

prefacio a partitura que 

"- nlio devem ser lidos, em absoluto, durante a execu\)iio 

- niio devem ser entendidos como indica.yOes naturalisticas ou programli.ticas 

[para a execu9iio 

mas mUJtiplos instantes pensamentos silencios 'cantos' de outros espa\}OS 

[de outros ceus 

para redescobrir de outros modos a possibilidade de niio 'dizer adeus a 
[esperan9a' 

Os executantes 'cantam-nos' intemamente em sua autonomia 

na autonomia dos sons que aspiram a uma 'delicada harmonia da vida 

[interior n.W 

A mesma atmosfera poetica preside o coment8rio sobre as fermatas que silo 

usadas em grande quantidade tanto sobre sons como sobre pausas: 

• As fermatas sempre vivenciadas diversamente com fantasia liberta 

- para espa\}Os sonhadores 

-para extases repentinos 

- para pensamentos inefliveis 

" Metzger, Heinz-Klaus. Wendepllllkt Quartett?, in: M118ik·Konzepte 20, Metzger, Heinz-Klaus e 

Rielm, Rainer (ed.), Muoique, edition texl:tkritik GmbH, julho de 1981, p.94. 

" Nono, Luigi. Pref&cio a partitura de Fragmente • 8tiiJe, an Diotima, Millo, O.Ricordi & C. Editori., 

1980. 



- pam respi.rayOes tranqiiilas 

e 

pam silencios dos 'can.tares' 'intempornis'. "41 
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Os fragmentos adiquirem aqui uma grande autonomia e, pamdoxalmente, 

ruio deixam de obedecer a sua propria 16gica interna, garantida por timbres, 

constel~es intervalares e figw:a¢es recorrentes - ruio lui uma linha condutom 

6bvia, o percurso dos sons no tempo se faz em mUltiplas ~es - sincronicas 

ou diacronicas. 

Tal estrategia formal (lembre-se que a obm tem uma dllfaltiio de 40 minutes) 

e mais "um indice comportamental meditado contra obri~es de um sistema, 

sem cair em uma apologia ilusion.Aria, subversiva e libertaria ( ... ). A essa forma 

sonora associa-se a extrema dissol~ do principia de variayiio; ela se despedaQa 

e se gera ate o aforistico a partir de imperceptiveis transfo~es de 

confi~es do som"". 

No trecho do exemplo 3.48, preponderam as ~es em quintiuas em 

cordas duplas tocadas com tremolo e baixas intensidades geralmente. Diga-se, de 

passagem, que esse e dos trechos mais "movimentados" dessa obra ate hoje 

provocativa e desafiadora 

" Ibidem. 

"Pestalozza, Luigi. Ausgan8SJ)Illlkt Nono (nach dem Quartett), in: Musik-Konzepte 20, Op. cil, p.8. 
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Exemplo 3.48. Compassos 11-17 de Fragmente- Stille, an Diotima de Luigi 

Nono. 
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3.4.5. Rede Subliminar 

Ate a decada de 40, aproximadamente, a rede subliminar ocorria no iimbito 

do trabalho tenuitico (tecnicas de variayiio) em sutis inter-relru;Qes no decorrer do 

tempo musical, como foi observado nas peyas de Webern e Villa-Lobos (sub-itens 

3.2.3. e 3.2.4., respectivamente). A partir do final dessa decada, especialmente 

desde Mode de Valeurs et d'lntensites (1949) de Olivier Messiaen, varios 

compositores viio se empenhar em estabelecer uma ordenayiio estrutural 

abnmgendo outros parfunetros sonoros alem da altura que ja vinha sendo 

trabalhada "serialmente" desde o advento do dodecafonismo. 0 serialismo integral 

tentani estabelecer tal ordem, a principio de maneira urn tanto quanto mecanicista. 

Essa supraorde~o dos eventos sonoros vai tnmspor a rede subliminar do 

iimbito "tematico" acima mencionado pam uma esfem "superior'', gemlmente uma 

matriz nu.m6rica que seni aplicada aos diversos panlmetros do som. Nesse sentido, 

a matriz serial de Structures la (1952) pam dois pianos de Pierre Boulez e 
relativamente simples e pode ser explanada rapidamente - tal matriz foi 

desvendada por Gyl>rgy Ligeti em artigo de 1958
43

• 

Boulez parte de uma das series dodecafOnicas que fora utilizada em Mode 

de Valeurs et d'Intensites: 

0 
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Exemplo 3.49. Series de Structures de Pierre Boulez. 

A partir delas constr6i dois quadrados cujos nfuneros viio ordenar alem das 

alturas, as dllfllYiles, intensidades e articula¢es: 

" Ligeti, Gy6rgy. Pierre Boulez, in: die Reibe IV, EUnert, Herl>ert e Stockhausen, Karlheinz ( ed. ), 
Viena, Universal Edition, 1958, pp.38-63. 
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Figura 3.o. Quadrados seriais de Structures Ia de Pierre Boulez. 
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Como existem 12 notas na escala cronuitica, Boulez foi obrigado a criar 

"escalas" com 12 valores nos outros pariimetros: 
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- dlJl'89i)es: de wna a 12 fusas- a cada 78 fusas (1 +2+ 3+ ... + 12=78 fusas) encerra-

se wna serie de dlllllQ5es; 

- diniimicas: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

PPPP PPP pp p quasi p mp mf quasi f f ff fff ffff 

- articulayoes: 1 2 3 5 6 7 8 9 11 12 

> > normal .............. 

' 
sfz > - ~ . . 

A ' . 

(Os numeros 4 e I 0 nao ocorrem nas diagonais escolhidas por Boulez para 

ordenar as articulay<)es; ver adiante.) 

Urn grau de dinJimi.ca e urn tipo de articulayao sao vaJ.idos para um.a serie 

inteira de alturas. 

A sucess1Io das series de alturas e das de duray<)es tambem e serializada: no 

primeiro piano, por exemplo, enqua.nto as series originais de alturas (0) sao 
apresentadas na ordem da Inversiio I, ou seja, 0 mib, 0 mi, 0 111, etc., as series 

de dUJa9fies correspondentes aos nU.meros dos Retrogrados Invertidos (RI) sao 

apresentadas na ordem do Retrogrado Invertido 1, ou seja, RI 1 (12, 11, 9, etc.), 

RI 2 (11, 12, 6, etc.) e assim sucessivamente. 

Todas as series acim.a mencionadas peroorrem os quadrados em sentido 

horizontal. As series de diniimicas e de articula9fies, por outro !ado, peroorrem

nos em diagonais: as diniimicas nas diagonais a (12, 7, 7, etc.), b, c (2, 3, 1, 6, 

9, 7, 7, 9, 6, I, 3, 2) e d (7, 3, 1, etc.). 

Dois outros panimetros niio sao serializados, sendo portanto deixados ao 

livre arbitrio do compositor: 0 registro - em quais oitavas as notas das series sao 
distribuidas - e a densidade - quantidade de series apresentadas simultaneamente. 

0 quadro a seguir resume os dados expostos ate aqui: 

Parte A (comps. 1 - 64) Parte B (comps. 65 - 115) 

Piano I altura 0 ordenadas segundo I 1 RI ordenadas segundo RI 1 

dura9Ao RI ordenadas segundo RI 1 I ordenadas segundo RO 1 

dinllmica a c 

articul~ B D 

Piano II altura I ordenadas segundo 0 1 RO ordenadas segundo RO 1 

~o RO ordenadas segundo RO 1 0 ordenadas segundo RI 1 

dinllmica b d 

articula9!o A c 

Figura 3.p. Quadro de serializayOes de Structures Ia de Pierre Boulez. 
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0 serialismo integral atingiu um alto gnm de refinamento com a obra 

Gruppen (1957) para tres orquestras de Karlheinz Stockhausen. Seu principia de 

serial.i.zayiio foi abordado pelo proprio compositor em um texto antol6gico de 

19 5744 e posteriormente, de maneira mais didAtica, por Gottfried Michael Konig45
• 

0 ponto a ser relevado e 0 sistema desenvolvido para projetar as propory()es dos 

intervalos das series de alturas para 0 campo das d~es. 

Primeiramente, o compositor cria uma escala logaritmica de andamentos 

entre MM 60 e 113,3 - 60, 63,3, 67,4, etc. Estes andamentos, bern como as 

propory()es numericas entre eles, correspondem 8s propory()es encontradas entre 

as notas de uma escala cronuitica- por exemplo, entre 18. 3 e sol# 4. Distribuindo

os em uma serie dodecaffinica nessa oitava, temos: 

Exemplo 3 .51. Serle de Gruppen em uma oitava. 

Repare-se que os andamentos siio estipulados em rel~ a minima. Se uma 

nota da serie for disposta em outra oitava, a ~ metronomica permanece 

id8ntica, mas a unidade de tempo seria outra. Por exemplo: entre la 3 e sol# 4 a 

unidade de tempo e a minima; entre la 4 e sol# 5, seminima; entre la 2 e sol# 3, 

semibreve. Distribuindo-se as notas da sene por v8.rios registros, temos: 

'"' Stockhausen, Karlbeinz .... wie die Zeit vergelrt. .. , in: die Reihe Ill, Eimert, Herbert e Stoclchausen, 

Karlheinz (ed.), Viena, Univemal Edition, 19S7, pp.IJ-42. 

" Koenig, Gottfried Micbael. K<>J!ltDI!!Jiar, in: die Reihe VIll, Eimert, Herbert e Stockhausen, 

Karlheinz (ed.), Viena, Universal Edition, 1962, pp.73-92. 
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• 

No passo seguinte, o compositor escreve as propory(Ses dos intervalos tal 

qual ocorridos acima: 

• 

' 
/1'\Md ::o t-S,~i>o ZD11 G7,~ 03/c t1,Y!ko,'1 2'i,'l 

UN iDMDf: ) I 0 0 J 0 f'~ il=='l 0 

" ·' ')· n , 0 ". ,, 
I -I_, 'I ';'" !)"I: 

J 0 (; 

10'· cl ' r:,-1 

cJ 

• 
PRo~cll.~(,cs: ·IO ·. 2 7 ·. -12 "' 5 2 5 : 3 Lj : 1o 

3''1 13:6 11 s. ·H 12 : '1 

Exemplo 3.53. Serle de Gruppen com propory(Ses intervalares. 
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Projetando tempom.lmente essas propof90es, unidades de tempo e Illl.IIC11¢es 

m.etronomicas, e possivel estabelecer diversas extensOes de tempo. 0 proximo 

passo e preencher essas extensaes com eventos sonoros: 

J .l-5
1
6 J~bo 3 ).~q. J :H,~ 13 

~~~~~Ti 
w : 2 1 12 

. J =1oo,q 

J.,. 1oo,~ 
~ J J J J JJ J J Jl"'" 
~ 
; 10 

O·OOQOI 

~ 
9 

---- . 
----:+_1~~_, 

5 

8 

Figura 3.q. Projeyao rltmica das propof90es intervalares do Exemplo 3.53. 

Essa estrategia de projeyao temporal guarda sem.elhanyas - obviam.ente em 

outro contexto estetico e sonoro - com a Danse Sacrale de Stravinsky, tal como 

visto no sub-item 3.2.2. Vlirios estratos sonoros se justapOem e/ou superpoem 

estabelecendo m.enores ou maiores grans de densidade, no caso da pe~ de 

Stockhausen muitas vezes com andam.entos superpostos. No exemplo 3.54, a 

primeira orquestra toea em colcheia=l60, a segunda em seminima=63,5 e a 

terceira em seminima=90. 



······- ,, 

~~ .. ·{ 

·····"·"!: 

@~(!•160) 
..... 

~'""" 

'···" 

"''"""' c; ........... , 

'"!,,. 

"'"''"""·i'' d 

tuttit£f staccato ~® 

-· - ·~: ---:::-=-":::::::~Ef!kffiii'JE: 

g,.,.,._,,,,,,.., 

'·"''" ! 

if 

·~-
r • 

1 
4 

CJ J" 

., .. ,., 

•.. ~ ...... 
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Ecos do serialismo integrnl ainda podem ser percebidos ate hoje em obrns 

da corrente "nova complexidade", cujo mentor e o compositor britiinico Brian 

Femeyhough. Na abordagem a sua obra, e fundamental estabelecer a 

diferenciayiio, sugerida pelo compositor, entre gesto - elemento estatico, vocabulo 

definido, fechado em si- e figura - elemento diniim.ico, algo aberto, que implica 

um devir e pode ser desconstruida, decomposta. Para Ferney hough, que apologiza 

a segunda, "o contet'ido afetivo de um gesto estli relacionado, s6 

desarticuladamente, com sua fachada perceptive}: a atividade figural e constituida, 

em parte, ( ... ) no esboi(O de meios que assegure o desencadeamento da 

explosividade latente do gesto atraves dessa carapllQll contingente, de forma a 

liberar o excesso de discursividade ate entllo congelada nos meandros do objeto 

sonoro"46
• Devido a sua caracterlstica ambivalente, a figura se manifesta no 

momento presente mas cria interli~es com o futuro mais ou menos imediato, 

pois ela "fomece estruturns - cen8rios - momentaneamente perceptiveis que slio 

capazes de delinear detetminadas categorias hipoteticas de um futuro discurso que 

tmtam de ser peroebidas. De algum modo, n6s reconhecemos e otdenamos a 

natureza de um tal'quadro' enquanto fisicamente ainda assistimos a desagreg~lio 
do imediatamente precedente"47

• Como se depreende dessa colocayii.o, a figura 

tambem cria um elo com o passado, pois ela "vive tanto no passado como no 

futuro ( ... ) em um estado instlivel, como energia estruturante. Logo, uma figura 

jamais e uma figura ( ... )mas torna-se figura no momenta em que ela se dissolve, 

no instante em que ela se abre ao futuro, quando ela e transitoria, decompondo 

sua forma (seu status de gesto) desestruturando os elementos; ela pode permitir 

a estes Ultimos tomar a ser 'forya', uma energia que podeni, em seguida 

(conseqiientemente no futuro), dar Iugar a um novo objeto concreto ( ... ). 

Paradoxalmente, uma figura cria um futuro no qual ela niio estli mais presente 

como tal"48
• Dentro dessa concewlio, a ambigll.idade e polivalencia do tempo 

musical se manifestaria somente na figura, diferenciada do gesto, pois este e 

basicamente atrelado ao presente e niio estabelece relacionamentos diacronicos. 

No inicio de seu Quarteto de Cotdas n° 2 (1980), Femeyhough apresenta 

figurns que podem., em sua opinilio, ser divididas em principais e secundarias. Nos 

compassos l, 3 e 5 (Exemplo 3.55) slio apresentadas as principais: 

" Femeyhough, Brian. ll Tempo della Figura, in: Musik.Texte 36, Ulrich Dibelius et alii (ed.), 
Col&lia, outnbro de 1990, p.28 . 

., Ibidem, p.29. 

" Melchiorre, Alessandro. Les Labyrimhes de Femeyhougb, in: lln1retemps 3, Paris, fevereiro de 

1987, pp.70-71. 
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String Quartet N0.2 

Brian Ferneyhough 
J'.ca70 

furioso 

p l~pp 

- comp. 1: bloco "al tallone", arpejo descendente, pausa e bloco; 

- comp. 3: bloco "al tallone", arpejo ascendente que termina com urn trinado, 

preenchimento da pausa com urn hann.Onico e glissando ascendente de dois 

sons com golpes de arco "al tallone"; 

- comp. 5: glissando microtonal descendente que e concluido com tremolo. 

No compasso 6, sao apresentadas as figums consideradas secund.arias: 

- grupo nipido de sons em valores ritmicos identicos; 

- idem, mas com valores rltmicos diferenciados; 

- grupos de notas repetidas. 

Exemplo 3.55. Compassos 1-6 do Quarteto de Cordas n° 2 de 

Brian Femeyhough. 

Desse ponto de partida, podernos deduzir que "para Ferney hough s6 lui o 

mUltiplo. Todo objeto sobre o qual ele opera ja e sempre urn mUltiplo, ou seja, 

urn agrupamento"~ 9 . Sendo mllltipla ou, dito de outra forma, divisive! em 

" Nicolas, Fran~ois. Eloge de Ia Comple:x:ite, in: Idem, p.64. 
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componentes menores, as figuras slio extremamente maleaveis e seus componentes 

estao sempre sendo reorganizados e permutados. De certa maneira, todos esses 

componentes estao sempre presentes no decorrer da obra, ~ as complexas 

superposi(joes w.alizadas pelo compositor. A util~ coesa desses componentes, 

qne se reagmpam para criar eventos sonoros sempre renovados, cria uma rede 

subliminar que ordena, em uma esfera menos evidente, o aparente caos de trechos 

mais densos como o do exemplo 3.56: 

___,..t.l~. 

Exemplo 3.56. Compassos 121-123 do Quarteto de Cordas If' 2 de 

Brian Ferney hough. 

Aqui, primeiro e segundo violinos se associam para apresentar figuras 

homogeneas: cordas duplas em glissando, notas repetidas, pausa, figuras com 

valores rltmicos diferenciados, trinados, blocos - estes dois Ultimos apresentados 

sincronicarnente. Enquanto isso, a viola, que se aliara aos violinos nas notas 

repetidas, passa a expor figura'fOes nipidas com valores rltmicos identicos 

entremeadas por trinados eo violoncelo apresenta figura(jOes com valores ritmicos 

diferenciados, tambem entremeadas por trinados e tremolos - note-se, no final do 

sistema, a prese~a de urn bloco de tres sons no violoncelo, urn "eco" dos blocos 

dos violinos. 

Alem das possibilidades abordadas ate aqui, urn novo tipo de rede 

subliminar surge quando o compositor passa a manipular o som em obras que 
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exploram texturas e massas sonoiliS e novas qualidades timbricas. Nesse contexto, 

uma nova classific1198o se faz necess8ria e foi exatamente isso que Helmut 

Lachenmann sugeriu em artigo de 197050
• Ele estabelece uma tipologia sonora 

capaz de abranger diversos eventos que tenham em comum uma determinada 

cmva de intensidade ou de proje\)iio no parfunetro altwa. 

Nos esquemas gr8ficos a seguir, a dUfl1900 esta representada no sentido 

horizontal e a intensidade, no sentido vertical. A terminologia e do proprio autor 

do artigo. 

0 tipo sonoro "mais simples - de maneira alguma o mais primitivo - e 
chamado 'som-cadencia', pois, analogamente a cadencia tonal, ele tem um perfil 

caracteristico" 51 
: 

Figura 3.r. Esquema gr8fico do "som-cadencia". 

Sao mencionados tres tipos subordinados ao "som-<:adencia". 0 "som-impulso": 

emissiio particulanuente precisa e extinyiio, geralmente breve, constituida por uma 

ressoniincia natural - por exemplo, um harmonica da harpa emitido em 

"sforzatto": 

I 
I 
I 
I 
I 
\ 
I 

' I 
I 
I 
I 
I 

Figura 3.s. Esquema gr8fico do "som-impulso". 

"Lacbenmann, Helmut. Klangtypenderneuen Musik, in: Zeitschriftfllr Musildheorie, Stuttgart, abril 

de 1970, pp.20-30. 

" Ibidem, p.21. 
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No "som-iniciante", o gradativo aumento de intensidade e enfatizado no 

inicio e a extinyilo pode ser natu.m1 ou construida pelo compositor: 

A 

' ' ' ' ' ' ' ' ' 

Figura 3.t. Esquema gnifico do "som-iniciante". 

No terceiro tipo subot:dinado, o "som-fmalizante", ao contnirio, a emissifu 

e precisa, mas a extinQiio e particularmente longa - podendo tambem ser natuml 

ou construida: 

---
................. 

............ 
-------

Figura 3.u. Esquema gnifico do "som-finalizante". 

Para os proximos esquemas gnificos, o sentido horizontal permanece 

indicando a duraQiio, mas o sentido vertical passa a indicar o pa.nimetro altura. 

0 segundo tipo e denominado "som-cor" e apresenta um aspecto estacioruirio 

tanto no parfunetro intensidade como na altum: 

Figura 3.v. Esquema gnifico do "som-cor". 

No terceiro tipo, o "som-flutuaQiio", um determinado iimbito de sons e 

preenchido por algum tipo de movimentaQao, seja em um campo estaciorulrio, 
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Figura 3.w. Esquema gr8fico do "som-flutuaylfu" estacion8rio. 

seja em um campo m6vel: 

Figura 3.x. Esquema gr8fico do "som-flut1Ja9iio" m6vel. 

No quarto tipo ocone algo semelhante ao teroeiro, mas tanto o funbito como 

o seu percurso no decorrer do tempo silo variaveis - a garantia de coesiio e um 

aspecto homogeneizador supraonlenador, que pode ser harmonico, rltmico, 

tlmbrico, etc. Trata-se do "som-textum": 

Figura 3.y. Esquema gr8fico do "som-textum". 



143 

Se no tipo acima ainda bavia um Unico elemento homogeneizador, no quinto 

e Ultimo tipo eles sao v!lrios. 0 "som-estrutura" ultrnpassa as possibilidades do 

"som-textura", estabelecendo qualidades sonoras simultaneas altamente 

diferenciadas - "n6s percebemos uma quantidade de detalhes distintos. ( ... ) 0 

'som-estrutura' pode ser descrito como uma polifonia de disposi~es" 52 . Entre as 

inlimeras possibilidades desse tipo, o articulista destaca o seguinte esquema: 

• /\ 

• 

• 

• 
(\ 

Figum 3.z. Esquema gnlfico de um "som-estrutura". 

A partir desses dados, podemos reanalisar o trecho da peya de Lach.eii.IlllUlll -

Kontrakadenz - apresentado no Exemplo 3.36 e constatar os tipos sonoros ai 

ocorrentes que integram em uma Unica configll.rll.9iio v!lrios sons que 

aparentemente estariam dispersos. 

As duas "cascatas" de "legno saltellato" -violas e violoncelos no compasso 

8 e violas entre os compassos 8 e 9 -, bem como os "clusters" em "legno tmtto" -

segundos violinos e violas nos compassos 11 e 12 -, sao "sons-iniciantes": 

enfatizam a curva de intensidade gradativamente ascendente do inicio. V!lrios 

"sons-impulsos" - emissao precisa e ressorulncia natural - podem ser percebidos: 

bloco em "pizzicato" bartokiano - segundos violinos no compasso 8 -, os blocos 

de "legno saltellato" - violoncelos, contrabaixos, violas e violinos nos compassos 

9 e 10 -, o bloco de "legno battuto glissando" - violoncelos no compasso 11 - e 

os blocos de "pizzicato" com "glissando" -violas, violoncelos e contmbaixos no 

compasso 12. Pode tambem ser constatada uma Unica ocorrencia de um "som

finalizante" - emissao relativamente precisa e extin9io tonga: o breve "crescendo" 

em rulo da caixa clara no compasso 9 que introduz v!lrias notas longas -fagotes, 

contrafagote, tuba, 6rgiio e primeiro violino - e "glissandi" - guitarm eletrica e 

timpanos. 

Em uma visiio ainda mais abrangente, todos os "sons" aqui descritos 

poderiam ser integrados em um Unico e gigantesco "som-estrutura" com a sua 

caracteristica "polifonia de disposi~es"! 

" Ibidem, p.28. 
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4. Intedudio n 

Aquele aprazivel recanto proximo de Conootd, em Massachusetts, estava 

prestes a testemunhar um evento an8nimo, como tantos que fazem parte de uma 

historia individual, Ionge das figu:ras "emeritas" que preenchem pliginas e pliginas 

de nossos compendios escolares. 

0 ano e 1845 e aquele professor de provincia tomou a decisilo de colocar 

em prntica as suas concepQ()es de uma vida mais proxima da natureza, humilde 

e introspectiva. Construiu uma pequena cabana as margens de Walden, aquele 

aprazivel recanto pr6ximo de Concord. 0 anonimato ainda estava preservado, a 

esfem privada intocada. 

Mas eis que surge o Estado (a mail1scula pode ser ironica), tmnsmutando em 

contmven9iio as energias dispendidas em um dia-a-dia quase alheio a suas 

cristaliz.ay()es legais. Aquele professor iria tmvar um conhecimento mais direto 

com os tortuosos meandros do apamto estatal. 

Em inutil ele pensar que "nem por um instante posso considemr como meu 

govemo uma organiza9iio politica que e tambem govemo de escmvos", ou que 

"quando ( ... ) um pais inteiro seja injustamente invadido e conquistado porum 

exemito estmngeiro e sujeitado a lei militar, acho que niio e cedo demais pam OS 

homens honestos se rebelarem e promoverem uma revolu9iio", posto que "o pais 

assim invadido niio e 0 nosso: e nosso porem 0 exemito invasor'' 1
. 

Suas opinioes pertenciam, e clam, a sua propria esfem pessoal, mas, a partir 

do momenta em que ele resolveu empreender a sua propria "revolu98o pacifica", 

o choque com os interesses do Estado seria inevitavel. Sua resolu98o foi 

simplesmente n8o pagar impostos. Gfli98S a esse conflito entre esfems privada 

e pUblica, aquele anonimo professor se tomaria um simbolo reconhecido 

intemacionalmente. 0 Estado, zelando pelo seu numer8rio, mandou pam a prisilo 

um de seus cidadiios, destacando-o daquela massa indiferenciada de 

"contribuintes", e o tmnsformou em um baluarte da "desobediencia civil". Fruto 

daquela noite passada na prisiio fomm os ensaios que Thoreau - o tal professor 

de provincia - escreveu e que, pela sua pertinllncia, ainda merecem uma receP98o 

atenta hoje em dia. Eles podem manter sua atualidade somente por meio da 

capacidade que alguns de nOS tem em estabelecer um diruogo intemtivo com 

aquila que, a principia, esta distante no tempo e no esp1190 -tal dia.Iogo sincroniza 

1 Thoreau, Henry. A Desobediencia Civil, 2' ed., Silo Paulo, Editora Cultrix, 1987, pp.21-22. Ele se 

referia ao sistema escravagista ainda vigerrte nos Estados Unidos e a guerra entre este pals e o Mt!x:ico 

que, ap6s o "tratado de paz" de Guadalupe Hidalgo de 1848, cedeu aos E.U.A. os territ6rios do Texas, 

Novo Mexico e Calif6rnia. 
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autor e leitor, e eles passam a comungar dos mesmos sentimentos, mesmo que 

sejam de epocas e cultu:ms diversas. 

Essa transposi9iio da barreira do tempo tem, certamente, algo de nuigico, 

mas esta magia so se instaura quando o leitor sente uma necessidade imperiosa 

de absorver e, principalmente, vivenciar a mensagem contida ou implicita no 

testemunho escrito. Na maior parte das vezes, entretanto, n6s nos preocupamos 

somente em colecionar conceitos contidos nos textos lidos, etiqueta-Ios e 

engaveta-los ate que, em alguma tertU.lia, para dannos prova de nossa erudi\)iio, 

nos os ressuscitamos, devidamente esvaziados de seu potencial tra.nsfonnador -

vazios porque niio vivenciados. ApOs essa efemera volta a vida, nos OS 

devolvemos as suas prateleiras, orgulhosos pelo efeito causado ou, pior ainda, 

frustrados pela ineficacia da ret6rica. 

Uma pessoa que conseguiu estabelecer aquele di8.logo interativo foi Glind:i 

que, em uma de suas estadas na prisiio, estudou a Desobedi~ncia Civil de 

Thoreau, ensaio que "deixou uma profunda impressiio em mim"2
. Diga-se, alias, 

que tanto Thoreau como seu amigo Ralph Waldo Emerson haviam lido e se 

influenciado pelo Bhagavad-GiUi e Upanixades hindus - mais um encontro entre 

Oriente e Ocidente. Espa\)0-tempo ecumenico de ideias e vivencias. 

Parece que consegnimos realmente ultrapassar essas barreiras de cultura e 

epoca, quando uma mensagem ressoa pela nossa cousciencia, exigindo uma 

transfofma\)iio em nossa postura, uma a\)iio em que os conceitos transmitidos pela 

mensagem sejam transferidos da esfera te6rica para a pragm8tica. 

Em tempos contwbados (quando e que niio foram?), estabelecem-se maiores 

distancias entre as esferas privada e publica, uma especie de esquizofrenia 

predomina em rel!I.\)Oes cidadiio-Estado, niio lui formas de sustentar uma coerencia 

comportamental aplicavel as duas esferas de atlla\)iio. Em tempos contwbados, 

ressoam em nossa mente as palavras: "se a injusti9a e mesmo parte da fric9iio 

necessana da mAquina governamental, deixai que assim seja: talvez amacie com 

o tempo, e sem dU:vida alguma a mAquina se desgastani. Se a injusti\)a tem uma 

mola, polia, cabo ou manivela exclusiva para si, entiio talvez se justifique 

imaginardes que o remedio possa ser pior que o mal; se, porem, for de natureza 

tal que exija de v6s que sejais agentes de injusti\)a para com outrem, entiio vos 

digo: infringi a lei. Que vossa vida seja a contrafric\)iio capaz de fazer parar a 

m8quina"3
. Em tempos contwbados, parece que se alastram especies de epidemias 

comportamentais (visiio do Estado) ou salvaguardas da integridade (visiio do 

cidadiio), sintomas de uma emergencia cultural: acuados pelo poder 

' Apud Louis Fischer. Gindi, SAo P811lo, Edi\:Oes Melhorameutos, s.d., p.4l. 

' Thoreau, Hemy. Op. cit, p.28. 
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governamental, os homens buscam a expressao de si mesm.os em pniticas alheias 

ao estabelecido. Tais fenomenos se interligam em uma "rede subtenli:nea 

informal", definindo a "potencia da socialidade"4
. Entenda-se socialidade como 

tudo aquilo que niio e institucionalizado ou legalizado, mas que preenche parte 

da vida de um detenninado estnrto social e que, muitas vezes, e a maior ou mais 

destacada expressao desse grupo. 

Em determinados momentos da hist6ria, lui uma confluencia de interesses 

para o estabelecimento de uma forma de govemo. Prevalecendo uma identifica¢o 

entre indivfduos e govemo, predomina uma rel.a\liio social do tipo abstnrtiva ou 

racional, fundada em uma 16gfca de identidade funcional onde os sujeitos se 

adequam ao contnrto social vigente. Quando aquela identificavao se desfaz - ainda 

antes de uma reordenavao da estrutum de poder -, predomina uma relavfu> social 

do tipo emptllica: a indifere1198 ou a desilus8o com o contmto social vigente gem 

nos sujeitos o impulso pam reagrupamentos com maior carga afetiva5
• 

Esses dois generos de relavfu> social se sobrep()em nas hist6rias individual 

e coletiva, podendo-se ate mesmo perguntar se o primeiro tipo - abstnrtivo ou 

racional - existiu realmente algum dia, ou se a sua esfem discursiva e 

aigUID.entativa foi interinameute aceita, como uma "fachada", para que o segundo 

tipo - emptllico - pudesse sobreviver e ultrapassar a limita¢o temporal a qual toda 

forma de governo acaba por sucumbir. Nesse sentido pode-se compreender a 

opiniilo de Thoreau segundo a qual "o proprio governo, que niio passa do modo 

escolhido pelo povo para o cumprimento de sua vontade, esta igualmente sujeito 

a ser mal empregado e pervertido antes que o povo possa agir por seu 

intermedio" 6
• Sob esse ponto de vista, o Estado entra em colapso quando suas 

formas de poder - reais ou simb6licas - nao conseguem acompanhar 0 fluxo de 

aspi.favOes da sociedade e, consequentemente, torua-se incapaz de se adequar as 
novas exigencias contnrtuais que a sociedade qner propor. 

Em uma perspectiva analitica, "deve atentar-se para o comportamento, e com 

exatidiio, pois e atraves do fluxo do comportamento - ou, mais precisamente, da 

avao social - que as formas culturais encontram articulavfu>. Elas encontram-na 

tambem, certamente, em varias especies de artefatos e vanos estados de 

consciencia. Todavia, nestes casos o significado emerge do papel que 

desempenham ( ... ) no padrilo de vida decorrente, niio de quaisquer relavoes 

• Maffesoli, Michel 0 Tempo das Tribos, Rio de Janeiro, Editora Forense-Universit&ria, 1987, p.5. 

' Ibidem, pp.8-17. 

'Thoreau, Henry. Op. cit, p.17. 
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intrinsecas que mantenham wnas com as outras"7
. A distancia entre o ofi.cial eo 

ofi.cioso, entre o legal e o infonnal ou, dito de outra maneim, o grau de 

esquizofrenia do Estado e dos cidadlios em rei~ ao memmente dito - implicito 

- e ao realmente feito - ex.plicito, mesmo que "secretamente" - pode ser avaliado 

nas fonnas comportamentais que se manifestam mais ou menos sigilosamente sob 

a trama do tempo e do espayo hist6ricos - "como em qualquer discurso, o c6digo 

nlio detennina a conduta"8
. 

A rede contratual que nos cerca e que rege nossas relal;oes como Estado e 

o trabalho vai sendo construida ao correr de decadas de vai-e-vens 

institucionalizantes que viio se fixando em formulas eficazes (para quem?) de 

elei~es, trocas, valores, prodlJitlio, etc. Como esse e um processo que se 

desdobra por extensoes de tempo relativamente vastas, ocorrem sempre 

superposi~oes de interesses em um dado periodo - certos gl!!neros contratu.ais 

antiquados ainda regem determinadas rel~es sociais, enquanto que outros, 

estabelecidos mais recentemente, regem outras rel~es sociais. Nossa vida 

contratual, portanto, e permeada por um sincronismo entre ~es 

ultrapassadas, mas ainda legalmente vigentes, e outras, mais informais, que 

busca.m um novo padriio interativo e que, em certa medida, podem ser 

consideradas mais condizentes como momenta contemporiineo. 

A partir da primeira revolu\)iio industrial, passamos a depender cada vez 

mais de rel~es impessoais e objetivas com outros seres humanos: "com a 

prolife~ao das rel~es de troca, o dinheiro aparece cada vez mais como 'um 

poder exterior aos produtores e independente deles' " e, sob outro iingulo de 

visiio, "a propaganda e a comercializa¢o destroem todos os vestigios da produ~iio 

em suas imagens, refOiyando o fetichismo que surge automaticamente no curso 

da troca no mercado"9
• Esse tenit6rio instituido pelo dinheiro, ambiguamente real 

e simb6lico, vai condicionar boa parte das rel~oes sociais do indivfduo, 

unifi.cando a tudo e a todos "precisamente atraves de sua capacidade de acomodar 

o individualismo, a alteridade e uma extraordinana fragmen~ social" 10
• 

Consequencia da diferenci~ funcional que visa a maior eficacia produtiva vai 

sera "conversiio de rel~es sociais em objetos inertes e congelados", instituindo 

nlio s6 os valores de troca e de uso, como tambem a "hegemonia da linguagem 

cientifi.ca e de outras linguagens referenciais, que e capaz de controlar a distancia 

' Geertz, Clifford. A ln~lo das CUituras, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1978, p.27 . 

• Ibidem, p.28. 

' Harvey, David. Condi\:io P6s-modema, SAo Paulo, Ed~oos Loyola, 1993, pp.98-99. 

"Ibidem, p.lOO. 
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as foryas estrnnhas e renitentes da natureza", o que, em muitos casas, levou a 

linguagem a um afastamento daquilo que se supunha ser o seu referente, 

caracterizando o advento do Modernismo como o "resultado de uma separn¢o do 

reino da cultura diante da vida economica e social de um tipo que permite a 

critica e a aspirru;:Bo ut6pica"u 

A eficacia do trabalho modemo vai visar sempre a maximiza9ao da 

produtividade sob duas condi~es: "1. que a produtividade esteja desvinculada do 

trabalhador como individuo em si, e se expresse como quantidade calculavel e 

mensumvel; 2. que ( ... ) nao esteja subordinada a qualquer objetivo niio-economico 

de camter social, cultural ou religiose, podendo portanto ser buscada 

impiedosamente". Tais estrab!gias vao criar a economia de livre mercado, 

permitindo "a racioualidade economica tomar-se independente das exigencias da 

sociedade ( ... ) e escapardo controle da sociedade, colocando mesmo a seu servi~ 

esse controle" 12
. Disso vamos concluir que aquele Estado, mencionado 

anterionnente como o "Big Brother'' repressor do individuo e, muito mais que 

uma entidade antonoma, um mecanismo complexo "disciplinado por foryas 

intemas (nas quais baseia o seu poder) e por condi~es extemas - competi~o na 

economia mundial, trocas de cambio, movimentos de capital, mi~iio, ou, as 
vezes, interven~es politicas diretas de potencias superiores", ou seja, "o poder 

do Estado niio pode ser nero mais nero menos estavel do que o permite a 

economia politica da modernidade capitalista" 13
• 0 Estado e, portanto, uma 

especie de agente duplo que vai buscar servir a seus dois senhores: os detentores 

e OS niio-detentores de poder (seja economico, politico, informacional, etc.). Mas 

o genero de servilismo vai se adequar aos senhores de uma forma l6gica: ao 

poder, que o alimenta e justifica sua sobrevivencia, o Estado vai se curvar e 

instituir as regras que o beneficiam; aos anseios do nao-poder, vai responder com 

o estabelecimento do territ6rio simb6lico da ret6rica politica e, ocasionalmente, 

com alguma medida legal que chegue a afetar suas "foryas intemas" e suas 

"condi~es extemas" disciplinadoras. 

De um ponto de vista mais ambrangente, vemos que a sociedade modema 

direcionou seus esfo~s (seja na esfem pm.gtiJJitica, seja na ret6rica) para quatro 

linhas de litua\Jiio: 1. o projeto emancipador - "a seculariZB.Qiio dos campos 

cultumis, a produQiio auto-expressiva e auto-regulada das praticas simb6licas, seu 

desenvolvimento em mercados aut8nomos"; 2. o projeto expansive- "estender o 

11 Coll!lOI', Steven. Cultura P6s-modema, Silo Paulo, Edi~ Loyola, 1992, p.45. 

" Oorz, Andre. A Nova Aj!enda, in: Depois da Queda, Robin Blackburn (org.), Silo Paulo, Paz e 

Terra, 1992, p.236. 

"Harvey, David. Op. cit., pp.J04-105. 
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conhecimento e a posse da natureza, a produSJlio, a circul~ e o consurno de 

bens"; 3. o projeto renovador - abrange, por urn !ado, "a busca de urn 

melhoramento e inov~ao incessantes", pr6prios de uma rei~ natureza

sociedade "liberta de toda prescri~ sagrada" e, por outro lado, "a necessidade 

de sempre reformular os signos de disti~ que o consurno massificado 

desgasta"; 4. o projeto democmtizador- "que confia na educ~ao, na d.ifusao da 

arte e conhecimentos especializados pam alcan~ar uma evolu~ao mcional e 

moral"14
. 

Podemos avaliar individualmente como esses projetos definem parte de 

nossas rel~es e, principalmente, de nossos conflitos n.lio s6 com as engrenagens 

produtivas da sociedade, como tambem com as pr6prias esferas afetivas que nos 

cercam.. Tal avali~ao se toma ainda mais complexa em um pais inserido no 

Terceiro Mundo, no qual esses projetos fomm institucionalizados como discurso 

govemamental e, ao mesmo tempo, utilizados para beneficiar uma pequena 

parcela da popul~, gerando "contmdiSJOes e discrepancias internas" que 

"expressam a heterogeneidade sociocultural", bem como a dificuldade de se 

realizar em meio aos conflitos entre diferentes temporalidades hist6ricas que 

convivem em urn mesmo presente" 15
. Resquicios de feudalismo e escmvagismo 

ao lado da eficiencia de tecnologia de ponta e sistemas planeta:rios de 

comuni~ao. 

A essas contmdiSJ6es herdadas da ineficacia no estabelecimento de uma 

justi~ social, somam-se agom as interro~es qnanto ao proprio projeto 

medemizador como urn todo e, embom correndo o risco "de se pensar as 

metanarrativas da tmdi~ao iluminista como mais fixas e estliveis do que de fato 

o emm", lui hoje uma tendencia em se argumentar que, nao se podendo "aspirar 

a nenhuma represen~ao unificadora do mundo, nem retmtli-lo com uma 

totalidade cheia de conexoes e diferenci~oes", toda ~ao "s6 pode ser concebida 

e decidida nos limites de algum determinismo local, de alguma comunidade 

interpretativa", sendo que "os seus sentidos tencionados e efeitos antecipados 

estao fadados a entrar em colapso quando retirados desses dominios isolados, 

mesmo quando coerentes com eles", ou seja, "ja nao podemos conceber o 

individuo alienado no sentido marxista classico, porque ser alienado pressupoe um 

sentido de eu coerente, e nao fmgmentado, do qual se alienar'' 16
. Esses novos 

" Canclini, Nestor Garcia. La Modemidad deBpm!s de Ia Posmodemidad, in: Modenlldade: 
Vanguardas Artltrticas na America Latina, Belluzzo, Ana Maria de Moraes (org.), Silo Paulo, Memorial 
da America Latina/Editora da Unesp, 1990, pp.204-205. 

" Ibidem, p.220. 

" Harvey, David. Op. cit., pp.SS-57. 
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sentimentos que emergem a partir desses atritos podem ser detectados nas v8rias 

esferas de atuayao humana, em particular no trabalho que era, e ainda e um 

projeto que se estende no tempo e que visa a busca de um futuro "melhor" que 

o presente e o passado. Sendo assim, nao e swpreendente que "a ruptura com 

velhas estruturas de identidade lanya OS jovens a propria sorte, na busca de sua 

propria identidade" e, mesmo sendo um projeto distanciado dos ideais de 

eficiencia e produl(iio ainda vigentes, e contando-se que o percentual de empregos 

criativos e "socialmente uteis" e muito baixo, "e pois compreensivel que muitos 

ja tenham desistido de competir, antes mesmo de a competiyiio ter inicio. Tal 

situayiio leva evidentemente as pessoas a transferirem para outras areas sua busca 

de anto-realizayiio" 17
. Um sistema ou, melhor dizendo, um circuito fechado de 

tra.n.sa¢es come~ a ser minado pelas atitudes individuais daqueles que o 

recusam, sendo que tais atitudes podem ate se somar para criar um outro circuito, 

mas alternativo - infonnali71lm-se as rela.yoes -, que podeni, em uma etapa 

posterior, ser institucionaiizado. 

Embora nao haja aqui interesse em avaliar relatos individuais justificativos, 

pode-se observar uma ere~ generalizada de que "o sistema em si enquanto 

unidade estrutural niio pode ser refonnado nem no sentido liberal tradicional nam 

na sua cinicamente otimista variaute pos-moderna", de onde se conclui que "a 

historia e os acontecimentos devem, novamente, ser excluidos de( ... ) tipos ideais 

marais, ( ... ) sistemas eticos 'totais' que, desde as religioes eticas em diante, 

continnam a ser a meneira preferida de intelectuais pensarem sobre os 

acontecimentos; isto e, de sistemas de idealismo que primeiro transfonnam OS 

acontecimentos em ideias para depois produzirem o que parecem ser explicayoes 

rigidas, mas que siio na verdade os nossos velhos amigos, o Bem e o Mal, 

apresentados sob nova forma" 18
• Em uma primeira reflexilo analitica, portanto, nao 

h3. como duvidar nem da "dissolul(iio de toda especie de narrativa totalizante que 

afmne governar todo o complexo campo da atividade e da representayilo sociais", 

nem do "enfraquecimento da antoridade cultural do Ocidente e de suas tradiyaes 

politicas e intelectuais". Mas, em um segundo momento dessa reflexilo, devemos 

perguntar se tais fenomenos implicaram realmente "na multiplicayiio de centros 

de poder e de atividade" e na "abertura do cen8rio politico mundial as diferenyas 

culturais e etnicas", sintetizando-se em uma "modulayilo da hiera.rquia em 

hetera.rquia, ou diferenyas organizadas num padrilo unificado de dominayilo e 

subordinal(iio, opostas a diferenyas que existem lado a lado, mas que nao estiio 

" Gorz, Andre. Op. cit., p.243. 

" Jameson, Frederic. Convet~~as sobre a Nova Ordem Mundial, in: Depois da Queda, Op. cit., pp.224-

225. 
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ligadas pornenhum principia de compatibilidade ou de ordem" 19
• E provavel que 

o sentimento de muitos se direcionem para essa "heterarquia", mesmo que de uma 

maneira pouco consciente por parte dos individuos e mesmo que as redes 

contratuais que permeiam suas vidas ainda estejam atreladas a padriies 

transacionais "hienl:rquicos". Os individuos que sejam mais ligeis em uma 

remodel8.\)8.o de atitude do que as instituiy()es, refazem suas leituras de seus 

lugares-no-mundo e de seus contratos, adaptando-se e adaptando-os na medida de 

suas respectivas e variliveis maleabilidades. 

Em uma perspectiva cultural e hist6rica, essas elasticidades individuais e 

institucionais siio submetidas a dois tipos de enfoque: enquanto alguns analistas 

"alegam que os movimentos contraculturais dos anos 60 criaram um ambiente de 

necessidades niio atendidas e de desejos reprimidos que a prod~ cultural 

popular p6s-modernista apenas procurou satisfazer da melhor maneira possfvel em 

forma de mercadoria, outros sugerem que o capitalismo, para manter seus 

mercados, se viu forQlldo a produzir desejos e, portanto, estimular sensibilidades 

individuais para criar uma nova estetica que superasse e se opusesse as formas 

tradicionais de alta cultura"20
• Obviamente, o importante e niio restringir o angulo 

de visiio a um desses enfoques, mas sim desvendar as intera~toes e 

complementariedades desses processos, buscando assim o aprofundamento da 

abordagem. Nesse ponto, vale a pena lembrar que "o sistema parece ter uma certa 

margem de indulgencia para tudo quanto niio fira, a rigor, a sua autoconserval(iio 

economica A liberaliza~tiio contemporii.nea dos costumes e da linguagem inclui-se 

nessa margem de tolerii.ncia" 2
l 

Um complacente refUgio no conforto para si conduz indefinidamente, em 

escala mundial, os pseudo-dililogos entre os hemisferios norte e sui e entre ricos 

e pobres de forma geral. "Agora o horror a vida coletiva e psiquicamente 

compensado pelo individualismo do consumo, por uma segumn9a e conforto 

emocional proporcionados por mercadorias e novos objetos de todo tipo. 0 

consumo nesse sentido niio faz parte da natureza humana como tal: a paixao pelo 

consumo e uma experiencia hist6rica, norte-americana, que foi reificada e 

posteriormente projetada para o resto do mundo como um valor, despido de seu 

significado simb6lico e transformado em algo que parecia ser atributo de alguma 

natureza hnmana perene." 22 Seni que algum dia a sanha consumista, acuada pelo 

" Connor, Steven. Op. cit, pp.l6 e 46. 

,. Harvey, David. Op. cil, p.65. 

" Bosi, Alftedo. Dialetica da Co~, SliD Paulo, Companhia das Letras, 1992, p.318. 

" Jameson, Frederic. Op. cit, p.227. 
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unpasse da injustio;;a, fa.ni despertar no homem urn resquicio adormecido de 

frntemidade e solidariedade? Por enquanto, ao que parece, "a chave que conecta 

as principais caracteristicas da sociedade p6s-modema- entre outras, a aceleJWi:iio 

dos ciclos do estilo e da moda, o crescente poder da publicidade e da midia 

eletronica, o advento da padroni~ universal, o neocolonialismo, a revoluyiio 

verde - ao pastiche esquiz6ide da cultura p6s-modema e 0 apagamento do sentido 

de hist6ria 0 nosso sistema social contemporiineo perdeu a capacidade de 

conhecer o proprio passado, tendo comeo;;ado a viver nurn 'presente perpetuo' sem 

profundidade, sem defini9iio e sem identidade segura"23
• 0 fmpeto na busca de 

"novidades inofensivas", que orienta tanto produtores como os proprios 

consumidores, traz para as prateleiras do mercado todos os tempos e todos os 

esp&QOS disponfveis, mas destitufdos de suas especificidades e esvaziados de seus 

significados que ainda poderiam ser transformadores ou conscientizadores hoje. 

Apressados, afobados, ansiosos por "algo", repulsamos com essa atitude esse 

"algo" que talvez quisessemos sinceramente alcan9ar. 0 aparato e a aparencia 

prevalecem. 0 texto vim pretexto. 

Grande distiincia da proposta de sincronizayiio dial6gica praticada e 

vivenciada por Gandi: "Era urn habito meu esquecer aquilo que eu nlio gostava 

(nos livros) e por em pniti.ca aquilo que me agradava"24
• Uma consciencia 

aprofundada do "presente perpetuo" poderia sera alavanca para levar o homem 

a suas reais fontes vivificantes e, ao mesmo tempo, desdobrar o ser em propostas 

tanto individual como coletivamente coerentes com urn pensamento unificador, 

mas n.lio repressor, porque baseado em outros paradigmas e tendente a outros 

objetivos, hoje i.magiruiveis somente em idealismos ditos "ut6picos". 

Enquanto isso, parece que o(s) sistema(s) busca(m) sua sobrevivencia 

absorvendo a parcela critica que niio o(s) ameace(m) frontalmente: no topo da 

tecnologia de autom6veis, "a preocupayiio com ecologia aparece na campanha 

'Tecnologia em Escala Humana', que a Mitsubishi descreve como 'relayiio 

interdependente entre seres humanos, carros e meio ambiente'. Em 'Procura da 

Harmonia' a Toyota explica que para produzir um bom carro 'e fundamentallevar 

em considerayiio o ser humano, a sociedade e o planeta"'25
• No caso mais geral 

da administrayiio de empresas, ganham terreno novas teorias que constatam que 

"desde o final da Segunda Guerra, o mundo mudou da demanda por bens, a 

economia do 'ter' para a economia do 'ser', com enfase nos recursos humanos. ( ... ) 

" Connor, Steven. Op. cit., p.43. 

" Apud Fischer, Louis. Op. cit., p.33. 

" Fornes,~ PreocnJlll\'llo Ecologica Domina Sall1o de Ti>quio, in: Folba de Silo Paulo, Velculos, 

31 de outubro de 1993, p.l6. 
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E uma reviravolta total, com aruilise e avaliayao completas de premissas, crenyas 

e eticas que orientam o 'modus vivendi' organi7J!cional e operacional no 

negocio"26
• 

Relayi)es propostas e praticadas pela nova adminis~ teriio conseqiiencia 

ate mesmo na concepyao do espayo de trabalho: "segundo o designer japones lsao 

Hosoe, ( ... ) 'entramos na era pseudolitica, ou da pedra simulada, onde a materia 

passa a ser operada por processes automatizados e na qual trabalhar n8o significa 

mais confrontar-se com a materia real, mas operar sobre modelos, linguageus, 

bancos de dados, sistemas abertos"', o que vai gerar "o 'knowledge wolker' 

(trabalhador do conhecimento), pro fissional interdisciplinar e internacional, com 

niveis altos de cultura, sofisticayiio gerencial e especializayiio", multiplicando-se 

tambem "um novo tipo de profissional: o nomade telematico" que "niio conhece 

o conceito de 'vou para o escrit6rio, vou trabalhar', ( ... ) o profissional, criativo e 

altamente estimulado, detem a gesta:o do seu tempo e espayo. ( ... ) Desaparece a 

mesa personalizada e individual e uma 'estayao de trabalho' passa a ser usada com 

a mesma transitoriedade que caracteriza o uso de uma biblioteca'm. 

Percebe-se que os esfof\1(ls do(s) sistetna(s) silo grandes para perpetuar a 

sedu\)iio das pessoas. Seni tudo somente a "interinidade" do discurso camuflando 

as reais intenyaes? Isso lembra a expressilo "por na palha": quando um etnologo 

frances chegava a Tongan, na Africa, e, empregando o seu poder de colonizador 

de entiio, obrigava os decanos das comunidades a contar-lhes "tudo" sobre uma 

determinada cerimonia secreta, eles o "colocavam na palha", uma formula que 

"consiste em enganar uma pessoa com alguma historia improvisada quando niio 

se pode dizer a verdade"28
. E muito provavel que, diariamente, o Estado nos 

coloque na palha, o(s) sistema(s) idem e ate mesmo nos nos coloquemos na palha, 

inventando desculpas falsas e criando hist6rias distorcidas para encobrir as nossas 

parcelas que consideramos mais desagradaveis: "talvez se agite a maligna astU.cia 

da poJVao escura de nos mesmos, que tenta incompreensivelmente enganar-nos, 

ou., pelo menos, retardar que perscrutemos qualquer verdade'm. 

RetOrno ao insondlivel dominio do eu. Seni que ele vai ser capaz de realizar 

"' Gandour, Ricanlo. Empresas Enlram na Era do "HIIIDilllWare", in: Folha de SliD Paulo, Financas, 

7 de novembro de 1993, p.IO. No "humanware" en1ram em considerac~~D os valores sociais, eticos e 

ambientais. Recursos bumanos sliD o pilar fundamental. 

" Estrada, Maria Helena. Escritbrio do Futuro p6e Fim a Lugar Fixo, in: Folha de Silo Paulo, 

Empregos, 7 de novembro de 1993, p.l. 

" BA, A Hampate. A~ Viva, in: Hist6ria Geral da Africa, vol. I, Ki-Zerbo, J. (org.), Silo 

Paulo, Aticalunesco, 1982, pp.l93-194. 

" Rosa, .JoiiD Guilwu:les. Nenhum, Nenbnma, in: Primeiras Estbrias, 4' ed., Rio de Janeiro, Uvraria 

Jose Olympio Editor&, 1968, p.S I. 
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a mais gnmd.iosa e mais pacifica das revoluyoes, a de buscar sua essencia, Iiberto 

dos empecilhos que o distanciam. de um discemimento Iiberto dos "vemizes" dos 

preconceitos e dogmas? Por enquanto, o poder e o combustive! e a meta. Segundo 

Gandi., "sempre constituiu um misterio para mim ( ... ) a maneira pela qual os 

homens podem sentir-se honrados pela humilhayiio dos seus semelhantes"30 Um 

livre aroitrio, verdadeiramente livre, pode ser transmutado em mola mestra de 

uma real troca de paradigmas. E mais uma vez Gandi.: "renuncie a uma coisa (. .. ) 

somente quando desejar tanto alguma outra condiyiio, que a coisa renunciada 

nenhuma ~ mais exetya, ou quando ela parecer estar interferindo no que e 
mais grandemente desejado"31

• 

Enquanto isso, do outro lado do globo, Winston Churchill proferia a sua 

revolta pelo "espetaculo nauseabundo e humilhante deste advogado do Templo 

Interior, e agora faquir sedicioso, a subir, meio nu, as escadarias do palacio do 

vice-rei, afim de ali negociar e pariamentar, em pe de igualdade relativam.ente ao 

representante do rei-imperador" 32
• A lingua ferina de Churchill parece ter ganho 

notoriedade intemacional com hist6rias como aquela em que sua anfitrili o 

repreende por beber demais: "0 senhor esta bebado, muito bebado I" E ele: "E a 

senhora e feia, muito feia- mas a.manha cedo estarei s6brio". Mas, um dia, surgiu 

Nancy Astor, a primeira mulher a se tornar membro do Pariamento, nos idos de 

1919. Pelo visto e pelo ouvido, foi uma rival do mesmo quilate de Churchill. 

Quando este zombou dela, dizendo: "Se a senhora fosse minha mulher, eu 

colocaria veneno em seu cafe", ela respondeu a altura: "Se eu fosse sua mulher, 

eu tomaria". Bem, mas isso sao "segundas est6rias". 

" Apud Fischer, Louis. Op. cit, p.25. 

" Ibidem, p.36. 

" Ibidem, p.108. 
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5. Reprise com varias:oes 

0 ponto de partida para a composiyiio da peya orquestml rC;} t a foi, como 

em outras obras de minba auto ria comentadas no capitulo 1, uma reflexiio sobre 

um tema social que tambem tern suas implicay()es no plano politico: a imancia 

brasileira, especialmente aquela burocraticamente batizada de "menores 

abandonados". 

0 titulo da peya propoe uma leitura mUltipla - por esta raziio o extinto 

acento diferencial circunflexo esta entre parenteses. Lido som "o" fechado, ele e 
um adjetivo. Este se reporta as cri~as rotas e maltrapilhas que povoam nossas 

p~as e ruas- e ocasionalmente nossos pesadelos ... Mas, lido com "o" aberto, ele 

se torna um substantivo ou, em outra possibilidade mais remota, uma referencia 

a sigla R.O.T.A., as Rondas Ostensivas Tobias de Aguiar da policia militar de 

Sao Paulo. Voltando ao substantivo, ele tem dois significados. 0 primeiro, mais 

generico, e caminho ou rumo e se relaciona basicamente ao percurso escolhido 

para a criayiio. Por outro lado, rota significa roda em latim e isto faz referencia 

a origem do material musical que serve de base para a obrn: as cantigas de roda 

do folclore brasileiro. Essa ideia basica de "ro~iio" tambem esta interligada com 

a questao da projeQiio do material sonoro no tempo, como veremos adiante. 

A peya requer uma orquestra de pequenas propof9()es: pares de madeiras 

(menos oboes), pares de metais (uma tuba), dois peroussionistas, celesta e cordas. 

Alguns instrumentistas de sopro tocam flautas doces entre os compassos 475 e 

571 - elas invadem o ambiente "serioso" e "adulto" da orquestra com a sua 

sonoridade "hidica" e "infantil", atuando basicamente como um simbolo dos 

muitas vezes tortuosos confrontos crianya-adulto e crianQa-mundo. A peQa tem 

uma d~ aproximada de 24 minutos. 

0 primeiro passo ern selecionar as cantigas de roda. Optei pela esfem 

referencial, escolhendo as mesmas 12 melodias folcl6ricas usadas por Villa-Lobos 

nas Cimndinbas para piano - peQas de cunho didatico que propunbam 

"abmsileimr'' o ensino de piano para crianyas- preocupO\)ao, alias, que permeou 

v8rias outms obms e iniciativas de Villa-Lobos. Como este compositor muitas 

vezes imprimia seu cunho pessoal ao material folcl6rico, busquei uma fonte 

"ueutra" na coletanea realizada por Dora Ribeiro1
, de onde extrai as melodias em 

uma versiio tao fidedigna quanto possivel, ja que elas sempre apresentam 

variantes conforme a regiao do Brasil em que ocorrem. Diga-se, de passagem, que 

a Unica melodia nao encontrnda na coletanea foi "Vamos atr8s da serra, oh! 

1 Ribeiro, Dora Pinto da Costa. Coletinea de Brinquedos Cantados (2 vols.), Rio de Janeiro, Escola 

Nacional de EducacJio Flsica e Desportoa, s.d. 



156 

Calunga" e, par essa :raziio, vali-me da versiio do proprio compositor. 

Tais melodias fomm submetidas a uma aruilise estrutural lapidar. Toda 

melodia tonal tradicional e constituida por tres elementos prinu\rios: repetiftiio de 

som, g:raus conjuntos ascendentes ou descendentes e saltos idem. Estes elementos 

basicos se aglutinam de diversas maneiras e, entre as varias possibilidades de 

aglutinayao, constatei as seguintes na aruilise das cantigas: rupejo, bordadma e 

"em tomo" (quando um tom central e precedido e seguido pelos seus grans 

conjuntos inferior e superior). 

Os elementos prinu\rios e secundarios encontrados nesse tipo de aruilise 

fonnam as matrizes ritmico-mel6dicas que servem de base a todos os eventos 

sonoros da ohm. Extraidos de seu contexto, eles siio agora manipulados, 

remontados e remanejados segundo minhas proprias necessidades composicionais. 

A caracteristica folcl6rica submerge a um nivel menos evidente mas mantem, 

ainda que como uma distante reminiscencia, parte de sua essencia sonora original. 

Nas paginas a seguir estiio as 12 cantigas com suas respectivas aruilises 

estruturais (Exemplos 5.1 a 5.12). 
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Exemplo 5.L Aruilise estmtural de 0 cravo brigou com a rosa. 
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l58a 

~-
' 

~ ~-
n 

bt 
<::-

I c 

i I { 1 

[ ~ \ + 
+ + 

- -

' ' ' 

t+ f f 

11' 

' 

+ f 

c 

H- ~- I, 

' 
' 

" 

-

-

mil 
+ t + + 

- -

I :11 
I II, 'ii 

t< 
n 

[ 
~ 

I I ! I I' 
11 

I i 
I I 

I 
I 

[ 

"'" 

tl 
-rut ' I 

-- -

.,. s: 
-1 - 'I-

-;:; t" " "' 

. 

0 '" " 
-"' 

.0 
~ 

'" 
~ 

.,_ 
~ ~ "' 

'u 

" 
~~ 8 

2 

,., 2 

~ 

" 
< 8 "' 

0 " 
D 

'"' 
v' '"" 

~ 
n 
w 

< 
~ 

<-"' 
d 
< 



15eb 

[ 
[ j f + 

., 

c. I 

1 
. I 

I 
' 1 

i 

. - .. 

« A ' '\ ? 'v 
r ;;, " 3 I" ~ ~ 

p n 

:J 
n "' ~ 

"' 2 ?. ;£ 0 r >v ~ 
0 ~ 0 = d 

:>: "" 0 V' w 
.,, 

" "" = 



+ 
+ 

<( 

I 
2 

2 
~ 

" 
\./) 

+ 
v 

:r 
~ 

~ 

M 

«: 
·C> 

0 

ril 
;-; 

c .. 

~ 

< 
,~ 

1t 

"" 

[ 
[ 

1-

-
/' 

0 
2 
0 
'0 

-

-

"' 
"' 

?' "" ~ f'; 
" ~ ~ 2 

~ "' 0 

"' \A '.j 

Exemplo 5.3. Idem- Vamos, maninha. 
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Exemplo 5.4. Idem- Olha aquela menina. 



161 

:J 
[ ::0, 

[ 
~ 

~ 

l p. 

L 
'\ 

' 
t ' 

p 
·~ 

\ 
~ "' p. 

~ ·p. 
M 

' 
M f'-

r 
L . 

+ ~ ~ 
+ + 

M 

~.c 

~I 

r .. 
+ + [ + 

+ + 

"' . M 

ML 
-< 

"' M ' 

~ ,-A •• .. ... 
"' ~ 
« 
-' 
j, 

• r f- -. 
"' 

' 

"' " ''- ? 

" -" ·;;. ~ 
E 

\' 
Q -' ~ n 

-' ~ "' 
2. 0. 

w 

"' 
q 

'•' 0 8 ., 
"" 

.. '.) 

Exemplo 5.5. Idem- Bela pastora. 
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Exemplo 5.6. Idem- Cai, cai, balao. 
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Exemplo 5.7. Idem- Passa, passa, gaviiio. 

163 

" .c; n 

'" !I' 
~ '" "' ""' 



164 

II' 

+ 

I 

-
~ 

I 
' 

"' li 
1- j l r--: 

rttt u_ 
' ' 

I + '' I' I j I+ r-- ' l II + 
\c , , I i' 

I , 
0 
~ 

0 
~ 

' ' 
"' ~ 

-~ 
:> 

'-' 

<t: 
~ 
2 
~ 

l ~ 

1: 

'-" 

r 
0 

' 
< 
d ' 

"' [ I" ~ 
« 
c 

cO 

'~ , .. 
.,.. 

" 0 

>: 
-< 
? 

I 

oQ ~ ---
'!: " ? " '\ ?I 0 

~~0 

'0 I" ., !" 
p h ;;, 

., ~ 
0 , .. d !JC_ ~ 

-' 
~ 

')_ .L -' t 0 ct.' ~ 
•» 0 •o "' 

('.·:C 
<i 

S. '~ •o ·' i' " 
iJ.) 

Exemplo 5.8. Idem -Vamos atnls da sena, oh! Calunga. 
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Exemplo 5.9. Idem- Cameirinho, camei.rlio. 



166 

[ 

r 
0 I ., 
ol 

I -
'> 

<f 
Q 

2 I <t 
~ 

.,; 

" ~ 
-0 

<t 
>: /' "' ~ " ·;:, F- ,., 

~ 
0 

h 

0 :2 
r ;;::. 

"' eo u 

" ~ 
d. 

" 
~ '" 

< 

Exemplo 5.10. Idem- A canoa virou. 
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Exemplo 5.11. Idem- Nesta rua tern um bosque. 
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Exemplo 5.12. Idem- Que lindos olhos. 
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0 segundo e Ultimo tipo de manipul~iio ao qual as cantigas foram 

submetidas foi a projeyiio h.annOnica. Os sons que constituem cada melodia foram 

verticalizados, seguindo-se a sua sucessiio Illl1.unll, em blocos de tres, quatro, 

cinco e seis sons. Por exemplo: em "0 cravo brigou com a rosa", os primeiro, 

segundo e terceiro sons diferenciados siio sol 3, mi 3 e d6 4 - eles formam o 

primeiro bloco de tres sons; os segundo, terceiro e quarto sons siio mi 3, d6 4 e 

si 3 e este e o segundo bloco de tres sons. 

Todos os blocos obtidos formam um "reseiVat6rio hann3nico" passfvel de 

manipulllQOes, especialmente transposi~es e superposi~es de dois ou mais blocos 

para se produzi.r densidades verticais maiores que seis sons simultaneos. 

Nas pAginas a seguir estiio as proj~es hanni)nicas das 12 cantigas. 

ObseiVe-se que as series escritas no canto inferior direito foram obtidas com os 

sons diferenciados tal qual eles ocorrem pela primeira vez em cada melodia. Essas 

series acabaram niio sendo tiio importantes no decorrer da composi~iio (Exemplos 

5.13 a 5.24). 
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Exemplo 5.15. Idem- Vamos, maninha. 
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Exemplo 5.16. Idem- Olha aquela menina 



174 

& '. 
0~ + 
t- ' ~ 

\;\ ~ ' + ' NN~ 

~ (f '--' 

"" ' . t <t "'~ ~ 

j * ' ~ • 
1.\J ' ' 

.......~~ .......... 

>') .. ..: q, N.j- ~ 
~ 

~ 
<YO 

~ • • ' 
,._ 

"' 
~ 

lfl 

~ 

Exemplo 5.17. Idem- Bela pastora. 
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Exemplo 5. 18. Idem - Cai, cai, baliio. 
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Exemplo 5.19. Idem- Passa, passa, gaviao. 
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Exemplo 5.20. Idem- Vamos atr8s da seiill, oh! Calunga. 
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Exemplo 5.21. Idem- Cameirinho, cameiriio. 
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Exemplo 5.22. Idem- A canoa virou. 
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Devido a grn.nde homogeneidade dos materiais constatada em todas as 

cantigas, tanto os fm.gmentos ritmico-melodicos como os blocos tem uma funQiio 

bem clara na estruturaQ8o da fre91i: fonnam uma rede subliminar que imprime a 
m.Usica um perfil especifico, perfil este que e herdeiro dos elementos-matrizes 

folcloricos ou, dito de outra maneira, e uma proje9io sonoro-temporal das 

caracteristicas apenas potenciais e latentes das cantigas. 

Como exemplo de aplie39iio pnitica, vejamos os compassos 1 a 16 que siio 

baseados em materiais de "0 cravo brigou com a rosa". (Para todos os 

comentarios a seguir sabre a obra., remeto o leitor para o anexo 5 que apresenta 

a sua partitura integral.) 

A obra se inicia com as mesmos tons repetidos da melodia, mas 

espacializados e diferenciados timbricamente: o primeiro sol 3 esta a cargo dos 

violoncelos e contmbaixos em harm3nicos e o segundo, dos segu.ndos violinos e 

violas em som normal. Esse primeiro gesto anacnisico desencadeia: 

- um axpejo ascendente da celesta baseado nos blocos de quatro sons em iimbito 

de quinta justa (sol-hi-d6-re, mi-fa#-18.-si, [si-]d6#-re'#-fa#), sendo que este 

Ultimo som e repetido seis vezes; 

- um trecho "imitativo" nas madeiras baseado no primeiro gropo de quatro graus 

conjuntos descendentes da mesma cantiga- originalmente d6-si-hi-sol-fli. Cada 

grnpo e transposto e dividido entre dois instrumentos. 0 primeiro: reb-do-sib 

na flauta 1 e lab-solb na clarineta 1; o segundo: mi-re#-do# na flauta 2 e si-18. 

na clarineta 2; o terceiro: sol-fa#-mi no fagote 1 e re-do no fagote 2; 

- curta interven9io do prato suspenso derivada do ritmo anacnisico que ocorre 

entre os compasso 1 e 2 da cantiga. Os blocos de madeira pontnam o final da 

prolonga9io do prato. 

Em seguida, no compasso 3, os contmbaixos surgem "crescendo dal niente" 

para apresentar um bloco de cinco sons, juntamente com a tuba, no compasso 5, 

com a setima maior como intervalo de moldura. Os contmbaixos ainda 

prosseguem no mesmo registro grave apresentando mais dois blocos de quatro 

sons. Em quinta justa no compasso 7 e em quartajusta no 9, tendendo , portanto, 

a diminuir 0 iimbito a medida em que se projeta para 0 agudo. 

SupeipOstos aos contrabaixos, temos outros eventos: 

- outra curta interven9io da percussiio, desta vez os bumbos que se amalgamam 

ao mesmo registro "escuro" dos contrabaixos; 

- repeti9io do motivo inicial anacnisico, desta vez com 18., o primeiro nos 

trombones com surdina "straight" e o segundo nos trumpetes sem surdina - a 

mesma ideia de espacializa9io e diferencia9io timbrica; 

- axpejo ascendente que passa pelos violoncelos, violas e segundos violinos, 
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baseado nos saltos ascendentes da cantiga - sexta menor, quinta justa, te:rya 

maior e quarta justa; 

- notas longas nos primeiros e segun.dos violinos baseadas nos mesmos 

intezvalos. Essas notas longas viio se projetando para o agudo ate alcaru;:arem 

o fa 5 nos compasses 14-16. 

Como se ve, siio iniimeras as possibilidades de manipulrutiio dos materiais. 

Nesse contexte entra em cena o aspecto propriamente criativo do compositor: a 

manipulrutiio se efetua porum sentido "pl8stico" mais abrangente que justifica 

uma detenninada montagem ou disposiQ!o dos eventos sonoros no tempo. Embora 

adescriQ!o "anatllmica" dos compasses I-16 feitaacimapareQaliridae "cerebral", 

tal sistema de composiQ!o me oferece, na verdade, grande maleabilidade: apesar 

de o material em si ser quase que totalmente predetenninado, a ampla liberdade 

de manipulrutiio e disposiQ!o equilibra o aspecto "fechado" e restritivo do 

material. Essas duas tend!ncias, a princfpio antagonicas, chegam a um estado de 

equilibrio, complemen:tando-se em const:ru¢es, assim espero, interessantes e 

diversificadas. 

Para estabelecer um guia formal, vali-me de um procedimento bam simples. 

Abstraindo-me de andamentos e de repeti9fies, somei a quantidade de semfnimas 

de todas as cantigas e obtive o niimero 360. Como desde o inicio dos trabalhos 

pre-<X>mposicionais eu ja estipulara wna durayiio de 24 minutes, dividi a 

quantidade de segun.dos contidos em 24 minntos (1440) por 360 e obtive 4. Sendo 

assim, cada seminima das cantigas equivale a qnatro segun.dos de mlisica. 

Justapondo-se as 12 cantigas, obtive uma tabela de dura9fies que onienam a 

distribuiyao dos materiais no tempo - em cada seyiio prevalecem niio s6 os 

materiais ritmfco-melodicos e hannonicos, como tambem o andamento 

pretensamente original de cada uma das cantigas: 
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Qt• .. •e+ J'AaUIVaii!DOia 

Seflo CIDip de semiplpw em aquuoloo A.adlmle .... Compauot C.V.melnll!em 

da£1DIIa ..... ~ 
1 

0 cmvo brigou 
24 1' 36. 96 1 " 51 0" 1' 36. 

com a rosa 

2 Fui no IIDrorO 64 4' 16. 126 52" 188 1' 37 • " 5' 52 • 

3 
VlllllOII, 

32 2' 08. 104 189. 242 5'53"·8' 
maoioh1 

4 
Olba aquela 

menina 
16 l' 04. 126 243. 305 8' 01 •• 9' 04 • 

5 Belapastora 16 1' 04" 96 306. 335 9' 05 •. 10' 08 • 

6 Cai. cal, ballo 32 2' 08. 88/132 336" 396 10' 09 •• 12' 16 • 

7 
Pusa passa, 

24 1'36. 112 397" 443 12' 17 " " 13' 52 • 
gaviio 

Vamos alr8s da 
112/63 

8 aerra, oh! 40 2' 40. 
126 I 88 

444. 531 13' 53 •• 16' 32 • 

Ca1umga 

9 
Cameirioho, 

32 2' 08. 88 532. 580 16' 33 •• 18' 40 • 
cameirao 

10 A canoa virou 16 1' 04" 88/72 581. 603 18' 41 •• 19' 44 • 

11 
Nestamatem 

um bosque 
32 2' 08. 72 604 • 6SS 19' 45 " . 211 52 • 

12 
Que lindos 

32 2' 08. 
84/144/ 

656" 702 21' 53 fl. 24' 
olhos 42 

Figura 5.a. Tabela de se~es de r(~t a. 

U m comentario deve ser feito a respeito desse guia formal. Havia o risco de 

a obra se tormar uma cansativa sucessao de "quadros" desconexos e por isso, 

desde o inicio da escrita da partitura, o item da tabela mais respeitado foi o da 

mudan9a de andamento de uma 8e\)iio para outra. Entre as se~es preponderam 

os cortes obliquos, rams sao os verticais2 Como exemplo, comentemos a 

passagem da primeira para a segunda se9ao (compassos 51-52). 

No compasso 52 temos duas "faixas" de som. Uma aguda com "clusters" 

diat&nicos - flautas, primeiros e segundos violinos - e uma grave com a nota sol# 

nos contrabaixos. Repare-se que a primeira esta presente desde o compasso 44 

nos segundos violinos, permanecendo ate o compasso 56 nas flautas, primeiros 

e segundos violinos; a segunda, presente desde o compasso 47, ja nos 

'v~ d~!les dos cortes obllquo e vertical no item 3.1. 
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contrabaixos, perm.anece tambem ate o compasso .56 nos mesmos instrumentos e 

tuba. Ambas atuam, portanto, como "bandagens" entre uma sefiliio e outra, 

diversificando o panoiBIIlll sonoro-estmtural pam que o ouvinte niio seja guiado 

(eu diria "vitimado") por uma articul~ formal evidente, 6bvia. Os cortes 

obliquos, entiio, camuflam a justaposi~ das 12 seyaes, imprimindo aquele guia 

formal uma ~ de continuidade e fluidez. 

Outro aspecto que deve ser ressaltado, e 0 que eu cbamo de "rotatividade" 

formal, ja mencionado anteriormente. Devido a grande homogeueidade do 

material sonoro basico, niio M propriamente uma linha univoca de 

desenvolvimento no decorrer do tempo. Tem-se mais a impresslio de que os 

mesmos materiais estiio sempre ciroulando, emergindo a tona da tiBIIlll orquestml, 

mas sempre rearranjados e redimensionados pam outra cirounstancia construtiva. 

Se eu tivesse que fazer uma analogia visual, diria tratar-se de um caleidosc6pio 

sonoro, cujas possibilidades de reorde~ siio infindaveis. E assim e a obm: niio 

efetua reprises ex:plicitas, caminha sempre pam adiante, niio em uma linha reta -

no sentido do tempo liuear abordado no capitulo 2 -, mas muito mais em uma 

linha espimlada que busca uma complemen~ entre vivencias do tempo liuear, 

ciclico e do presente perpetuo. A obm se projeta como uma metafom das 

vivencias tempomis possiveis. 

Concluindo essa ex:pl~. gostaria de resgatar da partitum oconi\ncias dos 

tipos de articul~ tempoml que fomm abordados nos sub-itens 3.4.1. a 3.4.4. 

0 tipo "continuo" ocorre em exten.sOes de tempo relativamente curtas. No 

compasso 10.5, temos o inicio de uma "faixa" sonom nos segundos violinos e 

violas, camcterizada por emissaes defasadas de sons entremeadas por pausas e por 

um limbito de setima menor (re 3 - d6 4). No compasso 120, esse mesmo material 

e subitamente transposto pam um registro mais agud.o nos primeiros e segundos 

violinos. Note-se que a partir do compasso 126, as notas passam a ser emitidas 

simultaneamente, transformando aquela textum "poliffinica" em emissiio de blocos 

de quatro sons, cujos valores ritmicos viio se encurtando ate o compasso 132. 

Um exemplo mais evidente de "justaposi!iliio" ocorre a partir do compasso 

686. Ap6s o final do bloco das cordas, que com~ no compasso 677, temos um 

corte vertical pam uma textum "polifOnica" nas madeims e metais. Novo corte 

vertical e uma "bordadum" no registro gmve da tuba - compasso 688. No 

compasso 689 ressurge o bloco das cordas, desta vez transposto meio tom acima. 

Nos compassos 690-691, bloco de tres sons - trompas e violoncelos -, do is sons -

trombones- e novamente tres sons- trompas e violas. Nos compassos 692-693, 

temos uma adi!iliio de sons pam formar um bloco de quatro sons -madeims e 

metais. Um Ultimo corte vertical no compasso 694 e nova textum "polifOnica", 

desta vez nos primeiros e segundos violinos. 

0 tipo "superposi!iliio" e 0 mais ocorrente da obm- provavelmente devido 
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a minba tendencia a composi9fu> "contrapontistica" - no sentido mais amplo da 

palavm contraponto. No compasso 161, primeiros e segundos violinos iniciam 

uma "faixa" de som camcterizada por movimentos escalares nipidos ascendentes 

ou descendentes e "estacionamento" em sons pro1ongados que fonnam blocos de 

quatro sons. Isso ocorre ate o compasso 169, a partir do qual sobmm somente os 

movimentos escalares- compassos 170-172 e 174-175. 

Supezpostos a essa "faixa", temos: 

- tom-tons em textum rltmica relativamente densa; 

- b1ocos de tres ou quatro sons em "staccato" distribuidos por vanos 

instrumentos; 

- sons repetidos, geralmente em semicolcheias - flautas e trumpetes no compasso 

166, flautas e clarinetas entte os compassos 169 e 172 e trompas e trumpetes 

entre os compassos 172 e 173; 

- fragmentos mel6dicos no registro grave - violoncelos e contrabaixos no 

compasso 168 e tuba nos compassos 169-170. 

Quanta ao tipo "pontilhista", qualquer um dos trechos comentados acima 

poderia estar nessa categoria - desde que se conceba pontilhismo nao como a 

atomizayao e o estil1Ja¥amento do som, tipicos da decada de 50, mas sim um 

trabalho de montagem com "faixas" de som de gemlmente curta dura9fu>. 
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Coda - conclusio 

Mais que um ponto final, esse trabalho estabelece possibilidades: os padri5es 

analiticos estabelecidos a partir da tipologia de articula¢es tempomis constatadas 

no capitulo 3 deveriio ser retomados em pesquisas posteriores; as inter-rela¢es 

com outros campos de estudo, tal como esboyadas nos capitulos 2 e 4, poderiio 

ser aprofimdadas a partir de novas leituras e reflexoes. 

Fruto de um momenta n8o de fi.xayOes, mas de interse.,mes, as vllrias 

dire.,mes assinaladas tern um ponto de origem comum que e a minha propria 

personalidade como criador. 

Embom a criayao se cristalize em "obras", as suas motiva¢es e campos de 

refle:d:o estAo intimamente relacionadas em uma trama de simultaneidades que, 

pam serem abordadas por escrito, devem ser divididas, seccionadas pam serem 

devidamente analisadas e comentadas em sepamdo. Ao fazer isto, tomo o discurso 

mais claro mas, ao mesmo tempo, destruo a unidade original do impulso criativo 

e estabeleyo um discurso que o compositor em mim classifica de ridiculo em 

compa.rayiio com a grandeza e profundidade do proprio ato de criayiio musical. 

Em todo caso, a esta parcela de compositor replica a minha parte de analista 

que 0 texto "em si mesmo e tudo: se te agradar, fino leitor, pago-me da tarefa; 

se te nii.o agradar pago-te com um piparote, e adeus" 1. 

Rio de Janeiro, 27 de julho de 1995. 

1 Assis, Machado de. Op. Cit., p.lO. 
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Anexo 1. Las Pieles 
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Escuta. a nauta de bambu, como se queixa, 

Lamentando seu deaterro: 

"Desde que me separaram de minha raiz, 
• Minhas notas queixosas arrancam lagrimas de homens e mulherea. 

Meu peito se rompe, "'lutando para libertar meua auspiros, 

E expresser os aceasos de saudade de meu lugar. 

Aquele que mora longe de sua casa 

Esta sempre ansiando pelo dia em que ha de voltar. 

ouve-se meu lamento por toda a gente, 

Em harmonia com os que se alegram e os que choram. 

Cada um interpreta minhas notas de acordo com os seua sentimentos." 

( ... ) 
' .. Levanta-te, o filhol Rompe tuas cadeias e se livret 

Quanto tempo seras cativo da prata e do ouro? 
.. 

Embora despejes o oceano em teu cantaro, 

Este nao pode conter mais que a provisao de um dia. 
. , 

0 cantaro do desejo do avido nunca se enche, 
- , , 

A ostra nao se enche de perolas ate a saciedade; 
. .. 

somente aquele cuja veste foi rasgada pela V1olencia do amor 

Esta inteiramente puro, livre de avidez e de pecado. 

( ... ) 
0 Amor quer ver seu segredo revelado, 

Pois se o espelho nao reflete, de que 

;)abes por que teu. espelho nao reflete? 

' servira? 

Porque a ferrugem nao foi retirada de sua face. 

' Fosse ele purificado de toda ferrugem e macula, 

Hef'l·et:lria o brilho do Sol de Deus. 

(Prologo ao Livro I do Masnavi de Jalaluddin Rumi - Ed. Dervish) 
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MAHCOS 

para orquestra 

for orchestra 

(1991-1994) 

~ 

Duraqao 

Duration 
ca. 



In rumcnt c;.t on 

2 aut as 

2 cl as em b (*') 

2 fsgotes 

5 flautas docee sopranos 

( '"oaxr: • acima - ver inHtru-

- madeiraL,) r,;oes para as 

2 trampas em fa-sib (*) 

2 trt,mpetes em sib (*) 

(l.tenoz·; 2.tenor-baixo) 

1 tuba 

2 per·cussi.onj.utas 

(ver 

1 celesta 

(eoa 8a, acima) 

10 primeiros violinos 

8 segundos violinos 

6 vi 

5 violoncelos 

4 contrabuixos 

( soam 8a. !"!baixo, incllllsive 

hann oni. c 0 s) 

('l<-) CL, e TR e 
~ 

ao notados 

c:rn ,;on~·J r'\:tJir:~ nn .. pnr·t U.r"fl• 

VI 

2 flute<J 

2 cl ~:3 (:'~'<) 

2 bassoons 

5 soprano rec s 

(sound Be, ·- sefit 

tr'hlct ionf; woodwindc.l) 

2 horns in Ji'-Bb (*) 

2 trumpets in 

2 trombone :3 

(Ltenor; 2.t 

1 tuba 

a) 

ions 

CL 

FG 

Fio. D 

CR 

TR 

TBN 

1'B 

1 celesta CEL 

10 first violins VN I 

8 BecondJ violins VN II 

6 violas 

5 violoncellos 

4 double basue FJ 

(<30Und Be. lOWOI", jncl"-U.l.HIS 

harmon:Lcs) 

are tten 

actual noterl 111 che :wore, 



oe fl gera1 a / G c:.!ne .:r··; .. t1 :Lr1:-.;t J:'uct j on:J 

' l screver o titulo da obra sempre com l u.las e o ac 
~ 

c:trcunflexo entre parentescu; 

Write the title of the work always with letters and 

circumflex accent in brackets: 

2-Cada a.lteragao e Valida para o tom que a SllC Notas • 
entretanto, pe!'lllanecem. alteradas <bc,"""'f , {!'!,_). , etc,). 

An acc:l.dental is valid for the note wich it 

valid, however, for notes with 
' 1 etc .. )" 

4-

5- 8...,. 

6- 1/ 

Repeat the same pitch in the indi('C'tted 

Repeti.r o compasso precedente. 

Repeat the preceecli.ng bar. 

Tocar 8a. acima ' e a segu.nda 

Play an 8e. htgher until 

Idem, 8a. abaixo. 

Ditto, an 8e, lower. 

Pausa bern c~J.rta. 

Very short reot. 

c ao. 

::.-tecond 

:nM. "' Simile 

- II -

c ion. 



fl 088 aa mado_i ras 

Os e segundo flautistas, o segundo clarineti a e os 

mei.ro e i. as tocam flautas doces u re os 

c s 475 a 571. Entre 08 compasses 588 e 5 

o bocal dOc> mer;mos instrumentos. 

desafinadas entre si. 

~,'ht" first and second flute a.yers, the sec cl 

the ret and second bassoon players pl soprano recorde.rs ween 

the barB 475 571. Between the 588 '" ) 

the head of the same ruments, 

oes o~:t met s / truot.LonEJ 

Trampas: a indicaqio de ''boaoh~'' 
• (-t) e 1. 

c;;ao c raria ( 0). 

Hornrn the "bouche" indication (+) iB val..1d until the next oppo e 

atlon ( o). 

Trumpetes e trombones utilizam 3 ti.pos de 

e harmon. 

r3trai.ght, cup 

•rrum e and trombones use 3 kinds and harmon, 

1'rowbonesz ...,.~ Gli~3sando descendente e a.fJCend.errteil 

G1.i o d.ownwurdD H.nrl u 

~Pocar o mo du:cax.1. t e o 

the l :3 

- III -



·~ 
~ 

In oes para rcu:Jsao J ;·3t rue t o:nu pe ua;3.ion 

I 

l B bombo drum 

low 

4 tom-tons ons 

grave os low/mediwn 

1 clara snare drum 

(tocar sempre (pi ed alwa,yA 

) with Anare A) 

1 0 tam-tam tam-tam 

grave low 

' medios fntJdi Wll 

/1 
h 

2 tri.angulos tr:iangles 

agudos high 

claves clavet3 

::J.gudas high 

1 • reco-reco wooden scraper 

grave low 

Baquetas / Sticks 

-·.Q de tam--tam t am st 

---~-o mole soft 

de madeira wood 

metal 

brushes 

PKRC 

1 tl drum 

e low 

4 0 tom--tons on.s 

'dios low/medium 

ar 

1 ca.iXEl clara 

(tocar 0:0 2 

U.:tt 

com e e ) 

it dr. 

low 

snare drum 

(the 

ayed 

snares) 

os susp. susp,cyrnbals 

' me os medi.wn 

o a 2 r cymbals 

agudo high 

l ~ reco-reco rno'tal acra 

de metal me 

medium 

2 4 t ulos t es 

agudos 

2 ocos chr wood ocks 

madeira medium 

Baquetas / Sti s 

do t am tam-caxn 15tJ. 

..... ~a mole 

ira wo 

brushes 
- IV -



ill1 

' II iiJi 
$ w ill , 

• • 
141' 

. , 
41! 41> 

~ Bomba com pele natural ou de ( ber e1kin)! 

Bass drum with natu.ral or fiber skin! 

L.V. • lascia vibrare 

damp 

C centro (damembrana, do prato, etc,) 

centre (of skin, cymbal, etc,) 

B borde (idem) edge ( d to) 

transiQ~O gradual do centro 

change gradually from centre to t 

rim. shot 

glissando em rim shot do ''escuro•• para o ''claro", modifi-

cando o ponto de ataque da baqueta. 

Rim shot glissando from "dark" to "l " by mo the 

point of attack of the stick. 

Percutir na lateral do prato 

Percuss on the lateral of the suspended 

Percutir e deixar os pratos fechados 

Percu.ss and let the cymbals closed 

}i~ vast7!0tM.r:i.n.has ir'Cular ' as em urn mov 0 e c :1-

nuo~ A din;irnica entre as pas se re ao (} 0 para pro-

ratch brushes on the with a c:u·c ar, c 

- v ·-



movtem quot :ion refer to the 

ual resulting volume, but to the a int Y• 

A 

-~ 

f 
'I'remolo esfregando a vassourinha sabre 0 o, 

--~ 
•rremolo scratching the brush on the 

Instru9oes para a Cfilesta I Instruct.ions 

L.V. • lascia vibrara 

cym 

cele a 

M.s. "' m~mo sinistra (mao esqu.erda - left ) 

In rw; oe s para as cordas I In ructions th<? 

pont. "' ponticello non • "' non 

fla1lt, "' flautando vibr, ord. "' vi 

div, "' divisi 

As indio -oes "alla punta", "al t onett en aut 

B 

0 0 

-a sao t 

scm efeito pela indicaqao "arco ordut<H.LO" (arco o .) • As indica-

goes "snl tasto" e "al pont." sao tornadas "em e 

9~0 ''po zione ordinaria" (pos. ord.). 

o pela indica-

'l'he indications "alla punta", "al tall one" and" autando" are anula-

ted. with the ind.ication "arco ordinaria" (arco ord.), 'Phe a-

t.ions "sul tasto" and "al pont," are anulated with "posizione or

dinaria'' (pas. ord.), 

f ss. al pont. "' forte possibile al pontice11o 

Glissando descendente e ascendente. 

G 1 i '"'mndo downwards and u pwru·du. 

trru1sl9ao gradual de "pollizJ.one o 

"al pont:Lcello". 

change gradually from '1posi one ordinaria" to 

- VI -



para a infancia brasileira, pobre e 

to the brazilian childhood, poor ch 
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