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IV Epierafe

“O desejo nostalgico do compositor contemporaneo € integrar-se numa sociedade que, em
geral, ndo the reserva mais que uma posi¢do marginal, ao mesmo tempo luxuosa (porque
subvencionada) e pouco gratificante (pouco publico, poucas criticas, poucas honrarias €
poucos direitos autorais). Mas nem por isso ele deve esquecer que o que lhe € pedido,
acima de tudo, ndo € tanto que seja direta e imediatamente Gtil, mas que tenha algo a dizer e
se arrisque a fazé-lo.”

Jean & Brigitte Massin
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RESUMO

Esta dissertacio de Mestrado em Artes Musicais na linha de pesquisa “Processo
Criativo em Composigdo Artistica”, constitui-se de uma pega para Orquestra Sinfonica e de
um estudo analitico sobre o seu Sistema Composicional. A obra composta, “Os Sete Dias
da Criag80”, inspirou-se no texto biblico do “Géneses” e representa cada etapa da criago
através de um movimento. A pesquisa tedrica aborda o contexto histérico-musical, o
processo criativo e a estrutura musical interna desta obra. O Sistema Composicional é
descrito através de organizacdes musicais, que foram pesquisadas do ponto de vista
musical, € da Teoria Geral dos Sistemas (TGS). Assim, ao se revelar o material, a estrutura
e a dindmica destas organizagBes, conclui-se que a TGS pode ser aplicada a analise dos
Sistemas Composicionais. Desta forma, observa-se que uma gama imensa de futuros

estudos podem ser derivados deste.
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ABSTRACT

This dissertation, to obtain a Musical Arts Master degree, follows the research line
"Creative Process in Artistic Composition”. It comprises a symphonic piece and an
analytical study of its compositional system. The composition, titled "The Seven Days of
the Creation”, was inspired by the Bible text of "Genesis" and presents each day of the
creation in a different musical movement. The theoretical research discussed here is
concerned with historic musical issues, the applied creative process and the work’s internal
musical structure. The Compositional System is studied using the concept of Musical
Organisations that were derived from musical viewpoints and from the General Theory of
the Systems (GTS). Then, by revealing the matenial, the structure of such organisations, it
was possible to conclude that GTS could be a tool to analyse compositional systems in
general. Finally, it was also possible to observe a wide variety of further studies driven by

the issues presented in this dissertation.
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INTRODUCAO

“Per capire la vera natura della creazione, bisogna ammettere il fatto che non vi era
luce prima che il Signore dicesse “sai fatta la luce”; e che pur non essendovi ancora
la luce, lonniscienza del Signore ne aveva la visione che solo la sua onnipotenza
poteva realizzare.

Noi poveri esseri umani, quando chi occupiamo di una di quelle menti superiori che
consideriamo creatrici, non dovremmo mai dimenticare cio che veramente ¢ un cre-
atore.

Un creatore ha la visione di cio che prima di essa ¢ inesistente.

E un creatore ha il potere di dar vita alla sua visione, ossia il potere di realizzarla.

In effetti il concetto di creatore e quello di creazione dovrebbero essere formulati in
armonia col Modello Divino, in cui ispirazione e perfezione, aspirazione e attuazione
coincidono spontaneamente ¢ simultaneamente. Nella Creazione Divina non vi furo-
no dettagli la cui realizzazione sai stata rimandata a un secondo tempo. “La luce fu”,
subito e nella sua definitiva perfezione.

Ahimé, i creatori umani — se e loro concessa una visione — devono percorrere il
lungo cammino che separa la visione dalla sua attuazione; un cammino difficile, lun-
go il quale persino i geni, cacciati dal Paradiso, devono far maturare le loro messi
col sudore della fonte.

Ahimé, una cosa é avere una visione in un attimo di ispirazione creatrice, e altra é
materializzarla, metterne faticosamente assieme le varie parti cosi da fonderle in un
organismo omogeneo.

E, ahimé, supponiamo pure che ne risulti un organismo, un homunculus o un robot,
e che quell’organismo possieda qualcosa della spontameita della visione: resta pur
sempre da orgamizzare questa forma in un messagio comprensibile “a colui a cui é

22 a2k

diretto”.

Para compreender a verdadeira natureza da criago, Schoenberg recorreu & narrativa
hebraica da Criagio do Mundo e tragou um paralelo com a criagdo musical. De inicio, es-
clarece que € necessario saber que ndo havia luz antes do Senhor dizer “Seja feita a luz” e
que a onisciéncia do Senhor nio tinha a visdo que somente sua onipoténcia podia realizar,

Partindo deste enunciado Schoenberg nos aconselha que, ao lidarmos com aqueles
que consideramos criadores, ndo podemos esquecer o que € de fato um criador.

Um criador € aquele que tem uma visdo e o poder de realiza-la. Acredita ainda que
criagdo e criador deveriam ser conceitos formulados em harmonia com o modelo divino,

pois neste, quando a luz ¢ feita, ela surge instantdnea e em sua perfei¢do definitiva.

' SCHOENBERG, Armold. Stile e Jdea. Milano: Rusconi e Paolazzi Editori, 1960, p. 107.
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Entretanto, quando os criadores humanos tém uma visdo, devem percorrer um longo
e arduo caminho. Distingue, desta forma, a vis@o, a inspiracfo, o “insight”, da materializa-
¢do, do produto final que devera ser lapidado e trabalhado para se tornar um organismo
vivo ¢ homogéneo.

Aponta em seu texto que no modelo de criagdo divino existe um “insight” que con-
tém o todo da criagio, onde tudo esta pronto. Na criagio musical temos igualmente este
momento, entretanto, € muito menos perfeito que o divino, pois ele € um ponto de partida
que impulsionara o desenvolvimento, as tentativas e erros inerentes a cogni¢do humana. E
finalmente, quando se realizar a visdo, entfo, surgira o criador.

A obra composta em nosso mestrado ilustra a Criagio, e se apdia no mesmo texto
usado por Schoenberg para esta reflexdo sobre criagdo e criador. E importante dizer que
outros compositores ao longo da historia da misica também utilizaram o mesmo tema
composicional, ou correlatos, tais como, Haydn “A4 criacdo™ (1798), Milhaud “La création
du monde” (1923), Stockhausen “From the seven days” (1968). Em nosso caso, além da
composi¢io musical fizemos uma reflexo sobre a mesma e sobre o proprio conceito de

criagio sob trés aspectos:

a)o momento criador — a questfio da visdo (“insight™) e da materializagdo (realiza¢do
musical).

b)o processo criador — como foi o processo criador desta pega, como se deu o longo
caminho de tentativas e erros, como surgiu seu sistema, analisando seus elementos,
processos de intera¢io e organizagio.

¢)a criagdo musical que re-cria a Criagdo do Mundo. E uma auto-reflexdo da estrutu-
ra criativa sob a sua propria tematica geradora, ou seja, a composi¢do como meio de

expressdo € também veiculo de organizagdo informacional.

A criag@o de nossa peca buscou intencionalmente um suporte literario para guiar sua
estrutura. A narrativa biblica e o uso da Orquestra Sinfonica nos ajudaram a tragar a poéti-
ca, delimitar materiais e direcionar planos. Enfim, contribuiram para estabelecer sua unida-
de. Entendemos que a visdo, ou o “insight”, neste processo, foi, em um primeiro momento,

a idéia de partir de um recurso extra-musical e, através dele, realizar musica. Durante a rea-
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lizag3o musical propriamente dita fomos acometidos de outras pequenas “visdes”, e através
de um processo de tentativas, erros e acertos, fomos concretizando a misica.

Esse processo de composigdo que escolhemos nos deu, ao final da obra, um sistema
de composigdo, que sO analisamos a posteriori. Como resultado de nosso mestrado, apre-
sentamos a criacdo musical, uma reflexdo sobre sistema composicional através de uma
analise de elementos, processos, organizagdes que compreendem este sistema.

A dissertacdo discorre sobre o processo de criagdo de uma obra sinfonica que, por
sua vez, tem como tema a criagio divina. Assim, como apresentado por Schoenberg, no
texto acima, o ato criativo se reveste de elementos essenciais para o entendimento da obra
em si, mas que também levam a reflexfio mais ampla sobre o processo de criagio artistica.
A obra reflete o pensamento do seu criador. Portanto, estudar a criagdo musical € desvendar
o processo criativo no qual a obra foi calcada. Esta pesquisa, que nos leva ao entendimento
de processos de interagdo que envolvem a composi¢io musical e da maneira pela qual o
compositor chega a organizagdes musicais, € relevante tanto para o entendimento da inteli-
géncia musical como também, de um modo mais geral, da criatividade exercida na ativida-
de humana. Trabalhos importantes da ciéncia contemporanea, tem estudado a criatividade
como um processo de interag@o entre partes de um sistema complexo.

Assim, buscou-se um referencial teorico que pudesse contemporizar a complexidade
do processo criativo musical com a emergéncia de idéias e processos durante a composigio.
Dai, a Teoria Geral dos Sistemas surgiu como uma forma de estudar diferentes aspectos da
obra e generalizar o concetto de processo de interagio como uma forma de interpretar a
agdo criadora do compositor. Partindo destes pontos, a pesquisa aqui apresentada traz em
seu escopo conceitos que sdo de importincia para a composigdo musical e que também re-
fletern uma preocupacgio mais geral no sentido de inserir o estudo da criagdo musical no
campo artistico e cientifico. Em linhas gerais, esta dissertagio busca resposta para as se-

guintes hipoteses:

. A composigdo musical tem processos organizacionais que podem ser

estudados e descritos tanto do ponto de vista musical quanto sistémico.
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. O estudo de sistemas de composi¢iio musical pode levar ao entendimento
n&o somente do material sonoro utilizado na obra, mas, sobretudo, da estrutura e
da diniimica das organizagOes musicais.

. Dentro do escopo da misica contemporinea, € extremamente Gfil uma
ferramenta analitica como a Sistémica que por suas caracteristicas paradigmati-
cas pode levar ao entendimento da complexidade e, por extensdo, da diversidade

da invencdo de vanguarda.

A prética composicional, via de regra, ndo € acompanhada de uma reflexdo sistema-
tica sobre si propria. Em sintonia com os objetivos propostos pelo mestrado em artes bus-
camos unir realizagio artistica e pesquisa tedrica. Desta forma, apos compormos a peca “Os
Sete Dias da Criagdo” nos dedicamos a compreender primeiramente sua relago historica,
em seguida, seu processo criativo e por fim, sua estrutura musical interna.

No capitulo I esta exposto o Referencial Teérico tomado da Teoria Geral dos Siste-
mas, aqui também denominada simplesmente Sistémica, que ampara nossa analise historica
e musical. Destacamos neste capitulo as nogdes basicas de sistema, sujeito, universo, ele-
mentos, sub-sistemas, relacdes, processos, interacdo, processo de interagdo, organizagdo,
auto-organizagdo, complexidade e finalidades. As definigbes ¢ argumentos tedricos apre-
sentados neste capitulo foram vinculadas a Teoria Geral dos Sistemas, introduzida por
Bertalanffy, em seu livro “Teoria General de los Sistemas” e desenvolvida pelo trabalho de
Bresciani & D' Ottaviano, junto a0 grupo de Auto-Organizacio do Centro de Lagica e
Epistemologia (CLE) da Unicamp.

No capitulo I comegamos nosso estudo sobre o contexto histérico musical de nossa
composi¢do, buscando suas raizes na desintegracio do Sistema Tonal. Com este objetivo,
além de ilustrar com exemplos de compositores e musicas, tentamos enquadrar a préatica
tonal na Sistémica, tomando conceitos Idesta e os aplicando ao Sistema Tonal.

No capitulo III damos seqiiéncia & nossa abordagem historica enfocando o século
XX. Reunimos dados sobre varios compositores € suas respectivas criagdes, enquadrando-
os na Sistémica. Desta forma, indicamos a existéncia de alguns Sistemas Pos-Tonais, tais

como atonalismo, dodecafonismo, serialismo integral, misica aleatoria, minimalismo, sis-



temas individuais e singularidades, dentre os compositores Xenakis, Babbit, Almeida Prado
€ outros.

No capitulo IV fazemos uma analise do processo criativo da peca. Primeiramente
apresentamos uma vis3o panoramica da obra. Em seguida fornecemos o percurso realizado
em sua criag@o onde sdo descritas desde as primeiras idéias extra-musicais que a inspira-
ram, até a conclusiio de seus elementos musicais. Para enfocar momentos tdo distintos,
destacamos a contribuicio da estética na abordagem da relagdo entre texto e muisica e a
reflexdo da antropologia sobre o processo criativo. Cabe ressaltar que, ao utilizarmos disci-
plinas tedricas tZ0 abrangentes como a estética e a antropologia, tomamos como referéncia
apenas alguns de seus representantes € que a sua contribuigio ampliou a extensdio de nossa
abordagem mas néo foi aprofundada.

No Capitulo V enfocamos a estrutura musical interna da nossa composi¢io tomando
como referéncia significativa de suas principais caracteristicas o seu Primeiro Movimento —
“Do caos a luz”. Para efetuarmos esta analise, sistematizamos suas caracteristicas de forma
quantitativa e em seguida, ressaltamos alguns aspectos por nos considerados fundamentais.
Finalizando, aplicamos a Teoria Geral dos Sistemas 4 nossa propria criagio.

Na Conclusdo abordamos alguns problemas que ndo foram colocados de forma di-
reta na disserta¢io e que surgiram durante a pesquisa. Destacamos a diferenga entre Siste-
ma Musical e Sistema Composicional, as possibilidades abertas pela Sistémica no estudo
musical e alguns elementos relevantes inerentes a reflexio sobre o processo criativo. O
grande ganho no desenvolvimento da dissertagio foi o método que revelou ac compositor a
sua sistémica composicional.

O trabalho apresentado aqui, musica e dissertacfo, foi fruto de um longo processo
marcado por trés fases distintas, a primeira, quando a peca foi composta sob a orienta¢do do
Prof. Dr. Almeida Prado, a segunda, quando nos debrugamos sob analises musicais sob a
orientacdo da Profa. Dra. Maria Liicia Pascoal e a terceira e ultima fase, quando encontra-
mos na Sistémica um caminho de reflex3o, sob a orientagio do Prof. Dr. Jdnatas Manzolli.
Esse caminho sinuoso e com aparentes interrupedes, colocou-nos muitas questdes, provo-
cou inguietagdes ¢ incertezas, entretanto, a desorganizagio e descontinuidade do trajeto fez
com que o “problema” de nossa pesquisa fosse ficando cada vez mais claro. Ao final, tive-

mos um trabatho muito rico, em forma e contenido, ficou claro entdo, que ndo poderia ter
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sido de outra forma, e que cada fase foi imprescindivel. Aprendi muito com esses generosos
professores que se dispuseram a me orientar € a participar desse processo pouco comuin em
um mestrado, e estarei levando esta preciosa aquisicio em minha bagagem para a vida: a
busca de um ideal nem sempre ¢ um caminho direto e claro, na verdade o caminho nio

existe, é preciso cria-lo.
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7

“As origens do mundo. No principio Deus criou o céu e a terra. A terra estava deserta e
vazia, as trevas cobriam o Oceano e um vento impetuoso soprava sobre as dguas. Deus
disse: “Faga-se a luz”! E a luz se fez. Deus viu que a luz era boa. Deus separou a luz das

revas . E a luz chamou “dia, as trevas chamou “noite”, Fez-se tarde e veio a manhd: o
primeiro dia.

I

Deus disse: “Faga-se um firmamento entre as dguas, separando umas das outras”’. E Deus
fez o firmamento. Separou as aguas que estavam debaixo do firmamento das dguas que

estavam por cima do firmamento. E assim se fez. Ao firmamento Deus chamou “céu’. Fez-
se tarde e veio a manhd: o segundo dia.

ar

Deus disse: “Juntem-se as dguas que estdo debaixo do céu num sé lugar e apareca o solo
firme”. E assim se fez. Ao solo Deus chamou “terra” e ao ajuntamento das dguas, “mar”.
E Deus viu que era bom.

4

Deus disse: “A terra faca brotar vegetacdo: plantas, que déem semente, e drvores
frutiferas, que déem fruto sobre a terra, tendo em si a semente de sua espécie”. E assim se
fez. A terra produziu vegetacdo: plantas, que diio a semente de sua espécie, e arvores, que

ddo fruto com a semente de sua espécie. E Deus viu que era bom. Fez-se tarde e veio a
manhd: o terceiro dia.

V

Deus disse: Fagam-se luzeiros no firmamento do céu para separar o dia da noite. Que
sirvam de sinal para marcar as festas, os dias e os anos. E, como luzeiros no firmamento
do céu, sirvam para iluminar a terra”. F assim se fez. Deus fez os dois grandes luzeiros: o
luzeiro maior para governar o dia e o luzeior menor para governar a noite, e as estrelas.
Deus os colocou no firmamento do céu para alumiar a terra, governar o dia e a noite e
separar a luz das trevas. E Deus viu que era bom. Fez-se tarde e veio a manhd: o quarto
dia.

Deus disse: fervilhem as dguas de seres vivos e voem pdssaros sobre a terra no espago
debaixo do firmamento”. Deus criou os grandes monstros e fodos os seres vivos, que
nadam fervithando nas dguas, segundo as suas espécies, e todas as aves, segundo suas
espécies. E Deus viu que era bom. Deus os abengoou, com as palavras: “Sede fecundos e

multiplicai-vos e enchei as dguas do mar e multipliquem-se as aves sobre a terra”. Fez-se
tarde e veio a manhd: o quinto dia.

Vi

Deus disse: “Produza a terra seres vivos segundo suas espécies, animais domésticos
répteis e anmimais selvagens, segundo suas espécies”. E assim se fez. Deus fez os animais
selvagens segundo suas espécies, os animais domésticos segundo suas espécies e todos os
répteis do solo segundo suas espécies. E Deus viu que era bom.
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Deus disse: “Fagamos o homem a nossa imagem e sgundo nossa semelhanga, para que
domine sobre os peixes do mar, as aves do céu, os animais domésticos e todos os animais
selvagens e todos os répteis que se arrastam sobre a terra”.

Deus criou o homem a sua imagem, a imagem de Deus o criou, macho e Jfémea ele os criou.
L Deus os abengoou e lhes disse: “Sede fecundos e multiplicai-vos, enchei e subjugai a
terral Dominai sobre os peixes do mar, sobre as aves do céu e sobre tudo eu vive e se move
sobre a terra”.

Deus disse: “Eis que vos dou toda erva de semente, que existe sobre toda a Jace da terra, e
toda drvore que produz fruto com semente, para vos servirem de alimento. F a todos os
animais da terra, a todas as aves do céu e a todos os seres vivos que rastejam sobre a
terra, eu lhes dou todos os vegetais para alimento”. E assim se Jez. E Deus viu tudo quanto
havia feito e achou que estava muito bom. Fez-se tarde e veio a manhi- o sexto dia.

Vil
E assim foram concliidos o céu e a terra com todo seu aparato. No sétimo dia Deus
considerou acabada toda a obra que havia feito e no sétimo dia descansou de toda a obra

que fizera. Deus abencoou o sétimo dia e o santificou, porque neste dia Deus descansou de
toda a obra da criagdo.

Esta é a historia das origens do céu e da terra, quando foram criados.

! Biblia Sagrada. Génesis, I (1-31) e 2 (1-4).
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E Deus fez o firmamento.
Separou as dguas gue estavam debaixo do firmamento das dgua que estavant por cima do Jirmamento.
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Deus disse: "Juntem-se as dguas que estdo debaixo do céu num 56 lugar e apureca o solo firme.”
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IV - Luz da Noite ¢ do Dia

"Deus entdo fez dois grandes corpos luminosos, um maior para presidir o dia,

© outro menor para presidir a noite, fez também as esirelus”.
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... ¢ repouson no sétimo dia, apds haver acabado
ledas as suas obras.

Abengoon o sétimo dia e o santificon, porque cessara
nesse dia de produzir todas as obras que criara.”

(...} O Senhor Deus formou, pois, o homem do limo da
terra ¢ lhe espalhou sobre o rosto um sopro de vida e o
hemem se tornou vivente ¢ animado,”
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78 Capitulo 1

1.1 SISTEMICA

“0 problema dos sistemas é essencialmente o problema das limitagdes dos procedimentos analiticos na cién-
cia.”

Ludwig von Bertalanffy’

A Teoria Geral dos Sistemas (TGS) surgiu a partir de estudos feitos pelo bidlogo
Ludwig von Bertalanffy, nascido em 1901, que teve a visdo cientifica de reunir varios estu-
dos acerca do tema. Seus trabalhos foram organizados em uma série de artigos publicados a
partir da década de 40 (BERTALANFFY: 1995; pp. xix-xx) e que deram origem ao livro
“Teoria Geral dos Sistemas”, do mesmo autor, em 1968. Como apresenta na introducio
deste livro (BERTALANFFY: 1995; pp. 1-29), o conceito de sistema tem uma longa hist6-
riza ¢ pode ser acompanhado em pensadores como Leibniz, Nicolas de Cusa, Paracelso,
Marx e Hegel, dentre outros. A novidade que a TGS apresenta esta ligada 4 presenca de
uma organizagdo possivel de se observar em distintas areas, das ciéncias sociais a fendme-
nos bioldgicos, caracteristica que a ciéncia mecanicista ndo atendia. Como observa o pro-
prio autor, falando do surgimento da Teoria Geral dos Sistemas:

“A similaridade estrutural entre semelhantes modelos e seu isomorfismo em dife-
rentes campos se fornaram Ostensivos e no centro se colocaram precisamente pro-
blemas de ordem, organizacdo, totalidade, teleologia, etc., excluidos programati-
camente da ciéncia mecanicista. Esta foi, a idéia da teoria geral dos sistemas.”
(BERTALANFFY: 1995; p. 12}

De inicio, a Teoria Geral dos Sistemas foi recebida com incredulidade, mas gradu-
almente foi sendo aceita, pois, foi-se notando que langava uma interpretagio e uma teoria
cientifica, com maior generalidade que as ciéncias especiais. “4 Teoria Geral dos Sistemas
foi respondendo uma tendéncia secreta em varias disciplinas” (BERTALANFFY: 1995, p.
13).

A Teoria Geral dos Sistemas teve varios desdobramentos e foi utilizada pelas mais
diferentes areas do conhecimento. Ela compreende varias teorias como a teoria dos com-
partimentos, teoria dos conjuntos, teoria dos grafos, teoria das redes, cibernética, entre tan-

tas outras (pp. 19-22). Como recomenda Bertalanffy:

! BERTALANFFY, Ludwig von. Teoria General de Los Sistemas. Mexico: Fondo de Cultura, 1995, p. 17.
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“A prdtica de andlises aplicadas dos sistemas mostra que dever-se-d aplicar
diversos modelos, de acordo com a natureza do caso e com critérios operacionais”.

(BERTALANFFY: 1995; p. 27)

Bertalanffy apresenta um quadro sinoptico com os principals niveis na hierarquia
dos sistemas. Os niveis compreendem Estruturas estaticas (atomos, moléculas, etc.), Relo-
joaria (relogios, maquinas em geral, etc.), Mecanismos de controle (termostato, etc.), siste-
mas abertos (células e organismos em geral, etc.), Organismos inferiores (organismos “ve-
getaloides™, etc.), Animais (sistema nervoso, aprendizagem, etc.), Homem (simbolismo,
consciénciade si, efc.) Sistemas socio-culturais (comunidades, etc.), Sistemas Simbolicos
(linguagem, logica, artes, etc.). (BERTALLANFFY: 1995; pp. 28-29)

A Teoria Geral dos Sistemas também recebe a denominacio de “Sistémica”. Um
conjunio de 14 itens ¢ recomendado para que um enfoque Sistémico ocorra, dentre eles
destacamos um:

“A existéncia do sistema, com uma estrutura subjacente, constituida por um
conjunto de elementos e pelas relagdes entre esses elementos, e com uma funciona-

lidade. ” (BRESCIANI & D’OTTAVIANOQ: 1999; p. 18).

A Teoria Geral dos Sistemas mostrou-se particularmente pertinente para nosso estu-
do de mestrado visto que possui limites bastante flexiveis, requerendo do proprio objeto de
estudo, parimetros e referéncias para uma pesquisa. Nosso mestrado realizado na area de
composi¢ido, versando sobre uma composigio inédita — tanto em execugio como em analise
~ procurou ferramentas tedricas que pudessem subsidiar a analise e a compreensio do pro-
cesso composicional como um todo. Apds um extenso exercicio com os meios encontrados
comumente dentro do escopo da Teoria da Musica tradicional, tais como anilise de moti-
vos, estruturas, ritmos, dentro outros, sentimos que era necessario olhar também para toda a
organizacio musical como um “corpo vive”, uma “sociedade”, que apresentava uma cadeia
de eventos inter-relacionados. Foi quando descobrimos um sistema latente na obra, levan-
do-nos a analisar os processos composicionais e as organizagdes decorrentes de sua aplica-
¢do na composicio de “Os Sete Dias da Criagdo™.

Desta forma, fomos buscar na TGS, em suas nog¢des, conceitos e definicdes, ele-
mentos para compreendermos o que poderia ser chamado de Sisterna em Musica, exempli-
ficando sistemas que permearam o fazer musical, partindo do sistema tonal aos sistemas

desenvolvidos no século XX, e, em seguida, apresentando uma aplicacdio em nossa pega,
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nio a unica e absoluta, mas um ensaio, concentrando-nos especialmente no Primeiro Mo-

vimento.

Segundo Bresciani & D’Ottaviano, um sistema pode ser:

“(...) inicialmente definido como uma entidade unitdria, de natureza complexa e or-
ganizada, constituida por um conjunto ndo vazio de elementos ativos que mantém
relacfes, com caracteristicas de invarianga no tempo que lhe garantem sua propria
identidade. Nesse sentido, um sistema consiste num conjunto de elementos que for-
ma uma estrutura, a qual possui uma funcionalidade.” (1999; p.2 )

Dado o escopo da dissertagio nos concentraremos nessa definigdo sintética de sis-
tema, todavia ressaltamos que € preciso que haja alguns principios para que possamos tratar
um problema sob a perspectiva da sistémica. Dentre esses, destacamos: os elementos (in-
ternos, externos e de fronteira), as propriedades (sinergia, globalidade, novidade, teleologi-
ca, de equifinalidade e identificagiio da organizagio), a presenca de um sujeito, a nogio de
meio-ambiente, relagdes de distintos graus de complexidade entre os elementos do sistema,
criagdo de condigdes restritivas e de perturbagdo, caracteristicas determinadas e indetermi-
nadas, existéncia de um campo de influéneia para provocar o fluxo de atividades, de ma-
nutengio de equilibrio estrutural e funcional, de mudanca de estado com a emergéncia de
um novo estado, de presencga do fendmeno de auto-organizagio e de transformagdes através
de processos criativos.

Todas estas caracteristicas nos levam a um estudo amplo e complexo, todavia o nos-
so objetivo é nos restringirmos a0s conceitos necessarios a compreensdo do processe com-

posicional da obra “Os Sete Dias da Criagio™.
1.2 DEFINICOES GERAIS

1.2.1 SISTEMA

Estaremos tratando aqui de Sistema Musical — classificado como Sistema Simbdlico
por Bertalanffy - € Sistema Composicional. Essa distingdo sera alvo de estudo nos capitulos
2 e 3 onde apresentamos a desintegracgdo do sistema tonal. Na conclusio da tese voltaremos

a abordar a natureza dos dois sistemas, pois projetamos a discussdo para o proprio desen-
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volvimento da disserta¢fo. O nosso principal alvo de estudo serdo as caracteristicas de Sis-
temas Composicionais e, em especial, do sistema utilizado na obra apresentada nesta dis-

sertacdo. Como destaca Nogueira,

“O que se observa no repertorio contempordneo, deixando de lado as obras seridis,
¢ a tendéncia de cada obra definir um sistema individual para seus propositos esté-
ticos, com validade reduzida a definicdo das caracteristicas de uma tnica estrutura
composicional. Portanto, aquilo que, no repertorio da prdtica comum fonal, se de-
finia como background cultural — o sistema - | no repertirio confemporaneo é um
componente essencial e insepardvel do trabalho composicional.” (NOGUEIRA,
1998, p. 53)

Assim, de forma sintética definimos:

e Sistema Musical ~ formado pelos elementos da teoria musical, assuntos refe-
rentes a afinagio, orquestragdo, conjunto de regras e processos peculiares a uma
técnica ou método.

o Sistema Composicional — elementos, processos, organizagdes peculiares de um

compaositor, maneira de abordar e lidar com os mais variados sistemas musicais.

1.2.2 SUJEITO

“0O sistema pode ser considerado como um objeto a ser observado, estudado, abs-
tfraido, conceituado, concebido, analisado, simulado, modelado ou representado
por um sujeito que pode ndo ser inferno a esse sistema. O sujeito no processo de
representagdo, busca a cognigdo, ou seja, o conhecimento pela compreensdo e ex-
plicacdo da existéncia e das propriedades do objeto (...).” (BRESCIANI &
D’OTTAVIANO: 1999; p. 4)

No caso especifico da pesquisa apresentada nesta dissertagdo, o sujeito sera enten-
dido como o compostitor, pois o estudo enfoca o projeto e a criagdo de uma obra. Nesta dis-
sertagdo o foco serd a interagio: compositor com o Sistema Composicional, partindo do
principio que a obra ¢ idealizada e que o compositor busca através dela representar proprie-

dades sonoras.
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1.2.3 UNIVERSO

O universo do sistema é “o conjunto ndo vazio de elementos, subjacentes a um sis-
tema.(...) ndo se deve confundir um sistema com o seu universo” (BRESCIANI &
D’OTTAVIANO: 1999; p.2)

Em nosso estudo, o Universo ¢ tomado pelo conjunto de elementos que compdem

um dado sistema composicional.

1.2.4 ELEMENTOS

“Sdo considerados elementos do sistema como sendo as partes, os componentes, 0s
atores ou os agentes que realizam atividades (bem como agdes, reacdes, retroagoes,
proagdes e transacoes), conduzem processos e operagoes, produzem fenomenos e
sdo responsdveis por transformacoes, conversoes e evenlos que caracterizam oOs
seus comportamentos.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 2)

Cada Sistema Composicional ou Musical vai revelar seus elementos especificos.
Destacamos, no sistema Musical, 0 som de maneira geral, ritmo, timbre, dindmica e seus
derivados. No Sistema Composicional, processos de interagio sonora, sobreposi¢cdo de es-
truturas, séries, entre outros. No Capitulo 3 elencamos, para diversos sistemas composicio-

nais do século XX, seus elementos constitutivos.

1.2.4.1 ELEMENTO BASICO: MATERIAL SONORO

“(...)podem ser classificados em trés grupos principais: elementos de importacio
(ou de entrada) do sistema, elementos dos processos de transformagdo interna do
sistema e elementos de exportacdo (ou de saida) do sistema.”

Os elementos basicos sdo determinados no ato do projeto da composi¢io sdo maté-
ria prima a partir da qual o compositor constroi a arquitetura musical. Os elementos dos
processos de transformacdo interna do sistema serfio destacados na analise do Primeiro

Movimento {Capitulo 5).
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1.2.4.2 SUB-SISTEMAS

Dentro de um Sistema podem ocorrer sub-sistemas. E geralmente o que ocorre
quando compositores criam variagdes de seu Sistema Composicional em diferentes obras.
Temos varios ilustragdes para o assunto ao longo da historia da musica, por exemplo, o
Sistema Aleatorio do século XX, trabalhado por John Cage apresenta varios sub-sistemas,

pois cada obra apresenta elementos, processos de interagdo e organizagdes especificas.

1.2.5 RELACOES

“As relacbes entre os elementos se manifestam de diversas formas, que podem ser:
interacdes, interrelacbes, interdependéncias, integracdes, ligacoes, articulacies,
comunhoes, associagdes, conjungoes, inclusces, implicacdes, identificagées, combi-
nacoes, conexdes, comunicacdes e outras mdis que apresentam, evidentemente, ca-
racteristicas diferenciadas entre si.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999, p. 5)

As relagbes determinadas a partir dos elementos, estabelecem processos que sdo

derivados das caracteristicas de cada elemento.

1.2.5.1 PROCESSOS

“Processo em musica significa fluxo constante de padrdes sonoros, que projetam-
se em planos distintos através de mudangas sucessivas, seja na forma de repeti¢do,

de variagdo ou de contraste.” (GAZIRI: 1993; p. 75)

Os processos sdo caracteristicas fundamentais das organizagdes musicais. E a ma-
neira pela qual se realiza uma operagio, segundo determinadas normas, método, técnica.
Também pode ser definido como uma seqiiéncia de estados de um meio que se transforma.
Em uma abordagem mais genérica pode ser entendido como um método, o caminho pelo
qual ocorrem as transformagtes. Através deles podemos identificar as mudangas e as ino-
vagdes nas organizacdes musicais.

Por exemplo, o titulo da tese de doutorado de José Antdnio Resende de Almeida
Prado “Cartas Celestes — uma uranografia sonora geradora de novos processos composi-
cionais” (1985) revela a maneira como o compositor denominou as relagdes sistémicas do
processo composicional de sua obra Cartas Celestes. Neste caso, o Sistema Composicional

foi baseado na ressonéncia de 24 acordes selecionados para a composicio de toda a obra.
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1.2.5.2 INTERACAO

“(...) relagbes exercem restrigées, fazem imposigOes, estabelecem sujeigOes e re-
pressdes as atividades dos elementos na forma de leis e regras de relacées, hierar-
quia de decisbes, controle de regularidade, ajuste de equilibrio e comando de mu-
dangas. Para que as relacbes sejam interpretadas como de interagdo, ou seja, de
acdo reciproca entre os elementos, deve-se supor que existem elementos ativos que
tém autonomia ou possibilidade de se encontrarem.” (BRESCIANI &
D’OTTAVIANO: 1999, p.5)

A intera¢do € uma caracteristica das relagdes e um fendmeno que ocorre entre os
elementos do sistema para estabelecer fungdes, hierarquia e equilibrio. Em um Sistema
Composicional a interagio € de grande importancia para se estabelecer um controle sobre o
mesmo. A mola mestra do processo composicional € a interagio entre os elementos musi-
cais. Através deste tipo de relagdo, o compositor desenvolve um procedimento basico em
composicio, a variagio.

Na tese de doutorado de Raul do Valle “Encadeamento: uma nova gestualizagdo
sonora” (1996), encontramos a descrigio do “atelier”, que o compositor usa como processo
de interagdo entre compositor ¢ intérprete. Neste sentido, o sujeito “compositor” interage
com ¢ “sujeito intérprete”, um processo onde o compositor se aproxima do executante de

sua obra.
1.2.5.3 PROCESSO DE INTERACAO

Os processos de interagio sdo tomados nesta dissertagdo como o processo principal
de produgio e criagdo musical. Tomamo-lo aqui como unidade variacional da composigéo,

todavia, reconhecemos que haveria outros processos que poderiam ser explorados.

1.2.6 ORGANIZACAO

“A organizacdo pode ser vista como uma caracteristica do sistema funda-
mentada na capacidade de transformar a diversidade de comportamento (relagdes
e atividades) dos diferentes elementos em uma unidade global; (...) pode ser tam-
bém uma fonte de criagdo de diversidade, de capacidade e de especificidade estru-
tural e funcional.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999;p. 9)
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A organizacdo em musica pode ocorrer em niveis diferentes. Ela podera estar su-
bordinada aos quatro par@metros do som: Altura, Intensidade, Duragio e Timbre. Em uma
composi¢io pode predominar mais um tipo de organizagdo que outra, havendo neste caso,

mas n#o necessariamente, um tratamento hierarquico.
1.2.6.1 ORGANIZACAO E SUB-SISTEMAS

A organizagio € uma caracteristica de todo sistema, pode ser hierarquizada ou ndo.
Os sub-sistemas também apresentam uma organizacdo especifica. A musica contempora-
nea, em sua maior parte, contém uma grande diversidade de sub-sistemas. Apontamnos em
“Os Sete Dias da Criag3o™ essa caracteristica, que pode ser observada no estudo feito nos
Capitulos 4 e 5. Esclarecemos que com este estudo ndo esgotamos todas as possibilidades
gue, potencialmente, a obra oferece. Da mesma forma, seria preciso um estudo detalhado

de uma obra especifica para elucidarmos todos os seus sub-sistemas.

1.2.6.2 AUTO-ORGANIZACAO

“A partir de uma situagdo de ndo regularidade podem ocorrer encontros que de-
terminam relacdes, e que criam uma organizacdo. Mas esta situacdo pode nova-
mente mudar, caminhando para a desintegragdo, a desorganizacdo, o desencontro
e a ndo regularidade, para posteriormente retornar & constituicdo da organizagcdo
(reorganizacdo ou auto-organizacdo), em um processo circular de transformacdo
recorrente.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 5)

A auto-organizagio ¢ um fendmeno que pode ocorrer nos sistemas que sio estabele-
cidos através de processos recorrentes. Pretendemos apontar para aspectos relevantes da
obra composta e enunciar de forma suscinta, como a auto-organizagio pode ser tomada
como processo emergente da mesma. Reservamos a discussiio sobre auto-organizacio e

Sistemas Composicionais para o Capitulo 5 e Conclusao da dissertagéo.
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1.2.7 COMPLEXIDADE

“4 compreensdo do conceito da complexidade pode se dar pela visdo sistémica
relacional da seguinte forma: uma relacdo, como ¢ o caso de relagdes bindrias, pode se
estabelecer apenas entre dois elementos, enquanto que um sistema somente pode ser des-
crito por interrelacdes entre todos seus elementos; uma relagdo decorre de uma caracte-
ristica particular dos elementos que constituem o universo do sistema, enquanio que um
sistema é criado por uma distribuicdo interrelacional particular dos seus elementos; e as
interrelacOes em um sistema dependem de uma referéncia comum de todo o conjunto de
elementos que constituem o sistema, referéncia essa que determina a identidade do siste-
ma, ou seja, o que é o sistema. Cabe notar também que uma maior variedade de elementos
pode proporcionar um maior conjunto de relagdes e, portanto, uma maior complexidade.”
(BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 8)

A complexidade de um sistema deve-se & variedade de elementos e das inter-
relagdes e a funcionalidade do sistema. A titulo de exemplo, os sistemas do século XX
apresentam variedade em termos de elementos e conjunto de relagdes, caracterizando,
muitas vezes, num aumento da complexidade musical, como ja foi mencionado em relagdo

aos sub-sistemas, em 1.2.4.2.
1.2.8 SISTEMA E FINALIDADES

“Os sistemas podem ter objetivos (finalidades, propdsitos, intencles, ex-
pectativas e significados). (...)

A eficacia de um sistema exprime a sua capacidade de atingir seus objetivos.
A eficiéncia de um sistema expressa a intensidade com que esse sistema atinge seus
objetivos. (...}

As atividades desenvolvidas pelos elementos do sistema caracterizam as
Jfuncdes do sistema. (...}

Duas caracteristica dos sistemas associadas a finalidade podem ser citadas:
aj caracteristica teleologica — expressdio do comportamento do sistema direcionado
para um estado final que representa a finalidade (...); e bjcaracteristica equifina-
lista — representada pelo comportamento com tendéncia em direcdo a um estado fi-
nal determinado, a partir de diferentes estados iniciais e através de diferentes per-
cursos.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 10)

O objetivo de nosso sistema composicional foi elaborar uma pega musical que

pertencesse ao século XX. Desta forma, utilizamos elementos e processos de interagdo

especificos para configurar as Organiza¢Ges musicais que serdo alvo de estudo desta

dissertacdo.



CAPITULO 2

Sistema Tonal
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Neste capitulo faremos um breve estudo do Sistema Tonal, de algumas nogdes ted-
ricas basicas até sua desintegracio (Final do Século XIX). O Sistema Tonal foi escolhido
para iniciar a apresentacio historica desta dissertagdo, por ter sido o maior sistema de refe-
réncia da musica ocidental utilizado até hoje e por ser, consequentemente, o fomentador
direto de muitos sistemas composicionais do século XX. Aplicaremos os conceitos da Sis-
témica, tais como sujeito, universo, elemento, encontro, relagéo, organizagio, ordem, auto-
organizagdo, criacdo e evolugdo, fazendo um exercicio inicial de reflexfo. Ao fazermos
uma analise do sistema tonal e de sua dissolugio, realizamos uma série de analises que sdo
apresentadas num conjunto de obras de Mozart, Debussy, Webern, Stravinsky, Skryabin e

Schoenberg. Este trabalho encontra-se nos Anexos da dissertagzo.

2.1 SISTEMA TONAL

“4 tonalidade e a harmonia junta a ela sdo apenas wm estado histérico da concepgdo sonora, de nenhuma
maneira um sistema atemporal de validez incondicionada.”

Ramén Barce!

A tonalidade pode sumariamente ser definida como: “(..) o comjumto de sons
constitutivos de um sistema, do qual o principal dos sons, chamado ténica, é quem rege o
funcionamento de todos os demais”. (ZAMACOIS: 1994; p. 53)

De maneira mais precisa, podemos afirmar que:

“Tonalidade, nio é meramente um problema de uso dos sons de uma escala parti-

cular. E mais um processo organizado de relacdes desses sons, onde um entre eles é

o centro fonal. Cada grau da escala tem sua parte no esquema da tonalidade, isso é

a funcdo tonal. ” (PISTON: 1978; p. 49)

Se fizermos uma colecio de citagbes sobre Tonalidade, ou Sistema Tonal, notare-
mos que essas definigdes, variando a forma ou o aspecto enfatizados, apontam sempre a
relagdo e hierarquia entre seus elementos, como a mais forte caracterizagio do mesmo.

Assim, Tonalidade ¢ uma organizacio ordenada, regulada por uma hierarquizacio.

Varios volumes através da Historia da Misica se ocuparam dos estudos sobre a tonalidade,

! SCHOENBERG, Amold. Armonia. Madrid: Real Madrid, 1974, p I3
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incluindo musicos de diversas culturas e tempos. Mas ha um dominio comum sobre seu co-
digo, o que tornou possivel através dos tempos a manipulagio do seu material seja para a
pratica, seja para o estudo e teorizagdo. Essas tantas diferengas ndo constituem um empe-
cilho para sua denominacio de sistema, como vimos no Capitulo 1, onde definimos o con-
ceito de sistemna. A sistémica prevé essas nuances todas para um sistema.

A disciplina que retine as normas do Sistema Tonal é a Harmonia. Espécie de cién-
cia da Musica (Tonal), a Harmonia toma para st o papel de apresentar regras e excecdes, de
mostrar como funciona o Sistema Tonal, de orientar analises, estudo e escrita; pode, pois,
ser entendida como a ferramenta mais necessaria para se abordar o Tonalismo. Fazendo-se
uma incursdo sobre a historia do Tonalismo estaremos falando também sobre a historia da
Harmonia e em conseqliéncia, sobre a Historia da Musica Ocidental, pois sdo temas indis-
sociaveis.

A Harmonia explica o Sistema Tonal, mas este por sua vez esta inscrito no Sistema
Temperado — temperamento igual. No estabelecimento deste paradigma entendemos que as
palavras chaves s@o relagdo e hierarquia, entender como esses conceitos interagem entre si,
nos dara a melhor maneira de entender o que €, enfim, o Tonal.

O Sistema Temperado (LINDLEY: 1980; pp. 660-674) foi uma padronizagio, re-
sultado de calculos matematicos, da afinagio dos instrumentos, difundido desde o século

XVI, como observa SADIE:

“O temperamento igual ja era postulado por tecricos do século XVI, e passou a
prevalecer cada vez mais durante os séculos XVIII e XIX, sendo o sistema recomendado
por Rameau (1737) e C.Ph. E. Bach (1762)” (1994; p. 939)

Para o Sistema Temperado existem apenas 12 alturas distintas, o que originou as to-
nalidades maiores € menores. Para se compreender o Tonalismo € preciso aprender a pensar
na relagdo que se estabelece entre as alturas temperadas, ou melhor, nas alturas de uma de-
terminada tonalidade, entendendo uma, entenderemos os demais. O ponto de partida é ana-
lisar ¢ intervalo formado entre duas dessas alturas. O intervalo € a diferenga entre duas altu-
ras, € a base da construgdo do acorde (frés ou mais sons) que por sua vez é a base da orga-

nizacgio das funcdes dentro da Tonalidade.
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12 Alturas | Intervalos | i Acordes

' ‘ '

Ay Az Az AsAs (As-A), {A1,A5As}
As A7 As Ao Ayo ete. (Triade)
A A

FIG. 2.1 — Alturas constituem intervalos que formam acordes

A teoria musical nos da uma série de categoriza¢Bes para que possamos analisar o
intervalo. Essa categorizagio diz respeito & sua dire¢do (ascendente ou descendente), a sua
execugdo (simultdneo ou consecutivo) e & quantidade de semitons que o compde (2°, 3°, 4°,
5% 6°,7°, 8%, Maior, Menor, Justo, Aumentado, Diminuto). De posse desses elementos basi-
cos para a analise do intervalo pode-se falar em algumas variantes tais como as inversoes,
os simples (compreendidos dentro de uma oitava) e compostos (os que ultrapassam uma
oitava) e finalmente os intervalos consonantes (0s que geram estabilidade) e dissonantes (os
que geram instabilidade). (MED: 1986; pp. 41-63)

Observamos que o uso do intervalo de Segunda (maior e menor) sera um ponto es-
truturante de toda a peca, incluindo o primeiro movimento, como serd apresentado no Ca-
pitulo 5.

Esses intervalos quando agrupados verticalmente formam os acordes (Veja FIG.
2.1). Essa sobreposi¢do de notas € de grande importéncia para a existéncia do Tonalismo
pois é através dos acordes que se efetivam as relages entre os graus da Escala. Os acordes
para o Sistema Tonal devem ser construidos com a sobreposigdo de intervalos de tergas.
Cada grau de uma Escala recebe uma sobreposicdo de duas tercas, isso € uma triade. As
triades que ocorrem nessa escala podem ser maiores, menores, aumentadas ou diminutas.
Elas possuem uma disposi¢@o hierarquica, ou seja, um primeiro grau que atrai para si o
movimento dos outros graus. S3o as fungbes dos graus da Escala, cada grau tem uma fun-

¢do, que podem ser resumidas a trés fungOes basicas, sdo elas: preparacdo, tensdo, repouso.
(DESPORTES: 1977; 3-11)
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Repouso e S : .
Tonica Movimento

Afastamento

Aproximacio
Subdominante ¢

Dominante

FIG. 2.2 - Esquema das fungbes basicas feito por Kollreutter

Dentro deste quadro onde acordes passam a ser entidades harmdnicas e realizam
uma espécie de jogo, nfo estdo confinados a existir apenas dentro de uma tonalidade espe-
cifica, mas podem transitar de uma tonalidade para outra e isto recebe o nome de Modula-
¢io. Nem sempre foi assim, antes do temperamento havia outras formas de afinagdes que
definiam uma escala ou um modo apenas, aquele no qual a misica seria executada. Na ver-
dade, foi uma conquista tecnologica dos instrumentos, entre outros fatores, 0 que propiciou
um ambiente mais favoravel a essa pratica. Sumariamente “a modulagdo é a passagem de
um tom para outro durante um discurso musical” (DESPORTES: 1977; p. 25) mas um
estudo profundo sobre o assunto, deve incluir questdes como o tempo, a forma, o periodo,
para que se possa falar em modulag@io. A modulagdo levada ao extremo conduz a misica a
um distanciamento da tonalidade inicial. A pratica da modulagio no século XIX culminou
com o uso cada vez mais constante do cromatismo, entre outros elementos, o que libera o
acorde de seu papel funcional. E assim que compositores do final do século XIX, por
exemplo, Liszt e Wagner, no jogo entre as tonalidades, enfraquecem o relacionamento entre
os acordes dos outros graus e a tdnica, usando o cromatismo, entre outros artificios. E atri-
buido a Franz Liszt o papel de ter aberto o caminho & atonalidade com a obra “Bagatella

sem tonalidade” (1885) (KOLLREUTTER: 1986; p. 31). O dilema sobre a tonalidade ou a
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ndo-tonalidade serd, entfio, a questdio central para o sistema composicional do inicio do sé-
culo XX.

——— z ;
e T P e e e
- S S, ":;j: '-_umj,JéJ:L;ﬁ'

== O == [T

FIG. 2.3 — Primeiros compassos do “Prelidio de Tristdo e Isolda” - Wagner

Dada a complexidade do Sistema Tonal, tdo rico em detalhes, tdo bem apresentado
através da Harmonia, mas ao mesmo tempo to extenso em exemplos particulares, a neces-
sidade de compreender sua denominago de sistema € de grande importdncia. Apesar de
estar alicercado e desenvolvido por séculos, o Sistema Tonal apresentou uma grande varie-
dade de usos musicais, 0 que levou a sua exploragio fecunda por séculos da historia da mi-
sica ocidental. Todawvia, preservou e evolui suas estruturas até a dissolugio no fim do século
XIX. O grau de variedade e complexidade do Sistema Tonal nos ajuda também a enfren-

tarmos o século XX, com intuito de analisarmos os Sistemas Composicionais sob a Otica

sistémica.
2.2 SISTEMA TONAL E SISTEMICA

A partir deste ponto apresentamos alguns conceitos da sistémica dentro das
caracteristicas da tonalidade: este estudo que pode ser amplo, é apresentado aqui de forma
suscinta, com o intuito de criar um vinculo estrutural entre o referencial tedrico, o
desenvolvimento do Sistema Tonal e os proximos capituios onde evoluimos para a analise

de sistemas do século XX e do proprio sistema utilizado na obra.
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2.2.1 SISTEMA

O Sistema Tonal € uma entidade unitaria de natureza complexa e organizada, visto
que ele compreende um conjunto de alturas, valores, fun¢Ses e relagBes entre fungbes. Ele
¢ constituido por um conjunto ndo vazio de elementos ativos que mantém relagdes com ca-
racteristicas de invarian¢a no tempo que lhe garantem sua propria identidade. Como nos
lembra BRESCIANI & D’OTTAVIANO: “(..} um sistema consiste nrum conjunto de ele-
mentos que _forma uma estrutura, a qual possui uma funcionalidade” (1999, p.2 ).

O Sistema Tonal pode ser entendido como uma entidade unitaria, pelo fato de Iidar
com elementos musicais claros, as 7 alturas da escala diaténica, de natureza complexa ¢
organizada, por tratar essas 7 alturas de maneiras distintas, atribuindo-lhes fungGes especi-
ficas, ocorrendo uma intersec¢io com elementos ritmicos, com nuances para o estabeleci-
mento de seu discurso e ainda considerar as outras 5 alturas restantes, totalizando as 12 al-
turas cromaticas, no caso da pratica de modulagdes. E constituido por um conjunto nfio va-
zio de elementos ativos, pois contém elementos que sdo ativos, a saber: alturas, duragoes,
acordes, funcdes de acordes, entre outros. Esses elementos estdo constantemente mantendo
relagdes entre si, seja na micro-estrutura (intervalos, acordes), seja na macro-estrutura (se-
¢Oes distintas, forma). Com caracteristicas de invarianga no tempo que lhe garantem sua
propria identidade: € através do tempo que se da todo o processo musical, e a existéncia no
tempo historico, ja afirmou fortemente sua identidade. A invarianga pode ser entendida
através da disposig¢io dos acordes — formando cadéncias - , ou suas fungdes; € o que garante

a identidade do sistema tonal, o estabelecimento das funcgBes e suas relagdes.

PIaM
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FIG. 2.4 ~ Disposicdo dos Graus da Tonalidade de Fé Maior do compasso 1 a 93.
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2.2.2 SUJEITO

O sujeito do Sistema Tonal pode ser entendido o compositor que se debrugou sobre
ele e produz uma obra tonal.

2.2.3 UNIVERSO DO SISTEMA TONAL

E o conjunto de elementos que compdem o sistema tonal. Escalas, graus da escala,
acordes, fun¢des de acordes, dentre outros.

2.2.4 ELEMENTOS DO SISTEMA TONAL

Os elementos do sistema tonal sdo basicamente os encadeamentos harménicos e as
melodias ¢ tudo o que est4 ligado a estes. S@o esses elementos basicos que movem a estru-
tura das pegas tonais. Sdo agentes que realizam atividades, conduzem processos e opera-

¢oes. Podemos falar em varios elementos dentro de um universo do sistema,

35 37 4146 49 58 59 60 61 62 63 64 65 71 79 80 (86-92)
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FIG. 2.5 ~ trecho da Redugéiio Harmonica da “Sonata em Fi Maior” de Mozart
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Podem existir elementos neutros dentro de um sistema.

“Esses elementos ndo desenvolvem qualquer atividade ou fungdio ao longo
da existéncia do sistema (ou mesmo de parte da existéncia), e apenas pertencem ao
universo do sistema. Apesar de, nesse sentido, serem considerados neutros, ndo po-
dem ser compreendidos como elementos isolados do sistema, pois sua simples pre-
senca, de alguma forma, altera o potencial de organizacdo ou a propria organiza-
¢do do sistema.” (BRESCIANI & D OTTAVIANQ: 1999; p. 2-3)

Podemos entender como elementos neutros questdes ligadas & Forma musical. A
Forma musical ndo se configura como a preocupagio primeira do sistema, mas apenas de
alguns compositores e, existindo como elemento do universo do sistema, sO se da através
do relacionamento entre os elementos do mesmo e estes por sua vez passam a ter padrdes,
especialmente na pratica tonal. Por exemplo, a forma sonata orienta os elementos do um-
verso do sistema a se colocarem de determinada maneira, ou seja, dois temas distintos, a
harmonia servindo aos temas, uma exposi¢io que finaliza na Dominante e seguida por um
desenvolvimento que em seu final apresenta uma re-exposi¢iio dos temas principais, 1550

em linhas gerais. Veja a FIG. 2.6 que apresenta a Forma Sonata de uma Sonata de Mozart:

FORMA SONATA

A Exposicio

1° tema: comp. 1-20
transiciio: comyp. 20-40
2° tema: comp. 41-35

B Elaboracio
{comp: 56-132)
Desenvolvimento: comp.93-132

A’ Recapitulacio
Comp.: 133-221

Coda: comp.: 222-229

FIG. 2.6 — Plano formal da “Sonata em Fa Maior™ de Mozart
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Os elementos de importagio (ou de entrada) do sistema podem ser definidos como
os caminhos apontados pela Harmonia na condugfio vocal, na sucessdo de acordes, o que
garante a estabilidade do sistema. Ja os elementos dos processos de transformagio interna
do sistema sfo aqueles que dizem respeito as notas estranhas, em acordes e melodias, mas
que sdo usadas de maneira a manterem a unidade da estrutura. Os elementos de exportacio
(ou de saida) do sistema s@o aqueles que, como a classificagdo diz, apontam uma saida do
sistema. Esses elementos podem ser amplamente observados ao longo da historia da har-
monia na discussdo consondncia-dissondncia. A dissonéncia traz a tensio que a consonan-
cia deve resolver. Quando esse bindmio € tratado, respeitando-se as regras de proporgio de
variados estilos dentro da pratica comum, nio sdo notados como elementos de saida do
sistema, sdo elementos de transformacgfo interna do sistema, mas no final do século XIX,
guando entdo os compositores passam a usa-los com maior freqiiéncia e com outra aborda-
gem, por exemplo, a auséncia de tdnica, modula¢des em grande nimero, progressdes nio

convencionais, elementos de outras culturas musicais, configuram-se como elementos de

saida do sistema.

S
N

FIG. .7 - Reducdo Harménica: Encadeamento de acordes em Debussy.
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2.2.5 CARACTERISTICAS DO CONJUNTO DE ELEMENTOS DO SISTEMA TO-
NAL

Duas caracteristicas sfo fundamentais em fun¢ic da definigio de sistema:

“a)as propriedades e o comportamento de cada elemento do comjunto tém
efeito nas propriedades e no comportamento do todo, e dependem das propriedades
e do comportamento de pelo menos um dos outros elementos; ou seja, ndo existem
elementos isolados no sistema.

b)cada possivel subconjunto de elementos apresenta a mesma primeira ca-
racteristica e, entdo, o conjunto ndo pode ser subdividido em subconjuntos inde-
pendentes.” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999;p.3)

E muito elucidativa uma analogia ao Sistema Tonal neste ponto, pois uma das afir-
magOes mais constante ao se estudar a Harmonia é que os elementos musicais ndo devem
ser pensados 1soladamente. Uma vez adquiridos os primeiros rudimentos do periodo da
pratica comum, logo ¢ preciso respeitar as relagdes dos elementos. Uma melodia reflete o
comportamento de uma harmonia ou vice-versa. Questbes como tempo e dindmica nio po-
dem ser vistas isoladamente, tudo esta girando como que em torno de um centro gravitacio-
nal. O aspecto ritmico também nfo pode ser interpretado isoladamente, pois ele traz as pro-

priedades e caracteristicas do todo.
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FIG. 2.8 — Primeiros compassos da “Sonata em Fa Maior” de Mozart
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2.2.6 SUB-SISTEMAS
A medida em que os sub-sistemas evoluiram, quando cada compositor imprimiu
caracteristicas peculiares, ocorreu a ruptura do Sistema Tonal. Como exemplo disso apre-

sentamos analises de pegas de Debussy, Skryabin e Stravinsky (Vide Anexos).
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FIG. 2.9 - Trecho do “Etudes”, opus 65 de Scriyabin

2.2.7 RELACAO ENTRE ELEMENTOS

Um dos pontos mais caracteristicos do Sistema Tonal ¢ a relacio que os elementos
travam entre si. Todos os substantivos acima citados na definigio de relagdo entre os ele-
mentos podem ser aplicados ao sistema tonal. Como ja dissemos anteriormente a relagfo do
sistema tonal se da em diversos niveis e caminhos, dai seu enquadramento nessa ampla es-
cala.

Podemos entender que os elementos ativos que tém autonomia ou posstbilidade de
se encontrarem sdo aqueles que fazem parte da construgio de tenséo e repouso do discurso
musical. O tipo de relagio que se estabelece entre tensdo e repouso denota restrigdo, impo-
sigio, sujei¢do e repressdo as atividades dos elementos na forma de leis e regras de rela-
¢des, hierarquia de decisdes, controle de regularidade, ajuste de equilibrio e comando de

mudangas. .
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2.2.8 ENCONTROS

“Os encontros podem ser determinados ou indeterminados. Quando ocorrem de
uma forma prevista, certa ou determinada caracterizam a necessidade; mas caso
contrdrio, quando decorrem do imprevisto, incerto ou indeterminado evidenciam o
acaso (...) Convém notar que quanto maiores sdo as situagdes restritivas, menores
sdo os graus de liberdade ou de autonomia dos elementos constitutivos do sistema.”
(BRESCIANI & D’OTTAVIANQ: 1999; p.5)

Vale a pena salientarmos o aspecto restritivo do sistema tonal. E possivel a concep-
¢io de uma peca dentro de uma exclusiva tonalidade caminhando pela orientagio mais
“standart” do sistema. Neste caso, o grau de liberdade ou autonomia é restrito. Mas quando
em sua pratica inclui-se elementos que avangam a estrutura basica, estamos no terreno do
incerto ou indeterminado, evidenciando assim o acaso. Temos o exemplo disso em variadas
fases da historia da harmonia. Por exemplo, os acordes de dominantes que Beethoven usa-
va, colorindo fortemente a tensdo, sobrecarregando o acorde de sétima com um prolonga-
mento do mesmo por varios tempos além do convencional, isso trazia efeitos para a sintaxe
da obra. Em outros momentos, como no final do século XIX o que pode ser chamado de um
encontro indeterminado nio € mais um acorde de dominante incrementado, mas por exem-
plo uma sucessdo de acordes que fogem a tonalidade original da pega ou ainda a melodia
infinita que Wagner cria em suas Operas, confundindo a sensa¢io dialética tensdo-repouso
(Vide FI1G 2.3).

2.2.9 RELACOES E ORDEM

i

(...) a organizacdo é uma caracteristica essencial de cada sistema, en-
quanto que a ordem € uma caracteristica particular de certas organizagdes e, por-
tanto, de certos sistemas. Nesse sentido, podem existir organizacoes ndo ordenadas,
¢ também organizacbes ordenadas mas ndo totalmente hierarquizadas. Isto é, po-
dem existir sistemnas organizados cujas estruturas subjacentes ndo possuem, entre

as relacbes que as comstituem, qualquer relacdo de ordem.” (BRESCIANI &
D’OTTAVIANO: 1999; p. 8)

O caso do sistema tonal diz respeito a uma organizagio ordenada com certa hierar-
quia. A exceglo apresentada pela citacdo acima — organiza¢des ndo ordenadas e ordenadas
mas ndo totalmente hierarquizadas - podera ser aproveitada ao falarmos sobre os sistemas

do século XX. Como veremos no capitulo HI.
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2.2.10 RELACOES E COMPLEXIDADE

O sistema tonal pode ser entendido como complexo, pois ha uma interrelacio entre
todos seus elementos dentro de uma cadeia funcional. As interrelacdes do sistema tonal
também dependem de uma referéncia comum do conjunto de elementos que o constituem.
Essa referéncia ¢ o que o afirma enquanto sistema da pratica comum. A maior variedade de
elementos que proporciona um maior confunto de relagbes € configurada em seu funciona-
mento, por exemplo, altura, duracfo, intensidade, timbre, questbes formais, questdes esti-
listicas s#o elementos que estdo em continua interrelagéio para que se configure o sistema

tonal na sua totalidade.

2.2.11 PROCESSOS DE INTERACAO

No Sistema Tonal os processos de interagdo predominantes sdo: variagio, repetigdo
e contraste. Podemos observar esses processos tanto no plano harménice como melddico, o
ritmo, orquestracio e dindmica também acompanham essa estrutura. Observar nos Anexos
a analise feita sobre a Sonata em Fa Maijor de Mozart, especialmente a organizagdo das

sentencas, periodos e estrutura harmonica.

2.2.12 SISTEMA TONAL E ORGANIZACOES MUSICAIS

“A organizacdo ¢ identificada pelo conjunto das caracteristicas estruturais e funci-
onais de um sistema, que representa as relacoes e as atividades ou fungdes desse
sistema e que fem a capacidade de transformar, produzir, reunir, manter e gerar os
comportamentos desse sistema. Essa caracterizagdo traz em si a dindmica subja-
cente do sistema.(..)"

“A estrutura de um sistema é um conjunto de elementos e de suas relogdes.”
(BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 9)

A nogdo de organizacgio, que a sistémica nos apresenta, condiz com aquela observa-
da no sistema tonal, visto que o mesmo possui caracteristicas estruturais e funcionais, re-
presenta relag0es e atividades ou fungSes e tem a capacidade de transformar, produzir, reu-

pir, manter ¢ gerar comportamentos.
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A organizagdo do sistema tonal é caracterizada pela capacidade de transformar a
diversidade de comportamento dos seus diferentes elementos em uma unidade global. Te-
mos o exemplo disso quando comparamos ¢ que compositores diferentes fazem com a ma-
téria prima tonal. Por exemplo, os encadeamentos harmdnicos de Corelli, que primavam
por suspensdes, s@o diferentes de Bach, ainda que ambos pertengam ao mesmo periodo ~
Barroco. Poderiamos langar a questio sobre o estilo de cada um ¢ ainda assim confirmamos
a analise da sistémica no sentido de que o Sistema Tonal € uma fonte de criag¢do de diversi-

dade, de capacidade e especificidade estrutural e funcional.

“(...) para que possa exercer o seu papel bdsico de criacdo, o sistema precisa se
constituir e se desenvolver de forma a fazer com que o campo de forcas de atrag@o
ou cooperacdo (inclusdo, composicdo, associacdo, etc.) entre os elementos — para
estabelecer as relacbes e ser o responscvel pela organizacdo — predominem sobre o
campo de forca de repulsido ou de competicdo representado pelos antagonismos
(exclusdo, decomposicdio, desassociagdo, etc.) e responsaveis pela desorganizacdo.
(-..)” (BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 9)

Entendemos que o sistema tonal existiu durante o todo o periodo da chamada prati-
ca comum pols os compositores o utilizaram de forma a fazer com que o campo de forgas
de atrac@io ou cooperacio entre os elementos predominassem. Ji no final do século XIX
comega a predominar o campo de forca de repulsdo ou de competi¢cio representado pelo
antagonismo desses elementos e responsaveis por direcionar a organizagio na direcdio da
desorganizagao, como apontado abaixo:

“(...) 4 orgamizagdo pode conter uma certa dose de desorganizacdo, a qual pode
contribuir tanto para reduzir como para estimular a organizacdo. A desorganiza-
¢do pode ser entendida como uma situacdo fimite da organizacdo do sistema, da
mesma forma que a organizaclo pode ser entendida como uma situagdo limite da
desorganizagdo do sistema.

Quando as forcas de competicdo criam as condicbes de desenvolvimento preponde-
rante da desorganizacdo, propaga-se a desintegracio do sistema. (...)” (BRESCI-
ANI & D’OTTAVIANO: 1999; p 10)

A certa dose de desorganizagio prevista no sistema tonal pode ser observada, por
- exemplo, nas diferentes abordagens ao longo da historia da harmonia dada as cadéncias, ou
aos encadeamentos e uso de dissondncias. Esses comportamentos servem tanto para reduzir

como para estimular a organizacio. A desintegracdo do sistema € observada quando as for-
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cas de competicdo — dissondncias, cromatismos, novas seqiiéncias de acordes — criam con-

digdes para que a desorganizagio predomine.

¥I1G. 2.11 -~ Exemplo de uma cadéncia no “Prélude & 'apré-midi d’un Faune” - Debussy

2.2.13 CRIACAO, EVOLUCAO E AUTO-ORGANIZACAO

Finalmente, chegamos & discussdo dos aspectos emergentes do sistema tonal no que
tange a0 uso criativo do mesmo. Neste ponto as nossas consideragdes se voltam para o pro-

cesso composicional frente ao desenvolvimento ativo de novas estruturas musicais.

“A criagdo pode ser resultado tanto de transformagdes, que levam a mudancas,
conduzidas por atividades espontdneas e auténomas, como de transformagdes con-
duzidas por atividades constitutivas e predeterminadas de elementos do sistema, e
eventualmente de fronteira, e como interacdo desses dois tipos de transformagdes.
{...) também pode ser tanto um produto novo, como um resultado de um processo de
transformacdo organizacional, esse caracterizado pela formacdo de estrutura no-
vas ou de funcionamentos novos. Em ambos os casos fica evidente gue a criagdo é
uma emergéncia do sistema.” ( BRESCIANI & D’OTTAVIANO: 1999; p. 16)

A criag@io se da no sistema tonal como resultado de transformagdes tanto esponti-
neas — a saida de uma tonalidade original através da modulacdo, pois € natural que em uma

musica, principalmente se for de longa duracdo, utilize-se outras regides tonais; como con-
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duzidas por atividades constitutivas e predeterminadas por elementos do sistema, por
exemplo a cadéncia, que a principio é uma estrutura V-1, mas que através da cria¢do pode

vir a ter inlimeras formas.

“Q processo de evolucdo é caracterizado pela seqiiéncia de estados de equilibrio e
de desequilibrio, ou seja, pela sucessdo de organizacdes diferentes que surgem ao
longo da transformagdo do sistema (...). Contudo a evolugdo ndo é somente uma
manifestacdo de progresso do sistema com concentracdo de elementos para a
construg@o de uma rova organizacdo, mas pode ser também um processo de disper-
sdo de elementos ou de degradacdo em direcdo “as desorganizacdes; além disso, a
evolucdo pode ser geradora de diversidade de orgamizacbes.” (BRESCIANI &
D’OTTAVIANO: 1999; p. 17)

Quando dizemos que houve uma evolugio do Sistema Tonal ao longo dos séculos
estamos dizendo, segundo a Sistémica, que houve mudanga de organizagfo, essa mudanca
estd demonstrada em cada compositor ao longo desses séculos desde o inicio da pratica
comum, e estd fortemente retratada nos procedimentos encontrados sobretudo do inicio do
século XX onde nos deparamos com diversidade de organizagdes, de uma forma ou de ou~
tra, derivadas do Sistema Tonal (como exemplo temos as propostas de Debussy, Scriabin,

Bartok, Stravinsky, entre outros). (Vide Anexo)

DISCUSSAO

Segundo o enfoque dado pela sistémica, sumariamente apresentado acima, enten-
demos que ndo € privilégio do Sistema Tonal a insergdo do conceito de sistema, ou um es-
tudo musical partindo-se da Sistémica, podem e devem haver outros sistemas em misica.
Para citarmos alguns exemplos que, potencialmente, acreditamos poder receber uma abor-
dagem deste tipo, teriamos: sistema dodecafonico, sistema serial (serialismo integral), sis-
tema minimalista, sistema aleatorio, e outros, exclusivos de cada compositor, que o sdo,
sem terem contudo recebido a denominagio explicita de sistema. Tomamos o Sistema To-
nal como primeiro estudo, pois foi largamente utilizado, por um longo periodo da histéria,
marcando profundamente a misica ocidental, sendo assim o paradigma mais forte de nossa
cultura musical. Desta forma, apresentaremos a seguir os sistemas pOs-tonais, por nos iden-
tificados, no século XX,




CAPITULO 3

Os Sistemas Pos-Tonais



105 Capitulo 3

Apds discutirmos o referencial tedrico desta dissertagdo como sendo a Sistémica e
apresentarmos o Sistema Tonal segundo esta 6tica, abordaremos neste capitulo os sistemas
surgidos no século XX apos a dissolugo da Tonalidade. Através desta apresentagdo procu-
raremos mostrar a diversidade de Organizagbes Musicais que surgiram neste periodo, sem
entrarmos em detalhes especificos. O ponto importante ¢ vincular a discussio com o Refe-
rencial Teodrico através de uma retrospectiva historica. O nosso objetivo € apontar para os
novos Processos de Interagio Sonora que, de certa forma, tiveram um papel decisivo na
elaboragdo de nossa pega. Destacamos aqui: a dissolugio do Sistema Tonal levando ao ato-
nalismo do inicio do século, o dodecafonismo, o serialismo integral, o aleatorismo, o mini-
malismo e a tendéncia em diregdo aos sistemas individuais do século XX. Ao final deste
volume, no Anexo, podem ser observadas analises de algumas pegas do século XX, sob a

orientagdo da Teoria dos Conjuntos que faz parte do corpo de teonias e sistemas da Teoria

Geral dos Sistemas.

3.1. DA DISSOLUCAO DA TONALIDADE AQO ATONALISMO

“¢...) ndo é exagerado dizer que as pesquisas atonais ruma acepgao larga (seria melhor dizer ‘ndo tonais’) —
constituem a ultima manifestacio, sempre inacabada, da crise da tonalidade. ”

Jean-Jacques Nattiez'

Em linhas gerais, podemos considerar o século XX dividido em duas partes, a pri-
meira, até o final da Segunda Guerra (1945) e a segunda, a partir desta data até os dias de
hoje. A produgio musical da primeira metade € caracterizada pelo abandono cada vez mais
forte da tonalidade. Esse abandono do Sistema Tonal, como ja dissemos anteriormente, foi
iniciado no final do século XIX nas composicdes de Liszt, Wagner, Debussy e encontra um
caminho aberto e fértil no século XX. Um dos primeiros elementos que, inicialmente, con-
tribuiram para diluir ¢ expandir o sistema tonal foram as escalas e modos provenientes de
outras culturas, que nio as da Europa ocidental, em seguida o procedimento de utilizar va-

rias tonalidades num mesmo trecho, e ainda alguns modelos particulares concebidos por

' NATTIEZ, Jean-Jacques. “Tonal/Atonal”, in Enciclopédia Finaudi. Lisboa: Imprensa Nacional ~ Casa da
Moeda, 1984, p. 345,
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compositorores como Scryabin, Satie e Hindemith, entre outros procedimentos citados no
Capitulo 2. (DALHAUS: 1980; pp. 175-188).
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FIG 3.1 - Scryabin — Etudes op. 65

Todo o inicio do século XX € marcado por uma sonoridade complexa que encontra
seu ponto comum no procedimento de trazer novos elementos e novas condutas para a es-
trutura do tonalismo. Esse processo de alargamento da tonalidade vai culminar, na primeira
parte do século XX, no sistema elaborado por Schoenberg — o dodecafonismo.

Compositores como Bartok, Debussy, Mahler, Scryabin, Satie, Schoenberg, entre
outros, faziar uma misica onde-a antiga prética das fun¢des harmonicas no era suficiente
para a elaborac@o da forma, da estrutura e do préprio discurso. Jd ndo bastavam a disposi-

cdo dos graus, as funcdes especificas dos acordes, a relacdo entre funcdes, as triades. Cada
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vez mais 0$ compositores incrementavam suas miisicas, cada um a seu modo, cada qual
atacando um Elemento Basico ou conjunto de elementos do sistema tonal. Em outros casos,
surgiram estruturas através da interacio de procedimentos conhecidos como elementos to-
talmente novos, incorporados por diversos compositores nas suas obras. (OTTMAN: 1992;
pp- 330-422).

Viérios autores apresentam Debussy como sendo o compositor que “abriu as portas
do século XX7. (BOULEZ, 1995, p. 301). Observamos o intercdmbio que estabeleceu em
sua misica inserindo novos Elementos Bisicos como escalas e modos, tanto medievais

como provenientes da musica oriental (OTTMAN: 1992; 359-384). O caso do compositor

Scryabin que elabora o acorde mistico — sobreposicio de quartas - € também exemplo de

um novo pensamento que afeta o material em primeira instincia, visto que a base do tona-
lismo € a sobreposicao de tergas. A proposta de Scryabin se confronta ao modelo tonal, pois

provoca urna mudanca de seu eixo.(DALHAUS: 1980; pp. 175-188).
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FIG. 3.2 — Debussy primeiros compassos do “Prélude a l'aprés-midi d’un Faune”

Pecas como “Prélude a I'apprés-midi d'un faune” (1896) de Debussy ou as pecas do
“Mikrokosmos” de Bartok, ou seu “Concerto para Orquestra”, os “Etudes”, op. 65 para
piano de Scryabin ou a “Sagracdo da Primavera” (1913) de Stravinsky, ou as “6 Pequenas
Pecas para Piano” op. 19 de Schoenberg, entre outras tantas, estdo inseridas no contexto
de misica atonal do inicio do séeulo XX. Como descrevé-las fazendo parte de um mesmo
sistema atonal, sendo que possuem Sistemas de Composicdo tdo diferenciados entre si?

Consideramos a perspectiva histérica de dissolugiio do tonalismo como critério de descri-
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¢do. O tonalismo se desenvolve até o final do século XIX quando, entfio, os compositores
passam a inserir outros elementos em seus fundamentos basicos. A transi¢do para o século
XX se di de maneira a alargar cada vez mais a tonalidade, libertando-se dos cinones esta-
belecidos secularmente. A misica atonal parte dessa referéncia e comega a tragar novos
Processos de Interagdo sonora, muitos utilizando padrdes de afinag@o conhecidos, outros
escalas exoticas, tendo como base os instrumentos e 08 mecanismos de harmonia, melodia
ritmo tradicionais. £ um periodo de procura, quando a misica torna-se extremamente livre
e experimental em seu amplo sentido (GRIFFITHS: 1986, pp.24-48).

Como apresentamos no Capitulo 2, o Tonalismo trabalha em um campo de atuagio
delimitado entre escalas diatdnicas, modos maiores e menores, triades, entre outros ele-
mentos basicos. O atonalismo além de utilizar esses elementos basicos, integra no universo
do sistema aquilo que antes era considerado parte do meio-ambiente, ou seja, como estando
fora do umverso do sistema tonal. Por exemplo as escalas e modos de outras culturas pas-
sam a conviver lado a lado com escalas e modos maiores ¢ menores. E o que faz Bartok nos
6 volumes de seu Mikrokosmos (1926-39) onde condensa uma série de pesquisas feitas en-
tre os povos da Europa central. Nessa pratica apresentada por Bartok, a relacio dos graus
de escala do antigo sistema tonal é reduzida, muitas vezes, a apenas dois acordes. Outra
conduta tipica desta época € a sobreposigdo de modos ou escalas. Como ja dissemos anteri-
ormente, Bartok sobrepdem diferentes modos, Stravinsky e Milhaud sobrepSem tonalida-
des. Esse tipo de tratamento das alturas ndo fazia parte do sistema tonal, surgiu através de
novos Processos de Interacio sonora. O Atonalismo apresenta outros tipos de relacGes entre
os elementos musicais, a Organizagio Ritmica que estava, em fungdo do discurso tonal,
acentos de tensdo e repouso, ganham autonomia em novos procedimentos organizacionais.
Observamos nos trabathos de Bartok e Stravinsky, muitas vezes, o ritmo determinando a

estrutura da peca em sua totalidade.
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FIG. 3.4 - Bartok, Mikrokosmo n° 101

No Atonalismo os elementos basicos do sistema sfo as variadas escalas, modos, no-
vas progressdes que ndo as do Sistema Tonal, novos ritmos decorrentes de uma nova lin-
guagem musical.

A situagdo de ndo regularidade observada no atonalismo determinou encontros que
evidenciaram relagdes ou interagdes sonoras criando assim, uma organizagdo ou organiza-
¢Oes sonoras especificas. Como nos lembra BRESCIANI & D’OTTAVIANO: “4 organi-
zagdo ¢ uma caracteristica essencial de cada sistema”. Assim, podemos apontar para no-
vas organizagOes que surgiram com o atonalismo, entretanto, a “ordem é uma caracteristica
particular de certas organizagdes e, portanto, de certos sistemas” (1999, p. 8). Generica-

mente falando podemos entender que o atonalismo surgiu com uma nova proposta de orga-
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nizaghes sonoras, para as quais, a ordem do sistema tonal foi desarticulada. Entretanto, ca-
sos como o de Scryabin — o acorde mistico - demonstram uma organizacio ordenada com
certo grau de hierarquia, visto que este acorde centraliza a organizacio da obra e dos seus
processos composicionais. Temos no Atonalismo uma grande variedade de elementos, o
que proporciona um maior conjunto de relagdes ou processos de interacdo sonora e assim,
uma maior complexidade.

No atonalismo, houve um grande processo de descoberta por parte dos compositores
do inicio do século. Os graus de liberdade e autonomia dos elementos constitutivos do sis-
tema foram maiores que em outros sistemas que veremos adiante, o que nos leva a crer que
os seus encontros evidenciaram a descoberta de novos processos sonoros que marcaram
este periodo de transicio.

Apresentamos abaixo um quadro sindptico com alguns compositores representantes

do movimento atonal, destacando alguns elementos, processos e organizagdes:

Compositores Periodo Elementos Basicos | Relagtes ou Processos de | Organizacoes
Interacao

Debussy 1862-1918 : Modos Eclesidsti- | Sobreposigio de Modos, | Organizagio  das
cos, Harmonias de | Pedal, progressfio de acor- | Alturas, Ritmo e
Quartas ¢ Quintas, | des paralelos, juncio de | Timbre
Fragmentos Moti- | tonalidades e modos.

ViCOs.

Scryabin 1872-1915 | Harmonia de | Centralizagio no acorde | Organizagio  das

Quartas mistico parz determinar | Alturas, ritmo,
vertical e horizontalmente | timbre,
a peca.

Bartok 1881-1945 | Modos de variadas | Sobreposicic de Modos, | Organizago  das
culturas da Europa | de Escalas ¢ Tonalidades, | Altoras: divisio
central, Escalas | Modelo cadencial a partir | simétrica da oitava.
Pentatdnicas, hexa- | de diferentes acordes (di- | Secfo Aurea, pa-
fOnicas, etc. minutos). dries para a forma.

Stravinsky 1882-1971 | Modos, Tonalida- | Sobreposigio de Tonalida- | Organizacdo  das
des, Repeticio. des, Alternincia entre | Altaras, Ritmo, do

triade maior ¢ menor, | timbre, da intensi-
ostinato ritmico. dade.

Tabela 3.1 — Quadro de compositores e procedimentos atonais
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3.2. DODECAFONISMO

“d tonalidade harmdénica que dominou a cena por trés séculos tem seu fim por volta de 1910, Foi um sistema
universal de referéncia. Em contraste, nenhum sistema projetado no século XX, com excegdo a técnica de 12
notas, apresentou especifica validade para o trabalho dos compositores, a ndo ser em sua individualidade.”

Carl Dalhaus®

O dodecafonismo de Schoenberg pode ser visto como um sistema que, de certa for-
ma, coloca um desfecho na discuss@o sobre o tonalismo e a dissolugdo apresentada na secéo
anterior. Schoenberg levou as ultimas conseqiiéncias suas preocupagdes com o tema, siste-
matizando o ideal de uma pratica ndo tonal ou, em suas palavras, “pantonal” (SCHO-
ENBERG: 1974; p. 484). Nao foi o dnico compositor a pensar em um sistema de composi-
¢do que fugisse as regras tonais, como vimos anteriormente Scryabin, Bartok, entre outros,
também se ocuparam do assunto. A diferenca é que Schoenberg elaborou um sistema que
minava frontalmente o ponto crucial do tonalismo, a Organiza¢do das Alturas, trazendo
para o mundo musical da época um acontecimento impar. Como destaca Massin:

“Para toda uma jovem geragdo, havia ali um tesouro a espera de ser libertado e desco-
berto. Um tesouro que, para a nova Europa surgida do caos e do pesadelo, parecia ser a
revelagdo de uma ordem racional e de um rigor fecundo. Algo como um novo classicismo
que romperia com os clichés e as receitas do passado, abrindoe novas perspectivas para as
arquiteturas formais da composicdo. Nem Stravinski, nem Bartok, nem Varése podiam na

época assumir uma tal funcdo magistral: eles ndo tinham a oferecer nem método nem sis-
tema.” (MASSIN: 1998; p.1144)

O dodecafonismo foi organizado a partir da escala cromatica, ou de uma série origi-
nal, & qual eram aplicadas técnicas de contraponto como a retrogradagédo, a inversgo, retro-
grado da inversdo e a transposi¢do. Um motivo, ou mais, eram apresentados no inicio e
sobre ele aplicadas técnicas de variagdes. (TUREK: 1996; pp. 404-428) O desejo de Scho-
enberg era “usar a série e em seguida compor como antes” o que significava “como os
grandes compositores austro-germdnicos sempre fizeram.” (GRIFFITHS, 1987, p. 82)

O dodecafonismo é um verdadeiro divisor de aguas no século XX. O fato de ter sido

artificialmente criado, ao contrario do que fez Rameau, que resumiu e sistematizou uma

2 DALHAUS, Carl “Harmony” in Sadie, Stanley in The New Grove Dictionnary of Music and Musicians.
London, 1980, p.183.
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pratica que vinha ocorrendo em sua €poca - a pratica tonal -, pode explicar, em parte, o
motivo de ndo ter a mesma sedimentagdo que o tonalismo. Como apresentado acima, ainda
que houvesse a pratica atonal no inicio do século XX, ela era muito heterogénea. Tal fato se
diferencia do século XVIIIL, quando foi organizada a teoria da harmonia tonal, que tinha
amplas bases na pratica de diversos compositores (NATTIEZ: 1984; 331-350).

Alunos de Schoenberg, como Webern e Berg, deram, cada um a seu turno, uma
abordagem diferente para o sistema dodecafSnico. Anton Webern (1883-1945) tomou o
procedimento serial de maneira rigorosa e disciplinada, buscou sempre clareza e simetria
para as composi¢Oes, desenvolveu uma linguagem mais concentrada, primando pelo for-
malismo e economia de meios. Webemn, depois do contato com a série dodecafdmica, nio
retomou outro tipo de composicdo, mas criou uma maneira de abordar a série sempre den-
tro de uma rigida estrutura siméirica (SADIE, 1994; p. 1018). Alban Berg (1885-1935) deu
um carater mais romantico a técnica dos doze sons, ndo trabalhou a série com o rigor de
Webern, pois achava a composi¢éo serial “lenta e drdua” (GRIFFITHS, 1987, p. 93) e tal-
vez por isso tenha buscado combinar o processo serial & harmonia tonal, que nunca esteve
totalmente ausente de sua musica (GRIFFITHS, 1987; 93-96).
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FIG. 3.5 - Schoenberg — Suite para piano op. 25
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Com o surgimento do dodecafonismo, uma diretriz radical € apontada, nio se da
apenas a utilizag3o de novos elementos, ou o uso de sons provenientes de outras culturas.
Surge um novo sistema pensado exclusivamente para a Organizacio das Alturas. O modelo
dodecafdnico proveio do proprio universo do sistema tonal: a escala cromatica. Em relag3o
aos outros parametros do som {(duragfio, intensidade, timbre), esse revolucionario sistema
ndo tracou nenhum esquema particular. O que se deu foi que cada compositor, ao utiliza-lo,
empregou uma estrutura propria. Schoenberg adotou o principio da variagdo, proveniente
da musica tradicional, para tratar o ritmo e a forma, entre outros elementos de sua musica.
J4 Webern adotou o principio de simetria e equilibrio para tratar suas séries e os outros pa-
rametros musicais, foi onde o dodecafonismo, sem divida, ficou cristalizado em sua forma
mais “pura”. Alban Berg trabalhou a série junto ao tonalismo, essa foi uma solugio que
evidencia relagdes de complexidade, pois sdo dois sistemas em didlogo, sistemas quase que
antagbnicos, convivendo juntos (SADIE: 1994; pp. 96-7 ¢ 1018). Vemos nesse panorama
sobre o dodecafonismo que, apesar desses autores estarem sobre uma mesma corrente teo-

rica, evidenciam diferentes e claros sub-sistemas.
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¥IG. 3.6 — Webern trecho de Fiinf Satze fiir Streichquartett (IfD)

No dodecafonismo, basicamente a série e toda a técnica de contraponto aplicada a
ela constituem os elementos basicos do sistema. Schoenberg, Webern e Berg agregaram
outros processos de interagdo ao sistema dodecafonico como o principio da variagdo pro-

posto por Schoenberg, a preocupagdo timbristica e a simetrizagdo de Webern e a mistura ao

tonalismo de Berg.
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FIG. 3.7 - Alban Berg — Lulu

As relagBes ou processos de interacio entre os elementos no dodecafonismo podem
ser observadas em diversos sentidos, sendo que cada autor ou obra evidencia uma relagio
especifica. Schoenberg e Berg propdem uma interacdo que aproxima respectivamente, O
principio da variagdo derivado do tonalismo ao dodecafonismo. J4 Webern evidencia situa-
¢oOes restritivas quando trabalha sob a orientagio da simetria.

Uma situagdio de nfo regularidade pode também ser observada no dodecafonismo,
no que diz respeito a liberdade com que podem ser tratados o ritmo, a intensidade e o tim-
bre. Os encontros dai decorrentes evidenciam relagdes e criam assim novas organizagdes e
processos de interacio. Genericamente falando, o dodecafonismo de Schoenberg parte de
uma nova Organizacio ordenada e hierarquizada das alturas, o procedimento de Webern
apresenta uma organiza¢io ordenada ¢ totalmente hierarquizada, em relacfo aos outros pa-
rametros do som, j4 o procedimento de Berg, pode ser entendido a principio como uma
organizagdo ndo ordenada, visto que mescla caracteristicas dodecafonicas a caracteristicas
do tonalismo.

No dodecafonismo podemos falar em um grau menor de complexidade nas obras de
Schoenberg, um grau maior de complexidade nas obras de Webern e Berg que apresentam

maior nimero de elementos novos para o sistema, 0 que proporciona um maior conjunto de

processos de interagdo sonora.
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Apresentamos abaixo um quadro sinoptico com os compositores citados acima,

destacando alguns elementos, processos e organizagdes do sistema dodecafonico:

Compositores Periodo Elementos Bésicos | Relagdes ou Processos de | Organizaces
Interacio

Schoenberg 1874-1951 | Séric dodecafdnica | Variagio, técnicas do con- | Organizagio  das
traponto; transposicdo, | Alturas em torno da
retrogradacio. Série.

Webern 1883-1945 | Série dodecaftnica, | Simetria, transposicio, | Organizagio  das
padrles intervalares | espacializacfio, melodia de | Alturas e do Timbre
baseados em con- | timbres. em {orno da Série,
juntos de alturas.

Berg 1885-1935 | Séne dodecafomica, | Desenvolvimento de moti- | Organizacic  das
tonalismo vos, acordes com fungdes. | alturas em torno da

Série ¢ do Tonalis-
mo.
Tabela 3.2 — Compuositores e procedimentos do dodecafonismo.
3.3. SERIALISMO INTEGRAL

“O pensamento serial de hoje faz questiio de sublinhar que a série deve ndio somente engendrar o proprio
vecabuldrio, como também aumentar a estrutura da obra; ¢ portanto uma reagdo total contra o pensamento
classico cuja intengdio ¢ que a forma seja, praticamente, algo de preexistente, assim como é a morfologia
geral. (...) O pensamento tonal cldssico fundamenta-se num universo definido pela gravitacdo e pela atragdo;
o pensamento serial sobre um universo em perpétua expansdo.”

Pierre Boulez®

O inicio da segunda metade do século, para a misica, pode ser marcado apos o final
da Segunda Guerra, quando entfio volta a acontecer e ser difundida a pratica musical, ¢
quando ocorrem os famosos cursos de férias no Infernationales Musikinstitut Darmstadt na
Alemanha, cursos anuais realizados de 1946 até 1970, e que, a partir de entfo tornaram-se
bianuais (SADIE: 1994; p. 253). Nestes encontros o sistema de Schoenberg ganha novo
impulso com as propostas de Boulez e Stockhausen (MASSIN: 1997; pp. 1143-1164).

Partindo do enunciado dodecafOnico, a segunda metade do século segue para outras

direcdes. O dodecafonismo, proposto por Schoenberg, passara a ser estudado pela maioria

* BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Sao Paulo: Perspectiva, 19953, pp. 271-272.
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dos compositores europeus, em particular através dos livros de René Leibowitz (1913-
1972) editados na Franga no final da década de 40. E quando compositores como Boulez ¢
Stockhausen produziram seus primeiros trabalhos sob essa orientagdo. Esses compositores,
e outros contemporaneos, sio os responsaveis pelo surgimento do serialismo, que, confor-
me se vé&, ndo deve ser confundido com o dodecafonismo (VIGNAL, 1994, p. 751), embora
guardem semelhancas. O serialismo foi a extensio do pensamento serial, anunciado pelo
dodecafonismo, aos outros pardmetros como duragio, dindmica e timbre, e ndo apenas a
altura, como propos inicialmente Schoenberg. Ou seja, o serialismo ampliou o dodecafo-
nismo a outras Organizactes Musicais. Essa onda estruturalista marca fortemente o pensa-
mento composicional no século XX, poucos e raros compositores foram indiferentes 4 sua
pratica.
Em 1949-50 Olivier Messiaen compdem

“QUATRE ETUDES DE RYTHME para piano, o segundo dos quais, inti-
tulado MODES DE VALEURS ET D’INTENSITES, utilizava pela primeira vez a
técnica serial ndo somente para as alturas de som como também para as duragées,
os ataques e as intensidades. ” (MASSIN: 1997, p. 1129)

Esta peca € apresentada em Darmstadt em 1951 e marca profundamente a geragio
de seus alunos em dire¢Bo ao serialismo integral, pois é a partir dela que Pierre Boulez

acredita ser possivel transpor para os outros parametros do som, o serialismo.
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FIG. 3.8 — Messiaen, Chronochromie para Orguestra {1960)
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No mesmo ano, Pierre Boulez apresenta a obra Livre pour quatuor e propdem um
tratamento serial sucessivo de todos os parimetros, mas a primeira tentativa de organizacao
total simultinea do espaco sonoro s6 € realizada com sua obra Polyphonie X (1951), para
18 instrumentos solistas e no primeiro livro de Structures (1952) para dois pianos.

(VIGNAL, 1994, p. 86).
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FIG. 3.9 — Boulez, Structure

Stockhausen tomou contato com a peca “Mode de valeurs”, de Messiaen em
Darmstadt em 1951. Estimulado pelas possibilidades de processos seriais que a peca suge-
ria, compds Kreuzpiel (1951) e KontraPunkte (1952), as duas para conjunto instrumental,
tendo como base o piano. Em seguida passa a trabalhar com musica eletrbnica, mas nunca
abandona o pensamento serial. Pecas como Gesang der Junglinge (1956), para sons vocais
e sintetizados, Zeitmasse (1956), para quinteto de sopros e Gruppen (1957) para trés or-
questras, trabalham com grandes grupos de notas ao contrdrio do pontilhismo da heranga de
Webern e Messian (SADIE: 1994; p. 905).
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O serialismo integral teve sua origem no sisterna dodecafénico de onde tirou a con-
cepcio serial da Organizacio das Alturas e aplicou aos outros parametros musicais. A prin-
cipio, o serialismo integral ¢ um sistera que parte de uma situacdo resiritiva (a sé€rie), mas
podemos falar em um grau de indeterminacfo ou acaso, quando 0 compositor estabelece
com quais elementos bésicos ird trabalhar e de que forma fard a serializagdo dos mesmos.

Desta forma, o universo do sistema, os elementos bdsicos bem como o proprio
meio-ambiente sdo determinados no ato da concepcao tragada pelo compositor. E notdrio
que as propriedades € o comportamento de cada elemento do conjunto tém efeito nas pro-
priedades e no comportamento do todo. O grau de complexidade do sistema estd ligado a
uma maior variedade de elementos e a um maior conjunto de relagdes ou processos de in-
teragcdo sonora.

O serialismo integral é uraa organizagdo ordenada, entretanto, para falarmos em hie-
rarquia, é preciso uma andlise de cada obra em particular, pois a concepgdo musical varia

bastante de uma para outra.
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Apresentamos abaixo um quadro sindptico com alguns dos compositores represen-
tam o serialismo integral, destacando alguns elementos, processos e organizacdes presentes

emn suas obras dessa fase:

Compositores Periodo Elementos Basicos | Relagbes ou Processos de | Organizaces
Interacao

Messiaen 1908-1992 | Sistema Modal, | Sobreposi¢ic de modos | Organizacio  das
modos ritmicos, | ritmicos, inter-relagéo | alturas, do ritmo, do
canto de passaros, | enfre texto e musica, timbre.
modelos  aritméti-
cOs, textos ¢ ima-
gens religiosos.

Boulez 1925 Sisterna  dodeca- | Sobreposicdo de estruturas, | Organizagio  das
fonico, serializac@o | relacGes entre vdrias séries | alturas, do ritmo, do
das alturas, dura- | ¢ de vérios pardmetros. A | timbre, da intensi-
¢Oes, intensidade, e | estrutura gerando um pro- | dade.
timbre. €L580,

Stockhausen 1926 Sistema serial, | Processos abstratos, sobre- | Organizacio das
grandes grupos de | posicio de  estruturas, | altaras, do ritmo, do
notas, timbres. contraponto de timbres e | timbre, da intensi-

texturas. dade.

Tabela 3.3 — Compositores e procedimentos representantes do Serialismo Integral.

3.4. MUSICA ALEATORIA

“Pode-se observar, atualmente, em muitos compositores de nossa geracdo uma preocupacdo, para ndo dizer
obsessdo, com o acaso. Pelo menos que eu saiba, € a primeira vez que tal nocdo intervém na misica ociden-
tal. e esse fato merece que nos detenhamos nele porque é uma bifurcagdo importante demais na idéia da
composicdo para ser subestimada ou recusada incondicionalmente.”

s 4
Pierre Boulez

Como reacdio ao pensamento serial, que tenta vincular a misica em uma estrutura
rigida, surgiu o movimento da misica aleatéria. Entre seus representantes encontramos
alguns nomes do momento anteriormente analisado. O primeiro compositor que procurou
romper neste sentido foi Karlheinz Stokhausen (1928), com a pega Klavierstiick IX (Peca

para Piano IX) (BARRAUD, 1983, p. 130). Nesta peca ele clabora 19 seqiiéncias que o

4 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. So Paulo: Ed. Perspectiva, 1995, p. 43.
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intérprete deve escolher livremente para execugfo. Outra peca de Stockhausen onde explora
a indeterminacio € “From the seven days” (1968). Nesta peca ele apresenta uma seqiiéncia
de 14 poemas que devem ser executados por um conjunto.

Muitos compositores aderiram ao sistema aleat6rio — num grau maior ou menor —
colocaram em suas miisicas elementos que apontavam para a imprecisfo, o indeterminado,
que davam margem ao acaso e que deixavam o intérprete i vontade para escolher e decidir
a obra. Destacamos aqui alguns nomes como Boulez, Boucourechliev, Cage, Feldman,
Globokar, Lutoslawski, entre tantos outros. A musica aleatdria apresenta uma nova intera-
¢do entre compositor-intérprete-piiblico e uma das marcas disso é a chamada Forma Aber-
12 (ISAACS: 1985, p. 131) Com essa nova pritica, a improvisagdo também ganha novo
espaco dentro da “miisica de concerto”, na verdade ela volta a fazer parte do discurso e da
préatica musical, apés ter sido deixada apenas para as préticas populares desde o final do
século XIX. Neste contexto estético podemos entender que um novo sistema se apresenta €
este € um sistema aberto, que faz trocas com o meio-ambiente.

0O modelo méaximo desta manifestacdo foi o compositor John Cage que transpdem
para a préatica musical as concepgdes da filosofia oriental. Entendemos que essa préatica ale-
atéria varia de um compositor para outro, uns partindo de estruturas seriais — Stockhausen,
Boucourechliev - outros rompendo completamente com o sistema anterior — Cage
(GRIFFTHS: 1987: pp. 159-168)

Encontramos, nessa época, um grande ntimero de compositores influenciados pelo
pensamento que Cage representava, a aleatoriedade incorporada a misica, destacamos
Feldman, Brown, Wolff, Ichiyanagi, Ashley e Cardew (NYMAN: 1974, pp. 42-59 e 93-
118).
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for ensemble

UNLIMITED

play a sound
with the certainty
that you have an infinite amount of time and space

FIG. 3.12 - Stockhausen, trecho de “From the seven days”
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i . MUSIC OF CHANGES
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A seguir apresentamos um quadro sindptico com compositores representantes da

musica aleatéria, destacando alguns elementos, processos e organizagtes de obras deste

periodo:
Compositores Periodo Elementos Basicos | Relagies ou Processos de | Organizagdes
Interacio

Boulez 1925 Indeterminagio Associagbes,  sobreposi- | A Organizagio
{Acaso  Controla- | ¢cles, intersegbes dos ele- | varia de uma obra
do), Inwicdo do | mentos. para outra.
Intérprete, a Estru-
tura vista ¢omo
clemento,  Altura
Duragbes, Intensi-
dades, Timbre.

Stockhausen 1928 Indeterminacio Associagbes,  sobreposi- | A Organizacio
(Acase), Mistica | ¢bes, intersecgles dos | varia de uma obra
Oriental,  Intuicio | elementos. para outra.
do Intérprete.

Feldman 1926-1987 | A altura comparti- | Sobreposicio de elemen- | Organizaciio varia
mentada em grave, | tos, Interseccdio com aries | de uma obra para
média e aguda, | plisiicas em geral. outra sendo que hd
visualizaco grafica uma predomipincia
da masica, siléncio. da organizagfio da

Textura, do timbre
¢ das regifes de
alturas.

Cage 1912- Indeterminaciio Sobreposicio, Interseccdo, | A orgamizacio varia
(Acaso), elementos | Interacdo com outras artes | de uma obra para
randdémicos, liber- | como artes plisticas em | outra com predomi-
dade de Expressdo, ; geral, pintura, poesia, | nincia de uma
Siléncio, Filosofia { danga. Organizacio da
oriental. performance, da

notacio musical, do
fempo e da ideia
mistico-filosdfica.

FIG. 3.5 - Compositores e procedimentos da mitsica aleatéria.
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3.5. MINIMALISMO

“(...) 0 minimalismo, que surge nos Estados Unidos nos anos 60, e de certa forma na sombra ou no declinio
do serialismo, se caracteriza pela mais rebarbativa apresentacio da repetitividade. (...} A miisica minimalis-
ta, por sua vez, se relacionaria aparentemente com um oulro trago do ndo-tempo inconsciente: a compulsdo
& repeticdo, cujo retorno em ostingto ‘esvazia’ o tempo.”

José Miguel Wisnik’

No inicio da década de 60 surge uma manifestagio musical que ganha o nome de
“musica sistematica”. Essa pratica buscava reduzir a0 maximo os elementos compositivos,
a harmonia era estatica, ritmos e repeticdes padronizados. Na década de 70 essa musica
recebe o nome de “minimalismo”. Os principais representantes do movimento sio La
Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, Cornelius Cardew e Michael Nyman.
Genericamente, os Processos de Interagio sonora mais utilizadas pelos minimalistas s&o: a
repetigio reiterada de um material, o uso de uma pulsagdo imutavel, o prolongamento de
notas isoladas, a defasagem de padrdes ritmos ou fase ritmica, o processo de adigdes de
pequenas células de motivos, o uso de harmonias simples, tonais ou modais como entidades
sonoras e a exploragio de timbres isolados. Sobre o ponto de vista organizacional, a grande
inovagio € a utilizagio de um minimo de material e técnica, com o méximo de aproveita-
mento destes, através de processos de interacdo sonora especificos que determinam todo o
processo de estruturagdo da obra (SADIE: 1994; 607-608).

Segundo a visio de Wisnik,

“a musica minimal expde a nu processos sonoros que parecem se realimentar ndo da inter-
vengdo do artista, mas da sua propria logica auténoma (...} " (WISNIK: 1999; 174-5)

O movimento minimalista rejeita a complexidade da musica feita anteriormente, re-
presenta também um afastamento do que se entende por desenvolvimento de vanguarda e
seu elemento fundamental - a repeticdo - com atributos hipndticos, evidencia uma pratica
mais oriental. O minimalismo pode ser visto como um sistema que tenta resgatar elementos
do passado, dos sistemas modais e também do sistema tonal e, talvez por isso, tenha feito

uma maior aproximac¢io com a musica popular e o rock (SADIE: 1994; p. 607-608).

3 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido. Sfio Paulo: Companhia das Letras, 1999, pp. 174-175.
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O universo do sistema do minimalismo € composto por elementos basicos que gi-
ram em torno da repeticdo. Ou seja, a relagdo primordial ou o processo de interagdo sonora
é derivado da repetigio, reiteragdo ou iteragdo. Terminologia que indica como fator essen-
cial do minimalismo, a aplicagio de um determinado processo de interagio a um determi-
nado elemento basico por diversas vezes até transforma-lo em outro elemento. Reich em
“Writings About Music” (1974) menciona que, uma vez determinado este processo, 0
mesmo segue como fator estruturante até o final da obra. Determinadas notas, acordes, ou
grupo ritmicos sdo iterados continuamente. Evidentemente que cada composiciio, ou cada
autor, apresenta elementos especificos, mas a idéia de um material minimo transformado
por um processo de interagdo sonora reiterado, é a principal caracteristica desse sistema,
tendo em vista que o compositor determina, os elementos basicos e o(s) processo(s) de in-
teracdo (Oes) sonora (s) inicial (is). Muitos dos encontros sonoros se ddo de maneira inde-
terminada, evidenciando um acaso “controlado”, pois provém de situagdes restritivas e con-
sequentemente com graus de liberdade e autonomia pequenos. Um exemplo da Organiza-
¢do sonora emergente do Minimalismo pode ser verifica na obra “Pendulum Music” de
Reich. Nesta peca, trés ou mais microfones conectados a um mesmec amplificador, sdo sus-
pensos do teto na mesma altura e deixados num processo de oscilagdo livre. A distancia
entre os microfones e os auto-falantes criam re-alimentagio no sistema gerando sonorida-
des Gnicas ao processo.

Um importante compositor do movimento foi La Monte Young (1935) compositor
americano que freqiientou os cursos de Darmstadt onde conheceu Cage. Suas primeiras
obras foram webernianas mas, a partir da década de 60 dedicou-se ao minimalismo. A par-
tir de 1962 comeca a utilizar borddes repetitivos, em afinacdo natural, com execu¢io em
conjunto em espetaculos com integragio da luz. (SADIE: 1994; p. 1040)

Young estudou composico, teoria, eletroacustica ¢ etno-musicologia. Seus traba-
lhos podem ser divididos em 3 periodos, a fase inicial (1956-58) onde escreveu musica se-
rial, a fase intermediaria (1959-60) quando seus trabathos fizeram parte do “Fluxus” — mo-
vimento artistico que reunia musica, poesia e danga - e a partir de 1962 quando iniciou o
periodo da repetigdo. A principal caracteristica de sua musica, nessa fase da repetigfo, € o

uso das notas longas, a consondncia tamhém é mais importante que o aspecto vertical das
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1960”, “The Well-Tuned Piano” (1964). Pecas como “Piece for David Tudor No. 17 e
“Composition 1960 No. 2” t&m uma preocupagdo com 0 aspectos sociais da performance.

(MERTENS: 1983; pp. 19-32)

Piano Piece for David Tudor #1

Bring a bale of hay and a bucket
of water onto the stage for the
piano to eat and drink, The
performer may then feed the piano
or leave it to eat by itself. |f the -
the former, the piece is over after
the piano has been fed, If the
fatter, it is over after the pianc
eats or decides not to,

FIG. 3.15 - La Monte Young, “Piano Piece for David Tudor #1”

O minimalismo para Terry Riley (1935) surgiu de trabalhos com tape loops nos es-
tidios da radio francesa em 1962-3. Suas primeiras composigdes tiveram a influéncia de
Stockhausen. Uma marca de Riley € o uso do modalismo e a repeticdo para ele € mais no
sentido de formar um material nfo usual, ao invés da constante de Young, Riley utiliza a
repeticdo envolvendo continuamente e técnicas de multiplicagdo. Um pequeno motivo ou
célula € repetida até o executante decidir que deve mudé-la ou substitui-la. Entre suas pecas
destacamos: “Five Legged Stool” (1961), “in C” ( 1964), “Keyboard Studies No. 27
(1964), “Keyboard Studies No. 7" (1967), “A Rainbow in Curved Air”( 1967).
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¥IG. 3.16 — Terry Riley, “Keyboard Studies No. 7"

Steve Reich (1936) estudou percussio, composicdio, filosofia e interessou-se pela
musica balinesa e africana. Em 1966 comeca a desenvolver uma musica de padrdes gradu-
almente variantes de ostinatos, que se movem em defasagem, o que da um efeito de super-
ficies tremulantes. Desta fase € a obra “Drumming” (1971), de 90 minuos, elaborada sobre
uma tnica célula ritmica. Depois de 1972 insere modulacio harmdnica em sua musica e
depois, a melodia. Entre suas pecas destacamos: “Four Log Drums” (1969), “Pulse Mu-
sic” (1969), “Piano Phase” (1967), “Pendulum Music” (1968).
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FIG. 3.17 — Sreve Reich, “Pendulum Music”

Philip Glass (1937) estudou flauta, piano, harmonia e composi¢io, depois estudou
com Nadia Boulanger ¢ Milhaud, em Paris e também trabalhou com misicos indianos e
tibetanos. Suas pecas minimalistas iniciais (1965-8) sdo experimentais e exploratdrias, mas
seu estilo pessoal € firmado com base na repeticdo, onde as figuras musicais $40 estrutura-
das de acordo com um método aditivo. Provavelmente a origemn deste pensamento encon-
tra-se na musica indiana. Entre suas pecas destacamos: “Einstein on the Beach” (1976},
“Strung Out” (1967), “One + One” (1968), “Music in Fifths” (1969), “Two Pages”
(1969), “Music with Changing Parts” (1973), “Modern Love Waltz” (1977).
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FIG. 18 — Philip Glass, “Modern Love Waltz”

Abaixo apresentamos um quadro sindptico com alguns compositores minimalistas,

destacando elementos, processos e organiza¢des encontrados em suas misicas:

Compositores Periodo Elementos Basicos | Relacdes on Processos de | Organizacoes
Interacio

La Monte Young | 1933 Notas longas, as- | Repetigio de  elemento, | Organizacdo do
pecto vertical: bhar- | interacio com outras artes | tempo, do timbre,
monia consonante. | como danga ¢ pintura. da textura.

Terry Riley 1935 Mativo, céiula. Repeticio de e¢lementos, | Organizagiio do
repeticiic e multiplicacio | tempo, das alturas,
de técnicas, improvisagdo, | do timbre

Steve Reich 1936 Texto de escritores | RepeticBo de elemento, | Organizacio do
¢ poetas, umissono, | concatenacio de modeios, | tempo, das alturas,
fragmentos motivi~ | aumentacio, processo de | do ritmo,do timbre,
cos, modelos melo- | feed-back (retro- | da intensidade
dicos, células ritmi- ; alimenta¢3o), fase ritnmca.
cas.

Philip Glass 1937 Motivos,  células | Repeticio de clemento, | Organizacio do
ritmicas, ciclos | processo de adicio, estru- | tempo, das alturas,
ritmicos, progressdo | turas da mmisica indiana ¢ | do ritmo, do timbre
aritmética regular tibetana, modualagles re- | da intensidade

pentinas

Tabela 3.6 — Compositores e procedimentos representantes do minimalismo.
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3.6. SISTEMAS INDIVIDUAIS E SINGURALIDADES

“Um verdadeiro labirinto de tendéncias se delineia afravés das criagbes da geracdo de compositores nasci-

dos por volta de 1925. (...) uma idéia parece predominar em meio a esse labirinto: a da relatividade dos
sistemas.”

Jean & Brigitte Massin®

Além dos sistemas acima descritos, dentro do século XX couberam muitos exem-
plos de compositores que ndo se filiaram a uma corrente especifica, ou que nfo fizeram
Escola. Claude Debussy (1862-1918) rompeu com a antiga pratica tonal, utilizando harmo-
nias de quartas e quintas, acordes que nfo eram construidos com sobreposi¢io de tercas,
modos, entre outros elementos e que ndo teve nenhum discipulo imediato (MASSIN: 1998;
pp. 907-916). Maurice Ohana (1914) criou uma linguagem pessoal e rebelde a toda influén-
cia dodecafbnica, impregnando suas obras com um carater mais ibérico (MASSIN: 1998,
pp. 1135-7). Giacinto Scelsi (1905-1988) orientou suas pesquisas pelo conhecimento dos
misicos asiaticos e fez o que ¢ chamada de “musica estatica” (MASSIN: 1998; 1139).
Charles Ives (1874-1954) para quem ¢ dado o papel de um “aquiéntico inventor” (MORA-
ES, 1983, p. 142), manipulava os sons de maneira nada convencional para a sua época, fa-
zendo sobreposi¢do de tonalidades e estruturas em blocos. Tannis Xenakis (1922) com for-
mag¢io em arquitetura e matemdtica, comegou a compor tardiamente, com absoluta inde-
pendéncia de todas as correntes surgidas a partir da Escola de Viena derivada das idéias de
Schoenberg, utilizou teorias vindas da matematica: método estocastico, teoria dos jogos,
teoria dos conjuntos, grafos, algoritmicos computacionais, espacos métricos entre outras
(MASSIN: 1998; pp. 1197-1200). Michéle Reverdy {1943) que busca formas & maneira de
um pintor ou escultor. Gerard Grisey e Tristain Murail se empenham na ‘mdsica-processo”
em oposigdo a uma “musica discursiva” (MASSIN: 1998; pp. 1218 e 1232). Joseph Schi-
llinger {1895-1943) tedrico norte-americano, de origem ucraniana, que traga um sistema de
composi¢io proprio  baseado na matematica, denominado “Sistema Schillinger”
{http://geodyne.com/schillinger/index.htm). Milton Babbitt, americano nascido em 1916,
com formacio na matemdtica, criou um sistema pessoal calcado na idéia que estruturas

formais servem de ponto de partida para a sistematizagio da composi¢cdo sob o ponto de

® MASSIN, Jean & Brigitte. Historia da Milsica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, p. 1215.
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vista da aplicagdo de modelagem matemiatica (MASSIN, 1997; p. 1204). E atribuido a ele,
entre outros, a formulagdo da aplicacfio da Teoria dos Conjuntos na musica (BENT: 1987;
p. 63), 0 que deu impulsc a outras abordagens que integram matemaética ¢ mdsica como
surgiriam, posteriormente, no livro Formalized Music de Xenakis e os sistemas de compo-
si¢io algoritmica Project I e Project Il de Koenig (MANZOLLI: 1997; p.156-160).

Os compositores brasileiros no século XX nfo fogem a regra dos sistemas individua-
ais. Sobretudo a partir de Villa-Lobos (1887-1959) ocorre uma tendéncia pela busca por
caminhos pessoais, através de experimentos, utilizagdo e mistura de variados materiais,
sendo que ndo se pode mais considerar uma linguagem tonal ou estritamente tonal. Como
exemplo de compositores que usaram novos sistemas, destacamos: Widmer (1927-1990)
que misturou ao longo de sua carreira, de compositor € importante professor, o cariter abs-
trato a elementos regionais, e uma tendéncia pela busca incessante do ‘novo’. Organizou
em torno de si o grupo de compositores da Bahia, que, em suas palavras, tinha como dire-
triz: “um esforgo consciente de assumir uma postura ndo-dogmdtica valorizando a diver-
sidade idiossincrdtica, e de evitar um tolhimento oriundo de técnicas e estilos jd sistemati-
zados” (NOGUEIRA:1999; p. 29). Smetak (1913-1984) que desenvolveu as “esculturas
sonoras” e possibilitando um novo material sonoro e inaugurando, através delas, um novo

processo musical. Suas composi¢des eram permeadas por um pensamento cosmico poético

£“

e mistico, pregava “ ‘a aboli¢do da tonica e sua substituicdo pelo Som Gerador’ e a am-
pliacdo da série de 12 para 36 sons (...)” (MARIZ: 1983; p. 279). Santoro ( 1915-1989)
que teve uma marcante fase dodecafdnica e depois adotou um estilo mais eclético, inte-
grando a miisica eletrénica como elemento bdsico de suas composi¢Ses. Gilberto Mendes
(1922) “compositor pioneiro em nosso pais da miisica aleatoria, a misica concreta, visual,
microtonal” e o humor.(MARIZ: 1983; p. 310) Almeida Prado (1944) que desenvolve sis-
temas diferenciados para suas obras, dentre os quais destacamos um sistema baseado nas
ressondncias utilizados em seu ciclo para piano solo “Cartas Celestes” (1974).

A obra de Almeida Prado leva a exploragdo de umn novo sistema organizacional de-
finido por ele como “transtonal” (ALMEIDA PRADO: 1985; p.22). Neste sentido, o com-
positor engendra uma estrutura discurssiva que perpassa 08 processos tonais, através da
ressondncia e da série harmonica construindo centros ou atratores sonoros locais. Em suas

palavras:



135 Capitulo 3

“As Cartas Celestes para a miisica cotempordnea se propdem como uma
tentativa de organizar a matéira sonora através de um novo posicionamento: nem

tonal, nem atonal.” (1985; p. 4)

Em sua dissertagdo de doutorado aponta para a sist€mica de seu processo composi-
cional Gnico e original. Neste caso o Sistema Composicional € um subjacente a uma visdo
musical extremamente rica, mas que sem se preocupar com um rigor de formalista ou ma-
tematico, produz organizacdes musicais de grande complexidade. Um exemplo deste pro-
cesso de interacfo entre o modelo musical e composicional, pode ser visto no exemplo que

segue.



Canitulo 3

136

s

Ak

Jidil,
Jjjo&o,?az?:wt

L F

Cartas Celestes.

n
+

olas # J

wialfera

S e

IMa;raI

'ﬁ:'frc.o ,chan‘ﬁ: i.! =z 400]

— \ S
ﬁﬁ el
“w# m.. 1-.me Yo B
[1: A : e
(M v e Il
1] ¥ e Tisds 3 o
) e
, 3§ -
o
u:mw TiHinth B
] ._T..#rua. m
brst
i 3
xmmw- hi m o~
ikl 1] AR &3 1
[ T 1Y ,M
Hi — i
- .u-f.? _mtﬂ}h
HHS y
I /m higy
150
i LIRS #
{1l i
¢ g
i~ A-“mw“_&ur |
ﬁgﬁ . ,*n_%H*L
M rll* Mf.. e |
n |
Hy si IM :
ey s
o i
i s I
i = oo i
; SRHIRL
..nm.mv Tk jo . ﬁ;v. s
FHIE G e > T
" “ =l [l .M. +|nu i 1:@._“
T r.: + _.&\cn a5 b

a Iavﬂmcaé o
& Hova

!

b
[R

)
FIG. 3.19 - Almeida Prado, trecho de “Marte



137 Capftule 3

E evidente, no final do século XX, que todos os compositores se servem de tudo, ou
que quase todos se servem de guase tudo. O ponto comum nesta pluralidade estética € a
afirmac@o de que $6 existem experiéncias singulares e que as escolas jd ndo significam
grande coisa. Assim, a busca de um modelo particular, de um estilo, de um sistema, muitas
vezes misto, ou até de um sistema diferente para cada obra, se transformou num ponto de
partida para a composi¢do musical, ansiosa por se inserir em seu momento histérico.

Além dos sistemas tratados neste capitulo existem outros modelos que o atual esté-
gio da nossa pesquisa ndo comporta, mas serdo alvo de investigacdo futura. Destes desta-
camos dois: a intercess&o entre Musica Popular e Misica de Concerto ¢ a Misica Eletrdni-

ca e Eletroaciistica.
DISCUSSAO

Ao delinearmos o século XX desta forma, compreendemos mais facilmente a imen-
sa variedade musical com a qual se depara um compositor no momento de criacio. Partindo
desta visfo faremos um estudo da pega composta em nosso mestrado.

Utilizamos para compor nossa pe¢a uma mistura de vérios procedimentos encontra-
dos ao longo do século XX, portanto trabalhamos com um sistema misto — em especial
aqueles apresentados neste capitulo. Destacamos o atonalismo, entendido como o procedi-
mento do inicio do século XX, o pensamento serial, embora ndoe sendo dodecafonismo ou
serialismo integral, mas encontramos o pensarnento serial em algumas estruturas como
conjuntos de notas ou pequenas séries, sobretudo de alturas, elementos do minimalismo,
como a utilizacdo de um material simples que € explorado pela repeticdo, e finalmente, nos
baseamos num texto literdrio para concep¢do de sua estrutura geral, como num comporta-
mento tipico do século XX, onde os compositores buscam em outras dreas um modelo para

sua composicao.
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Processo Criativo da Peca
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Neste capitulo abordaremos o método de composi¢io da peca “Os Sete Dias da Cri-
acdo”, centrando-nos, inicialmente, em seu processo criativo e, em seguida, destacando as
organizagdes musicais da obra. Neste capitulo, faremos um mapeamento da estrutura geral
da pega e no proximo, uma analise do primeiro movimento, tendo como guia, a estrutura-

¢do de um Sistema Composicional particular a esta obra.
4.1 PROCESSO CRIATIVO DA PECA

4.1.1 CONCEPCAO E ESTRUTURA GERAL

“Na producdo de qualquer coisa feita com arte, ou no exercicio de qualquer arte, estdo implicadas simulta-
neamente duas faculdades: a imaginativa e a operativa, ou seja, a livre e a servil. Temos assim que a liber-
dade e os constrangimentos ja estGo embutidos no processo criativo. A integragdo destas duas faculdades é
desejavel na melhor das hipéteses, mediante a sinergia e ¢ aif que entra a metodologia como mediacdo.”

Talio Plaza e Ménica Tavares’

A concepgdo de “Os Sete Dias da Criagéo” incursionou pelo terreno da orquestra
sinfonica com a finalidade de explorar ¢ recurso acustico-timbristico dos naipes instru-
mentais. Em seguida, buscamos inspiragdo em um texto sugestivo que levasse a uma sono-
ridade densa, foi entdo que escolhemos a narrativa biblica da criagdo do mundo. Da idéia
literaria (Génesis 1(1,31) 2(1,4)) nasceu o universo sonoro e a conseqgilente construgdo mu-
sical, tais como o formato da obra, sua poética, bem como os elementos basicos dos subse-
quentes procesos estruturantes e organizagdes musicais. Enfim, a defini¢do de um projeto
composicional. A descrigio da criagdo do mundo € apresentada no texto como tendo sido
realizada em sete dias como em Genesis, capitulo 1, versiculos de 1 a 31 e capitulo 2, versi-

culosde 1 a4:

“As origens do mundo. No principio Deus criou o céu e a terra. A ferra estava de-
serta e vazia, as trevas cobriam o Oceano e um vento impetuoso soprava sobre as
dguas. Deus disse: “Faca-se a luz"! E a luz se fez. Deus viu que a luz era boa.
Deus separou a luz das trevas . E a luz chamou “dia, as trevas chamou “noite”.
Fez-se tarde e veio a manhd: o primeiro dia.

Deus disse: “Faga-se um firmamento entre as dguas, separando umas das ou-
tras”. E Deus fez o firmamento. Separou as dguas que estavam debaixo do firma-

' PLAZA, Julio & TAVARES, Ménica. Processos Criativos com os Meios Eletronicos: Poéticas Digitais.
Sép Paulo: Hucitec, 1998, p. 123,
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mento das dguas que estavam por cima do firmamento. E assim se fez. Ao firma-
mento Deus chamou “céu”. Fez-se tarde e veio a manh@: o segundo dia.

Deus disse: “Juntem-se as dguas que estdo debaixo do céu num sé lugar e apare-
ca o solo firme”. E assim se fez. Ao solo Deus chamou “terra” e ao ajuntamento
das dguas, “mar”. E Deus viu que era bom.

Deus disse: “A terra faca brotar vegetagdo: plantas, que déem semente, e drvores
frutiferas, que déem fruto sobre a terra, tendo em si a semente de sua espécie”. F
assim se fez. A terra produziu vegetacdo: plantas, que ddo a semente de sua espé-
cle, e drvores, que ddo fruto com a semente de sua espécie. E Deus viu que era
bom. Fez-se tarde e veio a manhd. o terceiro dia.

Deus disse: Facam-se Iuzeiros no firmamento do céu para separar o dia da noite.
Que sirvam de sinal para marcar as festas, os dias e os anos. E, como luzeiros no
firmamento do céu, sirvam para iluminar a terra”. E assim se fez. Deus fez os dois
grandes luzeiros: o luzeiro maior para governar o dia e o luzeiro menor para go-
vernar a noite, e as estrelas. Deus os colocou no firmamento do céu para alumiar
a terra, governar o dia e a noite e separar a luz das trevas. E Deus viu que era
bom. Fez-se tarde e veio a manhd: o quarto dia.

Deus disse: fervilhem as dguas de seres vivos e voem pdssaros sobre a terra no
espago debaixo do firmamento”. Deus criou os grandes monstros e todos os seres
vivos, que nadam fervilhando nas dguas, segundo as suas espécies, e todas as
aves, segundo suas espécies. E Deus viu que era bom. Deus os abengoou, com as
palavras: “Sede fecundos e multiplicai-vos e enchei as dguas do mar e multipli-
quem-se as aves sobre a terra”. Fez-se tarde e veio a manhd. o quinto dia.

Deus disse: “Produza a terra seres vivos segundo suas espécies, animais domésti-
cos répteis e animais selvagens, segundo suas espécies”. E assim se fez. Deus fez
os animais selvagens segundo suas espécies, os animais domésticos segundo suas
espécies e todos os répteis do solo segundo suas espécies. E Deus viu que era
bom.

Deus disse: “Fagamos o homem & nossa imagem e segundo nossa semelhanca,
para que domine sobre os peixes do mar, as aves do céu, os animais domésticos e
todos os animais selvagens e todos os répteis que se arrastam sobre a terra”.
Deus criou o0 homem & sua imagem, a imagem de Deus o criou, macho e fémea ele
os criou. E Deus os abencoou e lhes disse: “Sede fecundos e multiplicai-vos, en-
chei e subjugai a terra! Dominai sobre os peixes do mar, sobre as aves do céu e
sobre tudo eu vive e se move sobre a terra”.

Deus disse: “Eis que vos dou toda erva de semente, que existe sobre toda a face
da terra, e toda drvore que produz fruto com semente, para vos servirem de ali-
mento. E a todos os animais da terra, a todas as aves do céu e a todos os seres vi-
vos que rastejam sobre a terra, eu lhes dou todos os vegetais para alimento”. E
assim se fez. E Deus viu tudo quanto havia feito e achou que estava muito bom.
Fez-se tarde e veio a manhd: o sexto dia.

E assim foram concluidos o céu e a terra com todo seu aparato. No sétimo dia
Deus considerou acabada toda a obra que havia feito e no sétimo dia descansou
de toda a obra que fizera. Deus abengoou o sétimo dia e o santificou, porque neste
dia Deus descansou de toda a obra da criagdo.

Esta é a histéria das origens do céu e da terra, quando foram criados.” (BIBLIA
SAGRADA, 1988, pp. 27-29)
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Apoiados nesta narrativa, fizemos uma triagem, onde foram destacados apenas os

elementos criados em cada dia, condensando-se a narrativa no seguinte roteiro:

I- No primeiro dia foi criada a luz, pois antes s6 havia trevas e escuriddo.

I1- No segundo dia foi criado o céu para separar as dguas que estavam debaixo do

firmamento das que estavam acima.

IH- No terceiro dia foi criada a terra — elemento drido — surgiram ento as arvores e

crvas,

IV- No guarto dia foi criada a noite e corpos de luzes — estrelas, lua, sol - para pre-

sidirem a noite € o dia.
V- No quinto dia foram criados animais e péssaros.

VI- No sexto dia foram definidas as espécies e foi criado o homem, também foi de-
finida a hierarquia da natureza onde a terra deve proporcionar o alimento e o homem

dominar sobre todas as espécies.

VII- No sétimo dia o Céu e a Terra foram acabados, 0 homem recebeu o sopro de

vida, Deus descansou, abencoou e santificou o sétimo dia.

Uma vez determinadas as principais idéias do texto, denominamos os sete movi-
mentos da seguinte maneira:
1-DO CAOS A LUZ;
II- DIVISAO DAS AGUAS E CEUS;
III- VEGETACAO:;
IV- LUZ DA NOITE E DO DIA;
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V- ELEMENTOS DOS ARES E AGUAS;
VI- ANIMAIS, HOMEM E MULHER;
VII- SOPRO DE VIDA

O passo seguinte foi buscar elementos musicais para fazer a ambientagio sonora de
cada dia. £ importante notarmos neste ponto que, em outros momentos da histéria da muisi-
ca ocidental, o vinculo do texto com a construg@o musical foi, por exceléncia, o terreno da
musica programatica e descritiva. Esse tipo de prética, nos deixou ao longo dos séculos um
leque de possibilidades, exemplos e idéias fortemente sedimentadas na cultura musical usa-
dos como uma espécie de fonte da misica incidental e de cinema, de forma geral. Tendo
em vista esse panorama histérico, tentamos exercitar associagdes pessoais na interacio en-
tre sonoridade e texto, e ndo apenas tomarmos exemplos da histdria e aplicarmos em nossa
peca. O principal ponto de apoio da composicdo musical foi a idéia de construir, com a or-
questra, um ambiente sonoro para cada um dos sete dias. Desta forma, partimos do texto, de
um Universo Sonoro e de Elementos musicais basicos. No decorrer da composicio foram
descobertos e aplicados diversos Processos de Interacdo entre os Elementos Basicos da
obra.

Como observa Plaza e Tavares:

“O ato criativo ndo &, necessariamente, um processo continuo. Renova-se sempre ¢
admite feed-backs alimentados pela atividade experimentadora e pelas idéias cria-
doras. Estudos os mais diversos relativos ao processo criativo consideram a exis-
téncia de fases. Sabe-se que, mesmo se apresentando separadamente, estas fases
ndo se manifestam de modo isolado na prdtica.” (PLAZA: 1998, a); p. 73)

Assim, apesar de estarmos compartimentando a apresentacdo da obra, com finalida-
de de elucidar seu processo criativo, salientamos que a composicdo da pega estudada deu-se
num processo continuo e, a0 mesmo tempo, permeada por feed-backs. Descobertas e re-
descobertas onde processos sonoros foram inventados. O que apresentamos aqui € o resul-
tado final de uma primeira etapa, vista restrospectivamente.

o

Consideramos como “material” 0 Universo Sonoro de nossa composicio, todos os
Elementos Basicos escolhidos, manipulados e transformados, tudo aquilo que serviu para
confeccionar a peca: o texto, as organizacdes das alturas, do ritmo e da orquestra sinfOnica.

Como adverte Salles, o uso do termo “matéria” se aplica a:
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“(...) tudo aquilo a que o artista recorre para a concretizagdo de sua obra: o que
ele escolhe, manipula e transforma em nome de sua necessidade. Matéria seria,
portanto, tudo aquilo do que a obra é feita; aquilo que auxilia o artista a dar corpo
a sua obra.” (SALLES: 1998; p. 66)

Destacando o aspecto sonoro propriamente dito, uma vez concebido o formato de
sete movimentos distintos, estabelecemos como orientaciio para a composicao, uma estrutu-
ra de contraste entre o8 movimentos. Isso foi pensado, a principio, em termos de andamen-
to, carater dos movimentos ¢ sonoridades constrastantes. Partimos de uma macro-visio da
peca e chegamos ao seguinte quadro, com idéias relacionadas a andamento, carater musical

e sonoridade:
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Mov. | Denominacio | Anda- Carater Sonori- | Imagens | Idéias Basicas
mento Musical dade Do Texto
I Do Caos ALuz | Lento Sostenuto Sonoridade 1.Caos 1.Massa Sonora,
Densa Cluster,
. 2.Luz 2.Acorde Maior.
11 Divisao Das Mais Leggiero Timbre Aguas Piano e harpa
Aguas E Céus | Movido Brilhante trabalhando
sobre fragmen-
10s motivicos
rdpidos. Pedal
nas cordas.
11 Vegetagio An- Delicato Timbre Germina- Fragmentos
dante Claro ¢io motivicos, im-
provisacio.
v Luz Da Noite E | Allegro Giocoso/Com Sonoridade | 1.Estrelas 1. Trinados,
Do Dia ‘ graca e leveza Pontithista apoggiaturas,
e articula- articulacic
da destacada.
2.Lua 2 Bloco sonoro,
superposigic de
pedais, mudanga
de articulag@o.
3.8oi 3.Acordes for-
mados por Ter-
¢as.
v Elementos Dos | Movido | Leggiero, Majes- | Sonoridade Aguas Piano, harpa,
Ares e Aguas {menos toso brilhante ¢ vibrafone, prato
que o densa suspenso, frag-
anteri- mentos motivi-
or} cos, pedais.
Vi Animais, Ho- An- Espressivo, Pom-~ | Sonoridade | 1.Terrae 1. Textura mais
merm e Mulher dante poso clara e animais da fechada.
{(mmais definida terra. 2.Acordes for-
que o 2.0 ho- mados por Ter-
anteri- mem, a cas,
Or} muther.
VI Sopro de Vida | Allegro Con Moto Sonoridade | 1.A con- I.Presenca de
Vivace densae clusao da elementos dos
complexa criagio, demais movi-
vislumbre. mMentos.
2.Unissono,
2.Béngdc, | oitavas abrindo
Santifica- | o unissono para
¢aodo7° | todos as regides
dia, Sopro da orquestra.
de Vidae
descanso.

TABELA 4.1 - Macro-vis@o dos sete movimentos da obra: denominagdo, andamento, cardier, sonoridade,

imagem do texto e idéias bdsicas.
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Observamos que esses andamentos foram pensados como sendo os predominantes,
considerando-se que poderiam ocorrer variagdes internas ou até mesmo como uma idéia
estruturante do desenvolvimento temporal, por exemplo, no primeiro movimento o uso de

longos pedais descarateriza um pulso ritmico.
4.1.2 PRIMEIRAS IDEIAS MUSICAIS

“Dios es el inico capaz de crear de la nada; para los seres humanos, crear equivale a construir una relacion
nueva a partir de elementos preexistentes. Creamos estructuras, relaciones, es decir, nuevas ordenaciones de
lo existente; creamos formas, ya sean literarias, pictoricas, matemdticas o linguisticas, ya simbélicas, tecng-
Idgicas o genélicas. En ultima instancia, la creatividad consiste en conectar estructuras mentales.”

Luis Racionero®

A relag@o texto-musica é de grande importdncia nesta peca, visto que a estrutura
sonora foi derivada do texto e, apesar de toda a subjetividade implicita nesta relaggo, € pre-
ciso destacarmos seu papel no processo criativo, pois dela vimos surgir o sistema que regeu
a compesicio musical.

De acordo com o pensamento de Pareyson “Fazer arte significa, em primeiro lugar,
realizar: é so secundariamente que ela é significacdo, ou expressdo, ou imitagdo ou quai-
quer outra coisa.” (PAREYSON, 1997, p.79). Do mesmo modo, nosse processo composi-
cional se deu em primeiro lugar com o intuito de realizar.

Destacamos a seguir as principais relacles sonoras que delineamos, para que a
composigio musical se efetivasse.

A divisdio da pega em sete movimentos paralelos aos sete dias da criag8o se fez atra-
vés do texto e da associacio de elementos sonoros basicos, articulagio instrumental e or-
questragdo para cada um dos sete dias. (Vide tabela 4.1)

Observamos que a essas 1déias iniciais foram acrescentadas, durante o processo de
composicdo, diversas outras. Houve o surgimento de processos de interagio entre os ele-
mentos da obra, a medida em que o compositor buscava meios de construir 0 ambiente so-

noro desejado.

* RACIONERQ, Luis. £/ arte de escribir. Madrid: Temas de Hoy, Ensayo, 1995, p. 15.
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Apds esta etapa inicial, onde foi delineado um paraielo entre texto e musica, foi a

vez das primeiras idéias em relagio & estrutura e forma de cada movimento. Como j4 men-

cionamos essa estrutura geral, projetada antes da obra, sofreu modificagdes no decorrer da

escrita musical propriamente dita, essas modificacbes, no entanto, jd sdo esperadas no tra-

balho de composicio.

O relato que segue, do compositor Almeida Prado, descreve esse processo de des-

coberta:

“1. Uma idéia me ocorre, chega-me a mente como um “flash”;

2. Ela é um todo, como uma esfera, quase palpdvel. Tudo estd ld encerrado, vivo;

3. O processo que se segue é puramente intelectivo e artesanal. O escrever as notas
no pentagrama exige paciéncia e perseveranga;

4.No transcorrer desse ato de escrever, chegam novas idéias, como elementos inva-
sores que tentam participar da obra. As vezes eu os deixo aderir ao plano da obra,
outras vezes eles constituirdo elementos de uma futura composicdo.” (PLAZA,
1999, (c), p. 3)

No mesmo sentido, o depoimento de Berio vem contribuir para melhor compreen-

dermos essa dinfimica:

“Para mim, como para todos eu suponho, a primeira idéia de um trabalho € sempre
global e muito geral e, aos poucos, enquanto o trabalho avanca, vou definindo os
detalhes. Nao poderia ser mais simples do que isso. Nao acredito, porém, que as
‘primeiras’ idéias existam. Seja como for, no decorrer da realizacdo, da composi-
cdo e da definicdo dos detalhes, pode acontecer a descoberta de novas possibilida-
des e novas relagdes nas quais possa até me deter sem alterar por causa disso a
natureza e a substancia do projeto. (DALMONTE, 1981, p.75).

Nos dois casos, fica clara a nogfo de que a funcio da primetra idéia, ou primeiras

idéias, é estimular a agfo, mas ela pode € deve sofrer mudangas durante o processo, resul-

tando sempre em novas possibilidades sonoras, novos encontros, novos achados musicais.

Abaixo relacionamos as primeiras idéias relativas a composicao da misica:

I - “Do caos a luz” (Andamento Lento)
Procura de uma sonoridade obscura para caracterizar o caos e em seguida uma am-
bientagdo mais luminosa para chegarmos 4 luz. Todas as notas da escala cromdtica

serdo usadas na primeira parte criando clusters € a confecgio da “luz” dar-se-a pela
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montagem do Acorde Mi Maior derivado da altura fundamental dos longos pedais

usados no movimento.

1I — “Divis@o das dguas e céus” (Andamento mais movido)

Elaboracgio de uma sonoridade com muita reverberagio, uso do piano ¢ da harpa
para reforcarem essa caracteristica. Uma estrutura basicamente organizada em trés
secOes apresenta inicialmente as “aguas”, em seguida a marca do “firmamento” e fi-
nalmente os “céus”. Din&mica de transformagio sonora mais movida que o primeiro
movimento, pois 0 segundo dia tem uma relacdo estreita com os elementos das

aguas e ventos, no aspecto fluente e volatil de suas naturezas.

I - “Vegetacio” (Andante)

Neste movimento a utilizagdo de um tempo mais cdmodo aparece para ilustrarmos o
movimento telirico da germinacgio. O acaso pode ser incluido, um caos controlado,
para citarmos o mistério da criagfo, multiplicagio das células e todo o processo

contido no fenémeno genético e reprodutivo.
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IV — “Luz da noite e do dia” (Allegro)

O texto apresenta a criagdo dos “corpos luminosos™ — sol, lua, estrelas — apesar de
serem corpos distintos, podemos considerar uma percepg@o da luz, de forma conti-
nua. Esta ¢ a intencdo deste movimento, que podera oscilar entre fragmentos e sons

continuos.

V - “Elementos dos ares ¢ dguas” (Movido)

Um carater mais movimentado volta neste 5° movimento pois os elementos “agua”
e “ar” retornardo. Este € o momento onde estdo sendo criados os “animais das
aguas” e “dos ares”, eles receberfio a ordem de “crescer e multiplicar”. Devem ser
retomados instrumentos para sustentarem a reverberagdo tais como piano, harpa, vi-
brafone. Podem aparecer melodias simples variadas por aumentagdo ate gerarem

outra estrutura, isso vem ao encontro da diretriz: “crescei e multiplicai”.

V1~ “Animais, Homem ¢ Mulher” (Andante)

Este movimento pede um andamento mais calmo visto que trataremos dos demais
animais que ainda ndo foram criados, os domésticos e selvagens, os que vivem mais
na terra e também da criagio do homem e da mulher. Inicialmente uma textura mais
fechada e contrapontistica para designar a terra, em seguida acordes maiores, meno-
res, com sétimas fazendo uso de acordes construido em tercas. A cria¢do do homem
e da mulher € o ponto central deste movimento ¢ sera simbolizada pelo uso cons-

tante de dois acordes que se alternam num intervalo de 5 Justa.
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VII - “Sopro de Vida” (Allegro Vivace)

Este movimento pede vivacidade pois a criagio foi concluida e Deus observa o que
foi criado. Os contrastes devem aparecer, todos os elementos deverdo figurar numa
espécie de coda ou grand finale, também os instrumentos todos deverdo estar agui.
O sopro de vida, a béngdo e a santificagdo do sétimo dia, bem como o descanso po-

derdo ser um grande unissono (Tutti).
4.1.3 PERFIL ESTRUTURAL DA OBRA

“Se tudo fosse irregular — ou regular — ndo haveria pensamento, pois este nio € sendo a fentativa de passar

da desordem & ordem, sendo-lhe necessdarios ocasities daguela — e modelps desta.”

Paul Valéry’

Com relagio a forma da pega, a mesma foi se dando ao longo da escrita e foi, tam-
hém, subordinada a narrativa do texto. Dentro da estratégia composicional tragada por nos,
acreditamos que “Ndo se pode tratar forma e conteido como entidades estanques.” (SALLES,
1998, p. 73), pois “A forma é a propria esséncia do conteido™ (SALLES, 1998, p. 73),
desta maneira, nio destinamos nenhum estudo isolado de procedimento formal para apli-
carmos a esta pega, que apresentou desde sua génese um perfil particular. O resultado final
de cada movimento nos apresentou formas simples, compartimentadas em se¢Oes distintas,
podendo ser classificadas como uma forma unaria, ou forma Gnica. Nido hé pequenas for-
mas, que retomem material apresentado anteriormente, ou formas maiores como Forma
Sonata ou
Forma Rondo. No ultimo movimento ha uma colagem de elementos dos varios movimen-
tos, mas ndo ¢ uma retomada linear de idéias e deste modo, ndo se configuram como Rondé
ou outra forma similar. O ponto importante, foi o trabalho de busca de sonoridades orques-
trais, um garimpo sonoro a busca de timbres, ambientes sonoros para exprimir a esséncia de
cada um dos sete dias.

Entendemos que nossa poética, tracada a partir do texto biblico, nos garantiu a es-

trutura formal da peca, pois como analisa Pareyson: “entre a espiritualidade do artista e o

*PLAZA, Julio e TAVARES, Monica. Processos Criativos com os meios eletrénicos: Poéticas digitais. Sio
Paulo: Hucitec, 1998, p. 63.



150 Capitylo 4

seu modo de formar hd, precisamente, identidade, e assim a propria matéria formada é, de
per si, contetido expresso.” (PAREYSON, 1997, p. 63) Salles tamb€m insiste na idéia de
que “(...) o contevdo determina a forma, esta, por sua vez, representa o conteido. O conte-
udo manifesta-se através da forma, pois a forma é aquilo que constitui o contetido.”
(SALLES, 1998, p. 73)

Apresentamos abaixo um esbogo do aspecto formal de nossa pega destacando as

se¢Oes de cada um dos sete movimentos.

I- “Do caos a luz”

Neste movimento destacamos 3 se¢Oes distintas
1) a primeira onde se configura o “caos”

2) a segunda onde se da uma transicio

3) aterceira onde aparece a “luz”.

I — “Divisdo das Aguas e Céus”

Basicamente trés secdes:

1) a primeira para tratar das “aguas”

2) a segunda onde ha a separacdo das dguas que estavam debaixo do firmamento das
gue estavam por cima

3) a terceira, mais curta, onde se configura o “céus”

I - “Vegetacio™
Este movimento consta de trés segdes:
1) a primeira representa a jungio das aguas
2) na segunda aparece a denominagdo de “terra” e “mar”

3) a terceira esta assoctada a producdo da terra de “vegetacido” e “plantas”

IV — “Luz da Noite e do Dia”
Este movimento apresenta:
1) uma se¢do inicial onde se configuram as “Luzes da Noite”

2) uma segunda se¢do intermediaria
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3} a terceira onde se apresenta a luz do “Dia”

V — “Elementos dos Ares e Aguas”

Neste movimenio temos quatro segbes distintas:

1) a primeira apresenta “os animais que vivem nas agnas”
2) a segunda “os passaros que voam sobre a terra”

3) a terceira apresenta “os grandes peixes e todos os animais que tem vida e movi-

mento”

4) a guarta e ultima € a béngo de Deus

Y1 — “Animais, Homem e Mulher”

Este movimento apresenta guatro segdes:

1) uma idéia inicial ligada aos “animais selvagens, domésticos e répteis”

2) uma segunda se¢do apresenta “a criagio do homem”

3) a terceira secdo apresenta a criac3o de “macho e fémea”

4) a quarta secdo estd ligada a idéia que os seres vivos devem crescer e se multipli-

car, bem como o homem deve sujeitar e dominar os demais animais.

VH - “Sopre de Vida”

Este movimento € resultado de uma colagem de elementos. dos demais movimentos,
desta forma temos sete (7) secBes distintas, uma para cada movimento. Isso repre-
senta que “Deus ferminou no sétimo dia toda a obra que fizera e repousou nesse
sétimo.dia apos. haver acabado. todas as. obras que criara” A sétima e ultima segdo
esta ligada 3 idéia da “béngdo, da samtificacdo. e do sopro. de vida espalhado. sobre

o rosta-do-homem”.
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Movimento Secdes
I 3
I 3
m 3
v 3
v 4
VI 4
VI 7

Tabela 4.2 — Secbes dos movimentos

4.1.4 “BRICOLEUR”: DA MISTURA A ENCONTROS SONOROS

Dado o contetido apresentado até entdo, observamos que o sistema composicional
da peca estudada apresenta um trabalho de mistura de elementos de diversos sistemas. Esse
modo de lidar com a matéria sonora parece ser um procedimento bastante comurmn no século
XX, ndo sendo excluido, contudo, de praticas musicais anteriores, tendo a maioria dos
compositores através da histéria da misica, em algum momento se debrucado sobre ele, em
menor ou maior grau. Entretanto, circunscritos no século XX, podemos encontrar seus an-
tecedentes na pratica musical de Debussy, que de igual modo, reunia elementos do tonalis-
mo a0 modalismo de culturas orientais e medievais (GRIFFITHS, 1987, pp. 7-12). Tam-
bém quando Schoenberg pensa a série dodecaftnica e aplica nela a nogio de motivo e vari-
acdo estamos assistindo a junc@io de elementos de sistemas distintos (GRIFFITHS, 1987,
pp. 27-37). Ainda Stravinsky e Milhaud se dedicaram a uma pratica de misturar elementos
de sisternas ou subsistemas diferentes — por exemplo, a politonalidade..Com o Teatro Musi-

cal, e também com a Miisica Eletronica, essa pratica passa a ser explorada mais largamente
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e podemos observar muitos exemplos desse procedimento na miisica de Berio, Nono, Sto-
ckhausen, Penderecki, dentre tantos outros.

Mas nos Sete Dias da Criagcdo, o que é misturado? Inicialmente tomamos um texto
literdrio e o colocamos como suporte da musica. Em seguida tracamos, em linhas gerais,
pontos que devem ter uma sonoridade definida através de acordes e clusters, outros que
devem estar construidos sobre um conjunto de notas, segdes onde figurem o caos controla-
do, trechos onde a repeti¢do deve ser a base, tudo isso, genericamente falando, permeado
por contraste entre 0s movimentos. Neste pequeno resumo destacamos a utilizagdo de ele-
mentos do Sistema Tonal (acordes formados por sobreposicido de tercas), Sistema Serial
(conjunto de notas), Sistema Aleatério (caos controlado) e Sistema Minimalista (repetigdo
como base da estrutura),

Como observa Plaza: “O artista, assim, opera como o “bricoleur”: “Isio também
pode servir”. (Plaza e Tavares, 1998, p. 8). Neste mesmo sentido, langamos méo dos mate-
riais acima citados, o que poderia servir, diga-se de passagem a um propdsito pessoal, foi
integrado ao processo, a obra, e utilizado sem uma obrigacio de se seguir exclusivamente
um tnico sistema.

Apresentamos abaixo um trecho do 3° movimento que utiliza uma escala hexafoni-

cal
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FIG. 4.2 - Trecho Modal nas Madeiras do compasso 177-1789.
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Lévi-Strauss fala que:

“o artista tem, ao mesmo tempo, algo do cientista e do bricoleur: com meios arte-
sanais, ele elabora um objeto material que é também um objeto de conhecimento.
Nbés diferenciamos o cientista e o bricoleur pelas fungdes inversas que, na ordem
instrumental e final, eles atribuem ao fato e & estrutura, um criando fatos (mudar o
munde) através de estruturas, o outro criando estruturas através de fatos (...).”

(LEVI-STRAUSS, 1997, p. 38)

Nossa composigdo cria estruturas por meio de acontecimentos, ou seja, cada ele-
mento que tomamos de um sistema € o juntamos a outro, ou a outros, independentemente

do modo como os juntamos, formam um acontecimento e a reunido, o encontro de varios

destes acontecimentos resultario em uma organizagéo sonora.

Apresentamos abaixo um trecho do 3° movimento onde a divisdo métrica dos com-

passos sofre a interferéncia de organizagdes de caos controlado:

Fi.
Ob.

CiL. {Bbh)

Cl. (Bb)

Tl Bx.

Fg.

. C.Fg

FIG. 4.3 — Caos controlado e compassos com métrica regular - Madeiras, compassos 191 a 194

Derrida quando analisa a expresséo “bricolenr” utilizada por Lévi-Strauss diz:

“Q bricoleur, é aquele que utiliza “os meios a mao ¥ isto é, os instrumentos que
encontra d sua disposicae em torno de si, que jd estdo ali, que ndo foram especial-
mente concebidos para a operagdo na qual vao servir e a gual procuramos, por
tentativas vérias, adaptd-los, ndo hesitandp em trocd-los cada vez que isso parece
necessdrio, em experimentar varios ao mesmo tempo, mesmo se¢ 4 sua origem e a
sua forma sdo heterogéneas, etc.” (DERRIDA, 1971, p. 239)
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A partir das primeiras idéias de nossa composicéo estivemos voltados a um proce-
dimento similar ao do “bricolenr”, pois desde o principio havia a clara intengdo de se fazer
uma mistura de elementos e procedimentos. Durante o processo de composic@o os proprios
“feed-backs” estruturaram a obra ¢ uma determinada idéia pensada para um determinado
trecho, foi “experimentada” em outro contexto e, muitas vezes, incorporada.

Utilizamos para a composicdo desta peca os ‘meios encontrados a mdo’, ou seja, 0s
instrumentos acisticos tradicionais, 0s sistemas sedimentados pela tradi¢do, um texto como
base da poética. Desta maneira, esses materiais ndo foram especialmente criados para a
elaboracdo da miisica, mas foram tomados de outros sistemas, testados, misturados por vé-
rias tentativas e adaptados. A novidade musical, digamos, estd apresentada na escolha des-
ses elementos e, principalmente, em suas respectivas junc¢des. Surgiram Processos de Inter-
acfio sonora entre os elementos da obra e estes engendraram a arquitetura musical final.
Como destaca Plaza sobre o bricoleur: “E o percurso do artista ao inventar a sua poética

de tal forma que, enquanto a obra se faz, inventa-se o modo de fazer.” (Plaza, 1998, p. 8)
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4.2. ORGANIZACOES MUSICAIS DA OBRA

As 1d€ias originais, a divisio da obra em sete movimentos e suas respectivas segdes
e 0 uso ostensivo da mistura de elementos culminaram em organizacdes sonoras. Neste
caso as organizagdes sfo estruturas do Sistema Composicional que relacionam alturas,
ritmo € a orquestragdo. Estas 3 organiza¢Ges ndo sdo tomadas como estruturas independen-
tes, pois a obra cria diversos niveis de intersecgdes entre elas. Da mesma forma que, a or-

ganizagao da orquestracdo ndo pode ser vista sem o uso da dindmica e o uso da articulagdo

dos instrumentos dentro de cada naipe da orquestra.

4.2.1 A ORGANIZACAO DAS ALTURAS

“Sabemos que, por ordem de importdncia, as caracteristica do som incluem a altura, a duragéo, a intensida-
de ¢ o timbre.”

Pierre Boulez *

No século XX a nogdo de altura ultrapassou o seu sentido convencional estabelecido
no periodo da prética comum. N&o seguindo mais as regras dos modos ou do tonalismo, os
compositores do século XX tragaram, como vimos no capitulo anterior, novas formas de
abordarem, ndo apenas as alturas, mas todos os pardmetros do som. O atonalismo, o dode-
cafonismo, em seguida a miisica aleat6ria, o rminimalismo, a musica eletrdnica e finalmente
os sistemas particulares minaram frontalmente esse pardmetro, colocando em cheque a im-
portincia hierarquica destes.

Em nossa peca partimos de uma idéia central gerada ainda pelas alturas. Deste
ponto de vista, podemos dizer que nossa pega segue um pensamento mais tradicional, onde
a altura tem um importante e decisivo papel. Entretanto, ndo utilizamos as organizacoes
anteriormente citadas no seu aspecto mais genuino, tais como, dodecafonismo, aleatorismo
ou minimalismo, o que fizemos foi uma mistura de elementos encontrados em cada um
desses sistemas, em alguns casos predominando uns mais que outros.

De maneira geral utilizamos conjuntos de alturas, acordes com sobreposicio de ter-
cas maiores ou menores, acordes com outras formacoes, clusters, som pedal, modo, e inter-

valos simples que, pela repeti¢do, geram estruturas maijores € mais complexas.

* BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 271,
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Apresentamos a seguir um trecho do 6° movimento onde aparecem fragmentos mo-

tivicos de diferentes tamanhos e de diferentes maneiras sao explorados através da repetigdo:

VI - Animais, Homem e Mulher

r . . -
Deus fez pis, os animais selvagens da Terra em suas espécies, os animais domésticos e todos os répieis, cada um de sua espécie.”

FIG. 4.4 ~ Fragmentos motivicos e repeti¢des nas Cordas, compassos 346 a 350

Condensamos abaixo, de forma genérica, 0O trabalho com as alturas dos sete movi-
mentos:

I - som pedal, clusters, conjuntos de alturas, notas repetidas, intervalo de 20
maior e menor, acorde maior.

II - conjunto de alturas, som pedal, intervalo de 2* formando diferentes es-
truturas, oitavas, motivo (formado por alturas ritmos especificos) repetidos, acor-
des com sobreposicdo de tercas, com inversdes e dobramentos ou omissoes de notas
(vibrafone compasso 123-130).

111 - conjunto de alturas, verticalizagdo de conjuntos de alturas (acordes com
estrutura que foge & sobreposi¢do de tercas), melodia constituida por segundas, no-
tas repetidas, segundas formando novas estruturas que trabatham em cima da id€ia

de repeti¢io, improvisagdo com livre permutacio de alturas dadas, improvisagac
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com livre escolha de notas incluidas em determinado intervalo, improvisagdo com
duragdo permutagio e oitavas livres.

IV - notas repetidas, ressonincias, som pedal, 2* formando novas estruturas,
oitavas, clusters, constru¢io de pirdmides sonoras, acordes (fugindo a sobreposi¢do
de tergas).

V - som pedal, conjunto de alturas, ressondncias, oitavas, som pedal, melo-
dia constituida através de conjunto de alturas, 2* em estruturas de repetigdo.

VI - conjunto de alturas, melodias e contrapontos derivados de conjunto de
alturas, som pedal, acordes (C, C#, F# B, A#, A), 2* em estruturas de repeticdo,
acordes (fugindo a sobreposi¢io de tergas)

VII - elementos aparecidos nos outros movimentos, unissono
4.2.2 ORGANIZACOES DO RITMO E DA ORQUESTRACAO

Como destaca Gaziri,

“Todo som ¢ constituido de quatro componentes badsicos: altura, duragdo, timbre e
intensidade. Num dmbifo maior as combinagbes desses mesmos componentes re-
sultam na formagdo das estruturas musicais.” (1993, p. 7}

Abordaremos neste topico a organizagdo do Ritmo e da Orquestragdo, a Orquestra-
¢do étomada em conjunto com a dindmica e articulagdo. Elas serdio tratados conjuntamente
pois, como dissemos anteriormente, a organizagio de nossa peca deu-se inicialmente atra-
vés das alturas, sendo que os outros elementos foram seus subordinados. Assim as dura-
¢Oes, as intensidades e os timbres nasceram de uma necessidade da expressio das alturas.
Esse pensamento ¢ um modelo na maioria dos sistemas da tradigdo por nos utilizados (to-
nalismo, serialismo, minimalismo, aleatorismo}, ou seja, pode ser encontrado na musica
tonal, na dodecafénica e minimalista, na aleatoria em menor grau e é quase sem validade
para o serialismo integral.

Apresentamos abaixo as principais caracteristicas referentes ao ritmo, orquestragio

dindmica e articulagio:
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1 - *“Do caos a luz”

Organizagdo Ritmica: Som pedal, notas sustentadas em diversas situagdes,

quialteras com intengdo de camuflar o compasso 4/4, pequenas movimentacdes si-

mulitineas.

Orquestracdo, Dindmica e Articulaco: Intensidade: podemos falar em uma
macro-dindmica que vai do ppp no inicio crescendo gradativamente até ao fff no fi-
nal da pega. Predomina uma sonoridade densa, inicia-se no grave das cordas com a

percussao (timpano, gran cass ¢ tam-tam), acrescentando-se madeiras, depois metais

até terminar comn toda a orquestra em um acorde maior.

1I - “Divisiio das Aguas e Céus”

Organizacdo Ritmica: Som pedal, notas sustentadas, quidlteras com diferen-

tes articulagdes. Movimentacio simultinea com duracio maior. Quidlteras de 3

contra 4 trabathada através da repeticéo.

Orquestracio, Dindmica e Articulacfo: inicia-se com p até o aparecimento
de um motivo nas flautas que pede destaque (f), volta uma sonoridade fraca para em
seguida com a explosdo das cordas em divisi haver um aumento no volume, nova-
mente hd uma retomada de sonoridade ténue e um destaque para um coral dos me-
tais. E claro neste movimento como a dinimica foi pensada em fungdo da estrutura
dos motivos ou das idéias concebidas pelas alturas. Toda a orquestra é utilizada
mais piano, prato suspenso e tridngulo. As cordas sfo especialmente exploradas

através de efeitos como trinados, harmonicos e divisi.

HI - “Vegetacao”

Organizacdo Ritmica: Notas sustentadas; acordes estdticos; quidlteras; im-

provisagdo sobre elementos dados, sem determinagfo ritmica; estruturas bindrias e
quaterndrias; justaposicdo de estruturas métricas com improvisagdes sem determi-
nacfdo métrica.

Orquestracdo, Dindmica e Articulacdo: de maneira geral a dinfmica apre-
senta contrastes maiores, muito em fungdo de mudancas de texturas e estruturas

fragmentadas. E utilizada toda a orquestra e as idéias apresentadas em pequenas es-
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truturas apresenta uma divisdo entre naipes ou grupo de instrumentos. Diferentes

texturas se justapde e se intercalam.

1V - “Luz da Noite e do Dia”

Organizacdo Ritmica: Nota repetida; nota sustentada; som pedal; articulagéo
destacada; estrutura binéria intercalada com terndria e quaternéria; estrutura com-
posta; construgdo de pirdmides; quidlteras.

Orquestracdo. Dindmica e Articulacfio: contrastes de intensidade sdo apre-

sentado logo cedo, a estrutura é toda em fragmentos. Trabalha-se a orquestra, sem
piano, com harpa e celesta, de maneira mais pulverizada. Notas sustentadas sem vi-
brato, articulagdes em stacato, efeitos col legno nas cordas, construgdes de pirdmni-

des sfo alguns dos recursos que contribuem para criar um timbre mais leve e in-

constante.,

V - “Elementos dos Ares e Aguas”

Organizagdo Ritmica: ‘Moto perpétuo’; notas sustentadas, quidlteras; som

pedal

Orquestracdo, Dindmica e Articulac3o: a sonoridade mais cheia e densa pede
uma dindmica mais forte, iniciada j4 em outro patamar de volume néo apresenta um
som p em destaque, sendo reservado so para o final do movimento. Utiliza-se a or-
questra com piano, vibrafone, harpa, muitos dobramentos nas madeiras, metais

apresentam um novo efeito timbristico, tendo em vista 0s movimentos anteriores.

VI - “Animais, Homem e Mulher”

Qrganizacfo Ritmica: Quialteras 3 contra 6, ritmos complementares, estrutu-
ra contrapontistica, notas repetidas; acordes repetidos; muitas mudangas de férmula
de compassos; movimentagdo simultdnea de madeiras e metais com variados acor-
des.

Orguestracio. Dinadmica e Articulacio: a dindmica apresenta-se mais forte

em todo esse movimento. O p que ocorre é para deixar claro niveis diferentes dentro

de determinada textura. A orquestra é usada sem piano. Um inicic com trabalhado a
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5 partes da a impressfio de apresentar uma estrutura contrapontistica, no entanto,
ap6s alguns compassos dessa introdugfo, aparecem acordes nos metais que gradati-

vamente vao sendo abertos pela orquestra, esse acordes sdo repetidos em situagdes

de ritmo e de compassos diversas.

VII — “Sopro de Vida”

Organizacdo Ritmica: Justaposicio de improvisag@o, notas sustentadas, som
pedal, estruturas métricas, repeti¢des, repeti¢io de acordes; som sustentado.

Orguestracdo. Dindmica ¢ Articulacdo: neste movimento hd um resgate de

idéias de todos os movimentos anteriores assim, € onde encontramos a maior varie-
dade de din&mica iniciando-se no ppp, passando por toda a nuance até chegar ao fff
e concluir decaindo para uma sonoridade mais fraca. Toda a orquestra € usada. O

trabalho de justaposicio e colagem € fortemnente notado o que faz emergir mais uma

vez um novo resultado timbristico.
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DISCUSSAO

Embora utilizando elementos sonoros basicos como altura, duracdo e intensidade,
procedimentos derivados de sistemas conhecidos como o tonal, serial, aleatério e minima-
lista, o método utilizado na obra nio chega a se configurar como “pastiche” ou “Kitsch”.
Utilizamos apenas alguns elementos e processos isolados destes sistemas, ndo tendo a in-
tengio de imitar, copiar, nem reproduzir simplesmente com tom de caricatura uma estrutura
conhecida, neste sentido € que ocorreu a criagdo de um sistema diferenciado. Segundo a
defini¢do de “bricoleur” dada acima, observamos o quanto € extensa a historia de compo-
sitores ao longo deste século que se dedicaram a este tipo de procedimento. Salientamos
que 0 método utilizado na obra ndo ¢ novo, mas como comporta a variante no tocante aos
materiais, que estdo a critério do compositor, e a descoberta de processos de interagdo entre
os mesmos, podemos dizer que se apresenta como um “novo sistema”. A inovago, a des-
coberta foi estabelecer, a medida que a composi¢io evoluiu, encontros sonoros inusitados,
criando-se novas sonoridades. Estes encontros sdo possiveis, pois o compositor desenvol-
veu processos tnicos de interagdo nesta obra. Assim, apesar de partir, eventualmente, de
elementos basicos conhecidos e de outros desconhecidos, a sua busca musical o levou a
novas descobertas. Partindo da experiéncia criativa da obra, podemos afirmar que vai
emergir, a cada nova composi¢io, organizagles sonoras que estruturam um novo sistema
que pode ser caracterizado dentro da Teoria da Auto-organizagio. Como nos esclarece
Manzolli,

“ds estruturas usadas pelo compositor podem ser abstratas (notas com altura, du-
racdo e dindmica) ou concretas (sons gravados manipulados em estudio). O que
verificamos é que, nos dois casos, o compositor estabelece um sistema de organiza-
¢do e, gradualmente, interage com a sua propria composicdo duranie o processo
crigtivo. Quando buscamos, na auto-organizacdo, um possivel paradigma composi-
cional, referimo-nos a criagdo de material sonoro-musical através de retroalimen-
tagdo (“feedback™). Poderiamos distinguir as correntes envolvidas no processo da
seguinte marneira: (i) a “forma” com a qual o compositor inicia o trabalho; (ii) os
ciclos de inferacdo sonora; (iii) a “forma” musical que gradualmente nasce.”
(MANZOLLI: 1996, p. 421)

Observamos que este conceito de Auto-organizagio associado ao sistema emergente
da obra nos levou a inserir idéias importantes na discussdo do Capitulo 5 e na Conclusio de

nossa dissertago.
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No préximo capitulo estaremos voltados a andlise do primeiro movimento e, partir
de Elementos Bésicos abordaremos os Processos de Interacdo que construiram as Organi-

zagOes Sonoras que apresentamos neste capitulo.



CAPITULO 5

Organizacoes Musicais
do

Primeiro Movimento
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Neste Capitulo faremos uma analise do Sistema Composicional do Primeiro
Movimento denominado “Do Caos a Luz”. Fazemos uma analise sistémica do primeiro
movimento que nos leva a apresentar graficos e diagramas hierdrquicos, para demonstrar
como o movimento estruturou as organiza¢des musicais. Lembramos que como menciona
Bertalanffy no Capitulo 1, a Sistémica leva 2o uso de diversos modelos para o
desenvolvimento da analise dos sistemas.

A ferramenta analitica adotada neste capitulo foi derivada das tabelas apresentadas
no Capitulo 3 com base nos elementos basicos, processos de interagio e organizagGes como
definido no Capitulo 1. A hipdtese de analise foi calcada numa arquitetura sonora que parte
de elementos basicos que criam rela¢des do tipo processos de interacdo para formar trés

organiza¢Oes musicais. Em linhas gerais, elementos basicos que conduzem a processos de

interacdo que conduzem as organizacdes.

INTRODUCAO

2

“A criagdo é, em parte, analitica.’

Pierre Boulez'

Na composicio de “Os Sete Dias da Criagdo™ utilizou-se uma organizagio sonora
basica: a Orquestra Sinfénica; langou-se m#o de variadas técnicas e procedimentos
composicionais para explorar esse instrumento rico e complexo. O primeiro movimento,

estudado neste capitulo, € intitulado “Do Caos a Luz”, idéia derivada do primeiro versiculo

! BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 174.
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neste capitulo, € intitulado “Do Caos a Luz”, idéia derivada do primeiro versiculo do
Génesis, onde se estabelece um processo criador que transforma a escuridio e o caos em
luz: O Primeiro Dia da Criagdo. Para criar uma analogia sonora deste processo, explorou-se
a sonoridade orquestral no sentido de representar o caos, sonoridade resultante de uma
compacta ¢ densa superposi¢ao de alturas, e o surgimento da luz, sonoridade resultante do
espagamento intervalar entre os instrumentos de mesmo naipe e o uso da triade {E, G#, B}
distribuida em diferentes oitavas num Turti orquestral. A primeira configuracio &
denominada de “Timbre Escuro” e a segunda de “Timbre Luminoso™. Toda a construgéo
musical for movida pela oposicdo destas duas configurages sonoras. Desta forma, a partir
das mesmas foi derivada toda a arquitetura timbristica deste movimento.

Antes de discorrer sobre o Sistema Composicional utilizado neste movimento,
faremos um panorama das organizagOes musicais que perpassam o movimento, ampliando
o que fol apresentado no Capitulo 4 e dividido da seguinte forma:

e Organizacdo das Alturas

e Organizacdo do Ritmo

e Organizac¢io Orquestragéo
5.1 APONTAMENTOS SOBRE A ORGANIZACAO DAS ALTURAS

No que diz respeito a Organizac@o das Alturas, convivem diferentes materiais:
fragmentos motivicos derivados da escala cromdtica, o intervalo de segunda (maior e
menor) como entidade sonora unificadora e, eventualmente, outros intervalos, longos
pedais, repeticdo reiterada de um mesmo intervalo. Os doze sons cromdticos estio presentes
¢ construiu-se, através deles, uma textura densa, o “Timbre Escuro” (do inicio até o
compasso 25). Esta textura € derivada da superposicfio gradual de todas as notas da escala
cromdtica através de pedais de longa duragfio. A tltima nota da seqiliéncia cromdtica
aparece no compasso 25. A partir deste ponto, os conjuntos de alturas aparecem insinuando
solos, sem contudo haver um desenho melddico condutor da estrutura, por exemplo, as
segundas utilizadas nos trompetes (quialteras de 5 contra 3) no compasso 40. O motivo dos
trompetes € explorado através de aumento e diminui¢do intervalar, mudanca de oitava e

mais & frente, aumento de subdivisao ritmica através de quidlteras.
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FIG. 5.1 - Exemplo dos Trompetes entre os compassos 40 e 41

Como consegiiéncia do aumento e diminuigio intervalar, aplicado na obra a partir

do compasso 25, um novo fragmento motivico aparece nas cordas (compasso 53), baseado

nas notas [G#, B, D, Eb] ou [0, 3, 6, 7] prenunciando o acorde de Mi Maior que finaliza o

movimento. O intervalo de segunda {D, Eb] aparece com a fungdo de distorcer a terca [E,

G#] juntamente com 0 tritono [G#, D], elementos de tensdo que sdo resolvidos no Tutti

orquestral quando surge o acorde de Mi Maior. Esta configuragio sonora, denominada de

«Timbre Luminoso”, representa o surgimento total da luz. A peca € iniciada com a nota Mi

nos contrabaixos (nota mais grave do naipe das cordas), a partir deste ponto, esta série

harmdnica é distorcida através de diversos processos de interagio sonora. Finalmente, nos

Gltimos cinco compassos, o acorde de Mi Maior € revelado.
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Com relacdo 2 Organizagio das Alturas em Massa Sonora, podemos falar na
formacio de pedais (compassos 1 ao 25; as cordas do compasso 43 ao 46; o vibrafone do
compasso 43 ao 57), descompactacio e espacamento gradativos dos instrumentos nos seus
respectivos naipes (compassos 26 em diante). Com o objetivo de gerar uma desintegraco

gradual da massa sonora, a Organiza¢io das Altura evolui gradualmente até convergir para

o Turti orquestral.
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FIG. 5.3 — Bloce Sonoro: cordas do compasso 43 a 46

Percebe-se que houve um movimento de expansdo entre 08 naipes da orquestra ¢ a
medida que este desenvolvimento ocorre, COnverge para um Tutti orquestral onde todos
instrumentos executam somente notas do acorde de Mi Maior. Utilizamos a expressao Tuit!
orquestral em seu sentido tradicional dentro da disciplina Orquestracdo, que significa
execucdo de uma mesma idéia musical por todo o grupo instrumental. Assim, em nosso

caso, o Tutti orquestral diz respeito aos 5 ultimos compassos quando é montado o acorde

Maior.
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FIG. 5.4 — Surgimento do Acorde Maior: cordas, compassos 38a62

5.2 APONTAMENTOS SOBRE A ORGANIZACAO DO RITMO

A organizacdo do ritmo parte de uma configuragdo estatica do inicio, criada pela
superposigdo de pedais que s3o construidos através de notas ligadas durante muitos
compassos. A estrutura ritmica parte para uma movimentagao no Compasso 26 apos o

aparecimento do pedal com os doze sons cromaticos no compasso 25.

Timp. = F

Val= A C#
Vo ll= G C
Via. = Eb. E. B
Cello = F£ AbD
Chx = G. Bh

FIG. 5.5 — 4s doze notas: compasso 25
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A partir deste ponto, surge uma interagio entre o Sistema Ritmico e a Organizagio
Orquestral, sdo utilizados o aumento da sub-divisdo ritmica, associado a mudancas na
articulagdo de diversos naipes, com énfase nas cordas, como serd comentado no proximo
paragrafo. Ainda sob o ponto de vista ritmico, ha quatro trechos com Pausa Geral
compassos 1, 12, 20 e 30, que contrastam densidades opostas: Siléncio ¢ Massa Sonora.
Um aspecto sonoro peculiar deste movimento € que o mesmo se inicia com uma Pausa
Geral. A opgo por este inicio deu-se como referéncia ao aspecto mistico do texto que
ampara a composi¢io, antes mesmo de se iniciar o processo da Criagio do Mundo, ha um

lapso de tempo onde é constatado que somente o que existe € o Caos, este momento
representa o pensamento de Deus,
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FI¥G. 5,6 — Pausa Geral: compassos 20 e 2]

5.3 APONTAMENTOS SOBRE A ORQUESTRACAO

Do ponto de vista da Organizagfio Orquestral e Dindmica, diversas possibilidades
técnicas dos instrumentos foram consideradas para criar a textura e o timbre necessarios a
transformagdo da Massa Sonora no Timbre Luminoso do final do movimento. Destacamos:

sordina/senza sordina, sul tasto, divisi, glissando, trémulo, harménicos, pizzicato/arco,
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trillo, frullato e diversas variacbes de dinAmica, todos estes mecanismos foram

incorporados a estrutura sonora como forma de colorir a orquestracio.

FI1G. 5.7. — Glissando: compasso 26 nas cordas

5.4 - SISTEMA COMPOSICIONAL

Ao estudarmos o0s processos utilizados no primeiro movimento, € notdria a
dificuldade de encaixd-los em um Sistema Composicional conhecido, como os sistemas
abordados no Capitulo 2. Sendo assim, entendemos que a andlise das organiza¢des sonoras
utilizadas neste movimento nos leva as bases de um sistema particular, que € singular.

O Sistema Composicional de nossa peca estd inserido no que foi chamado de
Sistemas Mistos no Capitulo 2. Como vimos anteriormente, estes sistemas sdo frutos de
uma maneira pessoal e singular de um determinado compositor abordar sua criacio
musical. Em nosso c¢aso, a estrutura da pega, incluindo a organizacio das alturas, do ritmo,
a utilizacdo do timbre, dindmica se apresentam como ji definido no Capitulo 1, um
conjunto temporalmente ordenado de partes que se associam para formar o todo,
delineando assim o Sistema Composicional que analisamos neste capitulo. Através desta
andlise identificaremos elementes bdsicos do sistema, processos de interagdo entre oS

elementos e organizacBes musicais estruturadas a partir dos processos de interagdo. O
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Sistema de Composi¢do utilizado no primeiro movimento pode ser descrito através dos

seguintes pontos apresentados abaixo:

PANORAMA GERAL DO SISTEMA COMPOSICIONAL DO PRIMEIRO
MOVIMENTO

UNIVERSO SONORO

s Timbre e Texto
ELEMENTOS BASICOS

e Segundas

o Fragmentos Motivicos
» Blocos Sonoros

e Acorde de Mi Maior

¢ Pedais

¢ Pausa Geral

PROCESSOS DE INTERACAO ENTRE OS ELEMENTOS DO SISTEMA

e Variacfo de Fragmentos Motivicos

» Espacamento dos Instrumentos nos seus registros
s Repeticdo

» Superposicio de Pedais

¢ Mudangas de Articulacio

s Contraste Massa Orquestral e Siléncio

» Construcio de Massa Sonora

e Aumento e Diminuicdo Intervalar

+ Subdivisdo Ritimica
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o Tutti Orquestral

ORGANIZACOES MUSICAIS
s Alturas
¢ Ritmo

o Orquestragio
As proximas se¢Oes ampliam a discussdo de cada um dos elementos acima.

5.5 ELEMENTOS BASICOS
55,1 INTERVALO DE SEGUNDA

Esse intervalo € o primeiro passo para se sair do siléncio original. O intervalo de
Segunda € apresentado como uma entidade e estard presente em toda a obra de maneira a
conduzir micro e macro estruturas. Neste primeiro movimento funciona como um atrator,

possui um magnetismo em torno do qual as estruturas gravitam.
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FIG. 5.8 - Compasso 2¢ 3

5.2.2 FRAGMENTOS MOTIVICOS

Nesta pega, a altura ¢ um elemento propulsor da constru¢iio musical.
A estratégia usada para- trabalhar com as alturas foi elaborada a partir do

pensamento de conjunto de alturas, o que sdo definidos como Fragmentos Motivicos. O
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processo de variagio foi usado com a funcfio de desenvolver esse material, como serd

apresentado em 4.3.1.

Relacionamos abaixo alguns dos Fragmentos Motivicos encontrados neste

movimento:
Compasso Instrumentos Alturas Nimero de
notas
2a26 Percussio e cordas 12 alturas da escalajl2
cromitica
28 Violino I [G, G#, B} 3
31 Violino I (B, D,Eb, F] 4
35 Fagote [A,B,C,E F] 5
39 Clarinete Baixo [A, B, C,Eb, Fl 3
45 Flautas, Oboés, | [Eb, E, F, G#, A, B, C] 7
Trompetes
47 Violoncelo [A,B,C,C# D, Eb,E,F, 9
G#]
52 Clarinete Baixo, | [F, G, A,B,C.D,Eb,E] 8
Fagote, Contra-Fagote,
Trombones
53 Cordas [B, D, Eb, G#] 4
60 Tutd {E, G#, B]

Tabela 5.1 — Alguns conjuntos de alturas do primeiro movimento

Como pode ser observado acima, esses Fragmentos Motivicos se iniciaram, apds a
introducdo, compasso 28, com poucas notas (3 alturas), cresceram para 4 alturas no
compasso 31, depois para 5 alturas no compasso 35, mantiveram esta constante até o
compasso 47 quando utilizaram 9 alturas. Essa expansdo sonora também deu-se no
espacamento das alturas. Tal procedimento tem sido usado para constru¢do timbristica na
composicio contemporanea. Citamos aqui um exemplo deste tipo de construgdo sonora
com a obra de Penderecki — “Polymorphia”, para 48 instrumentos de cordas
(PENDERECKI, partitura, 1963)- que utiliza uma técnica parecida & usada neste

movimento. Ele também faz a massa sonora convergir para um acorde maior, neste caso Do
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Maior. Penderecki explora o timbre das cordas de maneira magistral, utilizando varios
divisi nos instrumentos, ou seja, 48 vozes distintas. Da mesma forma que o timbre foi
trabathado neste movimento, o objetivo musical de Penderecki foi des-complexar a massa

sonora em dire¢do a uma configuragio mais estavel.

FIG. 3.9 - Compasso 28 - violino I, Jalturas.

5.5.3 BLOCOS SONOROS

Um bloco muito caracteristico foi construido do inicio até o compasse 25, quando
aparecem as 12 notas da escala cromatica, nas cordas. Em seguida, as madeiras s80 tratadas
como um bloco instrumental distinto das cordas e da percussio, compasso 32. A partir de
entdo as cordas, em bloco, apresentam subdivisfes ritmicas e nuances timbristicas, Um
novo bloco surge quando sdo acrescentados os metais (compasso 39). Novamente o
pensamento de bloco predomina quando no compasso 45 surge um Poco pin movido
apresentando o texto: “... e um vento inpetuoso soprava sob as dguas.”, desta vez, divisi de
flautas, oboés e trompetes tocam a mesma estrutura intervalar defasados por 5° Diminuta
entre Trompetes, 2° Oboé e Flautas ¢ 7° menor entre 1° Oboé ¢ Flautas.

Neste trecho que hi uma alternincia e/ou combinagdo a cada dois
compassos, de texturas diferentes, o bloco sonoro, com textura densa, derivado da massa
sonora e os fragmentos motivicos, ou variagdes, com textura fluida. Reespectivamente,
compassos 47 ¢ 48, a combinagio de bloco sonoro, nas madeiras, metais e percussio,
versus o fragmento motivico das cordas. Compassos 49 e 50, o bloco sonoro em toda a

orquestra, na anacruse do compasso 53 até compasso 57, uma mistura de bloco sonoro e

fragmento motivico.
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“...¢ uml venlo impeluoso soprava sob as dguas.”
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FIG. 5.10 - Compasso 43: flautas e oboés

5.5.4 ACORDE DE MI MAIOR

O acorde maior ao final do movimento, € o ponto de convergéncia de toda a
construcdo sonora. A nota Mi 1, ja utilizada no compasso 2, retoma sua funciio de
fundamental, na realidade esta série nunca foi totalmente abandonada, e apresenta a

ressondncia completa de um acorde maior com a 5° no soprano (flautim}).
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FIG. 5.11 — Q dcorde Maior nos Metais, compasso 60a 62
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A seguir apresentamos uma tabela resumindo os elementos basicos utilizados neste

movimento:

1d. Elemento Descri¢io ¢ Fangio Musical

El Segunda A Segunda menor ¢ o menor intervalo do sistema temperado.
Ao elegermos as alturas como elemento preponderante nesta
peca, a utilizacio da Segunda {menor e maior) foi trabalbada
como o elemento sonore primordial, como uma espécie de
atomo ou molécula da Criagio

E2 Fragmento Motivico O uso de fragmento motivico prevalece neste movimento visto
que nada aindz havia sido criado, somente havia sido
constatado que havia o “Caos”. Para apresentar esta idgia
utilizamos conjunto de alturas que denominamos, fragmentos
motivicos.

E3 Bloco Sonoro O bloco sonore € utilizado como forma de reforcar a idéia de

transformacio ¢ aglutinagdo. Nada havia sido criado ainda, s6
havia a percepgiio de um todo disforme. O bloce sonoro
caracteriza essa idéia bruta, estrutura latente.

E4 Acorde Mi Maijor O acorde de Mi Mator elucida o surgimento da Luz em sua
plenitude. Este elemento musical foi escolhido por contrastar
fortemente com a massa sonora anterior.

ES Pedal O pedal foi utilizado como forma de garantir a ressonfncia ¢
sustentacio dos sons dos blocos sonoros.

Eé Pausa Geral A pausa geral explora densidades opostas: massa
sonora/siléncio. Tem uma forte simbologia associada ao
impulso criador.

Tabela 3.2 — Elementos bdsicos do Sistema Composicional utilizado no primeiro movimento

5.6 PROCESSOS DE INTERACAO

A relagdo entre os elementos do sistema ndo foi anteriormente planejada, mas
ocorreu & medida em que o movimento foi sendo composto. Partimos da relago inicial
entre duas idéias do texto, o caos - massa sonora - € a luz - acorde maior, ¢ fomos
utilizando os “meilos-a-m3o” para efetivar a construgio musical. Os processos foram
descobertos ao longo da composi¢do. Foram utilizadas relagcbes entre os Elementos
Basicos, vistos em 4.2 que caracterizamos aqui como Processos de Interagfo, seguem

abaixo as principais relacGes estabelecidas:
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5.6.1 VARIACAOQ DE FRAGMENTOS MOTIVICOS

A Variagio de Fragmento Motivico ¢ um processo muito utilizado neste primeiro
movimento. Através dele trabalhamos mais precisamente no micro-cosmos das alturas.
Uma 1déia € apresentada e em seguida ela € variada, numa combinagio que envolve

mudangas ritmicas, de Fragmentos Motivicos, articula¢Ges e dindmica.
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FIG. 5.12 - Variagdo de Fragmento Motivico: Viola, compasso 33, 35 e 37

5.6.2 —- ESPACAMENTO DOS INSTRUMENTOS NOS SEUS REGISTROS

A metafora sonora do movimento é que de uma estrutura a musica vai se
expandindo. Essa expansdo € caracterizada pelo acréscimo do nGmero de naipes da
orquestra. A pega ¢ iniciada em um registro sub-grave,(MED, 1986, p. 171) por volta do
compasso 31, atingiu o registro médio, no compasso 37 as cordas ja transitam pelo registro
agudo, no compasso 45 aparece o registro super-agudo, a partir deste momento a orquestra
permanece aberta até o final quando o espacamento entre os instrumentos atinge uma

proporgao regular, o intervalo de terca que vai formar o acorde Maior.
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FIG. 5.13 - Compasso 46: Flauta e Flautim, regifio super-aguda
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5.6.3 REPETICAO

A Repetigio de uma mesma altura, € um processo que veicula a idéia da
transformacido dos eventos musicais. De inicio, compasso 2 ao 25, a repetigio € um
prolongamento do mesmo som (ligaduras), é na percussdo que a repeti¢io ¢ apresentada
pela primeira vez como tal: idéia completa, pausa, novamente idéia completa, compasso 2
até 33. As notas ligadas cedem lugar a nota articulada na Gran Cassa, compasso 36, e esta
vem repetida. Em seguida essa repeti¢do € apresentada em quialteras (compasso 38). Esse
motivo em quialteras repetidas aparece em varios instrumentos e alturas (compasso 43

flauta, oboé, trompa).
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FIG. 5.14 — Nota repetida: Compasso 36, Gran Cassa



i79

Capitulo 5

5.6.3 SUPERPOSICAO DE PEDAIS

O pedal que utilizamos na composi¢do foi de instrumento individual, de naipe, entre

instrumentos de naipes diferentes, e entre naipes. O resultado desta construgio nos deu

diferentes densidades. Este processo esta vinculado a repetigdo.

m, [I1

Ob. |

L Ing.

1
(Bb) 31 b

{Bb)

FIG. 5.15 — Madeiras, Compasso 47 a 48

5.6.5 MUDANCAS DE ARTICULACAO

As mudancas de articulagdo foram empregadas com o intuito de colorir ¢ variar os

elementos basicos. Incluimos neste processo, efeitos instrumentais, tais como: sordina,

frulato, harmdnicos, bem como nuances da sonoridade (som forte ou fraco ¢ as gradagdes

entre eles).
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FIG. 5.16 — Flauta ¢ Oboé, Compasso 41 e 42
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5.6.6 CONTRASTE MASSA SONORA/SILENCIO

A relacdo som e siléncio (G.P.) aparece nos compassos 1, 12, 20 e 30, com o intuito
de explorar o tempo psicologico, criando tensdo, expectativa, mistério. A pausa, como ja foi
apresentada anteriormente, encerra um significado mistico em fungdo do texto. Essa
configuragiio sonora ndo é mais apresentada pois, uma vez constituida a massa sonora, a
mesma tende a crescer € a se movimentar, passa a ser explorada em seus aspectos ritmico e

timbristico.
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FIG. 5.17 — Cordas e Percussdo, Compassos 19a 21.

5.6.7 CONSTRUCAO DE MASSA

Para a construgdo da Massa Sonora muitos elementos foram utilizados tais como, as
Segundas, os Fragmentos Motivicos, os Blocos Sonoros e os Pedais. A Massa Sonora

predomina neste movimento, ocupando ao todo 57 compassos.
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FIG. 5.18 — Detalhe do Compasso 33.

5.6.8 AUMENTO E DIMINUICAQ INTERVALAR

A énfase da técnica composicional no trabalho intervalar pode ser observada
gradativamente do inicio do movimento até o final. Como dissemos anteriormente, no item
4.2, o intervalo de Segunda menor inicia a pega, aos poucos vai abrindo de maneira a
retomar sempre varios tipos de intervalos, em movimentos ascendentes € descendentes, até

concluir em um acorde com sobreposigio de tergas.
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FIG. 5.19 - Cordas e Percussdo, Compasso 21, varios intervalos sobrepostos

5.6.9 SUBDIVISAQO RITMICA

Para se configurar a massa sonora bem como a transformacio da mesma no acorde
maior, 0 processo ritmico teve um grande desempenho. A subdivisdo ritmica aqui foi um
meio de trabalhar internamente os blocos sonoros e os fragmentos motivicos. As segundas
também foram exploradas pelo aumento da subdivis3o ritmica através das quidlteras. No
inicio predominam as semibreves ligadas, minimas também aparecem, a partir do compasso

26 ocorre um aumento dessa subdivisdo ritmica, cada vez mais o compasso é

compartimentado. -
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FIG. 5.20 - Execugio de Quidlteras pelos Trompetes e Trompas, Compasso 49.
5.6.10 TUTTI ORQUESTRAL

Este movimento possui apenas um Tutti orquestral (como definido em: KENNAN
& GRANTHAM, 1983, pp. 292-325), e esta localizado nos ltimos 5 compassos, momento
onde a orquestra toda executa o acorde de Mi Maior. Este acorde possui apenas 3 notas [E,

G#, B] e foi tocado pelos 4 naipes, com seus respectivos instrumentos, atraves de

dobramentos.
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FIG. 5.21 — Detalhe do Acorde maior: Cordas e Percussio, Compasso 60 a 62
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A seguir apresentamos uma tabela resumindo Processos de Interagfio utilizados

neste movimento:

Id. | Processo de Elementos Descrigao e Funcio Musical
Interacio Relacionados

P1 | Variagdo E1,E2 A variagio foi wutilizada como maneira de
aproveitar elementos musicais, através de
modificagbes impostas aos mesmos. Representa
também a transformacfic do que estava sendo
criado.

P2 Espacamento E2 O espagamento dos instrumentos obedeceu a idéia
de se sair de um nidcleo compacto para a explosio
da luz.

P3 | Repeticao El,E2 A repeticio foi empregada como maneira de
explorar um ¢lemento em sua mailor pureza, tal
como ele é. Foi um mecanismo de apresentar a
transformacio do que estava sendo criado.

P4 | Superposiciode |El A superposicao de pedais teve o papel de garantir a

Pedais sustentagdo sonora € por isso mesmo mesclar as
reverberaghes no interior da orquestra.

) Mudanga de E1lE2 As mudangas de articulactes foram utilizadas para

Articulac@o dar o colorido necessdrio a cada instrumento, naipe
e finalmente, a orquestra.
P6 | Contraste Massa | E6 O inicio que apresenta a Pausa Geral por 4 vezes
Sonora/Siléncio estd diretamente ligado ao aspecto mistico do
texto,

P7 | Construcio de E1, E3, ES A construcdo de uma massa sonora que se desloca

Massa até um acorde mazor representa o Caos descrito no
texto.

P8 ) Tutti Orquestral | E4 O Tutti orquestral € o Acorde de Mi Maior do final
do movimento que € organizado tendo em vista um
contraste com todo o desenvolvimento anterior,

P9  Aumento/Diminun | E2 O principal intervalo € o de Segunda, através de

icio Intervalar aumento ¢ diminui¢io intervalar ocorreu a maior
parte dos fragmentos motivicos.

P16 | Subdivisdo E2 A Subdivisio ritmica € utilizada para aumentar o

Ritmica nimero de eventos na secdo de transigdo entre
Caos ¢ Luz. E aplicada em grande parte aos
fragmentos ritmicos

Tabela 8.3 — Processos de Interacdo do Sistema Composicional utilizados no primeiro movimento
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5.7 ORGANIZACOES MUSICAIS
5.7.1 ALTURA

As alturas constituem uma organizagido musical de extrema importincia para a pega
como um todo. Esta organizacio esta fortemente presente nos processos de interagdo e tem
um certo grau de autonomia no sistema composicional utilizado na obra. No primeiro
movimento, a nota Mi, funciona como altura de referéncia harménica constante, e ¢ a
fundamental do acorde dos dltimos compassos. A orquestra orbita em torno desta nota.
Abaixo segue um grafico que descreve a fungio de espagamento das alturas relacionando a

nota mais agrave {curva inferior) e a nota mais aguda (curva supernior).
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Grafico 5.1 — Grdfico da Evolugdo das Alturas Graves e Agudas do movimenio
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O Grafico 5.1 apresenta, acima 4 esquerda, a evolugiio da altura mais grave do
primeiro movimento e acima a direita, a evolugio da altura mais aguda. No grifico maior,
abaixo, esta a juncio das duas curvas.

Com a evolucio de cada 10 compassos, a tabela 4.3 apresenta os dados do grafico
acima. Para nomenclatura das alturas usou-se a convengio encontrada em (MED, 1970, p.
170).

A seguir apresentamos a Tabela de Espagamento das Alturas com a altura mais

grave e a mais aguda deste movimento:

TABELA DE ESPACAMENTO DAS ALTURAS |
COMP. | NOTA MAIS GRAVE | NOTA MAIS AGUDA
02 E1=40 E1=40
10 E1=40 Ab2=56
21 E1=40 C4=72
31 F1=41 ARA=8D
0 B1=47 Eb5=87
4 E1=40 E6=100
50 G#1=44 F#6=102
22 B1=47 A5=93
%0 E1=40 B6=108

Tabela 3.4 — 4lturas Graves e Agudas a cada dez compassos

Qbs: As notas mais graves foram tomadas da oitava onde estdo escritas no contrabdixo
(E1) e as notas mais agudas da oitava onde estdo soando no Flautim (B6).

Os nimeros correspondentes as alturas desta tabela foram tomados no Protocolo
Internacional STANDARD MiD! TABLE 1.0. (Ver Glossario)
Apresentamos abaixo um exemplo das aituras do violino I, no compasso 31,

indicado na tabela.

VI I

_ Senza sord.

FI1G. 5.22~ Alturas no Violino I, Compasso 31.
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Uma breve analise do grafico mostra que este movimento caminha na direcdo da

ampliagdo do registro orquestral. Este processo enfatiza a estratégia timbristica da obra.

5.7.2 RITMO

A organizacdo ritrmca desse movimento aparece em funcdo da rarefagiio da Massa
Sonora, que por sua vez estd subordinada as alturas. Na primeira pagina do movimento,
compasso 3 na percussdo, a simples articulagio de determinada nota intercalada com
pausas, cria uma desagregacio, uma descontinuidade no bloco sonoro. Por sua vez, o efeito
do trémulo da percussdo ou mais a frente (compasso 13) nas cordas, cria uma leve alteragio
de carater timbristico e ritmico, embora as notas estejam ligadas. Seria muito diferente se
toda essa pagina, compasso 1 ao 16, tivesse sido escrita com as notas ligadas desde o
compasso 2, sem qualquer tipo de pausa, ou trémulo. Ha ainda o uso da pausa geral
(compasso 1, 12, 20 e 30) que apresenta um momento de reverberagio dos sons e afeta
diretamente a percep¢do do tempo musical.

A seguir apresentamos o Grafico da sub-divisfo ritmica deste movimento, com 0s

valores mais longos e mais curtos:
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Grifico 5.2 — Grdfico da Evolugdo da Subdivisdo Ritmica

O Griafico 5.2 apresenta, acima 2 esquerda, a variagdo das duracdo mais longa, e,
acima 2 direita, a variagdo da duracdo mais curta, do primeiro movimento. No gréifico

abaixo estao unidas as duas curvas.
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A seguir apresentamos a Tabela da Variacfo de Duracbes deste movimento:

TABELA VARIACAO DE DURACOES
COMP.  DURACAOC MAIS LONGA DURACAQC MAIS CURTA

02 640 640
10 640 560
21 640 80
31 640 128
40 640 40
45 640 130
50 640 71
52 640 32
60 640 640

Tabela 5.5 — Variacdo de Duracdes

Vide Glossério para a compreensdo dos valores das duractes multiplicados por 10.

Apresentamnos abaixo as duragdes do contrabaixo no compasso 31, indicado na

Tabela acima.

P
senza sord.

FIG. 5.23 - Duracdes do Contrabaixe, Compasso 31
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5.7.3 ORQUESTRACAOQ

A organizagio da orquestragiio deu-se por aglutinacfio, e em blocos distintos,
primeiramente, as cordas e percussdo, depois as madeiras ¢ em seguida os metais.

Como ja apresentamos no Capitulo 4, fizemos uma triagem no texto biblico de onde
destacamos a idéia do Caos ¢ da Luz para o primeiro movimento. Todos os processos de
interagdo entre os elementos foram subordinados a essas duas idéias. Reiterando o que j&
foi descrito no inicio deste capitulo, para o Caos, o timbre orquestral foi pensado em
concentrag@o de eventos, densidade e portanto, “Timbre Escuro”, compasso 2 até 57. Para a
Luz, o timbre orquestral foi pensado em termos de contraste com a idéia anterior, economia

de eventos, leveza e portanto, “Timbre Luminoso”, compasso 59 a 62.
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FIG. 3.24 — "Luz", Naipe das Cordas, Compasso 60 a 62,

De certa forma, quando falamos em alturas e ritmo anteriormente, ji tratamos um
pouco da Orquestragio deste movimento. E dificil compartimentar essas organizagdes
como entidades estanques, visto que elas todas foram fruto de um pensamento harmdnico.
Assim, ao analisarmos o ritmo hé uma pitada de timbre, ao analisarmos melodia ha muito
de harmonia, ao falarmos de harmonia ha um pouco de tudo, ou seja, as relagdes sdo muito
estreitas, o que faz com que sejamos redundantes em alguns momentos da analise.

Comegamos o movimento com as cordas e percussdo (timpano, gran cassa e tam-

tam), em seguida sdo acrescidas as clarinetas, e contra-fagote (compasso 32), depois os
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metais (compasso 39 e Clarinete Baixo) ¢ as demais madeiras (flatim, flauta, oboé, corne-
inglés — compasso 41) e a partir do compasso 46 at€ o final do movimento a orguestra
mantem-se¢ completa. No inicio os instrumentos s@o tratados em bloco, mas ndo
homogeneamente, ou seja, hi um comportamento fragmentado, quer seja pelo aspecto
ritmico, quer seja por pequenos motivos melddicos que surgem. No compasso 45 uma
articulacdo de flautas, oboés e trompetes seguidos por corne-inglés e trompetes apresenta
um evento que pede destaque. Esse motivo variado aparece novamente no compasso 52
qguando comeca a transi¢cdo para o final (o acorde maior).

Ainda do ponto de vista do timbre orquestral, muitos efeitos sdo incluidos como por
exemplo trémulos, sordinas, harmdnicos, glissando, sul tasto, trinado, pizzicato, frulato,
divisi e tratamento ndo convencional do Timpano (percussdo no aro do instrumento), o que
altera a qualidade do som.

Além dos instrumentos acima citados, no final do movimento (compasso 33) ¢
acrescentado o tridngulo que anuncia o som do acorde maior.

Apresentamos aqui um Gréfico que relaciona o nimero de notas por compasso, a

medida em que o primeiro movimento evolui:
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Grafice 5.3 — Evolugdo do miimero de notas por compasso,

O Griéfico 5.3 apresenta, acima a esquerda, a variagdo do Grupos Instrumentais e,
acima i direita, a variagdo do Ndmero de Notas do primeiro movimento. O gréfico abaixo

junta as duas curvas.
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A seguir, apresentamos uma tabela com os instrumentos e/ou naipes e o niimero de

notas de cada compasso:

Comp. Nimero de Orquestracio | Nimero de Grupos |
Notas Instrumentais
1 - - —
2 1 Chx, perc. 2
3 3 Idem 2
4 3 Idem 2
5 2 idem 2
6 3 idem 2
7 3 Idem 2
& 4 Cbx, cello, perc. 3
9 5 Idem 3
10 6 Idem 3
11 5 Idem 3
12 - - -
13 8 Cbx, cello, viola, 4
perc.
14 9 Idem 4
i5 9 Idem 4
16 9 Idem 4
17 10 Cbx, cello, viola, vn 3
1L, perc.
18 9 Idem 5
19 10 Idem 5
20 - —— .
21 13 Cbx, cello, viola, va 5
11, perc.
22 15 Chx, cello, viola, vn 6
I, vn I, perc.
23 14 Idem 6
24 14 Idem 6
25 15 Idem 6
26 20 idem 6
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27 8 Idem 6
28 s Tdem 6
29 8 Idem 6
30 - -— -
31 18 Cordas, Perc. 6
32 i0 Cordas, Perc., CL. 7
33 17 Cordas, Perc, Cla, 8
C.Fag.
34 10 Cordas, Perc., CI, 9
C.Fag, Fag.
35 25 Idem 9
36 23 Idem 9
37 33 Idem 9
38 21 Idem 9
39 36 Cordas, Perc, Tuba, 11
Tbn, Tpa, Cl, Cl. Bx.
40 45 Cordas, Perc., 13
Metais, Fag, CLBx,
Cl
41 30 Cordas, Perc, Tuba, 16
Tbn, Tpt, C.Fg, Fg,
Cl, CLBx., Fl, Clng,
Ob.
42 31 Cordas, Perc, Tuba, 14
C.Fg, Fg, C1.Bx, CL,,
ClIng, Ob, FL
43 53 Cordas, Perc, Tuba, 14
Tpa, Fg, C1.Bx, Cl,
C.Ing, Ob, Fl.
44 42 Idem 14
45 67 Cordas, Perc, Metais, 16
Fg., CL, Cl Bx.,
C.lng, Ob., FL.
46 52 Cordas, Perc, Metais, 17
Fg., CL, Cl. Bx,
C.Ing, Ob, Fl,

Flautim
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47 55 Cordas, Metais, Perc, 17
C. Fg, Fg, Cl, CL.Bx,
C.Ing, Ob, Fl.
48 58 Orquestra Completa 17
49 104 Idem 17
50 98 Idem 17
51 28 Cordas, Perc, Tuba, 14
Tbn, Tpt, CL, C.Ing,
(b, Fl, Flautim
52 100 Orquestra Completa 17
53 92 Idem 17
54 95 Idem 17
55 32 Idem 17
56 51 Idem 17
57 39 Idem 17 |
58 41 Idem 17
59 38 Idem 17
60 37 idem 17 |
61 37 Idem 17 |
62 37 Idem 17

Tabela 5.6 — Niimero de notas e instrumentos e/ou naipes em atuagdo.
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Apresentamos abaixo a Tabela das Organizagbes Musicais deste movimento:

. Organizacdes Musicais | Processos Descrigio ¢ Funciio Musical
Relacionados
01 | Alturas P1,P2,P3, Hierarquicamente ¢ a principal organizagio do

P4,P5, P6, P7, |sistema, pois estd presenie na maior parie dos
P8, P9, P10 processos ¢ integra, em mais da metade os

clementos bdsicos.

02 |Ritmo Pi, P3, P10 A organizacio ritmica deu-se no sentido de
suportar a idéia do texto de transigio entre 0 caos e
aluz,

03 | Orquestragiio P2, PS5, P10 A organizagio da omuestragio bem como a

dinfimica estdo relacionadas igualmente ao texto e
atuam diretamente nos processos de interacio entre
os elementos.

Tabela 5.8 — Organizacées do Sistema Composicional utilizado no primeire movimento

A Organizagdo do Timbre Orquestral se fez a partir do mote do texto e para tanto

esta organizagio € fun¢io das outras trés organizages.
5.8. UNIVERSO SONORO: INTERACAO ENTRE TIMBRE E TEXTO

O texto ¢ um elemento de extrema importéncia pois dirigiu toda a composigio. Esse
mesmo texto ja foi utilizado por outros compositores, destacamos o caso do oratorio “A
Criagdo” de Haydn, escrito entre 1794-95 (ISAACS, MARTIN, 1985, p. 169) e inserido no
sistema tonal. Como j4 mencionamos na introdug@o da dissertagdo diversos compositores
utilizam este tema.

A FIG. 5.4 mostra frechos pincados do texto que orlentaram a composigdo do
primeiro movimento. A primeira parte foi construida a partir da idéia de “Caos”. Os
Elementos Basicos, bem como os Processos de Interagdo, foram escolhidos para
configurarem o “Timbre Escuro”. No meio da transigdo (compasso 39) para a “Luz”,
aparece um Fragmento Motivico que pretendeu elucidar “os vemtos impetuosos que
sopravam sobre a terra”, aqui o trecho traz fragmentos motivicos mais dindmico e fluido
para fazer uma referéncia aos ventos. No final do movimento, compasso 57 a 62, o timbre
se modifica radicalmente com a apari¢io do acorde de Mi Maior, que € a “Luz”.

Como pode ser observado na Tabela 4.6 e no Grafico 4.4, o Timbre Orquestral

apresenta um aumento de densidade com a evolugio do movimento.
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“E um vento
impeluoso soprava
sob as dguas...”

CAOS | > p LUZ

FIG, 5.25 — Idéias do texto que fundomentaram q composicio

5.9 DIAGRAMA GERAL

A seguir apresentaremos um diagrama geral da organizacio sonora do primeiro
movimento que mostra as bases de um sistema particular de composic¢do, que ¢ singular ao
movimento estudado. Destacamos dentro deste sistema, os elementos, 0s processos €
finalmente, as organizagdes do mesmo. A partir das Tabelas 5.8 ¢ 5.9 apresentamos o
Diagrama Geral do Sistema.

Apresentamos abaixo a Tabela que relaciona as Organizages ao Processos de

Interacio deste movimento:

Organizacées Processos de Interacio
01 P1, P2, P3, P4, P35, P6, P7, P8,
P9, P10
02 P1, P10
3 P2, P5, P10

Tabela 3.9 — Relagdo entre Organizagies e Processos

Em seguida apresentamos a Tabela que relaciona os Processos de Interagdo aos

Elementos Basicos deste movimento:
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Processos de Elementos

Interacio Basicos
Pl ElLLE2
P2 El E2
P3 El E2
P4 ElL E2
P3 Eil B2
P6 E6
P7 E3, ES
P8 E4
P9 E2,
P10 E2

Tabela 5.10 — Relacdo entre Processos e Elementos Basicos

01 0

Os;

Capitulo 5

P4

P2| P3| |Ps4| | Ps

Ps

P7| | Ps

P10

ﬂ iE €3

€4

€5

€6

F1G. 5.26 - Diagrama Hierdrquico do Sistema Composicional do Primeiro Movimento
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O Diagrama acima deve ser interpretado da seguinte forma:

ORGANIZACOES
(1 — Organizacdo das Alturas
02 - Organizagdo do Ritmo
O3 — Organizacio da Orquestracio

PROCESSOS DE INTERACAO
P1 ~ Variacdo
P2 — Espagamento
P3 - Repeticdo
P4 — Superposicio de Pedais
PS5 — Mudanga de Articulagdo
P6 — Contraste Massa Sonora/siléncio
P7 — Construcdo de Massa
P8 — Tutti Orquestral
P9 — Aumento/diminuicgdo intervalar
P10 — Subdivisao ritmica

ELEMENTOS BASICOS
El - Segunda
E2 — Fragmento motivico
E3 - Bloco sonoro
E4 — Acorde de Mi Maior
ES — Pedal
E6 — Pausa Geral

DISCUSSAO

Como podemos observar nos graficos apresentados neste capitulo, hd um aumento
no namero de eventos sonoro no decorrer do movimento. O Gréfico 5.1, da Evolucgo das

Alturas Graves e Agudas, demonstra uma abertura geral das alturas. A “Altura Mais Grave”

permanece como uma constante durante todo o movimento e a “Altura Mais Aguda” afasta-

se paulatinamente dessa regido grave. Esta abertura das alturas € projetada também na
Evolucdo da Subdivisdo Ritmica, Gréfico 5.2, que apresenta um maior nimero de eventos

sonoros 4 medida em que o movimento ocorre. A “Maior Durac@o” também aparece como

uma constante em toda a peca e as “Duracbes Menores” intensificam-se a medida em que 0
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movimento se desenrola. Igualmente, a evolugio do “Nimero de Notas” e o_“Nimero de

Grupos Instrumentais”, Grifico 5.3, apresenta um aumento gradativo do Nimero de Notas
e Grupos Instrumentais no decorrer do movimento, neste caso, e este processo de agregacao
é associado as cordas que, junto a percussio formam uma estrutura “pedal” que existird por
todo o movimento. Assim, as tré€s organizagoes distintas - Altura, Ritmo e Orquestracio —
apresentarn o mesmo padrao: UM PEDAL E UMA ESTRUTURA QUE SE DESPRENDE
DESSE PEDAL EM DIRECAO A UMA EXPANSAO MAXIMA, o que mostra a
coeréncia estrutural vinculada a idéia do texto literdrio.

Outro ponto que destacamos € que as maiores mudangas ddo-se depois do compasso
20 até por volta do compasso 50, o trecho da transicdo (2° secdo). E no compasso 45,
portanto, dentro da transicdo, que se localiza o texto “... e um vento impetuoso soprava sob
as dguas.”

O Diagrama Hierarquico demonstra um predominio da Organizacio das Alturas
(O1) que estd diretamente relacionados aos 10 Processos de Interagdo Sonora. Os
Elementos Basicos com maior atuacfio, no primeiro movimento, sdo o intervalo de Segunda
(E1) e o Fragmento Motivico (E2). Os Processos de Interagiio que se relacionam a esses
Elementos Bésicos sdo predominantemente os 5 primeiros, Variacido (P1), Espacamento
(P2), Repeticdo (P3), Superposicio de Pedais (P4) e Mudanca de Articulagdo (P3). A
configuragdo ora apresentada, leva-nos a afirmar que o eixo principal do mesmo € a Altura.
A criaco, no entanto, foi resultado de um processo de transformagio organizacional, o que
gerou estruturas novas. A nogdo de Altura como ponto central deste sistema ndo estd
atrelada diretamente a um sistema especifico da tradicdo musical, estudados nos Capitulos
2 ¢ 3, mas estd sob a égide de sistema pds-tonal. Reunimos elementos de diversos sistemas

e fizemos uma espécie de dispersdo de elementos que resultou na pega, em diversidade de

organizacoes.
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CONCLUSAO

PROJECOES

Como proje¢des do trabalho encontramos os seguintes resultados:

1_Sistémica e Misica Brasileira

A musica brasileira, em seu didlogo com as mais diversas fontes culturais, oriundas
de diferentes etnias, apresenta um rico campo de pesquisa para 0 mapeamento de diferentes

organizacdes, relagdes internas e transformacdes. Portanto, o uso da sistémica seria til ao

entendimento e taxonomia desta diversidade.

2.Oreanizacio e “bricoleur”

A criag@o de nossa peca foi resultado de um processo de transformacio organizaci-
onal, formando funcionamentos e estruturas novas. Tomamos o conceito de “bricoleur”
para aplicar neste caso e também na evolugiio dos Sistemas Pds-Tonais. Entendemos que,
ao reunirmos elementos de diversos sistemas, fizemos uma espécie de dispersdo de ele-

mentos em dire¢do a desorganizagdes, o que resultou na pega, em diversidade de organiza-

¢Bes, como comentado no Capitulo 5.

3.5 Do caos 3 luz” e Auto-oreanizacio

O primeiro movimento analisado possui uma estrutura musical apoiada na idéia bi-
blica que relata a passagem do caos a luz. Partindo da concepgfio da Sistémica, onde a or-
gariizagﬁo ¢ considerada formal quando € criada através de estruturas preconcebidas e a
informal que ndo € predeterminada, a organizagdo musical do primeiro movimento pode ser
considerada como informal, uma vez que somente dois elementos foram pré-concebidos.
Desta forma, entendemos, que essa composicao estaria no terreno da Auto-Organizacgio,

que é um fendmeno de transformacdo ou de criagio de uma organizagdo decorrente da in-

teracio de atividades predeterminadas.
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4 Subsistemas musicais

Como conseqliéncia natural de nossa pesquisa, a aproximac#o entre alguns elemen-
tos da Sistémica e a misica, tivemos vérios pontos que merecem uma futura investigagio,
pela sua novidade e complexidade. Destacamos aqui, na perspectiva dos “Sistemas Pés-
Tonais”, os sub-sistemas de cada item apontado no Capitulo I, a saber, Atonalismo, Do-
decafonismo, Serialismo Integral, Miisica Aleatéria, Minimalismo. Os sub-sistemas possi-
veis de serem observados dentro desses sisternas sf0 marcantes, pois cada compositor, ao
se dedicar a um destes sistema, imprime caracteristicas extremamente peculiares, 0 que
afeta o sistema tornando-o um sub-sistema e, em alguns casos, um novo sistema. Dentro
dos “Sistemas Individuais e Singularidades” hd o intercdmbio entre Musica de Concerto e
Muasica Popular, e também a Misica Eletroactstica e todas as manifestacdes a ela relacio-
nadas (Musica Concreta, Musica Eletrbnica ao vivo, Misica computacional, etc.) que

igualmente nao foram explorados nesta pesquisa.

5.Sistermas Musical e Composicional

Ao nosso ver, o principal aspecto resultante de nosso esfor¢o de aplicagio da Sisté-
mica 2 musica € a percepgdo de uma possivel distincdo entre Sistema Musical e Sistema
Composicional. Apds debatermos sobre a questdo do Sisterna Tonal ¢ sua desintegracéo,
originando os Sistemas Pds-Tonais. No decorrer do século XX, com as “infiltracbes”™ sono-
ras feitas no Tonalismo, a tendé€ncia foi o Sistema Composicional separar-se do Sistema
Musical. Como exemplo, temos o caso do dodecafonismo e os vérios Sistemas Composici-
onais empregados por diferentes compositores como Schoenberg, Webern, Berg, Stockhau-
sen, Boulez e muitos outros, apresentam cada um, um Sistema Individual para lidar com o
pensamento serial derivado do dodecafonismo. Esse Sistema Individual de manipulagio
musical, criado pelo compositor, € o Sisterna Composicional propriamente dito.

No trabalho composicional da pratica comum, produto € processo sfo 0$ mesmos,
ou seja, Sistema Musical e Sistema Composicional se interceptam. Segundo Mertens, o
dodecafonismo introduz a separacéo de produto e processo (1988; p. 108), o que vale dizer

que introduz a separagéo entre Sisterna Composicional e Sistema Musical.
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ELUCIDACAQ DO SISTEMA COMPOSICIONAL

1) Da Hipotese:

As hipéteses langadas na Introdugio de nossa dissertagio, ndo s6 encontraram res-

postas durante o desenrolar da pesquisa, como apresentaram uma natural expansio:

e a composicdo musical mostrou ter processos organizacionais gue podem ser es-
tudados e descritos tanto do ponto de vista musical quanto sistémico, como
apresentado no Capitulo 5.

e o estudo do Sistema de Composi¢do pode elucidar o entendimento do material
utilizado na obra e da estrutura e dindmica das organizagdes musicais, como
apresentado nos Capitulos 2 e 3.

e A Sistémica mostra-se uma ferramenta analitica, por suas caracteristicas para-
digmaticas, de utilidade n@o apenas para a musica contemporinea mas para

obras de diferentes periodos da historia da musica, como apresentado nos Capi-

tulos 2, 3 e 4.

2)Do Sistema Composicional:

O que foi elucidado do Sistema Compositcional da obra pode ser sintetizado da se-
guinte forma:

1)Houve a descoberta, através da Sistémica, de uma organizagio emergente na pega.

2)A coeréncia do movimento € comprovada através do estudo das varias organiza-
¢Oes da pega, que possuem todas, 0 mesmo padrdo: um pedal e uma estrutura que dele se
desprende, gradativamente, até uma grande abertura.

3)Na macro-estrutura, orientada pelo Texto literario, encontramos o perfil de um
bloco que se abre em dire¢@0 a uma expansdo maxima, e na micro-estrutura, encontramos a
mesma conduta. Vide se¢bes internas do primeiro movimento, Tabela 4.2, vide Graficos da
condugio das alturas, ritmo e orquestragio (Graficos 5.1, 5.2, 5.3, respectivamente).

ApoOs compormos a peca, encaramos ¢ desafio de estudé-la. Neste sentido, tentamos
um distanciamento maximo, um olhar clinico e cientifico, que apontasse para um ponto de
vista, que ndo o de compositor. De fato, ao final do processo da dissertagdo notamos que
percebiamos a obra sob um outro dngulo, ndo mais o de um compositor, um artesdo dos

sons, mas © de um estudioso que podia descrever, analisar e dissecar o artesanato da obra.
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GLOSSARIO

ANDAMENTO - pulso fixo que se imprime 2 execugdo musical. Ex: Lento, Andante, Vi-
vace.

ARTICULACAO - maneira como cada nota é emitida ou atacada. Cada instrumento tem |
um conjunto de expressodes e sinais para determinar a articulago, citamos aqui algumas das

mais comuns: ligaduras, geralmente sinalizada com uma linha curva sobre as notas, o sfac-
cato, sinalizado com um ponto sobre a nota.

AUTO-ORGANIZACAO - fendmeno de transformacio ou de criacio de uma organizacio,
que decorre fundamentalmente da interag3o das atividades predeterminadas, se as houver,

com essa atividade antdnoma e espontinea de elementos internos, e eventualmente de
fronteira do sistema, através de processos recorrentes.

“BRICOLEUR?” — palavra francesa que significa aquilo que se pode fazer com as mios. Em

portugués existe a expressdo bricolagem, trabalho ou conjunto de trabalhos manuais ou de
artesanato doméstico.

CARATER - ¢ a caracteristica, sentimento sugerido pela idéia musical. Ex: Affetuoso,
Com anima, Leggiero.

CONJUNTO DE ALTURA - os conjuntos de alturas s@o identificados por notas entre col-

chetes [C, F, G#] ou por classificacdo numérica {0, 5, 8]. Quando acordes figuram entre
colchetes {E, G#, B}.

ESCALA CROMATICA - uma sucess3o de 12 semitons, em opesicio a uma escala diatd-
nica.

CROMATISMO - uso, em uma composi¢@o, de notas que nio fazem parte da escala diatd-
nica da tonalidade principal da obra. A palavra € muito utilizada, genericamente, para des-

crever os processos composicionais do final do século XIX e apontado como o primeiro
passo no sentido da dissolucio da tonalidade.

DINAMICA — € a graduagdo da intensidade sonora na execucio musical. Ex: Piano (p),
Forte (f), Crescendo, Decrescendo.

ESCALA GERAI — a Escala Geral compreende todas as alturas que os instrumentos acis-
ticos emitem. Existe vérios tipos de classificacdo dessas oitavas. A utilizada por nos esta
convencionada em (MED, 1970, p. 170). C central=3. Regides da Escala Geral: séo as cin-
co regites distintas da Escala Geral: Sub-grave, Grave, Média, Aguda, Super-Aguda.

FEED-BACKS - do inglés: realimentac¢io.

FORMA MUSICAL - estrutura, formato ou principio organizador da misica.
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FORMA UNICA - caracteristica de uma estrutura musical que ndo € composta com base

nos modelos da tradigdo, tais como, forma sonata, rondd, forma bindria, terndria, dentre
Outros.

FORMA SONATA - forma musical que compreende uma Exposi¢cio, um Desenvolvi-
mento e uma Recaptula¢io. Na exposicao geralmente ha um tema, uma transiciio e um se-
gundo tema. No Desenvolvimento que € iniciado na Dominante hd o trabatho sob outros
graus ou outras tonalidades. A Recaptulacdo traz novamente a Tonica e geralmente, os dois
temas do inicio.

FORMA RONDO - é uma forma musical onde um tema principal (A) é intercalado por
secOes distintas. ExX: A-B-A-C- A

KITSCH -- material artistico considerado como de mé qualidade que é produzido com o
especial proposito de apelar para o gosto popular.

MUSICA DESCRITIVA -~ obra que procura de imitar ou evocar fendmenos naturais,
eventos, personagens ou lugares. Ex: As Quatro Estacdes de Antonio Vivaldi.

MUSICA PROGRAMATICA - obra que é inspirada ou motivada por idéia ndo-musical.
Ex: Sinfonia Fantdstica de Hector Berlioz.

MONOFONIA — misica para uma nica voz ou parte. O termo contrasta com polifonia —
musica para duas ou mais vozes independentes. Homofonia — implica similaridade ritmica
em vérias vozes.

MONOFONICO - tinico som sem variagio, ou uma sucessio de sons na mesma altura.
NOTAS MUSICAIS — utilizamos aqui a notagio alfabética para designar as notas musicais:
A, B, C, D, E, F, G, respectivamente, 14, si, d§, ré, mi, fa, sol. Eventuais acidentes estdo
anotados ao lado direito da nota: Ab, € 14 bemol, ou C# € d6 sustenido.

ORQUESTRACAO — composigdo musical ou arranjo para orquestra ou grande conjunto.
PASTICHE — obra artistica imitada de outra.

SEMITOM - o menor intervalo do Sistema Temperado e do Tonalismo.

SERIE HARMONICA - conjunto de sons parciais que compdem a sonoridade de uma
nota.

SISTEMICA ou TEORIA GERAL DOS SISTEMAS (TGS)- surgiu na década de 50 nos
trabalhos de Ludwig von Bertalanffy (BERTALANFFY, 1995) inicialmente voltados para
a Biologia, desde entdo tem sido adotada por vidrias disciplinas, dentre elas a Ciéncias Soci-
ais, a Fisica, dentre outras.
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TABELA 5.4 — ALTURAS GRAVES E AGUDAS - a numeracio utilizada para as alturas
da Escala Geral ¢ tomada da MIDI STANDARD TABLE.

ALTURA DA ESCA-|VALOR NUMERICO DA
LA GERAL TABELA MIDI
Co 24
Cl1 36
C2 43
C3 (Do central) 60
C4 72
C5 84
Cé6 96

Obs: Na Tabela 5.4 foi utilizada a altura E1 que corresponde a nota Mi escrita no
contrabaixo e B6 que corresponde a nota Si especificamente na altura em que esta soando
no Flautim (uma oitava acima do que esta escrito na partitura).

TABELA 5.5 — VARIACAO DE DURACOES - o calculo utilizado nesta tabela trabalhou
com a seguinte equivaléncia;

FIGURA VALOR NUMERICO
Semibreve 64
Minima 32
Seminima 16
Colcheia 3
Semicolcheia 4
Fusa 2
Semifusa 1
Em seguida o calculo foi feito em fungfo das quialteras o que resultou nos seguintes
resultados:
64/5=12.8
4/3=13
64/9=7.1
16/5=32

Esses resultados foram multiplicados por 10, 0 que originou, respectivamente nos
valores apresentados na TABELA 5.5:

128
130
71
32
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TEMPERAMENTO/ SISTEMA TEMPERADO - afinacdo de uma escala em que todos ou
quase todos os intervalos resultam ligeiramente imprecisos, porém sem que fiquem distor-
cidos. O temperamento igual j4 era postulado por tedricos do século XVI, e passou a pre-

valecer cada vez mais durante os séculos XVIII e XIX, sendo o sistema recomendado por
Rameau (1737) e C.P. E.Bach (1762).



210 Bibliografia

BIBLIOGRAFIA

ALDWELL, Edward e SCHACHTER, Carl. Harmony and voice leading. New York: Har
court Brace Jovanovich, Publishers, 1989.

ALMEIDA PRADO, José Antonio Resende de. Cartas Celestes — uma uranografia sonora

geradora de novos processos composicionais. Vol. 1 e II. Unicamp, Campinas,
1985. (Tese de Doutorado).

. Modulagdes da memoria ~ um memorial. Unicamp,

Campinas, 1985.

ANSERMET, Emest. Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres
écrits. Paris: Editions Robert Laffont, 1989.

ANTUNES, Jorge. Notagdo na misica contempordnea. Brasilia: Sistrum, 1989,

BARRAUD, Henry. Para compreender as miisicas de hoje. Trad. J.J. de Moraes e Maria
Licia Machado. S&o Paulo: Perspectiva, 1975. Orig. Pour comprendre les musiques
d’aujourd’hui. Franca: 1968.

BENT, Ian and DRABKIN, William. Analysis. Great Britain: Antony Rowe Ltd, 1988.

BENT, Ian. “Analysis”. in Sadie, Stanley. The New Grove Dictionnary of Music and Musi-
cians. 1980.

BENNETT, Roy. Uma breve Histéria da Misica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986.

BERG, Alban. “What is Atonality?” in SLONIMSKY, Nicolas. Music since 1900 (5ﬂn edi
tion). Schirmer Books, 1994 (pp. 1027-1030.

BERTALANFFY, Ludwig von. Teoria General de los sistemas.México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1993. (New York, 1968).

BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz, Trad. Stella Moutinho, Caio Pagano, Lidia
Bazarian. S3o Paulo: Editora Perspectiva, 1995. Orig.: Relevés d’apprenti, Paris,
1966.

. Boulez on Music Today. London: Faber and Faber London, 1971. (trad.
Susan Dradshaw, Richard Rodney Bennett)

. A miisica hoje 2. S8o Paulo: Editora Perspectiva, 1992,

BORETZ, Benjamin and CONE, Edward T. (ed.) Perspectives on Notation and Perfor
mance. New York: W.W. Norton & Company, Inc., 1976.

BRANDAO, Iulo. “Unidade e Diversidade Como Correlatos da Ordem e da Desordem no




211 Bibliografia

Campo da Estética”. In Auto-Organizacdo, org. por M. Debrun, M.E.Q.gonzales & °
Pessoa Jr., Colecdo CLE 18, Campinas, 1996, pp. 383-400.

BRESCIANI Filho, Ettore e D’OTTAVIANO, Itala Maria Loffredo. “Conceitos bdsicos de
Sistémica”. Campinas: Unicamp, Centro de Légica, Epistemologia e Filosofia da
Ciéncia da Unicamp, 1999, pp. 1-19.

CAMPOS, Augusto de. Miisica de Invengdo. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1998.

CASELLA, Alfredo e MORTARYI, Virgilio. La tecnica de la Orguesta contemporanea.
Roma: Ricordi, 1950.

COIRO, Doménico. A milsica no Século Vinte: Estética e Psicologia. Unicamp, Campinas,
2000. (Tese de Mestrado).

COSTA, Régis Gomide. (Dissertagdo de Mestrado) Os Momentos de Almeida Prado: labo
ratério de experimentos composicionais. Porto Alegre: UFRS, 1998.

DALHAUS, Carl. “Harmony”. In The New Grove Dictionnary of Music and Musicians.
London: Macmillan Publishers Limited, 1980. (pp. 175-188).

. “Tonality”. In The New Grove Dictionnary of Music and Musicians.
London: Macmillan Publishers Limited, 1980. (pp. 51-55).

. Studies on the origin of harmonic tonality. New Jersey: Princeton
University Press, 1990,

DEBRUN, Michel, GONZALES, M. Eunice e PESSOA JR, Osvaldo. Auto-Organizagdo —
Estudos Interdisciplinares. Campinas: Centro de Légica, Epistemologia e Histéria
da Ciéncia, Colecdo CLE, volume 18, 1996.

DEBUSSY, Claude. Monsieur Croche e outros ensaios sobre nuisica. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1989.

. Monsieur Croche — Antidilettante. Paris: Ed. Gallimard1926.

DERRIDA, Jacques. L’écriture et la différence. Paris: Edition du Seuil, 1967.

. A Escritura e a Diferenca. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1971.

DESPORTES, Yvonne. Traité d’Harmonie. Paris: Gérard Billaudot, 1977.

DRABKIN, William. “Pantonality”. In The New Grove Dictionnary of Music and Musici
ans. London: Macmillan Publishers Limited, 1980.

DRILLON, Jacques. “Pour la musique contemporaine!”. In Nouvel Observateur. Paris: 16 a
22 de septembre de 1999, p. 64.



212 Bibliografia

DUBOIS, Théodore. Traité D’Harmonie. Paris: Heugel & C**, s.d.

DUNSBY, Jonathan and WHITTALL, Arnold. Music Analysis in Theory and Pratice.
London: Faber Music, 1988.

EIMERT, Herbert. Qué es la miisica dodecafénica? Trad. Juan Pedro Franze y Francisco L

Parrefio. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién SAIC, 1973. Orig. Lehrbuch der
Zwolftontechnik, Wiesbaden, 1952.

FERRAZ, Silvio. Musica e repeti¢do — a diferenca na composicdo contempordnea. Sdo
Paulo: Educ/Fapesp, 1998.

GARCIA, Denise Horténcia Lopes. A casa do Poeta. Campinas: Unicamp, 1993. (Tese de
Mestrado).

GAZIRI, Najat Nasser. Sistemas de Composicdo e Andlise Musical. Campinas: Unicamp,
1993, (Tese de Mestrado)

- “Mltsica e Auto-Organizacio” in Auto-Organizagio, org. por M.
Debrun, M.E.Q. Gonzales & ° Pessoa Jr., Colecdo CLE 18, Campinas, 1996, pp.
401-415.

GRIFFITHS, Paul. A miisica moderna. Uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a

Boulez. Trad. Clévis Marques. Rio de Janeiro: Zahar, 1987. Orig. Modern music: a
concise history. Inglaterra: 1986.

GROUT, Donald Jay & PALISCA, Claude V. A History of Western Music. Third Edition.
New York: W.W.Noton & Company, 1980. (orig. 1960).

ISAACS, Alan e MARTIN, Elizabeth (org.). Diciondrio de Miisica. Rio de Janeiro: Zahar ,
1985.

JAROCINSKI, Stefan. Debussy impressionnisme et symbolisme. Paris: Edition du Seuil.

Orig. Debussy, a impressionizm i synmbolizm, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1966.

JEANS, Sir James. Science and Music. New York: Dover Publications. 1968.
JOURDAIN, Robert. Miisica, Cérebro e Extase/Como a Misica captura nossa imagina

¢do. Trad. Sénia CoutinhoRio de Janeiro: Objetiva, 1998. Orig. Music, The brain,
and ecstasy, s.J.: 1997.

KENNAN, Kent e GRANTHAM, Donald. The Technique of Orchestration. New Jersey:
Englewood Cliffs, 1983.

KIEFER, Bruno. Elementos da Linguagem Musical. Porto Alegre: Editora Movimento,
1987.




213 Bibliografia

KOELLREUTTER, H. J. Harmonia Funcional. Sio Paulo: Ricordi, 1986.

LANKY, Paul and PERLE, George. Atonality. In The New Grove Dictionnary of Music and
Musicians. London: Macmillan Publishers Limited, 1980

LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia do Trabalho Cien
tifico. 3° ed. Sdo Paulo: Editora Atlas, 1991.

LENDVAI Em6. Introduction aux formes et harmonies Bartékiennes. Pp. 94-138

LESTER, Joel. Analytic Approaches to Twentieth Century Music. New York: W. W. Nor
ton & Company, 1989,

LEVI-STRAUSS, Claude. ERIBON, Didier. “A Misica e as Vozes”. De perto e de longe.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. (Franca: 1988).

. La Pensée Sauvage. Paris: Librairie Plon, 1962.

. O pensamento selvagem. So Paulo: Martins Fontes, 1997.

LINDLEY, Mark. “Temperaments”. In Sadie, Stanley. The New Grove Dictionnary of Um
sic anda Musicians, vol. 18, London: Macmillan Publishers Limited, 1980, p. 660-
674.

MACHLIS, Joseph. Introduction to Contemporary Music (2° ed.) New York: W.W. Norton
& Company, 1979.

MAMMLI, Lorenzo. “O Deménio da analogia: algumas melodias juvenis de Debussy” in
Cadernos de Estudo/Andlise Musical no 3. Belo Horizonte: Escola de Musica da
UFMG, 1990.

MANZQOLLI, Jonatas, GONZALES, Maria Eunice Quilici e VERSHURE, Paul. “Auto-
Organizagdo, Criatividade e Cognicdo”. Campinas: Unicamp, Centro de Logica,
Epistemologia ¢ Flosofia da Ciéncia. Campinas: Unicamp, 2° semestre de 1999,
pp.1-16. (mimio)

MANZOLLI, Jonatas. (Dissertaco de mestrado). Um modelo matemdtico para timbre or
guestral. Campinas: Unicamp, 1988.

. “Miisica como Sistema Dindmico: Um paradigma Composicional”.
Anais do VII Encontro Anual da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagio
em Miisica — USP, Séo Paulo, Pp. 19-20.

. “Auto-Organizacio: Um Paradigma Composicional”. In Auto-
Organizacio, org. por M. Debrun, M.E.Q.Gonzales & ° Pessoa Jr., Coleg¢do CLE 18,
Campinas, 1996, pp. 417-435.




214 Bibliografia

. “Misica Processo: Nas Fronteiras da Auto-Organizagfo. Anais do II
Encontro Brasileiro/Internacional de Ciéncias Cognitivas, UENF, Campos dos
Goytacazes, Rio de Janeiro, pp. 149-154.

- “Novas Alternativas de Ensino e Pesquisa em Composicéo Algorit
mica”. In Anais do X Encontro Nacional da ANPPOM (Associagio Nacional de

Pesquisa e P6s-Graduagio em Miisica). Universidade Federal de Goids, 1997, pp.
156-160.

MANZOLLL J. & A. MAIJA Jr. Composi¢ciio Algoritmica através de Fimnctores, XI En-
contro Anual da Associagdo Nacional de Pesquia e Pés-Graduaciio em Misica (ANPPOM),
Unicamp, Campinas, 1998.

MARIZ, Vasco. Histdria da Misica no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, .
MASSIN, Brigitte & MASSIN, Jean. Histéria da Miisica Ocidental. Trad. Angela Ramalho
Viana, Carlos Sussekind, Maria Teresa Resende Costa Rio de Janeiro: Nova

Fronteira, 1997. Orig. Histoire de la Musique Occidentale, Franca, 1983.

MARTINEZ, José Luiz. “Uma possivel teoria semiética da misica {(pautada logicamente
em C.5.Peirce)”. in Cadernos de Estudo: Andlise Musical 5. UFMG, , pp. 73-82.

MED, Bohumil. Teoria da Miisica. Brasilia: MusiMed, 1986.
MENEZES Filho, Florivaldo. Apoteose de Shoenberg. Sfo Paulo: Nova Stella, 1987.
METERNS, Wim. American Minimal Music. Kahn & Averill. London1983.

MESQUITA, Marcos. “Roéta — Aspectos da Articulagio Temporal na Miisica Instrumental
do Século XX”. Campinas: Unicamp, 1994. (Tese de Mestrado)

MILLER, Hugh Milton. History of Music (3* ed.)New York: Barnes & Noble, INC, 1960.

MORAES, 1.J. de . Musica da Modernidade. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.

NATTIEZ, Jean-Jacques. “Semiologia Musical e pedagogia da anélise”. Traducdo: Régis
Duprat. Opus 2 — Revista da ANPPOM (Associagio Nacional de Pesquisa e Pés-
Graduagdo em Musica) Porto Alegre: UFRGS, 1990, pag 50-58.

. “Som/ruido”, “Escala”, “Harmonia”, “Melodia”, “Ritmi-

ca/métrica”, “Tonal/atonal” Artes-Tonal/Atonal Enciclopédia Einaudi, volume 3,
Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1984, pp.212-356.

NEFF, Severine. “An American Precursor of Non-tonal Theory: Ernst Bacon”. In Current
Musicology. pp. 5-26.




215 Bibliografia

NEVES, José Maria. Misica contemporanea Brasileira. S3o Paulo: Ricordi Brasileira,
1977.

NOGUEIRA, Tlza. “A articulagdo entre a reflexdo tedrica e a pratica composicional na tra
di¢do ocidental.” In Revista Brasileira de Musica, no 21, Rio de Janeiro: Escola de
Musica UFRJ, 1994/95.

. “Ambiguidade e Contextualidade: principios fundamentais da lingua
gem pés-tonal de Ernst Widmer. In Cadernos de Estudo/ Andlise Musical n° 5. Belo
Horizonte: Escola de misica da UFMG, 1992,

. “A investigacio Tedrica da Miisica Atonal e Serial: uma apreciacio
panoramica (e algumas consideragdes sobre expectativas e responsabilidades para a
teoria analitica contemporinea). In Anais do XI Encontro Nacional da ANPPOM.
Campinas: Unicamp, 24 a 28 de agosto de 1988.

. “Grupo de Compositores da Bahia: implica¢Ses culturais e educacio
nais” in Brasiliana — Revista da Academia Brasileira de Miisica, n° 1. Rio de Janei
ro: Academia Brasileira Misica, janeiro de 1999, pp. 28-35.

NYMAN, Michael. Experimental Music - Cage and beyond. Great Britain: Studio Vista,
1974.

OTTMAN, R. W. Advanced Harmony ~ Theory and Pracrice: (4" ed.) Englewood Cliffs:
Prentice Hall, 1992.

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sio Paulo: Papirus Editora, 1997.

PASCOAL, Maria Lucia Senna Machado. (Tese de Doutorado) Prelidios de Debussy: Re
flexdo e Projecdo. Campinas: Unicamp, 1989.

“Piano brasileiro e Prelidios de Debussy: alguns aspec
tos.” In Revista Brasileira de Miisica, no 21. Rio de Janeiro: Escola de Misica
UFRIJ, 1994/95.

PAZ, Juan Carlos. Introducéo & Misica de Nosso Tempo. Trad. Diva Ribeiro de Toledo
Piza. Sio Paulo: Duas Cidades, 1976. Orig. Introduccidn a la misica de nuestro ti
empo, Buenos Aires, 1971.

PERSICHETTI, Vincent. Harmony — Twentieth-Century - Creative Aspects and Pratice,
New York: W.W.Norton & Company, 1961.

PISTON/De VOTO. Workbook for Harmony, New York: W.W Norton & Company, 1979.

. Harmony. New York: W.W Norton, 1980.

PLAZA, Julio e TAVARES, Monica. Processos Criativos com os Meios Eletronicos: Poé



216 Bibliografia

ticas Digitais. Sao Paulo: Hucitec, 1998.
PLAZA, Julio. Fases da Estética. Unicamp, apostila, 1998’ a).
. Estética e Semidtica da Arte: Fundamentos. Unicamp: apostila, 1998, b).
. Apontamentos para uma Estética Semidtica.Unicamp: apostila, 1998, ¢).
. Métodos de Criagdo. Unicamp: apostila, 1999, a).
. Mensagem Linguistica e Artistica. Unicamp: apostila, 1999, b).
. Criadores versus Criagdo. Unicamp: apostila, 1999, ¢).

RAMEAU, Jean-Philippe. Traité de I'harmonie réduite i ses principes naturels. Genéve:
Slatkine Reprints, 1992. (Paris: 1722).

SADIE, Stanley. Diciondrio Grove de Miisica. Edi¢do Concisa, editado por Stanley Sadie;

editor-assistente Alison Latham; trad. Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro:
Zahar Editor, 1994,

. The New Grove Dictionnary of Music and Musicians (20® vol.). Lon
don: Macmillan Publishers Limited, 1980.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado — Processo de Criacdo Artistica. Sio Paulo:
Annablume, 1998.

SALZER, Felix. Structural Hearing. New York: Dover, 1982. (orig. 1952).

SCHOENBERG, Armold, Fundamentos da Composigdo Musical. Tradugio: Eduardo Sein
cman. Séo Paulo: Edusp, 1991.

. Armonia. Tradug@o: Ramén Barce. Madrid: Real Madrid, 1974.

. Structural Functions of Harmony. New York: W.W . Norton &

Company, 1969.

. Stile e idea. Trad. Maria Giovanna Moretti ¢ Luigi Pestalozza.
Milano: Rusconi e Paolazzi Editori, 1960). Orig. Style na Idea. New York: 1950.

SCHORSKE, Carl E. Viena Fin-de-siécle. Trad. Denise Bottmann. Sio Paulo: Uni
camp/Companhia das Letras: 1988. Orig: Fin-de-Siécle Vienna Politics and Culture.

SCRIABINE, Marina e SCHLOEZER, Boris de. Problemas de la miisica moderna. Trad.
Maria y Oriol Martorell. Barcelona: Editorial Seix Barral, 1973. (Orig. Problémes
de la musique moderne, Paris, 1959).



217 Bibliografia

SEVERIANO, Antonio Joaquim. Metodologia do Trabalho Cientifico. 19* ed. Siso Paulo:
Cortez Editora, 1995.

STEFANI, Gino Para entender a miisica. Tradugiio: Maria Betinia Amoroso. Sio Paulo:
Editora Globo, 1989. (Milao, 1985)

STEHMAN, Jacques. Histéria da Miisica Européia. Lisboa: Livraria Bertrand, 1964.

STEPHAN, Claudio. Percussdo: visdo de um brasileiro. Sao Paulo: Editora Novas Metas,
1981.

STUCKENSCHMIDT, H.H. Twentieth Century Music. New York: McGraw-Hill Book
Company, 1969.

STRAUS, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. New Jersey: Prentice Hall,
Englewood Cliffs, 1990.

TACUCHIAN, Ricardo. Estrutura e estilo na obra de Bela Bartok. In Revista Brasileira de
Misica no. 21. UFRJ, Rio de Janeiro: 1994-5, pp. 1-17.

TUREK, Ralph. The elements of music — Concepts and Applications. New York: The
McGraw-Hill, 1996.

TRANCHEFORT, Francgois-René. Guide de la musique symphonigue. Librairie Arthéme
Fayard, 1986.

UNGLAUB, Tania Regina da Rocha. O ensino da misica e sua importdncia no processo
Educativo — implicacOes e desdobramentos nas séries iniciais do Ensino

Fundamental. Unicamp, Campinas, 2000. (Tese de Mestrado)

VALLE, Raul Thomaz Oliveira do. “Encadeamento: uma nova gestualizacdo sonora”.
Campinas: Unicamp, 1996. (Tese de doutorado)

VIGNAL, Marc (direction). Dictionnaire de la Musique. Paris: Larousse, 1994.

VVAA. “Géneses” I (1-23), II (1-7). In Biblia Sagrada. Rio de Janeiro: Editora Vozes,
1987, pp. 27-29.

VVAA. Normas para publicacbes da Unesp, 4 vol., Sdo Paulo: Unesp, 1994

XENAKIS, Jannis. Formalized Music — Thought and Mathematics in Composition. Bloo
mington: Indian University Press, 1971.

ZAMACOIS, Joaquin. Teoria de la Misica. Barcelona: Editorial Labor, AS, 1994.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1999,



218

Bibliografia

REFERENCIA DE PESQUISA EFETUADA NA INTERNET:

http//:www.firstmonday.dk/issues/issue2 2/friedman/
* “Information and Organisation on Albert Einstein Online”

http:/fprelectur.stanford.edu/lectures/derrida/
e “Jacques Derrida”

e les ateliers UPIC

hitpr//www.ak.uni-pari® fr

e “CICM - centre de Recherche Informatique et Création Musicale”

http;//www usuarios.intercom.es/coclea/vaggione.htm
* “Dimensions fractionnaires en composition musicale”

http://www.nics.unicamp.br

» “Composicho algoritmica de processos elementares 4 construcio de timbres”
» “Musica como sistema dindmico: um paradigma composicional”
o “Criatividade sonora e Auto-organizacio”

hitpi/www, geocities.com/Vienna/9128/mggcomp. htm

hup://www.und.nodak.edw/dept/mer/music
¢ “Composition resource”

htip://gecdyne. com/schillinger/index/htm
e “The Schillinger System of Musical Composition™

* DEGAZIO, Bruno. “Nikola Tesla and Joseph Schillinger the music of NT: The
man who invented the Twentieth Century”. Toronto, Canada.

http:/iwww. webcom.com
hutp:/fwww auricle.com

¢ “Richard Benjamin Grant, Ron Grant”
» “The Film Composer’s Time Processor”

htip:/www.emory.edu
» “Philip Glass”
o “Krzysztof Penderecki”

hup://www.schirmer.com
s  “Alfred Schnitke”



219 Discografia

DISCOGRAFIA

BERIO, Luciano — “Psy”(1989), “Corale™( 1981-82), “Sequenza IX b”(1981), “Lied”,
“Thema”(1958). CD Obra marco da eletroaciistica/ Flo Menezes.

- A — Ronne Eletric Phoenix. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de
Comunicag¢io Sonora (NICS) — Unicamp. Fita K7.

. Cries of London Swing II. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de
Comunicagdo Sonora (NICS) — Unicamp. Fita K7.

. Heath, Old North William Billings. Acervo do Nicleo Interdisciplinar
de Comunicagdo Sonora (NICS) — Unicamp.

. The King. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicacio Sonora
(NICS) — Unicamp. Fita K7.

BOUCOURECHLIEYV, André. “Concerto pour piano”. Acervo do Centro de
Documentagao da Misica Contemporanea (CDMC): Fita K7.

COLOGNE - WDR. Early Electreonic Music. Acousmatrix 6. CD 9106. Schott’s Sohne
Mainz, Amsterdam.

GRISEY, Gérard. - “Modulations” (1978), “Talea” (1986), “Prologue” (1976), “Anubis”
(1983), “Jour contre Jour” (1979). CD.

LEFEBVRE/MEFANO/BOULEZ. Programa de Réadio: Projeto Brasil Franca/Radio
Cultura de Sdo Paulo. Acervo do Centro de Documentacio da Musica
Contemporanea (CDMC): Fita K7.

LIGHETL, Volomina. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicacio Sonora (NICS).
Unicamp. Fita K7.

. Etude #1 (Harmonies). Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicagio
Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

NIGG, Serge — “Quatuor a cordes” (1981-82). Acervo do Centro de Documentacgdo da
Misica Contemporanea (CDMC): Fita K7.

OHANA, Maurice. Programa de Réadio: Projeto Brasil Franca/Radio Cultura de S&o Paulo.

Acervo do Centro de Documentagio da Miisica Contemporanea (CDMC): Fita K7
n° 2.

RFEICH, Steve. Music for Mallet Instruments, Voices and Organ. Fita K7.

. Six Pianos. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicagéo Sonora
(NICS), Unicamp. Fita K7.




220 Discoerafia

SCELZI, Giacinto — “Tre Pezzi”, “Anahit” (1965). Acervo do Centro de Documentacio da
Miuisica Contemporanea (CDMC): Fita K7.

STOCKHAUSEN, K. Gesang der Junglinge. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de
Comunicacio Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

. Kontakte (D1). Acervo do Nicleo Interdisciplinar de Comunicagdo
Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

- Kontakte (D2). Acervo do Nicleo Interdisciplinar de Comunicagio
Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

- Studie I. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Cormunicacgo Sonora
(NICS). Unicamp. Fita K7.

- Studie I. Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicago Sonora
(NICS). Unicamp. Fita K7.

. Hymnen (Region I). Acervo do Nicleo Interdisciplinar de
Comunicagio Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

. Spiral (Segment). Acervo do Niicleo Interdisciplinar de Comunicacio
Sonora (NICS). Unicamp. Fita K7.

PANDERECKI, Krsysztof. “Polymorphia” para 48 instrumentos de cordas. Philips 839701
LY.




221 Musicografia

MUSICOGRAFIA
BERIO, Luciano — “Laborintus IT” (1965). Universal Edition.
BOUCOURECHLIEV, André. “Ulysse” (1980). Editions Musicales Transatlantiques.

“Archpels” (I, II, III, IV), “Anarchipel”( 1972). Paris: Editions
Musicales Alphonse Leduc.

DEBUSSY, Claude. “Prélude & I’aprés-midi d’un Faune”. New York: Dover Editions.

PANDERECKI, Krsysztof. Polymorphia, para 48 instrumentos de corda. Germany:
Hermann Moeck Verlag, 1963,

MOZART, W. A. Sonate in Fa Maior para piano, Kv 332.
NIGG, Serge — “Quatuor a cordes” (1981-82). Paris: Editions Jobert, 1984.

“Million d’oiseaux d’or” (1980-81). Paris: Editions Jobert, 1981.

“Quatre Mélodies” (1948) Paris: Editions Jobert, 1966,

“Jerome Bosch Symphonie”. Paris: Gérard Billaudot Editeur, s.d.

“Le chant du depossédé”. Paris: Gérard Billaudot Editeur, s.d.

SCHOENBERG, A. “6 kleine Klavierstucke, op. 19. Piano Solo.
SKRYABIN, A. Etude, op. 65, no 3, piano solo.

WEBERN, Anton. Funf Satze fur Streichquaretett, opus 5, no 3, quarteto de cordas. Urtext
Edition.

STRAVINSKY, I Petroushka. Orquestra Sinfénica.



222 Lista de Figuras, Graficos ¢ Tabelas

LISTA DE FIGURAS, GRAFICOS E TABELA

Os indices das Figuras, Graficos e Tabelas foram orgnizados da seguinte forma:

FIG/GR/TAB Capitulo Nimero Legenda Pagina
FIGURAS

FIG 2.1 Alturas constituem intervalos que formam acordes 050
FIG 2.2 Esquema das funcoes basicas feito por Kollreutter 091
FIG 2.3 Primeiros compassos do “Preludio - Tristdo e Isolda” — Wagner 092
FIG 2.4 Disposicdo dos Graus da Tonalidade de Fa M comp. 1 a 93 093
FIG 2.8 Trecho da Reducdo harmonica da “Sonata em Fa Maior” — Mozart 094
FIG 2.6 Plano formal da “Sonata em Fa Maior” — Mozart 095
FIG 2.7 Encadeamento de acordes no “Prélude a I’aprés-midi d'un faune”

— Debussy 096
FIG 2.8 Primeiros compassos da “Sonata em Fa Maior” — Mozart 097
FIG 2.9 Trecho do “Etudes”, opus 65 — Scrkyabin 098
FIG 2.10 Uma cadéncia do “Prélude a 'aprés-midi d’ un faune” — Debussy ~ 102
FIG 3.1 Scryabin — trecho de “Etudes”, op. 65 106
FI1G 3.2 Debussy — primeiros compassos do
“Prélude a I'aprés-midi d’un Faune” 107
FIG 3.3 Stravinsky — “L histoire du soldat” 108
FIG 3.4 Bartok — peca n° 101 do “Mikrokosmo™ 109
FIG 3.5 Schoenberg — peca da “Suite para piano”, op. 25 112
FIG 3.6 Webern — trecho de “Finf Satze fiir Streichquartert” (1) 114
FIG 3.7 Berg — trecho inicial de “Lulu” 115
FIG 3.8 Messiaen — trecho de “Chronochromie” para Orquestra (1960) 118
FIG 3.9 Boulez — “Structure” 119
FIG 3.10 Stockhausen — “Forme” 120
FIG 3.11 Boulez — trecho de “Le Marteau sans Maitre” 122
FIG 3.12 Stochausen - trecho de “From the seven days” 123
FIG 3.13 Feldmann — “In Search of an Orchestration” 124
FIG 3.14 Cage — “Music of Changes” 125
FIG 3.15 La Monte Young — “Piano Piece for David Tudor #1” 129
¥1G 3.16 Terry Riley — “Keyboard Studies n°. 7" 130
FI1G 3.17 Steve Reich — “Pendulum Music” 131
FIG 3.18 Philip Glass — “Modern Love Waltz” 132
FIG 3.19 Almeida Prado — trecho de “Marte - Cartas Celestes” 136
FIG 4.2 Trecho modal nas Madeiras e Metais do compasso 177-179 153
FIG 4.3 Caos controlado e compassos com méirica regular, madeiras,
comp. 191 a 194 154

FIG 4.4 Fragmentos motivicos e repeticoes nas Cordas, comp. 346 a 350 157




223 Lista de Figumas, Graficos ¢ Tabelas

FIG 5.1 Exemplo dos Trompetes entre os compassos 40 e 41 166
FIG 5.2 Cordas: compassc 53-54 166
FIG 5.3 Bloco Sonoro: cordas do compasso 43 a 46 167
FIG 5.4 Surgimento do Acorde Maior: cordas, compassos 58 a 62 168
FIG 5.5 As doze notas: compasso 25 168
FIG 5.6 Pausa Geral: compassos 30 e 31 169
FIG 5.7 Glissando: compasso 26 nas cordas 170
FIG 5.8 Compassos 2 e 3 172
FIG 5.9 Compasso 28, violino I, 3 alturas 174
FIG 5.10 Compasso 45: flautas, oboés e trompetes 178
FIG 5.11 O Acorde Maior nos Metais, compasso 60 a 62 175
FIG 5.12 Variagdo de Fragmento Motivico: viola, compassos 3, 35 e 37 177
FIG 5.13 Compasso 46: Flauta e Flautim, regidio super-aguda 177
FIG 5.14 Nota repetida: Compasso 36, Gran Cassa 178
FIG 5.15 Madeiras, Compasso 47 a 48 179
FIG 5.16 Flauta e Oboé, compassos 41 e 42 179
FIG 5.17 Cordas e Percussio, compassos 19 ¢ 21 180
FIG 5.18 trecho do compasso 55 a 62 181
FIG 5.19 Cordas e Percussdo, compasso 21, vdrios intervalos sobrepostos 182

FIG 5.20 Execugdo de Quiditeras pelos Trompetes e Trompas, Compasso 49 183
FIG 5.21 Detalhe do Acorde maior: cordas e percussdo, compasso 60 a 62 184

FIG 5.22 Alturas no Violino I, compasso 31 188
FIG 5.23 Duragoes do Contrabaixo e Violoncelo, compasso 31 191
FIG 5.24 Luz: naipe das cordas, compasso 60 a 62 192
FIG 5.25 Idéias do texto que fundamentaram a composigdo 199
FIG 5.26 Diagrama Hierdrquico do sistema Composicional

do Primeiro Movimento 200

GRAFICOS
GR 5.1 Grdfico da Evolugéo das Alturas Graves e Agudas do movimento 187
GR 8.2 Grdfico da Evolugdo da Subdivisdo Ritmica 190
GR 5.3 Evolucdio do niumero de Notas por Compasso e Grupos Instrumentais 194
TABELAS

TAB 3.1 Quadro de compositores e procedimentos atonais 110
TAB 3.2 Compositores e procedimentos do dodecafonismo 116
TAB 3.3 Compositores e procedimentos represeniantes do Serialismo Integral 121
TAB 3.5 Compositores e procedimentos da musica aleatoria 126
TAB 3.6 Compositores e procedimentos representates do minimalismo 132

TAB 4.1 Macro-visdo dos sete movimentos da obra: denominagdo, andamento, cardter,
sonoridade, imagem do texto e idéias basicas. 144
TAB 4.2 Secdes dos movimentos 152

TAB 5.1 Aiguns conjuntos de alturas do primeiro movimento 173



224 Lista de Figuras, Graficos ¢ Tabelas

TAB 5.2 Elementos basicos do Sistema Composicional utilizados

no primeiro movimento 176

TAB 5.3 Processos de Interagdo do Sistema Composicional utilizados no primeiro
movimento 185

TAB 5.4 Alturas Graves e Agudas a cada dez compassos 188

TAB 5.5 Variagdo de Duragdes 191

TAB 5.6 Numero de notas, Instrumentos e/ou Grupos de

Instrumentos em atuagdo 195 a 197

TAB 5.7 Organizacdo do Sistema Composicional utilizado

no primeiro movimenio _

TAB 5.8 Organizacies do Sistema Composiciongl utilizadas no
Primeiro Movimento 198
TAB 8.9 Relacdo entre Organizacdes e Processos 199
TAB 5.10 Relacdo entre Processos e Elementos Bdsicos 200




ANEXO

ANALISES



226 Andlises: Mozart

Andlise

Sonata em Fa Maior (Kv 332) — para piano solo
W. A. Mozart
(1756-1791)

Observacdes
1.Por que esta obra?

A andlise do primeiro movimento desta Sonata de Mozart teve a preocupagio de
salientar aspectos ligados a estrutura do sisterna tonal. Mozart foi escolhido por se tratar de
um compositor do periodo da prética comum que trabalha sobre o sistema tonal de forma a
explora-lo em sua ampla potencialidade. A Sonata foi selecionada por se tratar de uma obra

onde elementos do tonalismo encontram-se em evidéncia, estabeiecendo a forma, bem
como O discurso.

2.Referéncia metodoldgica e o modo pela qual foi utilizada

Recorremos aos Métodos de Salzer' e Schoenberg®. Seguindo Salzer fizemos uma
abordagem sobre a continuidade, coeréncia e estrutura do aspecto global da obra,
destacando acordes estruturasi (minimas) e a descricdo do prolongamento harmdnico
{semninimas e notas pretas). Salientamos que as notas com diferentes valores ndo significam
valores métricos, mas expressam o significado estrutural de notas e acordes. Incluimos
também um mapa do Plano da Tonalidade destacando as regibes utilizadas pelo

compositor. Partindo de Schoenberg anotamos os motivos, periodos, sentencas e a forma do
movimento.

3.Interpretacdo

Concluindo, observamos que o compositor trabalha sobre a tonalidade de Fa Maior sendo,
portanto, uma anélise que considera a peca dentro do conceito de “Monotonlidade™ criado
por Schoenberg. Isso significa dizer que os acordes com alteragBes que ndo pertencem a Fa
Maior sfo incluidos dentro de uma regido da ténica. Os acordes anotados como Do menor,
por exemplo, podem ser vistos como um jogo entre maior-menor sobre o V' grau de Fa.
Essa “brincadeira” estd presente em vdrios momentos e integra as trés sequéncias que
aparecem na peca. Esta forma de conceber a tonalidade € fundamental para que se perceba
a Forma Sonata e se aprecie a pega como um todo.

' SALZER, Felix. Structural Hearing. Tonal coherence in music. New York: Dover Publications, 1982. (org.
1952)

2 SCHOENBFERG, Arnold. Fundamentos da composi¢ao musical. Trad. Eduardo Seincmann. S&0 Paulo:
Edusp, 1992. {onig.

} SCHOENBERG, Arnold. Structural Functions of Harmony. New York: W.W.Norton & Company, 1969.
{orig. 1954)
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Forma

Forma Sonata ou Allegro-de-Sonata

A Exposicdo
1° tema: compasso 1-20
transicdo: compasso 20-40

2° tema: compasso 41-55

B Elaboracdo
(compasso 56-132)
Desenvolvimento: compasso 93-132

Retransic@o: compasso — 125-132

A’  Recapitulagdo

compasso 133-221

Coda
compasso 222-229
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Prélude a I’apres-midi d’un faune - para orquestra sinfénica
Claude Debussy
(1862-1918)

Observagdes

1.Porque esta obra?

Esta obra de Debussy foi escothida primeiramente como representante de um
momento histérico onde o discurso musical estd abandonando o sistema tonal (final do

século XIX inicio do século XX) e em segundo, porque nossa composigio estd voltada para
orquestra sinfonica.

2.Referéncia Metodolégica.

Em sua andlise destacamos os elementos no plano geral e especifico que se
confrontam aqueles da pratica comurm, tais como: construcfo, uso e funcdo dos acordes,
bem como um estudo sobre a melodia principal e implicagdes desta sobre a estrutura da
obra.

Utilizamos os Métodos de Schoenberg (andlise motivica, com o motivo do
acompanhamento) ¢ uma adaptacdo do Método de Salzer (estrutura harmdnica da melodia),
também nos guiamos através de Lester’ para um estudo da linha melédica principal (anélise
melédica), considerando a organizacio das alturas entre outros elementos. Fizemos também
um mapeamento sobre a mudanca de férmulas de compassos, aparicdo do tema principal

bem como a regido de sua aparicdo (plano geral) pois acreditdivamos haver alguma relagdo
entre esses elementos.

Fizemos uma anilise do processo criativo desta obra considerando para isso a
doutrina das quatro causas para obra de arte (AristGteles®), as fases l6gicas do processo
criativo (I_\/Iolies3), os Métodos de Criacio (Plaza’) e o processo de comunicacio
(Jakobson®).

"LESTER, Joel. Analytic approaches to twentieth-century music. New York: W.W Norton, 1989.(pp. 73-76)
*PLAZA, Julio. Apostila programada: Métodos de Criagio. Unicamp: Mestrado em Artes, 1999

* MOLLES, Abraham. A Criagio Cientifica. S50 Pulo, Pesrpectiva, Estudos, 1981,

* PLAZA, Julio e TAVARES, Mbnica. Os processos Criativos com os Meios Eletrdnicos: Poéticas digitais.
Sao Paulo; Hucitec, 1998.

3> JAKOBSON, Roman. Linguistica e Comunicagio. S3o Paulo: Cultrix, 1969.
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3.Interpretagéo

No estudo sobre a linha melddica principal, consideramos apenas a primeira
aparicio, apresentada no inicio da obra pela flauta transversal, pois no transcurso da pega
essa melodia aparece tal qual nesse inicio, mudando em alguns pontos a altura e em outros
com pequenas variagdes que ndo chegam a desconfigurd-la. N@o aplicamos a andlise de
organizagdo das alturas pois ndo encontramos um conjunto caracteristico. Fizemos apenas
uma avaliacio de sua curva melddica considerando a classe de altura, classe de intervalo e
vetor, partindo da melodia tal como foi escrita pelo compositor.

Seguindo o método de Salzer® chegamos a um resultado diferente do apresentado
por ele, visto que ndo consideramos a tonalidade de Mi maior para a peca, mas uma colegdo
de acordes que flutua entre vérias tonalidade (D6 # Maior, R€ Maior, Mi Maior, Fa Maior).

A respeito do processo criativo tragamos um paralelo entre a poética simbolista e a
poética de Debussy, pois a obra é inspirada em um poema homonimo de Mallarmé.

§ §ALZER, Felix. Opl Cit. p. 208-211, 218-219.
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Analise Melddica

3 3
h #* ﬁ‘ Wﬁ H o~ ‘—ﬁ lP\ :/"‘\ ‘} 3
* . ) £ i! F » P F t # g-
+ T " M T e 1 i 1 -

h1Yd 1 I

d ] i

C.A.: 0 1 987 6 811 0 1 987 6 81110273 71 0 9
1111 2211 1 17111 2 211254 4 3 10 9

1. Organizagio das alturas:

Classe de Altura (C. A) - ndo aparece 1, 4, 5.

Vetor:

1 2 3 4 5 6
12 8

C.L

2. Contorno - Melodia que traga uma linha sinuosa, ondulante.

3. Salto - no compasso 3 (C. 1. 5, 4, 4, 3) os saltos foram reservados para o final.

4. C# como altura focal - C# € a nota de origem, ocorrem 4 aparicdes em pontos estratégicos:

1) compasso 1 - 1* nota
2) compasso 2 - 1* nota

3) compasso 3 - 1° nota
4) compasso 4 - pemiltima nota; desfazendo qualquer nocéo de cadéncia.

5. Ritmo e Frase - o cromatismo descendente é impulsionado pela tercina. A saida dos soly  se dé por grau

conjunto e o ritmo € sentido com maior largueza. Nos compassos 3 e 4 € possivel sentir o pulso composto, 0

que reforca a idéia de melodia sinuasa.

6. Aspecto Tonal - Podemos dizer que a melodia se desenvolve em torno do DG# mas nem por isso estd em
Dé# maior ou menor, ou na relativa. Pelo niimero de ocorréncias intervalares notamos que 0 Cromatismo
(sernitom) € o que mais aparece (12 vezes), em segundo lugar o tom, grau conjunto (8vezes), 0s demais
intervalos menos vezes até o tritono (4* aumentada) que nfo aparece uma Unica vez.
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7. Estrutura MelOdica ndo-Tonal - A estrutura melddica depende de muitos fatores, como abordados

anteriormente. Entretanto o que concluimos desta melodia é que o compositor parte da abordagem
cromdtica para ndo deixar claro um centro tonal, um pensamento bastante coerente com a sua época, o final
do século XIX, onde a diretriz cromatica era apontada por Wagner.

4 |
I 3
Syt - i Q!:ig% ' g w g e S PR
hA3 Y 1 k1l | il I I | O A
0 l o ! '
foad .
TS Py PN e P T
G e 2 jeReye s e —

8. "Estrutura fundamental" da melodia - seguindo o método de Salzer chegamos a uma "estrutura
fundamental” do contorno melédico. Nesta linha vemos que o compositor trabalha em duas segdes distintas.

a) ornamentacio (semitom e tom) do intervalo de 4* aumentada, com repeticdo, compasso 1 e 2. Maior nimero
de eventos musicais. Contracio.

b) salto concluindo com movimento cromético. Menor ndmero de eventos musicais. Expanséo, concluindo
com contragio.
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(cont. motivos)

Combinacio dos Motivos 10e 13
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Anton WEBERN
(1883 - 1945)

Fiinf Satze fiir Strichquartett (III) opus 5, n° 3 - para quarteto de cordas

1. Porque esta obra?
Webern foi escolhido por utilizar um procedimento de composicio fora dos pardmetros da harmonia tonal.

2. Referéncia metodoldgica:
Essa anélise foi feita para a compreensio da organizacgio das alturas e da classe de alturas apresentados por
Tuarek 1.

3. Interpretacio:
Localizamos os conjuntos iniciados por Turek, as inversdes, 0s novos conjuntos, bem como as transposicdes
Indicamos as classes de altura e classes de intervalos.e

Conjuntos
a) Conjunto b)  Conjunio
A original Inversio p  onginai Inversio
1 ) A
B——o = © o-—0 bt 'A\!“,f{} e — e — =
v 0 1 4 0 3 4 ¢ 0 1 5 0 4 5
Compasso 3: 1 3 3 1 1 4 4 1
1° violino (3 ilimas notas)
o
= Lﬁ o
L J— R R
[
[
i Y
AL
e ¢ 5 7
4 1
Compasso 70 1° v1,, cello
Compasso & R o
A gn o 1V [ #“" bG B
| . 1l [ &) © T
{2 s e
A1V A
3] ¥ 11 0 T4 e 0O 2 1 9 & 4 3
3 1
4 1 4 1 4 1,
.9 N 2° vl
o — 1) i e —
= 2 ho—2
) ! g 977 5 q K S o
3 ! 5 9 10 2 3 7 3
4 , 4 1
. 4., viola i 1 4 LI |
i (L SN i F
Ig_
-~ 9 4] 1 T 9
3 1

i1y TUREK, Ralph. The Elements of Music. Concepts and Aplications. New York: The McGraw-Hill
Companies, Inc., 1996. (orig. 1988)
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(cont. conjuntos)

Compasso 8 cello Compasso 9: 1° violino (primeiras 3 notas)

h=d A 2° violino e viola
Lo € | . < b #
- a3 ) e ——
2 10 Nove Conjunto (C) © 7 > ®
4 5 4 3
A Novo Conjunto (D)
4
| .
s :
o © ﬁu © ° :
9 g 9 3
1 1 4
Novo Conjunto (E}
[ © o
¥ 13 g
¥ 1
POy
4 5 4 8
1 1 4
Compasso 10: 1° violino
—G Inversao de C
)
G—r——
a
3 10 2
5 4

Compasso 11: 2° viclino (Gltimas 3 alturas)

A Novo Conjunto (F)
I
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Igor Stravinsky
(1882 - 1971)

Petroushka - (Primeiro Quadro) - para Orquestra Sinfonica

1. Porque esta obra?
Petroushka foi analisada com o intuito de observar o tratamento das alturas.

2. Referéncia metodolégica:

Destacamos o conjunto de notas utilizado e esclarecemos a Melhor Ordem Normal (lowest ordering) explicad
por Lester (.

3. Interpretagio:
3 Existe uma reiagféo entre o conjunto de notas do clarinete e trompas com a melodia da flauta (compasso 1 a 8):
utilizam o mesmo conjunto de notas. Entretanto a flauta estd centrada na nota I4 (apenas uma vez no aparece no 1°

tempo) e giariﬁetes e trompas na nota ré, que também atuam na regifio mais grave. A partir do compasso 9 aparece
outro conjunto de notas, com uma nota adicionada ao conjunto anterior.

Conjuntos

Clarinete e Trompa
(1.5} 6-11)

!
v
& e—o
o o o o ©
Yo1[0 2 5 7 o &
[B=0] [ ! p_q] [0 2 3 5]
p Flauta + CL e Trompa N partir do compasso 9
# A
@ e o ¥ @ & [ €
Py} o b Y] O ©
[p=o] [0 2 5 7] [0 2 s 71 9]

() Op. Cit. LESTER, Joel. pp. 84 - 90.
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Etude, op 65, n° 3 (1911-1912) - piano solo
Alexander Skryabin
(1877-1915)

1.Porque esta obra?

Skryabin tem uma forma particular de lidar com as alturas, assim essa analise foi

realizada para abordarmos um dos procedimento de composicio fora dos moldes da
tonalidade.

2. Referéncia metodologica:

Destacamos os conjuntos utilizados e a maneira como foram trabalhados. Para isso

seguimos orientacdo de Lester' em relacdo a classe de intervalos, melhor ordem normal e
organizacio das alturas.

3 Interpretagio:

A primeira vista a peca parece ndo ter um método de organizacio de alturas pois
possui uma elaboragfo pianistica associada aos procedimentos do século XIX, por exemplo
a redundincia, a repeticdo de material, entretanto ao analisarmos detidamente sua
construcdo encontramos uma escrita cuidadosa e simétrica € ndo apenas repetitiva. Trabalha
sobre 3 conjuntos de mnotas (0,1,3,5,7- 0,1,5.7.9 e 0.3,4,6,8,10) utilizando também
transposi¢des. O material ritmico € bastante homogéneo e a escrita pianistica.

! Op. Cit. LESTER, Joel.
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6 kleine klavierstiicke, op. 19 — piano solo
Arnold Schoenberg
(1874-1951)

1.Porque esta obra?

Esta obra foi escolhida por integrar a fase de Schoenberg anterior ao dodecafonismo
e posterior ao tonalismo. S&o 6 pecas curtas de construgdo complexa onde estdo presentes
elementos como contraponto, melodia acompanhada, acordes com sobreposicdo de tergas,
variadas texturas, preocupac¢io com articulagdo e dindmica, entre outros.

2.Referéncia metodologica:

A andlise desta obra foi baseada na Analise Motivica de Schoenberg e na Teoria dos

Conjuntos, que nos guiamos através das diretrizes tragadas por Lester'. Abordamos ainda
elementos da textura, ritmo e timbre.

3.Interpretacdo:

Cada uma dessas pecas salienta um aspecto particular da composicdo formando no
todo um conjunto, como uma espécie de “suite”. A primeira peca é a mais contrapontistica
- tem 4 vozes distintas — o intervalo mais utilizado € o semiton. A segunda peca esti
elaborada baseada em tercas (maiores e menores) € incorpora pausas no seu discurso. A
terceira peca traz oitavas para a mio esquerda, um longo fraseado na mao direita e tem
uma textura mista. A guarta pegca traz como caracteristica principal uma organizacdo
formal onde uma tdnica linha melddica faz uma proposta ¢ um comentério; aparecem
acordes em alguns trechos pontuando a melodia. A quinta peca € mais contrapontistica e no
seu final traz um deslocamento por regides diferentes do piano. A sexta pega tem como
material principal acordes que trabalham ressonincias, salientando assim sua caracteristica
timbristica; também apresenta no tGltimo sistema trés pentagramas, uma escrita que reforga
a preocupacio com o timbre.

' Op. Cit. LESTER, Joel.
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Classe de Alturas / Classe de Intervalos: Ordem Natural
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Vetor
1% voz
1 2 3 4 5 6
29 6 12 3 1 3
2% voz
1 2 3 4 5 6
11 6 2 3 1
3? voz
i 2 3 4 5 6
24 11 8 6 3 1
4% voz
1 2 3 4 6
7 2 3 —— 1 —
Resultado Final
1 2 3 4 5 6

71 25 25 11 5 5
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Organizacao Intervalar

No que diz respeito a organizagio intervalar esta primeira pe¢a apresenta um uso major do intervalo de
semitom. Este intervalo estd presente em todos os motivos. Encontramos alguns conjuntos que se repetem:

Anacruse
armonia
Ga) enTo b)Q Ts Tg
"ﬁ 2 — o & m—— koo s —roto—© a
b o1 2,51 [0 1 2 3 Y15 7 T2 3 bo fo ©
A T 2 Voz To 4 Voz
oy
a%@ 8] L) = — P o ; o)
Dy, 0 1 4 #° - je ©
1 3

A organizacdo intervalar encontrada nesta peca foi: verticalizacdo, permutacio, retrogradacdo e
fragmentacdo. No aspecto vertical observamos que na maioria das vezes os acordes formados resultam
do tratamento contrapontistico das vozes, ndo constituindo verticalizacio do conjunto de alturas em todos

Verticalizagdo

Conjuntos

Deslocamento de 8°/ Retrogradacio

Q8 €asos.
G,
Y—o—+3 Fo—— L -
Z F—_ ~£3 s i — e -
Repeticao '
de acprde Movimento
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A (%] 4
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& ‘ be o b Fragmentagio
= ¥ }f"'t} %C Lo ]
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Peca I

Algumas Consideracoes

Esta primeira pega tem uma organizagao contrapontistica utilizando técnicas do contraponto
tradicional tais como: vozes distintas escritas dentro do registro tradicional da escrita a 4 vozes, ritmos
complementares, troca de vozes externas (compasso 17), saltos compensados com grau conjunto - muitas
vezes semitons. Entretanto ela ndo se atem apenas ao contraponto, mas inclui outros elementos tais como

acordes e motivo de acompanhamento, o que resulta em momentos de diferentes texturas na peca.

A organizagao intervalar estd predominantemente estabelecida em torno do cromatismo sendo
que os conjuntos de notas mais utilizados sdo dois:

A

o

{:ﬂ\y [ 4] %() 2 L

D) [o 1 4] [‘5 0y 7€

Os motivos sdo constituidos basicamente sobre dois conjuntos explorados através de varias
técnicas, dentre elas destacamos: transposigao, retrogradacio, fragmentacio e verticalizaggo.
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Motivo

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3
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I f
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i Vaniagio do Motivo 1 Variacio do Motivo 3
- 3 Y i 3 LY A Y
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L - ] 1
E ¥ ¥ b
Textura

1) Em relag@o & tessitura:

Trabalha predominantemente no registro médio (Ab3 a F#4).

Em trés pontos chega até a0 agudo: compassos 2, 5> ¢ 9. E utiliza a regifio grave
2) Em relagio ao tratamento das alturas:

Utiliza notas simultineas (intervalo harm®nico), acordes e intervalos de 3® maior e menor como
matéria basica. Em um pequeno trecho (compasso 3) aparece uma linha desvinculada dessa matéria bésica.

A partir do 4° compasso estabelece uma divisdo do motivo inicial entre as duas maos.

Baseados nessas observacgdes acima, poderiamos falar de um tratamente homefénico para esta peca.

Metro

Escrita em compasso quaterndrio, apresenta um ostinato nos 3 primeiros compassos na MLE.,
evitando articula¢@o de som no 1° tempo, 0 que nfo deixa clara a percepcdo do compasso. E importante
salientar que o siléncio (pausas) € parte integrante do seu discurso.

C D Dy dlz | 2

Esse mode ritmico aparece no final da peca, variado:

S EERIVAN AR N LA

I
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Peca Il
Classe de Altura / Classe de Intervalo: Ordem Normal
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Peca Il

Algumas consideracoes

O nlmero 3 parece ser o motivo principal da peca: encontramos 3 motivos
principais nos 9 compassos totais da pega; no vetor da classe de intervalos notamos que a
classe 3 foi a mais usada; os acordes dos compasso 6 e 9 sfo respectivamente dois acordes
diminutos e dois acordes aumentados (construidos com sobreposico de 3* ).

Um elemento inusitado pode ser visto nos 3 ltimos compassos, uma escala hibrida,
formada pela jun¢ao de dois modos — frigio e lécrio (C, Db, Eb, F, G, A, B).

A textura € predominantemente homofdnica e a disposi¢do ritmica procura néo
deixar evidente a formula de compasso (quaternério).

Trabalhada sobre o intervalo de Terca (intervalo fundamental do sistema tonal pois
€ a sobreposic@o de tercas que formam os acordes maiores € menores), a peca consegue
abstrai-lo de seu potencial tonal e realiza uma misica fora da tonalidade.
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Motivo Peca III
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Peca II1
Classe de Altura / Classe de Intervalo: Ordem Normal
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Pecalll
Organizacido Intervalar

Esta peca utiliza mais vezes a classe intervalar 2 e em seguida a classe intervalar 1. Encontramos 4
conjuntos que trabalham com 4 notas, eles guardam semelhancas entre si, mas nio chegam a ser Tranposicio

ou Inversio um do outro.
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Dois conjuntos trabalharn com 5 e 7 alturas. Os conjuntos com 7 alturas constituem-se verdadeiras
escalas sintéticas. A primeira mantem o mesmo padrio e a Segunda é a mistura de dois padrdes diferentes.
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O conjunto mais utilizado € o que contém 6 alturas (hexacorde). Esses conjuntos também guardam
alguma semelhanga entre si mas nao sdo de fato, distintos uns dos outros. Chamamos a ateng@o para o
comego dos conjuntos i) € j) que se assemelham em muito ao conjunto da primeira peca analisada (C.1.: 1, 3)
com a diferenga que na 1° peca o compositor explora mais a C. L. 1 e nessa peca o que predominaéa C. 1. 2.
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Procedimentos Encontrados Peca III
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Peca 111

Algumas consideracoes

Esta terceira peca tem uma organizagio bastante complexa pois o autor mistura
elementos diferentes tais como contraponto, acordes, oitavas, o que resulta em uma textura
mista. Trabalha com material mais diversificado, hd uma escala sintética (motivo 11: F#,
G#, A, Bb, C, C#, D) e um esbogo de um Modo Dérico (motivo 5, conjunto e). As linhas de
fraseado dirigem a atengfio para a continuidade melddica muitas vezes dentro de acordes
(ex: compasso 1-2, 8-9), ndo ficando muito claro para onde caminham as outras linhas
melédicas. Também utiliza a simetria para realizar uma permutaco (motivo 11, conjunto
L).
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Peca iV
Classe de Altura / Classe de Intervalo: Ordem Normal
Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3 Motivo 4
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Consideramos os acordes como integrantes do Motivo mas analisamos suas notas em separado. Os
acordes sdo todos derivados do Motivo 3; tem a caracterfstica de pontuar o discurso que transcorre de forma

linear, por esta razao vemos que $ao elementos a parte, embora algumas vezes aparecam junto de determinado
motivo.

Vetor
1 2 3 4 5 6
36 16 3 1 — 1
Tipos de Conjunto

Encontramos 2 conjuntos com 11 alturas, 1 conjunto com 7 alturas, 2 conjuntos com 5 alturas, 3
conjuntos com 6 alturas, 1 conjunto com 4 alturas. Também analisamos o motivo 3 pela categoria C. 1. embora
seja constituido de apenas 2 notas (intervalo harménico).

E bastante curioso observar nesta quarta pega como o compositor explora conjuntos maiores indo até aos
11 sons, faltando apenas 1 altura para completar as 12 alturas totais do sistema temperado e do dodecafonismo.

Em dois momentos (Motivos 5 e 8) os acordes utilizam mais alturas do que aquelas apresentadas pela
finha melédico.
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Peca IV

Organizaciao Intervalar

Obs: Lester 2) considera conjunto aqueles compreendidos em 3 alturas, no minimo, € 8 alturas, no
maximo. Quando aparece 2 notas ¢ apenas um intervalo simple e mais de 8 alturas classifica como "Regides
de Alwra". Desta forma, para esta Quarta Peca sé consideramos os conjuntos abaixo:
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&y LESTER, Joel. Op. Cit. n. 81-2.
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Peca IV
Algumas consideracdes

Esta Quarta Peca apresenta uma linha melédica que sofre algumas interferéncias de
acordes. O ritmo € bastante variado e a articulagio — acentuagio em geral — juntamente a
dindmica parecem contribuir para definicio do formato desta pega. Entendemos que a
melodia se organiza em duas partes:

1° parte: da anacruse do compasso 1 ao primeiro tempo do 5
2° parte: do segundo tempo do compasso 5 até o compasso 13 (final da peca)

Dentro de cada parte dessas temos um desenvolvimento melddico dividido em duas
secOes distintas sendo que, na primeira secdo encontramos uma proposta e na segunda
secdo um comentdrio, ou ainda, para utilizar uma terminologia do préprio Schoenberg um
“antecedente”’e um “consequente”.

1% parte: proposta (compasso 1-2)
comentario (compasso 3-4)

2° parte: proposta (compasso 6-8)
comentario (compasso 10-13)
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Peca V
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Peca V
Classe de Altura / Classe de Intervalo: Ordem Normal
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Organizacao Intervalar

Motivo 1 — Permutacio

Motivo 2 — Retrogradagio

Motivo 3 — Verticalizacdo

Motivo 4 — Permutacéo /Verticalizacio

Motivo 5 — Permutacdo/Verticalizagio

Motivo 6 — Permutagio

Motivo 7 ~ Verticalizacdo

Motivo 8 — Verticalizagdo

Motivo 9 ~ Verticalizagio/ Permutacio/Deslocamento de Oitava
Motivo 10 - Verticalizacdo/Deslocamento de Oitava
Motivo 11 — Verticalizagdo/ Permutacéo

Motivo 12 - Verticalizagio

Algumas consideracoes

Do compasso 1 ao 11 utiliza uma melodia principal com um acompanhamento
contrapontistico (1-2), acordal (4-5), homofbnico (7, 9-10). Os ultimos 4 compassos (12-
15) trabalha mais contrapontisticamente explorando diferentes regides do piano (do agudo
ao grave ¢ termina no médio). Nesse final retoma as 3* montando acordes com
sobreposigo de 3%.

Os conjuntos utilizados sdo predominantemente os que tem maior namro de notas.
Encontramos curiosamente dois acordes perfeitamente cifraveis Cm7/Eb (compasso 9} e
Dm7 mais D° (compasso 13, motivo 11) o que evidencia o tratamento, de certa forma livre,
do material referente as alturas.

A conclusio da pega soa um tanto familiar pois encadeia dois acordes por semitom.
Esse procedimento tipico das cadéncias V7-I (a sensivel que conclui na tdnica) do sistema
tonal aqui € potencializado para todas as notas, que caminham em semitom, somente o
baixo permanecendo na mesma nota.
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Tipos de Conjuntos

Tetracorde

Heptacorde

Octacorde

1

1

2

Peca V]

Obs: Utiliza um grupo com 10 alturas que ndo deve ser considerado Conjunto de Alturas
mas uma Regifo de Alturas.

Organizacao Intervalar

Motivo 1 — Verticalizag@io/ Repetigcdo

Motivo 2 — Verticalizagdo/Permutacio

Motivo 3 - Permutacio
Motivo 4 - Verticalizacgo

Motivo 5 - Verticalizagfo

Algumas consideracoes

O pensamento predominante dessa peca estd em torno do timbre. Os acordes € suas
ressondncias, bem como a dindmica e a utilizagdo das regides distintas do piano

demonstram a preocupacgdo do compositor em direcdo ao timbre.
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Glossario da Anélise’

Célula — segundo Turek, o termo se restringe a “um pequeno conjunto de notas (3 ou 4) as
quais transformadas e as vezes unidas a outras células formam a base melddica/harménica
de um trabalho”? Entretanto, utilizamos o termo aqui em seu amplo sentido: unidade
estrutural basica. Desta forma aplicamos o termo especificamente para nos referirmos a 2
notas, que ndo podem ser vistas como conjunto. Essa abordagem foi necesséria em especial

para a Segunda Peca de Schoenberg que, como célula bésica apresenta 2 notas (3° Maior,
3% menor). 4

Classe de Alturas- (C.A.) € o agrupamento de todas as alturas do mesmo tipo. Cada altura
do sistema temperado recebe um nidmero, independente da oitava ou regido. Por exemplo, a
nota D6 recebendo o nimero 0 serd reconhecida como tal, seja D64, D63, etc. ou Si# ou
Rebb, sempre serd 0.

Classe de intervalos-(C.I.) ¢ o agrupamento de todos os intervalos do mesmo tipo. Cada
classe de intervalos inclui um intervalo, seu complemento e todos 0s compostos de um
intervalo e seu complemento. Ha 6 classes de intervalos diferentes.

Classe de Membros
Intervalos

1,11 1,11,13,23 etc.
2,10 2,10,14,22 etc.
3,9 3,8,15,21 etc.
4,8 4.8,16,20.¢etc.
5,7 5,7,17,19etc.
6 6,18,etc.

Ceonjunto — refere-se a um conjunto de Classe de Alturas ordenadas ou ndo. O ripo de
conjunto é a descricdo numérica do intervalo a que pertence (utilizando a tabela de Classe
de Intervalos).

! Glossério dos principais termos das andlises realizadas
2 TUREK, Ralph. Op. Cit. p. 372.
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Conjunto de Classe de Alturas — é um grupo de classe de alturas. O tamanho do Conjunto
de Classe de Alturas pode variar, desta forma recebe nomes diferentes:

Denominacio Nimero de
alturas (C.A)

Tricorde
Tetracorde
Pentacorde
Hexacorde
Heptacorde
Octacorde

o= |

Deslocamento de oitava — € quando uma altura do conjunto muda de registro ou oitava.
Fragmentacfo — omissio de uma ou mais alturas do conjunto.
Metro- a pulsacio de uma musica que € organizada em tempos forte e fraco.

Motivo — no sentido que utiliza Schoenberg, o motivo € uma idé€ia musical que pode ser
usada para escrever frases. O intervalo e o ritmo, considerando-se a harmonia inerente, s&o
fatores constitutivos de um motivo. A utilizacBo do motivo requer variacdo, dai
apresentarmos as variacdes dos motivos em nossas andlises. O motivo pode ser repetido ou
modificado, para as mudancas de um motivo podemos ter alteracbes no ritmo, nos
intervalos e na harmonia.

Motivos de Acompanhamento — motivos destinados a acompanhar um motivo principal,
podem ocorrer varios tipos: 2 maneira coral, figuracdo, intermitente, complementar.

Organizacio das Alturas- a forma como o compositor explora um conjunto de alturas,
para isso utiliza técnicas tais como a permutagfo, verticalizacdo, fragmentacdo,
retrogradacdo, inversio e deslocamento de oitava.

Permutacio - é uma reordenagdo dos membros de um conjunto de notas. Por exemplo
[D6, Reb, Fa] pode ser permutado e resultar em [Fa, DG, Réb]. Permutagdo simétrica diz
respeito a uma permutagdo que segue uma ordem especifica. Por exemplo: em um conjunto
de quatro alturas [a,b,c.d] a permutacdo seguindo uma simetria podera ser [d,a,c,b], ou seja,
primeiramente os membros externos depois os membros internos.

Retrégrado — membros de um conjunto em ordem reversa (de trds para frente).

Sentenca- é uma forma de construgdo mais elaborada e geralmente menor que o periodo;
apresenta uma idéia repetida com variagfo. Na sentenga temos uma repeticao imediata.

Verticalizacdo — alturas sobrepostas formando acordes.



274 Anglises

Periodo — o periodo € maior que a sentenga, apresenta uma idéia fechada e geralmente
divide-se em antecedente e conseqgiiente.

Teoria dos Conjuntos- teve origem na Matemitica; entretanto, sua formulagdo para a
musica deu-se através dos trabalhos de Milton Babbitt — mudsico e matemitico -
(1955,1960,1961,1972), Donald Martino, David Lewin e John Rothgeb e a contribuigio
analitica mais significante foi feita por Allen Forte (1964,1965, 1972).

Textura — é o “tecido musical”, ou seja, como as partes ou vozes sio combinadas,
justapostas e trabalhadas. Podemos falar em textura polifénica, homofénica ou mista. A
designac¢@o de fextura predominantemente homofbnica que utilizamos para a Segunda Peca

de Shoenberg estd no sentido de que as partes seguem o mesmo ritmo, em oposi¢io ao
tratamento polifonico.

T(x)- “Transposi¢do™ € o mesmo conjunto movido até outro intervalo. Por exemplo o
conjunto [0,2,4,7,9] transposto 4 semitons acima, T4, serd [4,6,8,11,11.

Vetor — E o resumo das C.I encontradas na peca; contem 6 digitos, representando o
nimero de ocorréncias de cada C.1. nos conjuntos. Em trabalhos onde aparecem mais de
um conjunto de alturas € conveniente fazer uma comparacgio entre esses intervalos. Como
exemplo poderiamos ter o seguinte vetor de uma peca:

1 2 3 4 5 6
28 3 18 3 1

Neste caso a C. L. 1 aparece 28 vezes, a C.I. 2 apenas 3 vezes e assim por diante.

Ordem normal- prima ou original; € a ordem de um conjunto de notas que estd localizada
dentro de uma oitava, do som mais grave para o mais agudo, com o menor intervalo entre a
primeira altura € a ultima. Eventualmente pode aparecer desta maneira na mdsica. Em uma
analise devemos identificar esta forma e entdo usé-la para todo o trabalho.

Melhor Ordem Normal — (“Lowest Ordering™) € dispor as alturas em ordem crescente da
melhor maneira possivel. Deve-se comecar com O e conter os nimeros mais baixos
possiveis de um conjunto. Por exemplo se tivermos a seguinte C.A.: Réb, Sib, Mi, D6, com
uma primeira organizacio poderiamos chegar a [Réb=0] [Réb, Mi, Sib, D&} o que resultaria
em [0,3,9,11]. Entretanto, podemos diminuir esses nimeros se reordenarmos essas alturas
da seguinte maneira: [Bb=0] [Sib,Dé, Réb, Mi} o que resultaria em [0,2,3,6] que seria a
“ordem do menor para o maior” ou “a melhor ordem normal”.

[X=0], zero modvel, zero fixo, numeracio — usam-se niimeros para as classes de alturas. A
denominac@o de notas pelo nome ou letra pode ser confusa para a andlise de misica ndo-
tonal por causa da enarmonia. A numeragdoédeOa 11.

Ha duas maneiras de encontrar 0 nimero “0” , a primeira € localizando-o em um

trecho ou passagem da peca (Zero Mével), a outra € denominar de “0” a classe de altura D6
(Zero Fixo).
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Essa numeracdo aparecerd entre colchetes embaixo do pentagrama e no inicio da
pega e/ou trecho deve ser definido o Zero. Por exemplo: [Mi=0] [0,1,4,3] isso significa que
temos nesse trecho as notas Mi, Fa, Sol#, Fa#, ou enarm®dnicas.

UNICAMP
SIBLIOTECA CENTRAI
SECAO CIRCULANT®



