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"0 desejo nostitlgico do compositor contemporaneo e integrar-se numa sociedade que, em 

geral, nao !he reserva mais que uma posi91io marginal, ao mesmo tempo luxuosa (porque 
subvencionada) e pouco gratificante (pouco publico, poucas criticas, poucas honrarias e 

poucos direitos autorais). Mas nem por isso ele deve esquecer que o que !he e pedido, 
acima de tudo, nao e tanto que seja direta e imediatamente uti!, mas que tenha algo a dizer e 

se arrisque a faze-lo." 

Jean & Brigitte Massin 



v Resumo 

RESUMO 

Esta dissertayao de Mestrado em Artes Musicais na linha de pesquisa "Processo 

Criativo em Composiyao Artistica", constitui-se de uma peya para Orquestra Sinffinica e de 

urn estudo analitico sobre o seu Sistema Composicional. A obra composta, "Os Sete Dias 

da Criayao", inspirou-se no tex:to biblico do "Geneses" e representa cada etapa da criayao 

atraves de urn movimento. A pesquisa te6rica aborda o contexte hist6rico-musical, o 

processo criativo e a estrutura musical interna desta obra. 0 Sistema Composicional e 

descrito atraves de organizayoes musicais, que foram pesquisadas do ponto de vista 

musical, e da Teoria Geral dos Sistemas (TGS). Assim, ao se revelar o material, a estrutura 

e a dinamica destas organizayoes, conclui-se que a TGS pode ser aplicada a analise dos 

Sistemas Composicionais. Desta forma, observa-se que uma gama imensa de futures 

estudos podem ser derivados deste. 



VI Abstract 

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 material, 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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1 

INTRODUCAO 

"Per capire Ia vera natura della creazione, bisogna ammettere il fatto che non vi era 

luce prima che if Signore dicesse "saifatta Ia luce"; e che pur non essendovi ancora 

Ia luce, l'onniscienza del Signore ne aveva Ia visione che solo Ia 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 e un ere­

afore. 

Un creatore lui Ia visione di cio che prima di essa e inesistente. 

E un creatore lui il potere di dar vita alia sua visione, ossia il potere di realizzarla. 

In e.ffetti il concetto di creatore e quello di creazione dovrebbero essere formulati in 

armonia col Model/a Divino, in cui ispirazione e perjezione, aspirazione e attuazione 

coincidnno spontaneamente e simultaneamente. Nella Creazione Divina non vi jura­

no dettagli Ia cui realizzazione sai stata rimandata a un secondo tempo. "La luce fu ", 
subito e nella sua definitiva perjezione. 

Ahime, i creatori umani - se e foro concessa una visione - devono percorrere il 

fungo cammino che separa Ia visione dalla sua attuazione; un cammino dif.ficile, fun­

go if quale persino i geni, cacciati dal Paradiso, devono far maturare le foro messi 

col sudore dellafonte. 

Ahime, una cosa e avere una visione in un attimo di ispirazione creatrice, e altra e 
materializzarla, metteme faticosamente assieme le varie parti cosi da fonderle in un 

organismo omogeneo. 

E, ahime, 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 organizzare questa forma in un messagio comprensibile "a colui a cui e 
diretto ,_ '~ 1 

Para compreender a verdadeira natureza da criaQao, Schoenberg recorreu a narrativa 

hebraica da CriaQao do Mundo e trayou urn paralelo com a criaQao musical. De inicio, es­

clarece que e necessilrio saber que nao havia luz antes do Senhor dizer "Seja feita a luz" e 

que a onisciencia do Senhor nao tinha a visao que somente sua onipotencia podia realizar. 

Partindo deste enunciado Schoenberg nos aconselha que, ao lidarrnos com aqueles 

que consideramos criadores, nao podemos esquecer o que e de fato urn criador. 

Urn criador e aquele que tern uma visao eo poder de realiza-la. Acredita ainda que 

criaQaO e criador deveriam ser conceitos formulados em harmonia com o modelo divino, 

pois neste, quando a luz e feita, ela surge instantiinea e em sua perfeiQao definitiva. 

1 SCHOENBERG, Arnold Stile e Idea. Milano: Rusconi e Paolazzi Editori, 1960, p. 107. 
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Entretanto, quando os criadores humanos tern uma visao, devem percorrer urn Iongo 

e arduo caminho. Distingue, desta forma, a visao, a inspiras:ao, o "insight", da materializa­

<;iio, do produto final que deveni ser lapidado e trabalhado para se tornar urn organismo 

vivo e homogeneo. 

Aponta em seu texto que no modelo de cria¢o divino existe urn "insight" que con­

tern o todo da cria<;ao, onde tudo esta pronto. Na crias:ao musical temos igualmente este 

momento, entretanto, e muito menos perfeito que o divino, pois ele e urn ponto de partida 

que impulsionara o desenvolvimento, as tentativas e erros inerentes it cogni<;ao humana. E 

finalmente, quando se realizar a visao, entao, surgira o criador. 

A obra composta em nosso mestrado ilustra a Cria¢o, e se ap6ia no mesmo texto 

usado por Schoenberg para esta reflexao sobre cria<;ao e criador. E importante dizer que 

outros compositores ao Iongo da historia da musica tambem utilizaram o mesmo tema 

composicional, ou correlatos, tais como, Haydn "A criat;iio" (1798), Milhaud "La creation 

du monde" (1923), Stockhausen "From the seven days" (1968). Em nosso caso, alem da 

composi<;ao musical fizemos uma reflexao sobre a mesma e sobre o proprio conceito de 

cria<;ao sob tres aspectos: 

a)o momento criador- a questao da visao ("insight") e da materializa<;ao (realiza<;ao 

musical). 

b )o processo criador - como foi o processo criador desta pe<;a, como se deu o Iongo 

caminho de tentativas e erros, como surgiu seu sistema, analisando seus elementos, 

processos de intera<;ao e organiza<;ao. 

c)a cria¢o musical que re-cria a Cria<;ao do Mundo. E uma auto-reflexao da estrutu­

ra criativa sob a sua propria ternittica geradora, ou seja, a composi<;iio como meio de 

expressao e tambem veiculo de organiza<;ao informacional. 

A cria<;iio de nossa pe,.a buscou intencionalmente urn suporte literitrio para guiar sua 

estrutura. A narrativa biblica e o uso da Orquestra Sinronica nos ajudaram a tra<;ar a poeti­

ca, delimitar materiais e direcionar pianos. Enfim, contribuiram para estabelecer sua unida­

de. Entendemos que a visao, ou o "insight", neste processo, foi, em urn primeiro momento, 

a ideia de partir de urn recurso extra-musical e, atraves dele, realizar musica. Durante a rea-
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lizaviio musical propriamente dita fomos acometidos de outras pequenas "visoes", e atraves 

de urn processo de tentativas, erros e acertos, fomos concretizando a musica. 

Esse processo de composiviio que escolhemos nos deu, ao final da obra, urn sistema 

de composiviio, que so analisamos a posteriori. Como resultado de nosso mestrado, apre­

sentamos a criaviio musical, uma reflexiio sabre sistema composicional atraves de uma 

analise de elementos, processos, organizav5es que compreendem este sistema. 

A dissertayiio discorre sabre o processo de criayiio de uma obra sinronica que, par 

sua vez, tern como tema a criayiio divina. Assim, como apresentado par Schoenberg, no 

texto acima, o ato criativo se reveste de elementos essenciais para o entendimento da obra 

em si, mas que tambem levam a reflexiio mais ampla sabre o processo de criaviio artistica. 

A obra reflete o pensamento do seu criador. Portanto, estudar a criaviio musical e desvendar 

o processo criativo no qual a obra foi calcada. Esta pesquisa, que nos leva ao entendimento 

de processos de interaviio que envolvem a composiviio musical e da maneira pela qual o 

compositor chega a organizayoes musicais, e relevante tanto para o entendimento da inteli­

gencia musical como tambem, de urn modo mais geral, da criatividade exercida na ativida­

de humana. Trabalhos importantes da ciencia contemporanea, tern estudado a criatividade 

como urn processo de interaviio entre partes de urn sistema complexo. 

Assim, buscou-se urn referencial te6rico que pudesse contemporizar a complexidade 

do processo criativo musical com a emergencia de ideias e processos durante a composiyiio. 

Dai, a Teoria Geral dos Sistemas surgiu como uma forma de estudar diferentes aspectos da 

obra e generalizar o conceito de processo de interaviio como uma forma de interpretar a 

aviio criadora do compositor. Partindo destes pontos, a pesquisa aqui apresentada traz em 

seu escopo conceitos que siio de importancia para a composiviio musical e que tambem re­

fletem uma preocupayiio mais geral no sentido de inserir o estudo da criaviio musical no 

campo artistico e cientifico. Em linhas gerais, esta disserta9iio busca resposta para as se­

guintes hip6teses: 

• A composiviio musical tern processos organizacionais que podem ser 

estudados e descritos tanto do ponto de vista musical quanto sistemico. 
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• 0 estudo de sistemas de composic;:iio musical pode levar ao entendimento 

niio somente do material sonoro utilizado na obra, mas, sobretudo, da estrutura e 

da dinamica das organizac;:oes musicais. 

• Dentro do escopo da musica contemporanea, e extremamente uti! uma 

ferramenta analitica como a Sistemica que por suas caracteristicas paradigmati­

cas pode levar ao entendimento da complexidade e, por extensiio, da diversidade 

da invenyao de vanguarda. 

A pratica composicional, via de regra, niio e acompanhada de uma reflexiio sistema­

tica sobre si propria. Em sintonia com os objetivos propostos pelo mestrado em artes bus­

camos unir realizac;:iio artistica e pesquisa te6rica. Desta forma, ap6s compormos a pec;:a "Os 

Sete Dias da Criac;:iio" nos dedicamos a compreender primeiramente sua relac;:iio hist6rica, 

em seguida, seu processo criativo e por fim, sua estrutura musical intema. 

No capitulo I esta exposto o Referencial Te6rico tornado da Teoria Geral dos Siste­

mas, aqui tambem denominada simplesmente Sistemica, que ampara nossa analise hist6rica 

e musical. Destacamos neste capitulo as noc;:oes basicas de sistema, sujeito, universo, ele­

mentos, sub-sistemas, relac;:oes, processos, interac;:iio, processo de interac;:iio, organizac;:iio, 

auto-organizac;:iio, complexidade e finalidades. As definic;:oes e argumentos te6ricos 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 ao grupo de Auto-Organizac;:iio do Centro de L6gica e 

Epistemologia (CLE) da Unicamp. 

No capitulo II comec;:amos nosso estudo sobre o contexto hist6rico musical de nossa 

composic;:iio, buscando suas raizes na desintegrac;:iio do Sistema Tonal. Com este objetivo, 

alem de ilustrar com exemplos de compositores e musicas, tentamos enquadrar a pratica 

tonal na Sistemica, tomando conceitos desta e os aplicando ao Sistema Tonal. 

No capitulo ill damos sequencia a nossa abordagem hist6rica enfocando o seculo 

XX. Reunimos dados sobre varios compositores e suas respectivas criac;:oes, enquadrando­

os na Sistemica. Desta forma, indicamos a existencia de alguns Sistemas P6s-Tonais, tais 

como atonalismo, dodecafonismo, serialismo integral, musica aleat6ria, minimalismo, sis-
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temas individuais e singularidades, dentre os compositores Xenakis, Babbit, Almeida Prado 

e outros. 

No capitulo IV fazemos uma analise do processo criativo da peya. Primeiramente 

apresentamos uma visao panoramica da obra. Em seguida fomecemos o percurso realizado 

em sua cria<;ao onde sao descritas desde as primeiras ideias extra-musicais que a inspira­

ram, ate a conclusao de seus elementos musicais. Para enfocar mementos tao distintos, 

destacamos a contribuiyao da estetica na abordagem da rela<;ao entre texto e musica e a 

reflexao da antropologia sobre o processo criativo. Cabe ressaltar que, ao utilizarmos disci­

plinas te6ricas tao abrangentes como a estetica e a antropologia, tomamos como referencia 

apenas alguns de seus representantes e que a sua contribuiyao ampliou a extensao de nossa 

abordagem mas nao foi aprofundada. 

No Capitulo V enfocamos a estrutura musical intema da nossa composi<;ao tomando 

como referencia significativa de suas principais caracteristicas o seu Primeiro Movimento -

"Do caos a luz". Para efetuarmos esta aruilise, sistematizamos suas caracteristicas de forma 

quantitativa e em seguida, ressaltamos alguns aspectos por nos considerados fundamentais. 

Finalizando, aplicamos a Teoria Geral dos Sistemas a nossa propria cria<;ao. 

Na Conclusao abordamos alguns problemas que nao foram colocados de forma di­

reta na disserta<;ao e que surgiram durante a pesquisa. Destacamos a diferen<;a entre Siste­

ma Musical e Sistema Composicional, as possibilidades abertas pela Sistemica no estudo 

musical e alguns elementos relevantes inerentes a reflexao sobre o processo criativo. 0 

grande ganho no desenvolvimento da disserta<;ao foi o metodo que revelou ao compositor a 

sua sistemica composicional. 

0 trabalho apresentado aqui, musica e disserta<;ao, foi fruto de urn Iongo processo 

marcado por tres fases distintas, a primeira, quando a peva foi composta sob a orientavao do 

Prof. Dr. Almeida Prado, a segunda, quando nos debru<;amos sob ana.Jises musicais sob a 

orienta<;ao da Profa. Dra. Maria Lucia Pascoal e a terceira e ultima fase, quando encontra­

mos na Sistemica urn caminho de reflexao, sob a orienta<;ao do Prof. Dr. J6natas Manzolli. 

Esse carninho sinuoso e com aparentes interrupy5es, colocou-nos muitas questoes, provo­

cou inquietav5es e incertezas, entretanto, a desorganizavao e descontinuidade do trajeto fez 

com que o "problema" de nossa pesquisa fosse ficando cada vez mais claro. Ao final, tive­

mos urn trabalho muito rico, em forma e conteudo, ficou claro entao, que nao poderia ter 



6 Introdu • 

sido de outra forma, e que cada fase foi imprescindivel. Aprendi muito com esses generosos 

professores que se dispuseram a me orientar e a participar desse processo pouco comum em 

urn mestrado, e estarei levando esta preciosa aquisic;ao em minha bagagem para a vida: a 

busca de urn ideal nem sempre e urn caminho direto e claro, na verdade o carninho nao 

existe, e preciso cria-lo. 
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I 
"As origens do mundo. No principia Deus criou o ceu e a terra. A terra estava deserta e 
vazia, as trevas cobrtam o Oceano e um vento tmpetuoso soprava sabre as aguas. Deus 
dtsse: "Fa9a-se a luz "! E a luz se fez. Deus vtu que a luz era boa. Deus separou a luz das 
trevas . E a luz chamou "dia, as trevas chamou "noite ". Fez-se tarde e veto a manhii: o 

prtmeiro dia. 

II 
Deus disse: "Fa9a-se um firmamento entre as aguas, separando umas das outras ". E Deus 
fez o firmamento. Separou as aguas que estavam debaixo do firmamento das aguas que 
estavam por ctma do firmamento. E asstm se fez. Ao firmamento Deus chamou "ceu ". Fez­
se tarde e veto a manhii: o segundo dia. 

Ill 
Deus dtsse: "Juntem-se as aguas que estiio de baixo do ceu num so Iugar e apare9a o solo 
firme ". E asstm se fez. Ao solo Deus chamou "terra" e ao ajuntamento das aguas, "mar". 
E Deus viu que era bom. 

IV 
Deus disse: "A terra faya brotar vegetm;:iio: plantas, que deem semente, e tirvores 
jrutiferas, que deem fruto sabre a terra, tendo em st a semente de sua especie ". E asstm se 
fez. A terra produziu vegeta9iio: plantas, que diio a semente de sua especie, e arvores, que 
diio fruto com a semente de sua especie. E Deus vtu que era bom. Fez-se tarde e veto a 
manhii: o tercetro dia. 

v 
Deus disse: Fa9am-se luzeiros no firmamento da ceu para separar o dia da noite. Que 
sirvam de sinal para marcar as festas, os dias e os anos. E, como luzetros no firmamento 
do ceu, sirvam para iluminar a terra". E assim se fez. Deus fez os dois grandes luzeiros: o 
luzeiro maior para govemar o dia e o luzeior menor para governar a noite, e as estrelas. 
Deus os colocou no firmamento da ceu para alumiar a terra, govemar o dia e a noite e 
separar a luz das trevas. E Deus viu que era bom. Fez-se tarde e veio a manhii: o quarto 

dta. 
Deus disse: fervilhem as aguas de seres vivos e voem pizssaros sabre a terra no espa9o 
de baixo da firmamento ". Deus criou os grandes monstros e todas os seres vivos, que 
nadam fervilhanda nas aguas, segundo as suas espectes, e todas as aves, segundo suas 
especies. E Deus viu que era bom. Deus os aben9oou, com as palavras: "Sede fecundos e 
multiplicai-vos e enchei as aguas do mare multipliquem-se as aves sobre a terra". Fez-se 
tarde e veio a manhii: o quinto dia. 

VI 
Deus disse: "Produza a terra seres vivos segundo suas espec1es, animais domesticos 
repteis e animais selvagens, segundo suas especies". E assim se fez. Deus fez os animais 
selvagens segundo suas especies, os animais domesticos segundo suas especies e todas os 
reptets do solo segundo suas especies. E Deus viu que era bom. 
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Deus disse: "Fat;amos o homem a nossa imagem e sgundo nossa semelhant;a, para que 
domine sabre os peixes do mar, as aves do ceu, os animais domesticos e todos os animais 
selvagens e todos os repteis que se arrastam sabre a terra". 

Deus criou o homem a sua imagem, a imagem de Deus o criou, macho e femea ele os criou. 
E Deus os abent;oou e lhes disse: "Sede fecundos e multiplicai-vos, enchei e subjugai a 
terra! Dominai sabre os peixes do mar, sabre as aves do ceu e sabre tudo eu vive e se move 
sabre a terra". 

Deus disse: "Eis que vos dou toda erva de semente, que existe sabre toda a face da terra, e 
toda tirvore que produz fruto com semente, para vos servirem de alimento. E a todos os 
animais da terra, a todas as aves do ceu e a todos os seres vivos que rastejam sabre a 
terra, eu lhes dou todos os vegetais para alimento ". E assim se fez. E Deus viu tudo quanta 
haviafeito e achou que estava muito bom. Fez-se tarde e veio a manhii: o sexto dia. 

VII 

E assim foram concluidos o ceu e a terra com todo seu aparato. No setimo dia Deus 
considerou acabada toda a obra que havia feito e no setimo dia descansou de toda a obra 
que }izera. Deus abent;oou o setimo dia e o santificou, porque neste dia Deus descansou de 
toda a obra da criat;iio. 

Esta e a historia das origens do ceu e da terra, quando joram criados. "1 

1 
Biblia Sagrada. Genesis, 1 (1-31) e 2 (1-4). 
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E Deus fez o firmamemo. 
Separou as dguas que estavam debaixo do firmamento das dgua que e~·ravam por cima do firmamento. 
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III - Vegeta~ao 

Deus disse: "Juntem-se as dguas que estao debaixo do ciu num s6 Iugar e apare~·a o solo [tm1e." 
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~ E assim se fez. Ao solo Deus chamou terrae ao ajunramenro da dguas "mar". 
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E assim se fez. A terra produ::..iu vegeta~·cio, plantas que 
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IV - Luz da Noite e do Dia 

"Deus enttio fez dois grandes corpos luminosos, um maior para presidir o dia, 
o outro menor para presidir a noite, fez tambem as estrelas". 
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V -Elementos dos Ares e Aguas 

"Disse Deus ainda: Produzam as dgua animais vivos que nadem nas dguas, e pdssaros que voem sabre a terra 

debaixo do firmamen!O do ceu. Deus criou emiio os gran des peixes e todos os animais que rem vida e movimenw. 

12• 3 1 Movido 
(. . .) E os abenr;oou dizendo: Crescei e multiplicai-vos." 
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~ " ... Deus criou enttio as grandes peixes e todos os animais que rem vida e movimemo ... " 
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Fafamos o homem a nossa imagern e semelhanra. "" 
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" ... e repousou no st!timo dia, ap6s haver acabado 
todas as suas obras. 

Abenfoou o st!timo dia eo santificou, porque cessara 
nesse dia de produzir todas as obras que criara." 

( ... ) 0 Senhor Deus formou, pais, o homem do limo da 

terrae lhe espalhou sobre o rosto um sopro de vida eo 
homem se tornou vi vente e animado." 
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1.1 SISTEMICA 

"0 problema dos sistemas e essencialmente o problema das limitcu;oes dos procedimentos analiticos na ciiin-

cia. 

Ludwig von Bertalanffy1 

A Teoria Geral dos Sistemas (TGS) surgiu a partir de estudos feitos pelo bi61ogo 

Ludwig von Bertalanffy, nascido em 1901, que teve a visao cientifica de reunir varios estu­

dos acerca do tema. Seus trabalhos foram organizados em uma serie de artigos pub1icados a 

partir da decada de 40 (BERTALANFFY: 1995; pp. xix-xx) e que deram origem ao 1ivro 

"Teoria Geral dos Sistemas", do mesmo autor, em 1968. Como apresenta na introduc;ao 

deste livro (BERTALANFFY: 1995; pp. 1-29), o conceito de sistema tern uma longa hist6-

ria e pode ser acompanhado em pensadores como Leibniz, Nicolas de Cusa, Paracelso, 

Marx e Hegel, dentre outros. A novidade que a TGS apresenta esta ligada a presenc;a de 

uma organizayao possivel de se observar em distintas areas, das ciencias sociais a fen6me­

nos bio16gicos, caracteristica que a ciencia mecanicista nao 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 tornaram ostensivos e no centro se colocaram precisamente pro­
blemas de ordem, organiza{:iio, totalidade, teleologia, etc., excluidos programati­
camente do ciencia mecanicista. Esta foi, a ideia do 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 lanc;ava uma interpretayao e uma teoria 

cientifica, com maior generalidade que as ciencias especiais. "A Teoria Geral dos Sistemas 

joi respondendo uma tendencia secreta em wirias 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, cibernetica, entre tan­

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

1 BERT ALANFFY, Ludwig von. Teoria General de Los Sistemas. Mexico: Fondo de Cultura, 1995, p. 17. 
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"A pnitica de analises aplicadas dos sistemas mostra que dever-se-G aplicar 

diversos mode los, de acordo com a natureza do caso e com criterios operacionais ". 

(BERTALANFFY: 1995; p. 27) 

Bertalanfi:Y apresenta urn quadro sinoptico com os principais niveis na hierarquia 

dos sistemas. Os niveis compreendem Estruturas estaticas ( 1itomos, moleculas, etc.), Relo­

joaria (relogios, maquinas em geral, etc.), Mecanismos de controle (termostato, etc.), siste­

mas abertos ( celulas e organismos em geral, etc.), Organismos inferiores ( organismos "ve­

getaloides", etc.), Animais (sistema nervoso, aprendizagem, etc.), Homem (simbolismo, 

conscienciade si, etc.) Sistemas socio-culturais (comunidades, etc.), Sistemas Simb6licos 

(linguagem, 16gica, artes, etc.). (BERTALLANFFY: 1995; pp. 28-29) 

A Teoria Geral dos Sistemas tarnbem recebe a denornina9iio de "Sistemica". Urn 

conjunto de 14 itens e recomendado para que urn enfoque Sisternico ocorra, dentre eles 

destacarnos urn: 

"A existencia do sistema, com uma estrutura subjacente, constituida por um 

conjunto de elementos e pelas rela9oes entre esses elementos, e com umafunciona­

lidade. "(BRESCIANI & D'OTTAVIANO: 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, parfunetros e referencias para uma pesquisa. Nosso mestrado realizado na ilrea de 

composiyao, versando sobre uma composiyao inedita - tanto em execuyao como em anillise 

- procurou ferramentas te6ricas que pudessem subsidiar a analise e a compreensao do pro­

cesso composicional como urn todo. Apos urn extenso exercicio com os meios encontrados 

comumente dentro do escopo da Teoria da Musica tradicional, tais como anillise de moti­

vos, estruturas, ritmos, dentro outros, sentimos que era necessitrio olhar tarnbem para toda a 

organiza9iio musical como urn "corpo vivo", urna "sociedade", que apresentava uma cadeia 

de eventos inter-relacionados. Foi quando descobrimos urn sistema latente na obra, levan­

do-nos a analisar os processos composicionais e as organizayoes decorrentes de sua aplica­

yao na composiyao de "Os Sete Dias da Criayao". 

Desta forma, fomos buscar na TGS, em suas noyoes, conceitos e definiyoes, ele­

mentos para compreenderrnos o que poderia ser chamado de Sistema em Musica, exempli­

ficando sistemas que permearam o fazer musical, partindo do sistema tonal aos sistemas 

desenvolvidos no seculo XX, e, em seguida, apresentando urna aplicayao em nossa peya, 
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nao a (mica e absoluta, mas urn ensaio, concentrando-nos especialmente no Primeiro Mo­

vimento. 

Segundo Bresciani & D'Ottaviano, urn sistema pode ser: 

"(...) inicialmente definido como uma entidade uniticria, de natureza complexa e or­
ganizada, constituida par um conjunto niio vazio de elementos ativos que mantem 

rela,;;:iJes, com caracteristicas de invarian,;;:a no tempo que /he garantem sua propria 
identidade. Nesse sentido, um sistema consiste num conjunto de elementos que for­
ma uma estrutura, a qual possui umajuncionalidade." (1999; p.2) 

Dado o escopo da dissertac;ao nos concentraremos nessa definic;ao sintetica de sis­

tema, todavia ressaltamos que e preciso que haja alguns principios para que possamos tratar 

urn problema sob a perspectiva da sistemica. Dentre esses, destacamos: os elementos (in­

ternos, externos e de fronteira), as propriedades (sinergia, globalidade, novidade, teleol6gi­

ca, de equifinalidade e identificac;ao da organizac;iio ), a presenc;a de urn sujeito, a noc;iio de 

meio-ambiente, relac;Oes de distintos graus de complexidade entre os elementos do sistema, 

criac;iio de condic;Oes restritivas e de perturbac;iio, caracteristicas determinadas e indetermi­

nadas, existencia de urn campo de influencia para provocar o fluxo de atividades, de ma­

nutenc;ao de equilibria estrutural e funcional, de mudanc;a de estado com a emergencia de 

urn novo estado, de presenc;a do fenomeno de auto-organizac;iio e de transformac;oes atraves 

de processes criativos. 

Todas estas caracteristicas nos levam a urn estudo amplo e complexo, todavia o nos­

so objetivo e nos restringirmos aos conceitos necessarios a compreensao do processo com­

posicional da obra "Os Sete Dias da Criac;ao". 

1.2 DEFINICOES GERAIS 

1.2.1 SISTEMA 

Estaremos tratando aqui de Sistema Musical - classificado como Sistema Simb61ico 

por Bertalanffy - e Sistema Composicional. Essa distinc;ao sera alvo de estudo nos capitulos 

2 e 3 onde apresentamos a desintegrac;iio do sistema tonal. Na conclusao da tese voltaremos 

a abordar a natureza dos dois sistemas, pois projetamos a discussao para o proprio desen-
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volvimento da disserta~o. 0 nosso principal alvo de estudo serlio as caracteristicas de Sis­

temas Composicionais e, em especial, do sistema utilizado na obra apresentada nesta dis­

sertaylio. Como destaca Nogueira, 

"0 que se observa no repertorio contempordneo, deixando de /ado as obras seriais, 
e a tendimcia de cada obra definir um sistema individual para seus propositos este­
ticos, com validade reduzida a definic;iio das caracteristicas de uma unica estrutura 
composicional. Portanto, aquila que, no repertorio da priltica comum tonal, se de­
finia como background cultural - o sistema - , no repertorio contempordneo e um 
componente essencial e inseparicvel do trabalho composicional. " (NOGUEIRA, 

1998, p. 53) 

Assim, de forma sintetica definimos: 

• Sistema Musical - formado pelos elementos da teoria musical, assuntos refe­

rentes a afinaylio, orquestraylio, conjunto de regras e processos peculiares a uma 

tecnica ou metodo. 

• Sistema Composicional - elementos, processos, organizayoes peculiares de urn 

compositor, maneira de abordar e lidar com os mais variados sistemas musicals. 

1.2.2 SUJEITO 

"0 sistema pode ser considerado como um objeto a ser observado, estudado, abs­
traido, conceituado, concebido, analisado, simulado, mode/ado ou representado 
por um sujeito que pode niio ser inferno a esse sistema. 0 sujeito no processo de 
representac;iio, busca a cognic;iio, ou seja, o conhecimento pela compreensiio e ex­
plicac;iio da existencia e das propriedades do objeto (..)." (BRESCIANI & 
D'OTTAVIANO: 1999; p. 4) 

No caso especifico da pesquisa apresentada nesta dissertayiio, o sujeito sera enten­

dido como o compositor, pois o estudo enfoca o projeto e a criayiio de uma obra. Nesta dis­

sertayiio o foco sera a intera~o: compositor com o Sistema Composicional, partindo do 

principio que a obra e idealizada e que o compositor busca atraves dela representar proprie­

dades sonoras. 



82 Ca itulo 1 

1.2.3 UNIVERSO 

0 universo do sistema e "o conjunto nlio vazio de elementos, subjacentes a um sis­

tema.(. .. ) nao se deve con.fundir um sistema com o seu universo" (BRESCIANI & 

D'OTTA VIANO: 1999; p.2) 

Em nosso estudo, o Universo e tornado pelo conjunto de elementos que compiiem 

urn dado sistema composicional. 

1.2.4 ELEMENTOS 

"Sao considerados elementos do sistema como sendo as partes, os componentes, os 
atores ou os agentes que realizam atividades (hem como ar;oes, rear;aes, retroar;oes, 
proar;oes e transar;oes), conduzem processos e operar;oes, prod:uzem fen6menos e 
sao responstiveis por transjormar;oes, conversaes e eventos que caracterizam os 
seus comportamentos." (BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 2) 

Cada Sistema Composicional ou Musical vai revelar seus elementos especificos. 

Destacamos, no sistema Musical, o som de maneira geral, ritmo, timbre, dinamica e seus 

derivados. No Sistema Composicional, processos de intera'<ao sonora, sobreposi~o de es­

truturas, series, entre outros. No Capitulo 3 elencamos, para diversos sistemas composicio­

nais do seculo XX, seus elementos constitutivos. 

1.2.4.1 ELEMENTO BASICO: MATERIAL SONORO 

"(. . .)podem ser classificados em tres grupos principais: elementos de importar;iio 
(ou de entrada) do sistema, elementos dos processos de transformar;iio interna do 
sistema e elementos de exportar;ao (ou de saida) do sistema. " 

Os elementos basicos sao determinados no ato do projeto da composi~o sao mate­

ria prima a partir da qual o compositor constroi a arquitetura musical. Os elementos dos 

processos de transforma'<ao intema do sistema serao destacados na ana.Iise do Primeiro 

Movimento (Capitulo 5). 
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1.2.4.2 SUB-SISTEMAS 

Dentro de urn Sistema podem ocorrer sub-sistemas. E geralmente o que ocorre 

quando compositores criam varia\)oes de seu Sistema Composicional em diferentes obras. 

Temos varios ilustra\)oes para o assunto ao Iongo da historia da musica, por exemplo, o 

Sistema Aleatorio do seculo :XX, trabalhado por John Cage apresenta varios sub-sistemas, 

pois cada obra apresenta elementos, processos de intera;;:ao e organiza\)oes especificas. 

1.2.5 RELACOES 

'~s rela<;iies entre os elementos se manifestam de diversas formas, que podem ser: 

intera<;iks, interrela<;oes, interdependencias, integra<;oes, liga<;oes, articula<;oes, 

comunhOes, associa<;oes, conjunyiies, inclusiies, implica<;iies, identiftcar;Qes, combi­
nat;oes, conexoes, comunica<;iies e outras mats que apresentam, evidentemente, ca­

racteristicas diferenciadas entre si." (BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999, p. 5) 

As rela\)oes determinadas a partir dos elementos, estabelecem processos que siio 

derivados das caracteristicas de cada elemento. 

1.2.5.1 PROCESSOS 

"Processo em mitsica significa jluxo constante de padriies sonoros, que projetam­

se em pianos distintos atraves de mudan<;as sucessivas, seja na forma de repeti<;iio, 

de varia<;iio ou de contraste. "(GAZIR.I: 1993; p. 75) 

Os processos siio caracteristicas fundamentais das organiza\)Oes musicais. E a ma­

neira pela qual se realiza uma opera\)iio, segundo determinadas normas, metoda, tecnica. 

Tambem pode ser definido como uma sequencia de estados de urn meio que se transforma. 

Em uma abordagem mais generica pode ser entendido como urn metodo, o caminho pelo 

qual ocorrem as transforma\)oes. Atraves deles podemos identificar as mudanyas e as ino­

va\)oes nas organiza\)Oes musicais. 

Por exemplo, o titulo da tese de doutorado de Jose Antonio Resende de Almeida 

Prado "Cartas Celestes - uma uranografia sonora geradora de novas processos composi­

cionais" (1985) revela a maneira como o compositor denominou as rela\)oes sistemicas do 

processo composicional de sua obra Cartas Celestes. Neste caso, o Sistema Composicional 

foi baseado na ressonancia de 24 acordes selecionados para a composi\)iio de toda a obra. 
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1.2.5.2 INTERACAO 

"(. . .) relar,:oes exercem restrir,:oes, jazem imposir,:oes, estabelecem sujeir,:oes e re­
pressoes as atividades r:kJs elementos na forma de leis e regras de relar,:iJes, hierar­
quia de decisiJes, controle de regularidade, ajuste de equilibria e comanr:kJ de mu­
danr,:as. Para que as relar,:oes sejam interpretar:kJs como de interar,:iio, au seja, de 
ar,:iio reciproca entre as elementos, deve-se supor que existem elementos ativos que 
tem autonomia au possibilidade de se encontrarem. " (BRESCIANI & 

D'OTTAVIANO: 1999, p.5) 

A intera91io e uma caracteristica das rela9oes e urn fenomeno que ocorre entre os 

elementos do sistema para estabelecer funyoes, hierarquia e equilibrio. Em urn Sistema 

Composicional a intera91io e de grande importancia para se estabelecer urn controle sobre o 

mesmo. A mola mestra do processo composicional e a intera91io entre os elementos musi­

cais. Atraves deste tipo de rela91io, o compositor desenvolve urn procedimento basico em 

composiyao, a varia91io. 

Na tese de doutorado de Raul do Valle "Encadeamento: uma nova gestualizar,:iio 

sonora" (1996), encontramos a descri91io do "atelier", que o compositor usa como processo 

de intera91io entre compositor e interprete. Neste sentido, o sujeito "compositor" interage 

com o "sujeito interprete", urn processo onde o compositor se aproxima do executante de 

sua obra. 

1.2.5.3 PROCESSO DE INTERACAO 

Os processos de intera91io sao tornados nesta disserta91io como o processo principal 

de produyao e cria91io musical. Tomamo-lo aqui como unidade variacional da composiyao, 

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

1.2.6 ORGANIZACAO 

''A organizar,:iio pode ser vista como uma caracteristica r:kJ sistema funda­

mentoda na capacidade de tran~ormar a diversidade de comportamento (relar,:oes 
e atividades) r:kJs dijerentes elementos em uma unidade global; (...) pode ser tam­

bem uma jonte de criar,:iio de diversidade, de capacidade e de especificidade estru­
tural e juncional. "(BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 9) 
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A organiza~o em musica pode ocorrer em niveis diferentes. Ela podera estar su­

bordinada aos quatro parilmetros do som: Altura, Intensidade, Dura91io e Timbre. Em uma 

composi91io pode predominar mais urn tipo de organiza91io que outra, havendo neste caso, 

mas nao necessariamente, urn tratamento hien!rquico. 

1.2.6.1 ORGANIZA(:AO E SUB-SISTEMAS 

A organiza91io e uma caracteristica de todo sistema, pode ser hierarquizada ou niio. 

Os sub-sistemas tambem apresentam uma organiza91io especifica. A musica contempora­

nea, em sua maior parte, contem uma grande diversidade de sub-sistemas. Apontamos em 

"Os Sete Dias da Cria91io" essa caracteristica, que pode ser observada no estudo feito nos 

Capitulos 4 e 5. Esclarecemos que com este estudo nao esgotamos todas as possibilidades 

que, potencialmente, a obra oferece. Da mesma forma, seria preciso urn estudo detalhado 

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

1.2.6.2 AUTO-ORGANIZA(:AO 

"A partir de uma situa9iio de niio regularidade podem ocorrer encontros que de­
terminam relaf:Oes, e que criam uma organizaf:iio. Mas esta siluaf:iiO pode nova­
mente mudar, caminhando para a desintegra¢o, a desorganiz~iio, o desencontro 
e a niio regularidade, para posteriormente retornar a constitui¢o da organiza¢o 
(reorganiza9iio au auto-organiza9iio), em um processo circular de transforma¢o 
recorrente. "(BRESCIANJ & D'OTTAVIANO: 1999; p. 5) 

A auto-organiza91io e urn fenomeno que pode ocorrer nos sistemas que sao estabele­

cidos atraves de processos recorrentes. Pretendemos apontar para aspectos relevantes da 

obra composta e enunciar de forma suscinta, como a auto-organiza9ao pode ser tomada 

como processo emergente da mesma. Reservamos a discussao sobre auto-organiza,.ao e 

Sistemas Composicionais para o Capitulo 5 e Conclusao da disserta91io. 
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1.2.7 COMPLEXIDADE 

"A compreensiio do conceito da complexidade pode se dar pela visiio sistemica 
relacional da seguinte forma: uma rela9iio, como e o caso de rela9oes binilrias, pode se 
estabelecer apenas entre dais elementos, enquanto que um sistema somente pode ser des­
crito por interrela9oes entre todos seus elementos; uma rela9iio decorre de uma caracte­
ristica particular dos elementos que constituem o universo do sistema, enquanto que um 
sistema e criado por uma distribui9iio interrelacional particular dos seus elementos; e as 
interrela9oes em um sistema dependem de uma rejerencia comum de todo o conjunto de 
elementos que constituem o sistema, rejerencia essa que determina a identidade do siste­
ma, ou seja, o que e o sistema. Cabe notar tambem que uma maior variedade de elementos 
pode proporcionar um maior conjunto de rela9oes e, portanto, uma maior complexidade. " 

(BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 8) 

A complexidade de urn sistema deve-se a variedade de elementos e das inter­

rela~es e a funcionalidade do sistema. A titulo de exemplo, os sistemas do seculo XX 

apresentam variedade em termos de elementos e conjunto de relayoes, caracterizando, 

muitas vezes, num aumento da complexidade musical, como ja foi mencionado em relayao 

aos sub-sistemas, em 1.2.4.2. 

1.2.8 SISTEMA E FINALIDADES 

"Os sistemas podem ter objetivos (jinalidades, prop6sitos, intem;oes, ex­
pectativas e significados). (. .. ) 

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

As atividades desenvolvidas pelos elementos do sistema caracterizam as 
jun9oes do sistema. (. .. ) 

Duas caracteristica dos sistemas associadas ii finalidade podem ser citadas: 
a) caracteristica teleologica - expressiio do comportamento do sistema direcionado 
para um estado final que representa a finalidade (. .. ); e b)caracteristica equifina­
lista - representada pelo comportamento com tendencia em dire9iio a urn estado fi­
nal determinado, a partir de diferentes estados iniciais e atraves de diferentes per­
cursos." (BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 10) 

0 objetivo de nosso sistema composicional foi elaborar uma peya musical que 

pertencesse ao seculo XX. Desta forma, utilizamos elementos e processos de interayao 

especificos para configurar as Organizayoes musicais que serao alvo de estudo desta 

dissertayao. 
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CAPITUL02 

Sistema Tonal 
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Neste capitulo faremos urn breve estudo do Sistema Tonal, de algumas not;:oes te6-

ricas basicas ate sua desintegrat;:iio (Final do Seculo XIX). 0 Sistema Tonal foi escolhido 

para iniciar a apresentat;:iio hist6rica desta dissertat;:iio, por ter sido o maior sistema de refe­

rencia da musica ocidental utilizado ate hoje e por ser, consequentemente, o fomentador 

direto de muitos sistemas composicionais do seculo XX Aplicaremos os conceitos da Sis­

temica, tais como sujeito, universo, elemento, encontro, relat;:iio, organizat;:iio, ordem, auto­

organizat;:iio, criayiio e evolut;:iio, fazendo urn exercicio inicial de reflexiio. Ao fazermos 

uma analise do sistema tonal e de sua dissoluyiio, realizamos uma serie de analises que sao 

apresentadas num conjunto de obras de Mozart, Debussy, Webern, Stravinsky, Skryabin e 

Schoenberg. Este trabalho encontra-se nos Anexos da dissertat;:iio. 

2.1 SISTEMA TONAL 

''A tonalidade e a harmonia junta a ela slio apenas um estado hist6rico da concepc;lio sonora, de nenhuma 

maneira um sistema atemporal de validez incondicionada " 

Ramon Barce1 

A tonalidade pode sumariamente ser definida como: "(. .. ) o conjunto de sons 

constitutivos de um sistema, do qual o principal dos sons, chamado tonica, e quem rege o 

funcionamento de todos os demais". (ZAMACOIS: 1994; p. 53) 

De maneira mais precisa, podemos afirmar que: 

"Tonalidade, niio e meramente um problema de uso dos sons de uma escala parti­

cular. E mais um processo organizado de relar;oes desses sons, onde um entre eles e 
o centro tonal. Codo grau da escala tem sua parte no esquema da tonalidade, isso e 
ajunr;iio tonal." (PISTON: 1978; p. 49) 

Se fizermos uma colet;:iio de citat;:oes sobre Tonalidade, ou Sistema Tonal, notare­

mos que essas definit;:oes, variando a forma ou o aspecto enfatizados, apontam sempre a 

relat;:iio e hierarquia entre seus elementos, como a mais forte caracterizat;:iio do mesmo. 

Assim, Tonalidade e uma organizat;:iio ordenada, regulada por uma hierarquizat;:iio. 

Varios volumes atraves da Hist6ria da Musica se ocuparam dos estudos sobre a tonalidade, 

1 SCHOENBERG, Arnold Armonia. Madrid: Real Madrid, 1974, pIX. 
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incluindo musicos de diversas culturas e tempos. Mas hit urn dominio comum sobre seu c6-

digo, o que tomou possivel atraves dos tempos a manipula91io do seu material seja para a 

priitica, seja para o estudo e teoriza9iio. Essas tantas diferen9as nao constituem urn empe­

cilho para sua denomina9iio de sistema, como vimos no Capitulo I, onde definimos o con­

ceito de sistema. A sistemica preve essas nuances todas para urn sistema. 

A disciplina que reune as normas do Sistema Tonal e a Harmonia. Especie de cien­

cia da Musica (Tonal), a Harmonia toma para si o papel de apresentar regras e exce9oes, de 

mostrar como funciona o Sistema Tonal, de orientar aniilises, estudo e escrita; pode, pois, 

ser entendida como a ferramenta mais necessaria para se abordar o Tonalismo. Fazendo-se 

uma incursao sobre a hist6ria do Tonalismo estaremos falando tambem sobre a hist6ria da 

Harmonia e em conseqiiencia, sobre a Hist6ria da Musica Ocidental, pois sao temas indis­

sociaveis. 

A Harmonia explica o Sistema Tonal, mas este por sua vez estii inscrito no Sistema 

Temperado- temperamento igual. No estabelecimento deste paradigma entendemos que as 

palavras chaves sao rela9iio e hierarquia, entender como esses conceitos interagem entre si, 

nos daci a melhor maneira de entender o que e, enfim, o Tonal. 

0 Sistema Temperado (LINDLEY: 1980; pp. 660-674) foi uma padroniza9iio, re­

sultado de ciilculos matematicos, da afina91lo dos instrumentos, difundido desde o seculo 

XVI, como observa SADIE: 

"0 temperamento igual ja era postulado por te6ricos do seculo XVI, e passou a 
prevalecer cada vez mais durante os seculos XVIII e XIX, sendo o sistema recomendado 
por Rameau (1 737) 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 e menores. Para se compreender o Tonalismo e preciso aprender a pensar 

na rela9iio que se estabelece entre as alturas temperadas, ou melhor, nas alturas de uma de­

terminada tonalidade, entendendo uma, entenderemos os demais. 0 ponto de partida e ana­

lisar o intervalo formado entre duas dessas alturas. 0 intervalo e a diferen9a entre duas altu­

ras, e a base da constru9iio do acorde (tres ou mais sons) que por sua vez e a base da orga­

niza9iio das fun9oes dentro da Tonalidade. 
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12 Alturas ~I Intervalos ~I Acordes 

l l l 
A1AzA3~As (A1-Az), {A1,As,As} 

A6 A7 As A9 A10 etc. (Triade) 

Au A1z 

FIG. 2.1 -Alturas constituem intervalos que formom acordes 

A teoria musical nos da uma serie de categoriza'(Oes para que possamos analisar o 

intervalo. Essa categoriza .. ao diz respeito a sua dire .. ao (ascendente ou descendente), a sua 

execu¢o (simultaneo ou consecutive) e a quantidade de semitons que o compoe (2•, 3•, 4", 

5", 6•,1•, s•, Maior, Menor, Justo, Aumentado, Diminuto). De posse desses elementos basi­

cos para a aniilise 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 (os 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 urn ponto es­

truturante de toda a peva, incluindo o primeiro movimento, como sera apresentado no Ca­

pitulo 5. 

Esses intervalos quando agrupados verticalmente formam os acordes (Veja FIG. 

2.1 ). Essa sobreposi .. ao de notas e de grande importancia para a existencia do Tonalismo 

pois e atraves dos acordes que se efetivam as rela .. oes entre os graus da Escala. Os acordes 

para o Sistema Tonal devem ser construidos com a sobreposi¢o de intervalos de ter~s. 

Cada grau de uma Escala recebe uma sobreposi .. ao de duas ter .. as, isso e uma triade. As 

triades que ocorrem nessa escala podem ser maiores, menores, aumentadas ou diminutas. 

Elas possuem uma disposi .. ao hierarquica, ou seja, urn primeiro grau que atrai para si o 

movimento dos outros graus. Sao as fun .. oes dos graus da Escala, cada grau tern uma fun­

.. a.o, que podem ser resumidas a tres fun .. oes basicas, sao elas: prepara .. ao, tensao, repouso. 

(DESPORTES: 1977; 3-11) 
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Repouso-----------------------------· 
Tonica Movimento 

Afastamento 
Subdominante 

FIG. 2.2 - Esquema das funqi'ies basicas feito por Kol/reutter 

Ca itulo 2 

Aproximagao 
Dorninante 

Dentro deste quadro onde acordes passam a ser entidades harmonicas e realizam 

uma especie de jogo, nao estao 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

yiio. Nem sempre foi assim, antes do temperamento havia outras formas de afinavoes que 

definiam uma escala ou urn modo apenas, aquele no qual a musica seria executada. Na ver­

dade, foi uma conquista tecnol6gica dos instrumentos, entre outros fatores, o que propiciou 

urn ambiente mais favonivel a essa priitica. Sumariamente "a modulafiiO e a passagem de 

um tom para outro durante um discurso musical" (DESPORTES: 1977; p. 25) mas urn 

estudo profunda sobre o assunto, deve incluir questoes como o tempo, a forma, o periodo, 

para que se possa falar em modulaviio. A modulaviio levada ao extreme conduz a musica a 

urn distanciamento da tonalidade inicial. A priitica da modulayiio no seculo XIX culminou 

com o uso cada vez mais constante do cromatismo, entre outros elementos, o que Iibera o 

acorde de seu papel funcional. E assim que compositores do final do seculo XIX, por 

exemplo, Liszt e Wagner, no jogo entre as tonalidades, enfraquecem o relacionamento entre 

os acordes dos outros graus e a tonica, usando o cromatismo, entre outros artificios. E atri­

buido a Franz Liszt o papel de ter aberto o carninho a atonalidade com a obra "Bagatella 

sem tonalidade" (1885) (KOLLREUfTER: 1986; p. 31). 0 dilema sobre a tonalidade ou a 
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nao-tonalidade sera, entao, a questao central para o sistema composicional do inicio do se­

culo:X:X. 

• 

FIG. 2.3- Primeiros compassos do "Pre/Udio de Tristlio e Isolda"- Wagner 

Dada a complexidade do Sistema Tonal, tao rico em detalhes, tao bern apresentado 

atraves da Harmonia, mas ao mesmo tempo tao extenso em exemplos particulares, a neces­

sidade de compreender sua denomina~o de sistema e de grande importancia. Apesar de 

estar aliceryado e desenvolvido por seculos, o Sistema Tonal apresentou uma grande varie­

dade de usos musicais, o que levou a sua explorayao fecunda por seculos da historia da mu­

sica ocidental. Todavia, preservou e evolui suas estruturas ate a dissolu~o no fim do seculo 

XIX. 0 grau de variedade e complexidade do Sistema Tonal nos ajuda tambem a enfren­

tarmos o seculo XX, com intuito de analisarmos os Sistemas Composicionais sob a 6tica 

sisternica. 

2.2 SISTEMA TONAL E SISTEMICA 

A partir deste ponto apresentamos alguns conceitos da sisternica dentro das 

caracteristicas da tonalidade: este estudo que pode ser amplo, e apresentado aqui de forma 

suscinta, com o intuito de criar urn vinculo estrutural entre o referencial te6rico, o 

desenvolvimento do Sistema Tonal e os proximos capitulos onde evoluimos para a analise 

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

0 Sistema Tonal e uma entidade unitaria de natureza complexa e organizada, visto 

que ele compreende urn conjunto de alturas, valores, fun~es e rela<;Xies entre fun~oes. Ele 

e constituido por urn conjunto nao vazio de elementos ativos que mantem rela~oes com ca­

racteristicas de invarian~a no tempo que lhe garantem sua propria identidade. Como nos 

lembra BRESCIANI & D'OTTAVIANO: "(. . .) um sistema consiste num conjunto de ele­

mentos que forma uma estrutura, a qual possui uma jimcionalidade" (1999; p.2 ). 

0 Sistema Tonal pode ser entendido como uma entidade unitaria, pelo fato de lidar 

com elementos musicais claros, as 7 alturas da escala diatonica, de natureza complexa e 

organizada, por tratar essas 7 alturas de maneiras distintas, atribuindo-lhes fun~oes especi­

ficas, ocorrendo uma intersec~ao 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 crolllliticas, no caso da pnitica de modula<;X>es. E constituido por urn conjunto nao va­

zio de elementos ativos, pois contem elementos que sao ativos, a saber: alturas, dura~oes, 

acordes, fun~oes de acordes, entre outros. Esses elementos estao constantemente mantendo 

rela~oes entre si, seja na micro-estrutura (intervalos, acordes ), seja na macro-estrutura ( se­

~oes distintas, forma). Com caracteristicas de invarian~ no tempo que !he garantem sua 

propria identidade: e atraves do tempo que se da todo o processo musical, e a existencia no 

tempo historico, ja afmnou fortemente sua identidade. A invarianc;:a pode ser entendida 

atraves da disposi~o dos acordes - forrnando cadencias - , ou suas fun~oes; e o que garante 

a identidade do sistema tonal, o estabelecimento das fun~oes e suas rela~oes. 

FaM 
l 

( sequencia ) 

I vi v iv VI VI 

FIG. 2.4- DisposifilO dos Graus da Tonalidade de FaMaiordo compasso 1 a 93. 
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2.2.2 SUJEITO 

0 sujeito do Sistema Tonal pode ser entendido o compositor que se debruyou sobre 

ele e produz urna obra tonal. 

2.2.3 UNIVERSO DO SISTEMA TONAL 

E o conjunto de elementos que compoem o sistema tonal. Escalas, graus da escala, 

acordes, fun9oes de acordes, dentre outros. 

2.2.4 ELEMENTOS DO SISTEMA TONAL 

Os elementos do sistema tonal sao basicamente os encadeamentos harmonicas e as 

melodias e tudo o que esta ligado a estes. Sao esses elementos basicos que movem a estru­

tura das pe9as tonais. Sao agentes que realizam atividades, conduzem processes e opera­

yoes. Podemos falar em vanos elementos dentro de urn universo do sistema. 

compassos: (1-22) 23 
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FIG. 2.5- trecho da Redufiio Hannonica da "Sonata em Fa Maior" de Mozart. 
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Podem existir elementos neutros dentro de urn sistema. 

"Esses elementos niio desenvolvem qualquer atividade ou jimt;iio ao Iongo 
da existencia do sistema (au mesmo de parte da existencia), e apenas pertencem ao 

universo do sistema. Apesar de, nesse sentido, serem considerados neutros, niio po­
dem ser compreendidos como elementos isolados do sistema, pais sua simples pre­
senr;a, de alguma forma, altera o potencial de organizar;iio ou a propria organiza­

r;iio do sistema. " (BRESCIANI & D 'OJTA VIANO: 1999; p. 2-3) 

Podemos entender como elementos neutros questoes ligadas a Forma musical. A 

Forma musical niio se configura como a preocupayiio primeira do sistema, mas apenas de 

alguns compositores e, existindo como elemento do universo do sistema, so se da atraves 

do relacionamento entre os elementos do mesmo e estes por sua vez passam a ter padroes, 

especialmente na pratica tonal. Por exemplo, a forma sonata orienta os elementos do uni­

verso do sistema a se colocarem de determinada maneira, ou seja, dois temas distintos, a 

harmonia servindo aos temas, uma exposiyiio que finaliza na Dominante e seguida por urn 

desenvolvimento que em seu final apresenta uma re-exposiyiio dos temas principals, isso 

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

FORMA SONATA 

A Exposi~o 

1° tema: comp. 1-20 
~~o:cornp_20-40 

2° tema: cornp. 41-55 

B Elaborn~o 

(comp: 56-132) 
Desenvolvimento: cornp.93-132 

A' Recapitula~o 

Cornp.: 133-221 

Coda: comp.: 222-229 

FIG. 2.6- Plano fonnal da "Sonata em Fa Maior" de Mozart 
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Os elementos de importavao (ou de entrada) do sistema podem ser definidos como 

os caminhos apontados pela Harmonia na conduvao vocal, na sucessao de acordes, o que 

garante a estabilidade do sistema. Ja os elementos dos processes de transformavao intema 

do sistema sao aqueles que dizem respeito as notas estranhas, em acordes e melodias, mas 

que sao usadas de maneira a manterern a unidade da estrutura. Os elementos de exportavao 

(ou de saida) do sistema sao aqueles que, como a classificavao diz, apontam uma saida do 

sistema. Esses elementos podem ser amplamente observados ao Iongo da hist6ria da har­

monia na discussao consonancia-dissonancia. A dissonancia traz a tensao que a consonan­

cia deve resolver. Quando esse bin6mio e tratado, respeitando-se as regras de proporvao de 

variados estilos dentro da pratica comum, nao sao notados como elementos de saida do 

sistema, sao elementos de transformavao intema do sistema, mas no final do seculo XIX, 

quando entiio os compositores passam a usa-los com maior :freqiiencia e com outra aborda­

gem, por exemplo, a ausencia de tonica, modula¢es em grande numero, progressoes niio 

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

saida do sistema. 

10 * . 
I 

. . . 
• .... 'i· ... ":4 "!> 'I ... :;i• b"~1!q":4 -¥ #:G=· 

_E_ 
~ J:;_ ..QJ, D Cm Cm lL Bm 
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B A G A~ 

t 
_.ll. . . 

' 

FIG. 2. 7-Redu!(ilo Harmonica: Encadeamento de acordes em Debussy. 
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2.2.5 CARACTERISTICAS DO CONJUNTO DE ELEMENTOS DO SISTEMA TO­

NAL 

Duas caracteristicas sao fundamentais em fun~o da defini9ao de sistema: 

"a)as propriedades e o comportamento de cada elemento do conjunto tem 
efeito nas propriedades e no comportamento do todo, e dependem das propriedades 
e do comportamento de pelo menos um dos outros elementos; ou seja, niio existem 
elementos isolados no sistema. 

b)cada possivel subconjunto de elementos apresenta a mesma primeira ca­
racteristica e, entiio, o conjunto niio 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

may(ies mais constante ao se estudar a Harmonia e que os elementos musicais nao devem 

ser pensados isoladamente. Uma vez adquiridos os primeiros rudimentos do periodo da 

pnitica comum, logo e preciso respeitar as relayoes dos elementos. Uma melodia reflete o 

comportamento de uma harmonia ou vice-versa. Questoes como tempo e dinfunica nao po­

dem ser vistas isoladamente, tudo esta girando como que em tomo de urn centro gravitacio­

nal. 0 aspecto ritmico tambem nao pode ser interpretado isoladamente, pois ele traz as pro­

priedades e caracteristicas do todo. 

SO NATE 

FIG. 2.8- Primeiros compassos da "Sonata em Fa Maior" de Mozart 



98 Ca itulo 2 

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 arnilises de peyas de Debussy, Skryabin e Stravinsky (Vide Anexos). 

' ~inltn ,.;vnc~ # ·'"" 

.-

FIG. 2.9- Trecho do "Etudes", opus 65 de Scrkyabin 

2.2.7 RELA(AO ENTRE ELEMENTOS 

f 

Urn dos pontos mais caracteristicos do Sistema Tonal e a relao;:iio que os elementos 

travam entre si. Todos os substantives acima citados na definio;:ao de relao;:iio entre os ele­

mentos podem ser aplicados ao sistema tonal. Como ja dissemos anteriormente a relao;:ao do 

sistema tonal se da em diversos niveis e caminhos, dai seu enquadramento nessa ampla es­

cala. 

Podemos entender que os elementos ativos que tern autonomia ou possibilidade de 

se encontrarem sao aqueles que fazem parte da construo;:iio de tensiio e repouso do discurso 

musical. 0 tipo de relayiio que se estabelece entre tensiio e repouso denota restrio;:iio, impo­

si;;ao, sujeio;:ao e repressiio as atividades dos elementos na forma de leis e regras de rela­

o;:oes, hierarquia de decisoes, controle de regularidade, ajuste de equilibrio e comando de 

mudano;:as. 



99 Ca itulo 2 

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 
contrirrio, quando decorrem do imprevisto, incerto ou indeterminado evidenciam o 
acaso (...) Convem notar que quanta maiores siio as situaroes restritivas, menores 
siio os graus de liberdade ou de autonomia dos elementos constitutivos do sistema. " 
(BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p.5) 

Vale a pena salientarmos o aspecto restritivo do sistema tonaL E possivel a concep­

y1i.o de uma peya dentro de uma exclusiva tonalidade caminhando pela orientayao mais 

"standart" do sistema. Neste caso, o grau de liberdade ou autonomia e restrito. Mas quando 

em sua pnitica inclui-se elementos que avanyam a estrutura basica, estamos no terreno do 

incerto ou indeterminado, evidenciando assim o acaso. Temos o exemplo disso em variadas 

fases da hist6ria da harmonia. Por exemplo, os acordes de dominantes que Beethoven usa­

va, colorindo fortemente a tensao, sobrecarregando o acorde de setima com urn prolonga­

mento do mesmo por varios tempos alem do convencional, isso trazia efeitos para a sintaxe 

da obra. Em outros momentos, como no final do seculo XIX o que pode ser chamado de urn 

encontro indeterminado nao e mais urn acorde de dominante incrementado, mas por exem­

plo uma sucessao de acordes que fogem a tonalidade original da pe9a ou ainda a melodia 

infinita que Wagner cria em suas operas, confundindo a sensayao diah\tica tensao-repouso 

(Vide FIG 23). 

2.2.9 RELACOES E ORDEM 

"(...) a organiza¢o e uma caracteristica essencial de cado sistema, en­
quanta que a ordem e uma caracteristica particular de certas organizaroes e, par­
tanto, de certos sistemas. Nesse sentido, podem existir orgr:mizaroes niio ordenados, 
e tambem organizaroes ordenadas mas niio totalmente hierarquizados. Isto e, po­
dem existir sistemas organizados Cl{jas estruturas subjacentes niio possuem, entre 
as relaroes que as constituem, qualquer relariio de ordem. " (BRESCIANI & 
D'OTTAVIANO: 1999; p. 8) 

0 caso do sistema tonal diz respeito a uma organizay1i.o ordenada com certa hierar­

quia. A exce91i.o apresentada pela citay1i.o acima - organiza9oes nao ordenadas e ordenadas 

mas nao totalmente hierarquizadas - podeni ser aproveitada ao falarmos sobre os sistemas 

do seculo XX Como veremos no capitulo ill. 
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2.2.10 RELA(:OES E COMPLEXIDADE 

0 sistema tonal pode ser entendido como complexo, pois ha uma interrelayao entre 

todos seus elementos dentro de uma cadeia funcional. As interrela<;6es do sistema tonal 

tambem dependem de uma referencia comum do conjunto de elementos que o constituem. 

Essa referencia e o que o afirma enquanto sistema da pratica comum. A maior variedade de 

elementos que proporciona urn maior conjunto de rela<;6es e configurada em seu funciona­

mento, por exemplo, altura, durayao, intensidade, timbre, questoes formais, questoes esti­

listicas sao elementos que estao em continua interrela<;ao para que se configure o sistema 

tonal na sua totalidade. 

2.2.11 PROCESSOS DE INTERA<;AO 

No Sistema Tonal os processos de intera<;ao predorninantes sao: variayao, repetiyao 

e contraste. Podemos observar esses processos tanto no plano harrnonico como mel6dico, o 

ritrno, orquestra<;ao e dinamica tambem acompanham essa estrutura Observar nos Anexos 

a analise feita sobre a Sonata em Fa Maior de Mozart, especialmente a organiza<;ao das 

sentenyas, periodos e estrutura harmonica. 

2.2.12 SISTEMA TONAL E ORGANIZA<;OES MUSICAlS 

"A organizm;iio e identificada pelo conjunto das caracteristicas estruturais e funci­
onais de um sistema, que representa as relaf:OeS e as atividades ou jum;oes desse 
sistema e que tem a capacidade de trarJ4ormar, produzir, reunir, manter e gerar os 
comportamentos desse sistema. Essa caracteriza¢o traz em si a diruimica subja­
cente do sistema.(..) " 
"A estrutura de um sistema e um conjunto de elementos e de suas rela{:oes. " 
(BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 9) 

A no<;ao de organiza<;ao, que a sistemica nos apresenta, condiz com aquela observa­

da no sistema tonal, visto que o mesmo possui caracteristicas estruturais e funcionais, re­

presenta rela<;6es e atividades ou fun<;6es e tern a capacidade de transformar, produzir, reu­

nir, manter e gerar comportamentos. 
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A organizayao do sistema tonal e caracterizada pela capacidade de transformar a 

diversidade de comportamento dos seus diferentes elementos em uma unidade global. Te­

mos o exemplo disso quando comparamos o que compositores diferentes fazem com a ma­

teria prima tonal. Por exemplo, os encadeamentos harmonicos de Corelli, que primavam 

por suspensoes, sao diferentes de Bach, ainda que ambos pertenQanl ao mesmo periodo -

Barroco. Poderiamos lan~ar a questao sobre o estilo de cada urn e ainda assim confirmamos 

a aruilise da sistemica no sentido de que o Sistema Tonal e uma fonte de cria~ao de diversi­

dade, de capacidade e especificidade estrutural e funcional. 

"(. . .)para que possa exercer o seu papel btisico de criat;iio, o sistema precisa se 
constituir e se desenvolver de forma a fazer com que o campo de fort;as de atrat;iio 
ou cooperat;iio (inclusiio, composit;iio, associat;iio, etc.) entre os elementos - para 

estabelecer as relat;oes e ser o responsavel pela organizat;iio - predominem sobre o 
campo de fort;a de repulsiio ou de competit;iio representado pelos antagonismos 

(exclusiio, decomposit;iio, desassociat;iio, etc.) e responsaveis pela desorganizat;iio. 
(. .. ) "(BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 9) 

Entendemos que o sistema tonal existiu durante o todo o periodo da chamada pniti­

ca comum pois os compositores o utilizaram de forma a fazer com que o campo de for~s 

de atra~o ou coopera~o entre os elementos predominassem. Ja no final do seculo XIX 

come~a a predominar o campo de for~a de repulsao ou de competi~o representado pelo 

antagonismo desses elementos e responsitveis por direcionar a organiza~ao na dire~ao da 

desorganiza~o, como apontado abaixo: 

"{. . .) A orgonizat;iio pode conter uma certa dose de desorganizat;iio, a qual pode 

contribuir tanto para reduzir como para estimular a organizat;iio. A desorganiza­
t;iio pode ser entendida como uma situat;iio limite da organiza¢o do sistema, da 

mesma forma que a organiza¢o pode ser entendida como uma situat;iio limite da 
desorganizat;iio do sistema. 

Quando as fort;as de competit;iio criam as condit;oes de desenvolvimento preponde­
rante da desorganiza¢o, propaga-se a desintegrat;iio do sistema. (. .. )" (BRESCI­
ANI&D'OTTAVIANO: 1999;p 10) 

A certa dose de desorganiza~ao prevista no sistema tonal pode ser observada, por 

exemplo, nas diferentes abordagens ao Iongo da hist6ria da harmonia dada as cadencias, ou 

aos encadeamentos e uso de dissonancias. Esses comportamentos servem tanto para reduzir 

como para estimular a organiza~o. A desintegra~ii.o do sistema e observada quando as for-
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vas de competivao - dissonancias, cromatismos, novas seqiiencias de acordes - criam con­

div5es para que a desorganizavao predomine. 
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FIG. 2.11-Exemplo de uma cadencia na "Prelude ii l'apre-midi d'un Faune" -Debussy 

2.2.13 CRIA<;AO, EVOLU<;AO E AUTO-ORGANIZA<;AO 

Finalmente, chegamos a discussao dos aspectos emergentes do sistema tonal no que 

tange ao uso criativo do mesmo. Neste ponto as nossas considerav5es se voltam para o pro­

cesso composicional frente ao desenvolvimento ativo de novas estruturas musicais. 

"A criat;iio pode ser resultado tanto de tran!fformat;oes, que levam a mudant;as, 
conduzidas por atividades espontlineas e autonomas, como de tran!fformat;8es con­

duzidas por atividades constitutivas e predeterminadas de elementos do sistema, e 
eventualmente de jronteira, e como interat;iio desses dais tipos de transformat;8es. 
(..) tambem pode ser tanto um produto novo, como um resultado de um processo de 
transformat;iio organizacional, esse caracterizado pela jormat;iio de estrutura no­

vas ou de funcionamentos novos. Em ambos os casos fica evidente que a criat;iio e 
uma emergencia do sistema." ( BRESCIANI & D'OTTA VIANO: 1999; p. 16) 

A cria<yao se da no sistema tonal como resultado de transforma<yoes tanto esponta­

neas - a saida de uma tonalidade original atraves da modulavao, pois e natural que em uma 

musica, principalmente se for de longa duravao, utilize-se outras regioes tonais; como con-

' 
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duzidas por atividades constitutivas e predeterminadas por elementos do sistema, por 

exemplo a cadencia, que a principia e uma estrutura V-I, mas que atraves da cria9fto pode 

vir a ter inumeras formas. 

"0 processo de evolur;iio e caracterizado pela seqiiencia de estados de equilibria e 
de desequilibrio, ou seja, pela sucessiio de organizar;i'Jes diferentes que surgem ao 

Iongo da tr~ormar;iio do sistema (. .. ). Contudo a evolur;iio niio e somente uma 
manifesta¢o de progresso do sistema com concentra¢o de elementos para a 
construr;iio de uma nova organizar;iio, mas pode ser tambem um processo de disper­

siio de elementos ou de degradar;iio em direr;iio 'as desorganizar;oes; a/em disso, a 
evolur;iio pode ser geradora de diversidade de organizar;oes. " (BRESCIANI & 
D'OTTAVIANO: 1999; p. 17) 

Quando dizemos que houve uma evolu9fto do Sistema Tonal ao Iongo dos seculos 

estamos dizendo, segundo a Sistemica, que houve mudan9a de organiza91io, essa mudan~ 

esta demonstrada em cada compositor ao Iongo desses seculos desde o inicio da pratica 

comum, e esta fortemente retratada nos procedimentos encontrados sobretudo do inicio do 

seculo XX onde nos deparamos com diversidade de organiza9(ies, 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 sistemica, sumariamente apresentado acima, enten­

demos que niio e privi1egio do Sistema Tonal a inseryiio do conceito de sistema, ou urn es­

tudo musical partindo-se da Sistemica, podem e devem haver outros sistemas em musica. 

Para citarmos alguns exemplos que, potencialmente, acreditamos poder receber uma abor­

dagem deste tipo, teriamos: sistema dodecaronico, sistema serial ( serialismo integral), sis­

tema minimalista, sistema aleat6rio, e outros, exclusivos de cada compositor, que o sao, 

sem terem contudo recebido a denominayiio explicita de sistema. Tomamos o Sistema To­

nal como primeiro estudo, pois foi largamente utilizado, por urn Iongo periodo da hist6ria, 

marcando profundamente a musica ocidental, sendo assim o paradigma mais forte de nossa 

cultura musical. Desta forma, apresentaremos a seguir os sistemas p6s-tonais, por nos iden­

tificados, no secwo XX. 
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Os Sistemas P6s-Tonais 
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Ap6s discutirmos o referencial te6rico desta disserta9iio como sendo a Sistemica e 

apresentarmos o Sistema Tonal segundo esta 6tica, abordaremos neste capitulo os sistemas 

surgidos no seculo XX ap6s a dissolu9ao da Tonalidade. Atraves desta apresentayiio procu­

raremos mostrar a diversidade de Organizayoes Musicais que surgiram neste periodo, sem 

entrarmos em detalhes especificos. 0 ponto importante e vincular a discussao com o Refe­

rencial Te6rico atraves de uma retrospectiva hist6rica. 0 nosso objetivo e apontar para os 

novos Processos de Interayiio Sonora que, de certa forma, tiveram urn papel decisivo na 

elabora9ao de nossa peya. Destacamos aqui: a dissolu9iio do Sistema Tonallevando ao ato­

nalismo do inicio do seculo, 0 dodecafonismo, 0 serialismo integral, 0 aleatorismo, 0 mini­

malismo e a tendencia em direyiio aos sistemas individuais do seculo XX. Ao final deste 

volume, no Anexo, podem ser observadas amilises de algumas peyas do seculo XX, sob a 

orienta9iio da Teoria dos Conjuntos que faz parte do corpo de teorias e sistemas da Teoria 

Geral dos Sistemas. 

3.1. DA DISSOLU(:AO DA TONALIDADE AO ATONALISMO 

"(...) niio e exagerado dizer que as pesquisas atonais numa acept;iio larga (seria melhor dizer 'niio tonais ') -

constituem a ultima manifostaqiio, sempre inacabada, da crise da tonalidade." 

Jean-Jacques Nattiez1 

Em linhas gerais, podemos considerar o seculo XX dividido em duas partes, a pri­

meira, ate o final da Segunda Guerra (1945) e a segunda, a partir desta data ate os dias de 

hoje. A produ9iio musical da primeira metade e caracterizada pelo abandono cada vez mais 

forte da tonalidade. Esse abandono do Sistema Tonal, como ja dissemos anteriormente, foi 

iniciado no final do seculo XIX nas composi9oes de Liszt, Wagner, Debussy e encontra urn 

caminho aberto e fertil no seculo XX. Urn dos primeiros elementos que, inicialmente, con­

tribuiram para diluir e expandir o sistema tonal foram as escalas e modos provenientes de 

outras culturas, que nao as da Europa ocidenta~ em seguida o procedimento de utilizar va­

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

1 NATIIEZ, Jean-Jacques. "Tonal/Atonal", in Endclopedia Einaudi. Lisboa: Imprensa Nacional- Casada 

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). 

I 

FIG 3.1 - Scryabin- Etudes op. 65 

Todo o inicio do seculo XX e 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 seculo XX, no sistema elaborado por Schoenberg- o dodecafonismo. 

Compositores como Bartok, Debussy, Mahler, Scryabin, Satie, Schoenberg, entre 

outros, faziam uma musica on de -a antiga pratica das fun96es harmonicas nao era suficiente 

para a elabora<;ao da forma, da estrutura e do proprio discurso. Ja nao bastavam a disposi-

9iio dos graus, as fun96es especfficas dos acordes, a relaqao entre fun<;iies, as triades. Cada 
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vez mais os compositores incrementavam suas musicas, cada urn a seu modo, cada qual 

atacando urn Elemento Basico ou conjunto de elementos do sistema tonal. Em outros casos, 

surgiram estruturas atraves da intera<;_:ao de procedimentos conhecidos como elementos to­

talmente novos, incorporados por diversos compositores nas suas obras. (OITMAN: 1992; 

pp. 330-422). 

~ ~ 

Viirios autores apresentam Debussy como sendo o compositor que "abriu as portas 

do seculo XX". (BOULEZ, 1995, p. 301). Observamos o intercambio que estabeleceu em 

sua musica inserindo novos Elementos Basicos como escalas e modos, tanto medievais 

como provenientes da musica oriental (OITMAN: 1992; 359-384). 0 caso do compositor 

Scryabin que elabora o acorde mfstico - sobreposi<;;ao de quartas - e tambem exemplo de 

urn novo pensamento que afeta o material em primeira instancia, visto que a base do tona­

lismo e a sobreposi<;:ao de ter<;_:as. A proposta de Scryabin se confronta ao modelo tonal, pois 

provoca uma mudan<;;a de seu eixo.(DALHAUS: 1980; pp. 175-188). 

• I r-r-1 
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FIG. 3.2- Debussy primeiros compassos do "Prelude ii /'apres-midi d'un Faune" 

Pe<;:as como "Prelude a l'appres-midi d'unfaune" (1896) de Debussy ou as pe<;:as do 

"Mikrokosmos" de Bartok, ou seu "Concerto para Orquestra", os "Etudes", op. 65 para 

piano de Scryabin ou a "Sagrar;:iio da Primavera" (1913) de Stravinsky, ou as "6 Pequenas 

PefaS para Piano" op. 19 de Schoenberg, entre outras tantas, estao inseridas no contexto 

de musica atonal do inicio do seeulo XX. Como descreve-las fazendo parte de urn mesmo 

sistema atonal, sen do que possuem Sistemas de Composi<;:ao tao diferenciados entre si? 

Consideramos a perspectiva hist6rica de dissolu<;:ao do tonalismo como criterio de descri-

-----j 
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9iio. 0 tonalismo se desenvolve ate o final do seculo XIX quando, entiio, os compositores 

passam a inserir outros elementos em seus fundamentos basicos. A transi9iio para o seculo 

XX se da de maneira a alargar cada vez mais a tonalidade, libertando-se dos canones esta­

belecidos secularmente. A musica atonal parte dessa referencia e come9a a tra9ar novos 

Processos de Intera9iio sonora, muitos utilizando padroes de afina9iio conhecidos, outros 

escalas ex6ticas, tendo como base os instrumentos e os mecanismos de harmonia, melodia e 

ritmo tradicionais . .E urn periodo de procura, quando a musica toma-se extremamente livre 

e experimental em seu amplo sentido (GRIFFITHS: 1986; pp.24-48). 

Como apresentamos no Capitulo 2, o Tonalismo trabalha em urn campo de atua9iio 

delimitado entre escalas diatonicas, modos maiores e menores, triades, entre outros ele­

mentos basicos. 0 atonalismo alem 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 universo do sistema tonal. Por exemplo as escalas e modos de outras culturas pas­

sam a conviver !ado a !ado com escalas e modos maiores e menores. E o que faz Bartok nos 

6 volumes de seuMikrokosmos (1926-39) onde condensa uma serie de pesquisas feitas en­

tre os povos da Europa central. Nessa pratica apresentada por Bartok, a rela9iio dos graus 

de escala do antigo sistema tonal e reduzida, muitas vezes, a apenas dois acordes. Outra 

conduta tipica desta epoca e a sobreposiviio de modos ou escalas. Como ja dissemos anteri­

ormente, Bartok sobrepoem diferentes modos, Stravinsky e Milhaud sobrepoem tonalida­

des. Esse tipo de tratamento das alturas niio fazia parte do sistema tonal, surgiu atraves de 

novos Processos de Interayiio sonora. 0 Atonalismo apresenta outros tipos de rela9oes entre 

os elementos musicais, a Organizayiio Ritrnica que estava, em funyiio do discurso tonal, 

acentos de tensiio e repouso, ganham autonornia em novos procedimentos organizacionais. 

Observamos nos trabalhos de Bartok e Stravinsky, muitas vezes, o ritmo determinando a 

estrutura da p~a em sua totalidade. 
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FIG. 3.3- Stravinsky- "L 'Histoire du soldat" 
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FIG. 3.4-Bartok, Mikrokosmon" 101 

No Atonalismo os elementos basicos do sistema sao as variadas escalas, modos, no­

vas progressoes que n1io as do Sistema Tonal, novos ritmos decorrentes de uma nova lin­

guagem musical. 

A situa<;iio de niio regularidade observada no atonalismo determinou encontros que 

evidenciaram rela<;oes ou intera<;oes sonoras criando assim, uma organiza<;1io ou organiza­

yi}es sonoras especificas. Como nos lembra BRESCIANI & D'OTT A VIANO: "A organi­

zafiio e uma caracteristica essenfial de cada sistema". Assim, podemos apontar para no­

vas organiza<;:oes que surgiram com o atonalismo, entretanto, a "ordem e uma caracteristica 

particular de certas organizafOeS 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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niza9oes sonoras, para as quais, a ordem do sistema tonal foi desarticulada. Entretanto, ca­

sos como o de Scryabin - o acorde mfstico - demonstram uma organiza9ao ordenada com 

certo grau de hierarquia, visto que este acorde centraliza a organiza9ao da obra e dos seus 

processos composicionais. Temos no Atonalismo uma grande variedade de elementos, o 

que proporciona urn maior con junto de rel~6es ou processos de intera9ao sonora e assim, 

uma maior complexidade. 

No atonalismo, houve urn grande processo de descoberta por parte dos compositores 

do infcio do seculo. 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 perfodo de transi9ao. 

Apresentamos abaixo urn quadro sin6ptico com alguns compositores representantes 

do movimento atonal, destacando alguns elementos, processos e organiza96es: 

Compositores Periodo Elementos B3sicos Rela~oes ou Processos de Organiza~oes 

Intera~ao 

Debussy 1862-1918 Modos Eclesiasti- Sobreposi9ao de Modos, Organiza9ilo das 

cos, Harmonias de Pedal, progressao de acor- Alturas, Ritmo e 

Quartas e Quintas, des paralelos, jun9ao de Timbre 

Fragmentos Moti- tonalidades e modos. 

vicos. 

Scryabin 1872-1915 Harmonia de Centraliza9ao no acorde Organiza9iio das 

Quartas rnfstico para determinar Alturas, ritmo, 

vertical e horizontalmente timbre. 

a pe<;a. 

Bartok 1881-1945 Modos de variadas Sobreposi9ao de Modos, Organiza9ao das 

culturas da Europa de Esc alas e T onalidades, Alturas: divisao 

central, Escalas Modelo cadencial a partir simetrica da oitava. 

PentatOnicas, hexa- de diferentes acordes (di- se,ao Aurea, pa-

fOnicas, etc. minutos). dr6es para a forma. 

Stravinsky 1882-1971 Modos, Tonalida- Sobreposi9ao de Tonalida- Organiza9ilo das 

des, Repeti9ao. des, Alterniincia entre Alturas, Ritmo, do 

triade maior e me nor, timbre, da intensi-

ostinato ritmico. dade. 

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

"A tona/idade harmonica que dominou a cenapor tres secu/os tern seufim par volta de 1910. Foi urn sistema 
universal de referenda. Em contraste, nenhum sistema projetado no secu/o XX, com excet;iio a tecnica de 12 
notas, apresentou especifica validade para o trabalho dos compositores, a niio ser em sua individualidade. " 

0 dodecafonismo de Schoenberg pode ser visto como urn sistema que, de certa for­

ma, coloca um desfecho na discussao sobre o tonalismo e a dissolus;ao apresentada na ses;ao 

anterior. Schoenberg levou as ultimas conseqiiilncias suas preocupas;oes com o tema, siste­

matizando o ideal de uma pnitica nao tonal ou, em suas palavras, "pantonal" (SCHO­

ENBERG: 1974; p. 484). Nao foi oRnico compositor a pensar em urn sistema de composi­

s;ao que fugisse as regras tonais, como vimos anteriormente Scryabin, Bartok, entre outros, 

tambt\m se ocuparam do assunto. A diferens;a e que Schoenberg elaborou urn sistema que 

minava frontalmente o ponto crucial do tonalismo, a Organizas;ao das Alturas, trazendo 

para o mundo musical da epoca urn acontecimento impar. Como destaca Massin: 

"Para toda uma jovem gera¢o, 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 

revelat;iio de uma ordem racional e de um rigor ftcundo. A/go como um novo classicismo 

que romperia com os cliches e as receitas do passado, abrindo novas perspectivas para as 

arquiteturas formais da composit;iio. Nem Stravinski, nem Bartok, nem Varese podiam na 

epoca assumir uma taljimr;iio magistral: eles niio tinham a oferecer nem metoda nem sis­

tema. " (MASS IN: 1998; p.ll44) 

0 dodecafonismo foi organizado a partir da escala cromatica, ou de urna serie origi­

nal, a qual eram aplicadas tecnicas de contraponto como a retrogradayiio, a inversao, retr6-

grado da inversao e a transposis;ao. Urn motivo, ou mais, eram apresentados no inicio e 

sobre ele aplicadas tecnicas de varias;oes. (TUREK: 1996; pp. 404-428) 0 desejo de Scho­

enberg era "usar a serie e em seguida compor como antes" o que significava "como os 

grandes compositores austro-germtinicos sempre fizeram. "(GRIFFITHS, 1987, p. 82) 

0 dodecafonismo e urn verdadeiro divisor de aguas no seculo XX 0 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 ofMusic and Musicians. 
London, 1980, p.183. 
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pratica que vinha ocorrendo em sua epoca - a prittica tonal -, pode explicar, em parte, o 

motivo de nao ter a mesma sedimentayiio que o tonalismo. Como apresentado acima, ainda 

que houvesse a pnitica atonal no inicio do seculo XX, ela era muito heterogenea. Tal fato se 

diferencia do seculo XVIII, 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 urn a seu turno, uma 

abordagem diferente para o sistema dodecafOnico. Anton Webern (1883-1945) tomou o 

procedimento serial de maneira rigorosa e disciplinada, buscou sempre clareza e simetria 

para as composiyoes, desenvolveu uma linguagem mais concentrada, primando pelo for­

malismo e economia de meios. Webern, depois do contato com a serie dodecaronica, nao 

retomou outro tipo de composiyao, mas criou uma maneira de abordar a serie sempre den­

tro de uma rigida estrutura simetrica (SADIE, 1994; p. 1018). Alban Berg (1885-1935) deu 

urn carilter mais romantico a tecnica dos doze sons, nao trabalhou a serie com o rigor de 

Webern, pois achava a composiyao serial "lenta e tirdud' (GRIFFITHS, 1987, p. 93) e tal­

vez por isso tenha buscado combinar o processo serial a harmonia tonal, que nunca esteve 

totalmente ausente de sua musica (GRIFFITHS, 1987; 93-96). 

p ~r 

FlG. 3.5- Schoenberg- Suite para piano op. 25 
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Com o surgimento do dodecafonismo, uma diretriz radical e apontada, niio se dit 

apenas a utilizru;ao de novos elementos, ou o uso de sons provenientes de outras culturas. 

Surge urn novo sistema pensado exclusivamente para a Organizayao das Alturas. 0 modelo 

dodecaf6nico proveio do proprio universo do sistema tonal: a escala cromatica. Em relayao 

aos outros parfu:netros do som (durayao, intensidade, timbre), esse revolucionario sistema 

niio trayou nenhum esquema particular. 0 que se deu foi que cada compositor, ao utiliza-lo, 

empregou uma estrutura propria. Schoenberg adotou o principio da variayiio, proveniente 

da musica tradicional, para tratar o ritmo e a forma, entre outros elementos de sua musica. 

Ja W ebem adotou o principio de simetria e equilibrio para tratar suas series e os outros pa­

riimetros musicais, foi onde o dodecafonismo, sem duvida, ficou cristalizado em sua forma 

mais "pura". Alban Berg trabalhou a serie junto ao tonalismo, essa foi uma soluyao que 

evidencia relru;oes de complexidade, pois sao dois sistemas em dialogo, sistemas quase que 

antagonicos, convivendo juntos (SADIE: 1994; pp. 96-7 e 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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FIG. 3.6- Webem trecho de FiinfSatzefiir Streichquartett (III) 

No dodecafonismo, basicamente a serie e toda a tecnica de contraponto aplicada a 

ela constituem os elementos basicos do sistema. Schoenberg, Webern e Berg agregaram 

outros processos de interayao ao -sistema dodecafOnico como o principio da varia.yiio pro­

posto por Schoenberg, a preocupa.yiio timbristica e a simetrizayao de Webern e a mistura ao 

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

As rela9oes ou processes de intera~o entre os elementos no dodecafonismo podem 

ser observadas em diversos sentidos, sendo que cada autor ou obra evidencia uma rela91io 

especifica. Schoenberg e Berg prop5em uma interayiio que aproxima respectivamente, o 

principio da varia~o derivado do tonalismo ao dodecafonismo. Ja Webern evidencia situa­

yoes restritivas quando trabalha sob a orient~o da simetria. 

Uma situa91io de niio regularidade pode tambem ser observada no dodecafonismo, 

no que diz respeito a Iiberdade com que podem ser tratados o ritmo, a intensidade e o tim­

bre. Os encontros dai decorrentes evidenciam relayi)es e criam assim novas organizay5es e 

processes de intera~o. Genericamente falando, o dodecafonismo de Schoenberg parte de 

uma nova Organiza~o ordenada e hierarquizada das alturas, o procedimento de Webern 

apresenta uma organiza~o ordenada e totalmente hierarquizada, em relayao aos outros pa­

rametres do som, ja o procedimento de Berg, pode ser entendido a principio como uma 

organiza91io nao ordenada, visto que mescla caracteristicas dodecafOnicas a caracteristicas 

do tonalismo. 

No dodecafonismo podemos falar em urn grau menor de complexidade nas obras de 

Schoenberg, urn grau maier de complexidade nas obras de Webern e Berg que apresentam 

maier numero de elementos novos para o sistema, o que proporciona urn maier conjunto de 

processes de interayao sonora. 
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Apresentamos abaixo urn quadro sin6ptico com os compositores citados acima, 

destacando alguns elementos, processos e organizayoes do sistema dodecaronico: 

Compositores Periodo Elementos Basicos Rel~iies ou Processos de Org~iies 

Interaclio 
Schoenberg 1874-1951 Sene dodecaf1inica Varill9iio, tecnicas do con- Organiza9Ao das 

traponto: transposi9Ao, Alturas em torno da 
retro -0. $erie. 

Webem 1883-1945 Sene dodecafOnica, Simetria, transposi9Ao, Organiza9Ao das 
padrOes intervalares espacializa9jio, melodia de Alturas e do Timbre 
baseados em con- timbres. em torno da Serie. 
juntos de alturas. 

Berg 1885-1935 serie dodecafOnica, Desenvo1vimento de moti- Organiza9Ao das 
tonalismo vos, acordes com fun\Xies. alturas em torno da 

Serie e do Tonalis-
mo. 

Tahela 3.2- Compositores e procedimentos do dodecafonismo. 

3.3. SERIALISMO INTEGRAL 

"0 pensamento serial de hoje faz questiio de sublinhar que a serie deve niio somente engendrar o proprio 

vocabu/tirio, como tambem aumentar a estrutura da obra; e portanto uma rea9iio total contra o pensamento 

classico cuja intenr,:iio e que a forma seja, praticamente, a/go de preexistente, assim como e a morfologia 

geral. (...) 0 pensamento tonal clilssico fundamenta-se num universo definido pela gravitar,:iio e pela atrar,:iio; 

o pensamento serial sabre um universo em perpetua e.xpansiio. " 

Pierre Boulez3 

0 inicio da segunda metade do seculo, para a musica, pode ser marcado ap6s o final 

da Segunda Guerra, quando entiio volta a acontecer e ser difundida a pratica musical, e 

quando ocorrem os famosos cursos de ferias no /nternationales Musikinstitut Darmstadt na 

Alemanha, cursos anuais realizados de 1946 ate 1970, e que, a partir de entiio 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 seculo segue para outras 

direyoes. 0 dodecafonismo, proposto por Schoenberg, passara a ser estudado pela maioria 

3 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Siio Paulo: Perspectiva, 1995, pp. 271·272. 
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dos compositores europeus, em particular atraves dos livros de Rene Leibowitz (1913-

1972) editados na Fran9a no final da decada de 40. E quando compositores como Boulez e 

Stockhausen produziram seus primeiros trabalhos sob essa orienta9iio. Esses compositores, 

e outros contemporaneos, sao os responsaveis pelo surgimento do serialismo, que, confer­

me seve, niio deve ser confundido como dodecafonismo (VIGNAL, 1994, p. 751), embora 

guardem semelhanyas. 0 serialismo foi a extensiio do pensamento serial, anunciado pelo 

dodecafonismo, aos outros parametres como dura9iio, dinamica e timbre, e niio apenas a 
altura, como prop6s inicialmente Schoenberg. Ou seja, o serialismo ampliou o dodecafo­

nismo a outras Organiza9oes Musicais. Essa onda estruturalista marca fortemente o pensa­

mento composicional no seculo XX, poucos e raros compositores foram indiferentes a sua 

pnitica. 

Em 1949-50 Olivier Messiaen compoem 

"QUATRE ETIJDES DE RYTHME para piano, o segundo dns quais, inti­
tuladn MODES DE V ALEURS ET D'INTENSrrES, utilizava pela primetra vez a 
tecnica serial niio somente para as alturas de som como tambem para as durat;oes, 
os ataques e as intensidndes. "(MASSIN: 1997; p. 1129) 

Esta pe9a e apresentada em Darmstadt em 1951 e marca profundamente a gera9iio 

de seus alunos em direyiio ao serialismo integral, pois e a partir deJa que Pierre Boulez 

acredita ser possivel transpor para os outros parametres do som, o serialismo. 
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FIG. 3.8 -Messiaen, Chronochromie para Orquestra (1960) 
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No mesmo ano, Pierre Boulez apresenta a obra Livre pour quatuor e prop6em urn 

tratamento serial sucessivo de todos os parfu:netros, mas a primeira tentativa de organiza<;iio 

total simultanea do espa<;o son oro s6 e 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 pes;a "Mode de valeurs", de Messiaen em 

Darmstadt em 1951. Estimulado pelas possibilidades de processos seriais que a pe<;a suge­

ria, compos Kreuzpiel (1951) e KontraPunkte (1952), as duas para conjunto instrumental, 

tendo como base o piano. Em seguida passa a trabalhar com musica eletronica, mas nunca 

abandona o pensamento serial. Pes;as como Gesang der Junglinge (1956), para sons vocais 

e sintetizados, Zeitmasse (1956), para quinteto de sopros e Gruppen (1957) para tres or­

questras, trabalham com grandes grupos de notas ao contrario do pontilhismo da herans;a de 

Webern e Messian (SADIE: 1994; p. 905). 
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KARlHEINZ STOCKHAUSEN ~ 
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FIG. 3.10- Stockhausen, Forme! 

0 serialismo integral teve sua origem no sistema dodecaf6nico de onde tirou a con­

cep~ao serial da Organiza~ao das Alturas e aplicou aos outros parametros musicais. A prin­

cfpio, o serialismo integral e urn sistema que parte de uma situa~ao restritiva (a serie), mas 

podemos falar em urn grau de indetermina~ao ou acaso, quando o compositor estabelece 

com quais elementos basicos ira trabalhar e de que forma fara a serializa~ao dos mesmos. 

Desta forma, o universo do sistema, os elementos basicos bern como o proprio 

meio-ambiente sao determinados no ato da concep~ao tra'tada pelo compositor. E not6rio 

que as propriedades e o comportamento de cada elemento do conjunto tern efeito nas pro­

priedades e no comportamento do todo. 0 grau de complexidade do sistema esta ligado a 

uma maior variedade de elementos e a urn maior conjunto de rela't6es ou processos de in­

tera'til.O sonora. 

0 serialismo integral e uma organiza'til.O ordenada, entretanto, para falarmos em hie­

rarquia, e preciso uma analise de cada obra em particular, pois a concep'tao musical varia 

bastante de uma para outra. 
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Apresentamos abaixo urn quadro sin6ptico com alguns dos compositores represen­

tam o serialismo integral, destacando alguns elementos, processos e organiza<;oes presentes 

em suas obras dessa fase: 

Compositores Periodo Elementos Basicos Rela~Oes ou Processos de Organiza~oes 

I Intera~ao 

Messiaen 1908-1992 Sistema Modal, Sobreposi<;ao de modos Organiza<;ao das 

modes ritmicos, rftmicos, inter-rela~ao alturas, do ritmo, do 
canto de passaros, entre texto e mtisica. timbre. 

modelos aritm6ti-

COS, textos e ima-
gens religiosos. 

Boulez 1925 Sistema dodeca- Sobreposi<;ao de estruturas, Organiza~ao das 

fOnico, serializayao rela<;6es entre v3rias series alturas, do ritmo, do 

das alturas, dura- e de varies parfu:netros. A timbre, da intensi-

gOes, intensidade, e estrutura gerando urn pro- dade. 

timbre. cesso. 

Stockhausen 1926 Sistema serial, Processes abstratos, sobre- Organiza<;iio das 

gran des grupos de posi<;ao de estruturas, alturas, 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 gerar;iio uma preocupar;iio, para ntio dizer 

obsessiio, como acaso. Pelo menos que eu saiba, e a primeira vez que tal nor;iio intervem na mUsica ociden­

tal, e esse jato merece que nos detenhamos nele porque e urna bifurcar;iio importante demais na idiia da 

composir;tio para ser subestimada au recusada incondicionalmente." 
Pierre Boulez

4 

Como rea<;ao ao pensamento serial, que tenta vincular a musica em uma estrutura 

rfgida, surgiu o movimento da musica aleat6ria. Entre seus representantes encontramos 

alguns names do momento anteriormente analisado. 0 primeiro compositor que procurou 

romper neste sentido foi Karlheinz Stokhausen (1928), com a pe<;a Klavierstiick IX (Pe-;:a 

para Piano IX) (BARRAUD, 1983, p. 130). Nesta pe<;a ele elabora 19 seqiH~ncias que o 

4 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1995, p. 43. 
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interprete deve escolher livremente para execu~;ao. Outra pe~;a de Stockhausen onde explora 

a indetermina9ao e "From the seven days" (1968). Nesta pe~;a ele apresenta uma sequencia 

de 14 poemas que devem ser executados por urn conjunto. 

Muitos compositores aderiram ao sistema aleat6rio - num grau maior ou menor -

colocaram em suas miisicas elementos que apontavam para a imprecisao, o indeterminado, 

que davam margem ao acaso e que deixavam o interprete a vontade para escolher e decidir 

a obra. Destacamos aqui alguns nomes como Boulez, Boucourechliev, Cage, Feldman, 

Globokar, Lutoslawski, entre tantos outros. A miisica aleat6ria apresenta uma nova intera­

~;ao entre compositor-interprete-piiblico e uma das marcas disso e a chamada Forma Aber­

ta.(ISAACS: 1985, p. 131) Com essa nova pratica, a improvisa~;ao tambem ganha novo 

espa~;o dentro da "miisica de concerto", na verdade ela volta a fazer parte do discurso e da 

pratica musical, ap6s ter sido deixada apenas para as praticas populares desde o final do 

seculo XIX. Neste contexto estetico podemos entender que urn novo sistema se apresenta e 

este e urn sistema aberto, que faz trocas com o meio-ambiente. 

0 modelo maximo desta manifesta~;ao foi o compositor John Cage que transp6em 

para a pratica musical as conceP96es da filosofia oriental. Entendemos que essa pratica ale­

at6ria varia de urn compositor para outro, uns partindo de estruturas seriais Stockhausen, 

Boucourechliev - outros rompendo completamente com o sistema anterior - Cage 

(GRIFFI'HS: 1987: pp. 159-168) 

Encontramos, nessa epoca, urn grande numero de compositores influenciados pelo 

pensamento que Cage representava, a aleatoriedade incorporada a musica, destacamos 

Feldman, Brown, Wolff, Ichiyanagi, Ashley e Cardew (NYMAN: 1974; pp. 42-59 e 93-

118). 

FIG. 3.11 -Roulez. Le Marleau sans Maitre 



123 

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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Feldman. In Search o[an Orchestration 
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FIG. 3. 13- Feldman, ln Search of an Orchestration 
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ff/.1.-.~ ,.., MUSIC OF CHANGES 
' John Cage 
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FIG. 3.14- Cage, Music of Changes 
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A seguir apresentamos urn quadro sin6ptico com compositores representantes da 

musica aleat6ria, destacando alguns elementos, processes e organiza<;oes de obras deste 

periodo: 

Compositores Periodo Elementos Basicos Rel~iies on Processos de Organizlll'iies 
lntera\'iio 

Boulez 1925 Indeterrnina\:iio Associa¢es, sobreposi- A Org~niza93o 

(Acaso Controla- <;Oes, intersox;Oes dos ele- varia de uma obra 
do), Intui~o do mentos. paraoutra 
lntetprete, a Estru-

tnra vista como 
elemento, Altura, 

nura.oes, lntensi-

dades, Timbre. 

Stockhausen 1928 Indeterrnina\:iio Associa¢es, sobreposi- A Organiz<'93o 
(Acaso), Mistica <;Oes, intersec90es dos varia de uma obra 

Oriental, Intui~o elementos. paraontra 

do lnterprete. 

Feldman 1926-1987 A altnra compani- Sobreposi~o de elemen- Organiza~ varia 

mentada em grave, tos, Int:ersec.ao com artes de uma obra para 

media e aguda, pl3sticas em geral. ontra sendo que hli 

visual.iza<;ao gnifica uma predominiincia 

da mllsica, silencio. da organi'lll\'00 da 
Textura, do timbre 

e das regiBes de 

altnras. 

Cage 1912- Indetermina~ Sobreposi\;iio, Int~, A organiza~ varia 
( Acaso ), elementos Intera.ao com outras artes de uma obra para 

randOmicos, liber- como artes pl:\sticas em outra com predomi-
dade de Expressiio, gera!, pintura, poesia, 

. 
de nancta uma 

Silencio, Filosofia dan~. Organiza.ao da 
oriemal. performance, da 

nota~o mnsical, do 
tempo e da ideia 

mistico-filos6fica. 

FIG. 3.5- Compositores e procedimentos da musica aleatoria. 
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3.5. MINIMALISMO 

"(. . .) o minimalismo, que surge nos Estados Unidos nos anos 60, e de certaforma na sombra ou no dec/into 
do serialismo, se caracteriza pela mais rebarbativa apresent(Jfiio da repetitividade. (. . .)A nmsica minimalis­
ta, por sua vez, se re/acionaria aparentemente com um outro tra9o do niio-tempo inconsciente: a compulsiio 

Q repeti9ii0, cujo retorno em ostinato 'esvazia '0 tempo.~' 

Jose Miguel Wisnik' 

No inicio da decada de 60 surge uma manifestayao musical que ganha o nome de 

"rnusica sistematica". Essa pratica buscava reduzir ao maximo os elementos cornpositivos, 

a harmonia era estatica, ritrnos e repetiyoes padronizados. Na decada de 70 essa rnusica 

recebe o nome de "rninimalisrno". Os principals representantes do rnovimento sao La 

Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, Cornelius Cardew e Michael Nyman. 

Genericarnente, os Processos de Interayao sonora mais utilizadas pelos minimalistas sao: a 

repetiyao reiterada de urn material, o uso de urna pulsayao irnutavel, o prolongarnento de 

notas isoladas, a defasagem de padroes ritmos ou fase ritrnica, o processo de adiyoes de 

pequenas celulas de rnotivos, o uso de harmonias simples, tonais ou rnodais como entidades 

sonoras e a explorayao de timbres isolados. Sobre o ponto de vista organizacional, a grande 

inovayao e a utilizayao de urn rninirno de material e tecnica, com o maximo de aproveita­

mento destes, atraves de processos de interayao sonora especificos que determinam todo o 

processo de estruturayao da obra (SADIE: 1994; 607-608). 

Segundo a visao de Wisnik, 

"a musica minimal expoe a nu processos sonoros que parecem se realimentar niio da inter­

venfiio do artista, mas da sua propria logica autonoma (. .)" (WISNIK: 1999; 17 4-5) 

0 rnovimento minimalista rejeita a complexidade da rnusica feita anteriormente, re­

presenta tambem urn afastamento do que se entende por desenvolvirnento de vanguarda e 

seu elemento fundamental - a repetiyao - com atributos hipn6ticos, evidencia uma pratica 

rnais oriental. 0 minirnalismo pode ser visto como urn sistema que tenta resgatar elementos 

do passado, dos sistemas modais e tambem do sistema tonal e, talvez por isso, tenha feito 

uma maior aproxirnayao com a rnusica popular e o rock (SADIE: 1994; p. 607-608). 

5 WISNIK, Jose Miguel. 0 Some o Sentido. sao Paulo: Companhia das Letras, 1999, pp. 174-175. 
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0 universo do sistema do minimalismo e composto por elementos basicos que gi­

ram em tomo da repeti9ao. Ou seja, a rela9ao primordial ou o processo de intera9iio sonora 

e derivado da repetiyao, reiterayao ou iterayao. Terminologia que indica como fator essen­

cia! do minimalismo, a aplicayao de urn determinado processo de interas;ao a urn determi­

nado elemento basico por diversas vezes ate transforma-lo em outro elemento. Reich em 

"Writings About Music" (1974) menciona que, uma vez determinado este processo, o 

mesmo segue como fator estruturante ate o final da obra. Determinadas notas, acordes, ou 

grupo ritmicos sao iterados continuamente. Evidentemente que cada composi9iio, ou cada 

autor, apresenta elementos especificos, mas a ideia de urn material minimo transformado 

por urn processo de intera9iio sonora reiterado, e a principal caracteristica desse sistema, 

tendo em vista que o compositor determina, os elementos basicos e o( s) processo( s) de in­

terayao (oes) sonora (s) inicial (is). Muitos dos encontros sonoros se dao de maneira inde­

terminada, evidenciando urn acaso "controlado", pois provem de situas;oes restritivas e con­

sequentemente com graus de liberdade e autonomia pequenos. Urn exemplo da Organiza­

yao sonora emergente do Minimalismo pode ser verifica na obra "Pendulum Music" de 

Reich. Nesta peya, tres ou mais microfones conectados a urn mesmo amplificador, sao sus­

pensos do teto na mesma altura e deixados num processo de oscilayao livre. A distiincia 

entre os microfones e os auto-falantes criam re-alimentayao no sistema gerando sonorida­

des !:micas ao processo. 

Urn 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 decada de 60 dedicou-se ao minimalismo. A par­

tir de 1962 comes;a a utilizar bordoes repetitivos, em afinayao natural, com execuyao em 

conjunto em espetaculos com integrayao da luz. (SADIE: 1994; p. 1040) 

Young estudou composiyao, teoria, eletroacustica e etno-musicologia. Seus traba­

lhos podem ser divididos em 3 periodos, a fase inicial ( 1956-58) onde escreveu musica se­

rial, a fase intermediitria (1959-60) quando seus trabalhos fizeram parte do ''Fluxus"- mo­

vimento artistico que reunia musica, poesia e danya - e a partir de 1962 quando iniciou o 

periodo da repetis;ao. A principal caracteristica de sua musica, nessa fase da repeti9ao, e o 

uso das notas longas, a consonancia tambem e mais importante que o aspecto vertical das 
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1960", "The Well-Tuned Piano" (1964). Pe~as como "Piece for David Tudor No. 1" e 

"Composition 1960 No. 2" tern uma preocupa~ao como aspectos sociais da performance. 

(MERTENS: 1983; pp. 19-32) 

Piano Piece for David Tudor #l 

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. If the. 
the former, the piece is over after 
the piano has been fed. If the 
latter, it is over after the piano 
eats or decides not to. 

FIG. 3.15- La Monte Young, "Piano Piece for David Tudor#]" 

0 minimalismo para Terry Riley ( 1935) surgiu de trabalhos com tape loops nos es­

tudios da radio francesa em 1962-3. Suas primeiras composi~oes tiveram a influencia de 

Stockhausen. Uma marca de Riley e o uso do modalismo e a repeti~ao para ele e mais no 

sentido de formar urn material nao usual, ao inves da constante de Young, Riley utiliza a 

repeti<;:ao envolvendo continuamente e tecnicas de multiplica<;:ao. Urn pequeno motivo ou 

celula e repetida ate o executante decidir que deve muda-la ou substitul-la. Entre suas pe<;:as 

destacamos: "Five Legged Stool" (1961), "in C" ( 1964), "Keyboard Studies No. 2" 

(1964), "Keyboard Studies No. 7" (1967), "A Rainbow in Curved Air"( 1967). 
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FIG. 3.16- Terry Riley, "Keyboard Studies No. 7" 

Steve Reich ( 1936) estudou percussao, composi~ao, filosofia e interessou-se pel a 

musica balinesa e africana. Em 1966 comec;:a a desenvolver uma musica de padroes gradu­

almente variantes de ostinatos, que se movem em defasagem, o que da urn efeito de super­

ficies tremulantes. Desta fase e a obra "Drumming" (1971 ), de 90 minuos, elaborada sobre 

uma unica celula rftmica. Depoi§ de 1972 insere modula~ao harmonica em sua musica e 

depois, a melodia. Entre suas pe~as destacamos: "Four Log Drums" (1969), "Pulse Mu­

sic" (1969), "Piano Phase" (1967), "Pendulum Music" (1968). 
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PENDULUM MUSIC 
·FOR MICROPHONfS,AMPLIFIERS, 5ftAKER5 AND PERFORMERS 

FIG. 3.17- Steve Reich, "Pendulum Music" 

Philip Glass (1937) estudou flauta, piano, harmonia e composi.;:ao, depois estudou 

com Nadia Boulanger e Milhaud, em Paris e tambem trabalhou com musicos indianos e 

tibetanos. Suas pe.;:as minimalistas iniciais (1965-8) sao experimentais e explorat6rias, mas 

seu estilo pessoal e firmado com base na repeti.;:ao, onde as figuras musicais sao estrutura­

das de acordo com urn metodo aditivo. Provavelmente a origem deste pensamento encon­

tra-se na music a indiana. Entre -;;uas pe.;:as 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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Modern Love Waltz 

FIG. 18-Philip Glass, 'Modem Lave Waltz" 
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Abaixo apresentamos urn quadro sinoptico com alguns compositores minimalistas, 

destacando elementos, processos e organizai;{ies encontrados em suas musicas: 

Compositores Periodo Elementos B:isicos Relll\'iies on Processos de Org~iies 

Intera~o 

La Monte Young 1935 Notas Iongas, as- Repeti\'iio de elemento, Organiza\'iio do 

pecto vettical: bar- ioteta\'iio com outras artes tempo, do timbre, 

monia consonante. como danca e pintora. da textura. 

Terry Riley 1935 Motivo, celula Repeti\'iio de elementos, Organiza\'iio do 

repeti\'iio e multiplica\'iio tempo, das alturas, 
de t&:nicas, improvisa\'iio, do timbre 

Steve Reich 1936 Texto de escritores Repeti\'iio de elemento, Organiza~ilo do 

e poetas~ unissono, concatena\'iio de modelos, tempo, das alturas, 
fragmentos motivi- aumenta\'iia, processo de do ritmo,do timbre, 

cos, modelos mel6- feed-back (retro- da iotensidade 

dicos, celulas ritmi- alimenta\'iio ), fase ritmica. 

cas. 
Philip Glass 1937 Motivos, celulas Repeti\'iio de elemento, Organiza\'iio do 

ritmicas, ciclos processo de adi\'iio, estm- tempo, das alturas, 
ritmicos, progressiio turas da mllsica iodiana e do ritmo, do timbre 

aritmetica regular tibetana, modola~ re- da iotensidade 

pentinas 

Tabela 3.6- Compositores e procedimentos representantes do minima/ismo. 



133 Ca itulo 3 

3.6. SISTEMAS INDIVIDUAlS E SINGURALIDADES 

"Um verdadeiro labirinto de tendencias se delineia atraves das criar;oes da gera9tio de compositores nasci­
dos por volta de 1925. (. . .) uma idba parece predominar em meio a esse /abirinto: a da relatividade dos 

sistemas. " 
Jean & Brigitte Massin

6 

Altlm dos sistemas acima descritos, dentro do seculo XX couberam muitos exem­

plos de compositores que nao se filiaram a uma corrente especifica, ou que nao fizeram 

Escola. Claude Debussy (1862-1918) rompeu com a antiga pnitica tonal, utilizando harmo­

nias de quartas e quintas, acordes que nao eram construidos com sobreposi<;ao de ter,.as, 

modos, entre outros elementos e que nao teve nenhum discipulo imediato (MASSIN: 1998; 

pp. 907-916). Maurice Ohana (1914) criou uma linguagem pessoal e rebelde a toda influen­

cia dodecaronica, impregnando suas obras com urn carater mais iberico (MASSIN: 1998; 

pp. 1135-7). Giacinto Scelsi (1905-1988) orientou suas pesquisas pelo conhecimento dos 

musicos asiaticos e fez o que e chamada de "musica estatica" (MASSIN: 1998; 1139). 

Charles Ives (1874-1954) para quem e dado o papel de urn "autentico inventor" (MORA­

ES, 1983, p. 142), manipulava os sons de maneira nada convencional para a sua epoca, fa­

zendo sobreposi<;ao de tonalidades e estruturas em blocos. Iannis Xenakis (1922) com for­

ma<;ao em arquitetura e matematica, come<;ou a compor tardiamente, com absoluta inde­

pendencia de todas as correntes surgidas a partir da Escola de Viena derivada das ideias de 

Schoenberg, utilizou teorias vindas da matematica: metodo estocastico, teoria dos jogos, 

teoria dos conjuntos, grafos, algoritmicos computacionais, espa<;os metricos entre outras 

(MASSIN: 1998; pp. 1197-1200). Michele Reverdy (1943) que busca forrnas a maneira de 

urn pintor ou escultor. Gerard Grisey e Tristain Murail se empenham na 'musica-processo" 

em oposi9ao a uma "musica discursiva" (MASSIN: 1998; pp. 1218 e 1232). Joseph Schi­

llinger (1895-1943) te6rico norte-americano, de origem ucraniana, que tra<;a urn sistema de 

composi9ao proprio baseado na matematica, denominado "Sistema Schillinger" 

(http://geodyne.com/schillinger/index.htm). Milton Babbitt, americano nascido em 1916, 

com formayao na matematica, criou urn sistema pessoal calcado na ideia que estruturas 

formais servem de ponto de partida para a sistematizayao da composi<;ao sob o ponto de 

6 MASSIN, Jean & Brigitte. Hist6ria da Musica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, p. 1215. 
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vista da aplica-;:ao de modelagem matematica (MASSIN, 1997; p. 1204). E atribufdo a ele, 

entre outros, a formula-;:ao da aplica-;:ao da Teoria dos Conjuntos na musica (BENT: 1987; 

p. 63), o que deu impulso a outras abordagens que integram matematica e musica como 

surgiriam, posteriormente, no livro Fonnalized Music de Xenakis e os sistemas de compo­

si-;:ao algoritmica Project I e Project II de Koenig (MANZOLLI: 1997; p.156-160). 

Os compositores brasileiros no seculo XX nao fogem a regra dos sistemas individu­

ais. Sobretudo a partir de Villa-Lobos (1887-1959) ocorre uma tendencia pela busca por 

caminhos pessoais, atraves de experimentos, utiliza-;:ao e mistura de variados materiais, 

sendo que nao 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 Iongo de sua carreira, de compositor e importante professor, o carater abs­

trato a elementos regionais, e uma ten den cia pela busca incessante do 'novo'. Organizou 

em tomo de si o grupo de compositores da Bahia, que, em suas palavras, tinha como dire­

triz: "urn esforr;:o consciente de assumir uma postura nao-dogmtitica valorizando a diver­

sidade idiossincrtitica, e de evitar urn tolhimento oriundo de tecnicas e estilos ja sistemati­

zados" (NOGUEIRA:1999; p. 29). Smetak (1913-1984) que desenvolveu as "esculturas 

sonoras" e possibilitando urn novo material sonoro e inaugurando, atraves delas, urn novo 

processo musicaL Suas composi-;:oes eram permeadas por urn pensamento c6smico poetico 

e mfstico, pregava " 'a abolir;ao da tonica e sua substituir;ao pelo Som Gerador' e a am­

pliar;ao da serie de 12 para 36 sons( ... )" (MARIZ: 1983; p. 279). Santoro ( 1919-1989) 

que teve uma marcante fase dodecafonica e depois adotou urn estilo mais ecletico, inte­

grando a musica eletronica como e1emento basico de suas composi-;:oes. Gilberto Mendes 

(1922) "compositor pioneiro em nosso pais da musica aleat6ria, a musica concreta, visual, 

microtonal" eo humor.(MARIZ: 1983; p. 310) Almeida Prado (1944) que desenvolve sis­

temas diferenciados para suas obras, dentre os quais destacamos urn sistema baseado nas 

ressonancias utilizados em seu ciclo para piano solo "Cartas Celestes" (1974). 

A obra de Almeida Prado leva a explora-;:ao de urn novo sistema organizacional de­

fmido por ele como "transtonal" (ALMEIDA PRADO: 1985; p.22). Neste sentido, o com­

positor engendra uma estrutura aiscurssiva que perpassa os processos tonais, atraves da 

ressonancia e da serie harmonica construindo centros ou atratores sonoros locais. Ern suas 

palavras: 
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"As Cartas Celestes para a musica cotemporanea se propoem como uma 

tentativa de organizar a mateira sonora atraves de um novo posicionamento: nem 
tonal, nem atonal. " (1985; p. 4) 

Em sua dissert:l9ao de doutorado aponta para a sistemica de seu processo composi­

cional unico e original. Neste caso o Sistema Composicional e urn subjacente a uma visao 

musical extremamente rica, mas que sem se preocupar com urn rigor de formalista ou ma­

tematico, produz organiza<;:oes musicais de grande complexidade. Urn exemplo deste pro­

cesso de intera<;:ao entre o modelo musical e composicional, pode ser visto no exemplo que 

segue. 
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FIG. 3.19- Almeida Prado, trecho de "Marte", Cartas Celestes. 
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E evidente, no final do seculo XX, que todos os compositores se servem de tudo, ou 

que quase todos se servem de quase tudo. 0 ponto comum nesta pluralidade estetica e a 

afirma<;ao de que s6 existem experiencias singulares e que as escolas ja nao significam 

grande coisa. Assim, a busca de urn modelo particular, de urn estilo, de urn sistema, muitas 

vezes misto, ou ate de urn sistema diferente para cada obra, se transformou num ponto de 

partida para a composi<;ao musical, ansiosa por se inserir em seu momento hist6rico. 

Alem dos sistemas tratados neste capitulo existem outros modelos que o atual esta­

gio da nossa pesquisa nao comporta, mas serao alvo de investigaqao futura. Destes desta­

camos dois: a intercessao entre Musica Popular e Musica de Concerto e a Musica Eletr6ni­

ca e Eletroacustica. 

DISCUSSAO 

Ao delinearmos o seculo XX desta forma, compreendemos mais facilmente a imen­

sa variedade musical com a qual se depara urn compositor no momenta de cria<;ao. Partindo 

desta visao faremos urn estudo da peqa composta em nosso mestrado. 

Utilizamos para compor nossa pe<;a uma mistura de varios procedimentos encontra­

dos ao Iongo do seculo XX, portanto trabalhamos com urn sistema misto - em especial 

aqueles apresentados neste capitulo. Destacamos o atonalismo, entendido como o procedi­

mento do inicio do seculo XX, o pensamento serial, embora nao sendo dodecafonismo ou 

serialismo integral, mas encontramos o pensamento serial em algumas estruturas como 

conjuntos de notas ou pequenas series, sobretudo de alturas, elementos do minimalismo, 

como a utilizac;ao de urn material simples que e explorado pela repeti<;ao, e finalmente, nos 

baseamos num texto literario para concepc;ao de sua estrutura geral, como num comporta­

mento tipico do seculo XX, onde os compositores buscam em outras areas urn modelo para 

sua composiqao. 



" 
CAPITUL04 

Processo Criativo da Pe~a 
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Neste capitulo abordaremos o metodo de composi~ao da p~a "Os Sete Dias da Cri­

a~o", centrando-nos, inicialmente, em seu processo criativo e, em seguida, destacando as 

organiza~oes musicais da obra. Neste capitulo, faremos urn mapeamento da estrutura geral 

da p~a e no proximo, uma analise do primeiro movimento, tendo como guia, a estrutura­

~ao de urn Sistema Composicional particular a esta obra. 

4.1 PROCESSO CRIA TIVO DA PE(:A 

4.1.1 CONCEP(:AO E ESTRUTURA GERAL 

"Na produt;iio de qua/quer coisafoita com arte, ou no exerdcio de qualquer arte, estiio implicadas simu/ta­

neamente duas faculdades: a imagina!iva e a operativa, ou seja, a livre e a servil. Temos assim que a liber­
dade e os constrangimentos ja estiio embutidos no processo criativo. A integrat;iio destas duas faculdades e 
desejavel na melhor das hip6teses, mediante a sinergia e e ai que entra a metodologia como mediat;iio. " 

JUlio Plaza e Monica Tavares' 

A conceNiiO de "Os Sete Dias da Cria~o" incursionou pelo terrene da orquestra 

sin:ffinica com a finalidade de explorar o recurso acustico-timbristico dos naipes instru­

mentais. Em seguida, buscarnos inspira~ao em urn texto sugestivo que levasse a uma sono­

ridade densa, foi entao que escolhemos a narrativa biblica da cria~o do mundo. Da ideia 

literaria (Genesis 1(1,31) 2(1,4)) nasceu o universe sonoro e a conseqiiente constru~ao mu­

sical, tais como o formate da obra, sua poetica, bern como os elementos basicos dos subse­

quentes procesos estruturantes e organiza~oes musicais. Enfim, a defini~o de urn projeto 

composicional. A descri~o da cria~ao do mundo e apresentada no texto como tendo sido 

realizada em sete dias como em Genesis, capitulo 1, versiculos de 1 a 31 e capitulo 2, versi­

culos de 1 a 4: 

"As origens do mundo. No principia Deus criou o ceu e a terra. A terra estava de­
serta e vazia, as trevas cobriam o Oceano e um vento impetuoso soprava sobre as 
tiguas. Deus disse: "Fac;a-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 manhii: o primeiro dia. 

Deus disse: "Fac;a-se um firmamento entre as tiguas, separando umas das ou­
tras ". E Deus fez o firmamento. Separou as aguas que estavam de baixo do firma-

1 PLAZA, JUlio & TAVARES, Monica Processos Criativos com os Meios Eletr6nicos: Poeticas Digitais. 

Slio Paulo: Hucitec, 1998, p. 123. 
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menta das dguas que estavam par cima do firmamento. E assim se fez. Ao firma­
menta Deus chamou "ceu". Fez-se tarde e veio a manhii: o segundo dia. 
Deus disse: "Juntem-se as dguas que estiio debaixo do ceu num s6 Iugar e apare­

ra o solo firme ". E assim se fez. Ao solo Deus chamou "terra" e ao ajuntamento 
das dguas, "mar". E Deus viu que era bam. 

Deus disse: "A terrafara brotar vegetariio: plantas, que deem semente, e drvores 
frutiferas, que deemfruto sabre a terra, tendo em si a semente de sua especie". E 
assim se fez. A terra produziu vegetariio: plantas, que diio a semente de sua espe­
cie, e drvores, que diio fruto com a semente de sua especie. E Deus viu que era 
bam. Fez-se tarde e veio a manhii: o terceiro dia. 

Deus disse: Faram-se luzeiros no firmamento do ceu 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 ceu, sirvam para iluminar a terra". E assim se fez. Deus fez os do is 
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 ceu para alumiar 

a terra, governar o dia e a noite e separar a luz das trevas. E Deus viu que era 
hom. Fez-se tarde e veio a manhii: o quarto dia. 
Deus disse: fervilhem as dguas de seres vivos e voem pdssaros sabre a terra no 

esparo debaixo dofirmamento". Deus criou os grandes monstros e todos os seres 
vivos, que nadam fervilhando nas dguas, segundo as suas especies, e todas as 
aves, segundo suas especies. E Deus viu que era born. Deus os abenroou, com as 
palavras: "Sede fecundos e multiplicai-vos e enchei as dguas do mar e multipli­
quem-se as aves sabre a terra". Fez-se tarde e veio a manhii: o quinto dia. 

Deus disse: "Produza a terra seres vivos segundo suas especies, animais domesti­
cos repteis e animais selvagens, segundo suas especies ". E assim se fez. Deus fez 
os animais selvagens segundo suas especies, os animais domesticos segundo suas 
especies e todos os repteis do solo segundo suas especies. E Deus viu que era 

born. 
Deus disse: "Faramos o homem a nossa imagem e segundo nossa semelhanra. 

para que domine sabre os peixes do mar, as aves do ceu, os animais domesticos e 
todos os animais selvagens e todos os repteis que se arras tam sabre a terra". 
Deus criou o homem a sua imagem, a imagem de Deus o criou, macho efemea ele 

os criou. E Deus os abenroou e lhes disse: "Sede fecundos e multiplicai-vos, en­

chei e subjugai a terra! Dominai sabre os peixes do mar, sabre as aves do ceu e 
sabre tudo eu vive e se move sabre a terra". 
Deus disse: "Eis que vas dou toda erva de semente, que existe sabre toda a face 
da terra, e toda drvore que produz fruto com semente, para vas servirem de ali­

menta. E a todos os animais da terra, a todas as aves do ceu e a todos os seres vi­
vos que rastejam sabre a terra, eu lhes dou todos os vegetais para alimento ". E 
assim se fez. E Deus viu tudo quanta havia feito e achou que estava muito bam. 

Fez-se tarde e veio a manhii: o sexto dia. 
E assim foram concluidos o ceu e a terra com todo seu aparato. No sitimo dia 

Deus considerou acabada toda a obra que havia feito e no setimo dia descansou 

de toda a obra quefizera. Deus abenroou o sitimo dia eo santificou, porque neste 

dia Deus descansou de toda a obra da criariio. 
Esta e a hist6ria das origens do ceu 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 escuridao. 

II- No segundo dia foi criado o ceu para separar as aguas que estavam debaixo do 

firmamento das que estavam acima. 

III- No terceiro dia foi criada a terra- elemento arido- surgiram entao as arvores e 

ervas. 

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

sidirem a noite e o dia. 

V- No quinto dia foram criados animais e passaros. 

VI- No sexto dia foram definidas as especies e foi criado o homem, tambem foi de­

finida a hierarquia da natureza onde a terra deve proporcionar o alimento e o homem 

dominar sobre todas as especies. 

VII- No setimo dia o Ceu e a Terra foram acabados, o homem recebeu o sopro de 

vida, Deus descansou, aben'<oou e santificou o setimo dia. 

Uma vez deterrninadas as principais ideias do texto, denominamos os sete movi-

mentos da seguinte maneira: 

I ·DO CAOS A LUZ; 

II- DIVISAO DAS AGUAS E CEUS; 

III- VEGETA<;:AO; 

IV- LUZ DA NOlTE E DO DIA; 
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V- ELEMENTOS DOS ARES E AGUAS; 

VI- ANIMAlS, HOMEM E MULHER; 

VII- SOPRO DE VIDA 

Ca ftulo 4 

0 passo seguinte foi buscar elementos musicals para fazer a ambienta<;:ao sonora de 

cada dia. E importante notarmos neste ponto que, em outros momentos da hist6ria da musi­

ca ocidental, o vfnculo do texto com a constru<;:ao musical foi, por excelencia, o terreno da 

musica programatica e descritiva. Esse tipo de pratica, nos deixou ao Iongo dos seculos urn 

leque de possibilidades, exemplos e ideias fortemente sedimentadas na cultura musical usa­

dos como uma especie de fonte da musica incidental e de cinema, de forma geral. Tendo 

em vista esse panorama hist6rico, tentamos exercitar associa<;:6es pessoais na intera<;:ao en­

tre sonoridade e texto, e nao apenas tomarmos exemplos da hist6ria e aplicarmos em nossa 

pe<;:a. 0 principal ponto de apoio da composi<;:ao musical foi a ideia de construir, com a or­

questra, urn ambiente sonoro para cada urn dos sete dias. Desta forma, partimos do texto, de 

urn Universo Sonoro e de Elementos musicais basicos. No decorrer da composi<;:ao foram 

descobertos e aplicados diversos Processos de Intera<;:ao entre os Elementos Basicos da 

obra. 

Como observa Plaza e Tavares: 

"0 ato criativo niio e, necessariamente, urn processo continuo. Renova-se sempre e 
admite feed-backs alimentados pela atividade experimentadora e pelas ideias cria­

doras. Estudos os mais diversos relativos ao processo criativo consideram a exis­
tencia de fases. Sabe-se que, mesmo se apresentando separadamente, estas fases 
niio se manifestam de modo isolado na pratica." (PLAZA: 1998, a); p. 73) 

Assim, apesar de estarmos compartimentando a apresenta<;:ao da obra, com finalida­

de de elucidar seu processo criativo, salientamos que a composi<;:ao da pe<;:a estudada deu-se 

num processo continuo e, ao mesmo tempo, permeada por feed-backs. Descobertas e re­

descobertas onde processos sonoros foram inventados. 0 que apresentamos aqui e o resul­

tado final de uma primeira etapa, vista restrospectivamente. 

Consideramos como "material" o Universo Sonoro de nossa composi<;:ao, todos os 

Elementos Basicos escolhidos, manipulados e transformados, tudo aquilo que serviu para 

confeccionar a pe<;:a: o texto, as organiza<;:6es das alturas, do ritmo e da orquestra sinf6nica. 

Como adverte Salles, o uso do termo "materia" se aplica a: 
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"( ... ) tudo aquila a que o artista recorre para a cancretizaraa de sua abra: o que 
ele escalhe, manipula e transfarma em nome de sua necessidade. Materia seria, 
portanta, tudo aquila do que a a bra e Jeita; aquila que auxilia a artista a dar corpo 
a sua abra." (SALLES: 1998; p. 66) 

Destacando o aspecto sonoro propriamente dito, uma vez concebido o formato de 

sete movimentos distintos, estabelecemos como orienta<;ao para a composi<;ao, uma estrutu­

ra de contraste entre os movimentos. Isso foi pensado, a prindpio, em termos de andamen­

to, carater dos movimentos e sonoridades constrastantes. Partimos de uma macro-visao da 

pe<;a e chegamos ao seguinte quadro, com ideias relacionadas a andamento, carater musical 

e sonoridade: 
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I Mov. Denomina~ao Anda- Carater Sonori- Imagens Ideias Basicas I, 

', mento Musical dade DoTexto 

I Do Caos A Luz Lento Sostenuto Sonoridade LCaos LMassa Sonora, 
Den sa Cluster. 

2.Luz 2.Acorde Maior. 

II Divisao Das Mais Leggiero Timbre Aguas Piano e harpa 
Aguas E Ceus Movido Brilhante trabalhando 

sobre fragmen-

tos motfvicos 
nipidos. Pedal 

nas cordas. 

III Vegeta9iio An- Delicato Timbre Gennina- Fragmentos 

dante Claro 9li0 motfvicos, im-

provisacao. 

IV Luz Da Noite E Allegro Giocoso!Com Sonoridade l.Estrelas LTrinados, 

DoDia graya e leveza Pontilhista apoggiaturas, 

e articula- articulayao 

da destacada. 

2.Lua 2.Bloco sonoro, 

superposi9ao de 

pedais, mudan9a 

de articuia9iio. 

3.Sol 3.Acordes for-

mados porTer-

cas. 

v Elementos Dos Movido Leggiero, Majes- Sonoridade Aguas Piano, harpa, 

Ares e Aguas (menos to so brilhante e vibrafone, prate 

que o densa suspenso, frag-

anteri- mentos motivi-

or) cos, pedais. 

VI Animais, Ho- An- Espressivo, Pam- Sonoridade LTerra e l.Textura rnais 

mem e Mulher dante poso clara e animais da fechada. 

(mais definida terra. 2.Acordes for-

que o 2.0 ho- mados porTer-

anteri- mem,a 90S. 

or) mulher. 

VII Sopro de Vida Allegro ConMoto Sonoridade LA con- J.Presenl'a de 

Vivace densa e clusao da elementos dos 

complexa cria9ao, demais movi-

vislumbre. mentos. 

2.Unfssono, 

2.Ben9iio, oitavas abrindo 

Santifica- o unissono para 

9li0 do 7' todos as regi6es 

dia, Sopro da orquestra. 

de Vida e 

descanso. 

TABELA 4,1- Macro-visiio dos sete movimentos da obra: denominariio, andomento, cardter, sonoridade, 

imagem do texto e idiias bdsicas. 

I 
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Observamos que esses andamentos foram pensados como sendo os predominantes, 

considerando-se que poderiam ocorrer vari~oes intemas ou ate mesmo como uma ideia 

estruturante do desenvolvimento temporal, por exemplo, no primeiro movimento o uso de 

Iongos pedais descarateriza urn pulso ritmico. 

4.1.2 PRIMEIRAS IDEIAS MUSICAlS 

"Dios es el Unico capaz de crear de Ia nada; para los seres humanos, crear equiva/e a construir una relad6n 

nueva a partir de elementos preexistentes. Creamos estructuras, re/aciones, es decir, nuevas ordenaciones de 

/o existente; creamos formas. ya sean literarias, pictoricas, matematicas o linguisticas, ya simbO/icas, tecno­

JOgicas o geneticas. En Ultima instancia, Ia creatividad consiste en conectar estructuras mentales. n 

Luis Racionero
2 

A rel~iio texto-musica e de grande importiincia nesta pe9ll, vista que a estrutura 

sonora foi derivada do texto e, apesar de toda a subjetividade implicita nesta relayiio, e pre­

cise destacarmos seu papel no processo criativo, pois deJa vimos surgir o sistema que regeu 

a composiyiio musical. 

De acordo como pensamento de Pareyson "Fazer arte significa, em primeiro Iugar, 

realizar: e s6 secundmiamente que ela e significar;iio, ou expressiio, ou imitar;iio ou qual­

quer outra coisa." (PAREYSON, 1997, p.79). Do mesmo modo, nosso processo composi­

cional se deu em primeiro Iugar com o intuito de realizar. 

Destacamos a seguir as principais relayoes senoras que delineamos, para que a 

composiyiio musical se efetivasse. 

A divisiio da peya em sete movimentos paralelos aos sete dias da criayiio se fez atra­

ves do texto e da associayiio de elementos sonoros bitsicos, articulayiio instrumental e or­

questrayiio para cada urn dos sete dias. (Vide tabela 4.1) 

Observamos que a essas ideias iniciais foram acrescentadas, durante o processo de 

composiyiio, diversas outras. Houve o surgimento de processos de interayiio entre os ele­

mentos da obra, a medida em que o compositor buscava meios de construir o ambiente so­

nora desejado. 

2 RACIONERO, Luis. El arte de escribir. Madrid: Temas de Hoy, Ensayo, 1995, p. 15. 
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Ap6s esta etapa inicial, onde foi delineado urn paralelo entre texto e musica, foi a 

vez das primeiras ideias em relas;ao a estrutura e forma de cada movimento. Como ja men­

cionamos essa estrutura geral, projetada antes da obra, sofreu modificas;6es no decorrer da 

escrita musical propriamente dita, essas modificas;6es, no entanto, ja sao esperadas no tra­

balho de composis;ao. 

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

coberta: 

"1. Uma ideia me ocorre, chega-me a mente como urn "flash"; 

2. Ela e urn todo, como uma esfera, quase palpdvel. Tudo estd ld encerrado, vivo; 
3. 0 processo que se segue e puramente intelectivo e artesanal. 0 escrever as notas 
no pentagrama exige paciencia e perseveranra; 
4.No transcorrer desse ato de escrever, chegam novas ideias, como elementos inva­
sores que tentam participar da obra. As vezes eu os deixo aderir ao plano da obra, 

outras vezes eles constituiriio elementos de uma futura composiriio." (PLAZA, 
1999, (c), p. 3) 

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

dermos essa dinamica: 

"Para mim, como para todos eu suponho, a primeira ideia de urn trabalho e sempre 
global e muito geral e, aos poucos, enquanto o trabalho avanra, vou definindo as 

detalhes. Niio poderia ser mais simples do que isso. Niio acredito, porem, que as 
'primeiras' ideias existam. Seja como for, no decorrer da realizarfio, da composi­

rfio e da definirfio dos detalhes, pode acontecer a descoberta de novas possibilida­
des e novas relaroes nas quais possa ate me deter sem alterar par causa disso a 
natureza e a substlincia do projeto. (DALMONTE, 1981, p.75). 

Nos dois casos, fica clara a nos;ao de que a funs;ao da primeira ideia, ou primeiras 

ideias, e estimular a as;ao, mas ela pode e deve sofrer mudans;as durante o processo, resul­

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

Abaixo relacionamos as primeiras ideias relativas a composis;ao da musica: 

I- "Do caos a luz" (Andamento Lento) 

Procura de uma sonoridade obscura para caracterizar o caos e em seguida uma am­

bientas;ao mais luminosa para chegarmos a luz. Todas as notas da escala cromatica 

serao usadas na primeira parte criando clusters e a confecs;ao da "luz" dar-se-a pel a 
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montagem do Acorde Mi Maior derivado da altura fundamental dos longos pedais 

usados no movimento. 

II- "Divisiio dos tiguas e cius" (Andamento mais movido) 

Elaboravao de uma sonoridade com muita reverberavao, uso do piano e da harpa 

para reforvarem essa caracteristica. Uma estrutura basicamente organizada em tres 

se9oes apresenta inicialmente as "aguas", em seguida a marca do "firmamento" e fi­

nalmente os "ceus". Dinamica de transformavao sonora mais movida que o primeiro 

movimento, pois o segundo dia tern uma relavao estreita com os elementos das 

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

m- "VegetQfiio" (Andante) 

Neste movimento a utilizavao de urn tempo mais comodo aparece para ilustrarmos o 

movimento te!Urico da germinavao. 0 acaso pode ser incluido, urn caos controlado, 

para citarmos o rnisterio da cria91io, multiplicavao das celulas e todo o processo 

contido no fenomeno genetico e reprodutivo. 



148 itulo 4 

IV- "Luz da noite e do dia" (Allegro) 

0 texto apresenta a crias:ao dos "corpos luminosos" - sol, lua, estrelas - apesar de 

serem corpos distintos, podemos considerar uma perceps:ao da luz, de forma conti­

nua. Esta e a intens:ao deste movimento, que podera oscilar entre fragmentos e sons 

continuos. 

V- "Elementos dos ares e tiguas" (Movido) 

Urn carater mais movimentado volta neste 5° movimento pois os elementos "ilgua" 

e "ar" retomarao. Este e o momento onde estao sendo criados os "animais das 

aguas" e "dos ares", eles receberao a ordem de "crescer e multiplicar". Devem ser 

retomados instrumentos para sustentarem a reverberas:ao tais como piano, harpa, vi­

brafone. Podem aparecer melodias simples variadas por aumentas:ao ate gerarem 

outra estrutura, isso vern ao encontro da diretriz: "crescei e multiplicai". 

VI- "Animais, Homem e Mulher" (Andante) 

Este movimento pede urn andamento mais calmo visto que trataremos dos demais 

animais que ainda nao foram criados, os domesticos e selvagens, os que vivem mais 

na terra e tambem da crias:ao do homem e da mulher. Inicialmente uma textura mais 

fechada e contrapontistica para designar a terra, em seguida acordes maiores, meno­

res, com setimas fazendo uso de acordes construido em ters:as. A crias:ao do homem 

e da mulher e o ponto central deste movimento e sera simbolizada pelo uso cons­

tante de dois acordes que se alternam num intervalo de s' Justa. 
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VII- "Sopro de Vida" (Allegro Vivace) 

Este movimento pede vivacidade pois a criayao foi concluida e Deus observa o que 

foi criado. Os contrastes devem aparecer, todos os elementos deverao figurar numa 

especie de coda ou grand finale, tambem os instrumentos todos deverao estar aqui. 

0 sopro de vida, a benyao e a santifica91io do setimo dia, bern como o descanso po­

derao ser urn grande unissono (Tutti). 

4.1.3 PERFIL ESTRUTURAL DA OBRA 

"Se tudo fosse irregular- ou regular- niio haveria pensamento, pais este niio e seniio a tentativa de passar 

da desordem a ordem, sendo-lhe necessilrios ocasii'Jes daquela- e mode los desta." 

Paul Valery' 

Com re!ayao it forma da peya, a mesma foi se dando ao Iongo da escrita e foi, tam­

bern, subordinada it narrativa do texto. Dentro da estrategia composicional trayada por nos, 

acreditamos que "Niio se pode tratar forma e conteUdo como entidades estanques. " (SALLES, 

1998, p. 73), pois "A forma e a propria essencia do conteudo" (SALLES, 1998, p. 73), 

desta rnaneira, nao destinamos nenhum estudo isolado de procedimento formal para apli­

carmos it esta peya, que apresentou desde sua genese urn perfil particular. 0 resultado final 

de cada movimento nos apresentou formas simples, compartimentadas em seyoes distintas, 

podendo ser classificadas como urna forma unaria, ou forma unica. Nao hit pequenas for­

mas, que retomem material apresentado anteriormente, ou formas maiores como Forma 

Sonataou 

Forma Rondo. No Ultimo movimento hit uma colagem de elementos dos vitrios movimen­

tos, mas nao e uma retomada linear de ideias e deste modo, nao se configuram como Rondo 

ou outra forma similar. 0 ponto importante, foi o trabalho de busca de sonoridades orques­

trais, urn garimpo sonoro it busca de timbres, ambientes sonoros para exprimir a essencia de 

cada urn dos sete dias. 

Entendemos que nossa poetica, trayada a partir do texto biblico, nos garantiu a es­

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

3 PLAZA, Julio eTA v ARES, Monica Processos Criativos com OS meios eletr6nicos: Poeticas digitais. sao 

Paulo: Hucitec, 1998, p. 63. 
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seu modo de formar lui, precisamente, identidade, e assim a propria materia formada e, de 

per si, conteitdo expresso." (PAREYSON, 1997, p. 63) Salles tambem insiste na ideia de 

que "(..) o conteitdo determina a forma, esta, por sua vez, representa o conteitdo. 0 conte­

itdo manifesta-se atraves da forma, pots a forma e aquila que constitui o conteitdo. " 

(SALLES, 1998, p. 73) 

Apresentamos abaixo urn esbo9o do aspecto formal de nossa peya destacando as 

seyoes de cada urn dos sete movimentos. 

I- "Do caos a mz" 

Neste movimento destacamos 3 seyoes distintas 

1) a primeira onde se configura o "caos" 

2) a segunda onde se da uma transiyao 

3) a terceira onde aparece a "luz''. 

II- "Divisii.o das Aguas e Ceus" 

Basicamente tres seyoes: 

1) a primeira para tratar das "aguas" 

2) a segunda onde ha a separa9ao das aguas que estavam debaixo do firmamento das 

que estavam por cima 

3) a terceira, mais curta, onde se configura o "ceus" 

ill- "Vegetariio" 

Este movimento consta de tres se9oes: 

1) a primeira representa a jun9ao das aguas 

2) na segunda aparece a denomina91io de "terra" e "mar'' 

3) a terceira esta associada a produyao da terra de "vegetayao" e "plantas" 

IV- "Luz da Noite e do Dia" 

Este movimento apresenta: 

1) uma seyao inicial onde se configuram as "Luzes da Noite" 

2) uma segunda seyao intermediaria 
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3) a terceira onde se apresenta a luz do "Dia" 

V- "Elementos dos Ares eAguas" 

Neste movimento temos quatm se¢es distintas: 

1) a primeira apresenta "os animais que vivem nas aguas" 

2) a segunda "os passaros que voam sobre a terra" 

3) a terceira apresenta "os grandes peixes e todos os animais que tern vida e movi-

mento'' 

4) a quarta e ultima e a ben~o de Deus 

VI- ''Animais, Homem e 1\fu/her" 

Este movimento apresenta quatro se¢es: 

1) uma ideia inicialligada aos "animais selvagens, domesticos e repteis" 

2) uma segunda ~o apresenta "a cria._ao do homem" 

3) a terceira se,.ao apresenta a cria._ao de "macho e remea" 

4) a quarta ~ao esta ligada a ideia que os seres vivos devem crescer e se multipli­

car, bern como o lmmem deve sujeitar e dominar os demais animais. 

VII- "Sopn~de Vula" 

Este movimento e resultado de uma col.agem de elementos. dos demais. mo.vimentos, 

desta forma temos sete (7) se;;oes distintas, uma para cada movimento. Is.so repre­

senta que "Deus tennilwu lUJ setimo dia toda a ohra que fizera e repousou nesse 

setimo dia apos haver acahado todas as ohras que criara." A setirna e Ultima se;;ao 

esta ligada a ideia da "herlflio, da santificagiio e do sopro de vida espalhado sohre 

o rosto do homem". 
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Movimento Se~oes 

I 3 

II 3 

III 3 

IV 3 

v 4 

VI 4 

VII 7 

Tabela 4.2 - Se~oes dos movimentos 

4.1.4 "BRICOLEUR": DA MISTURA A ENCONTROS SONOROS 

Dado o conteudo apresentado ate entao, observarnos que o sistema composicional 

da pe~a estudada apresenta urn trabalho de mistura de elementos de diversos sistemas. Esse 

modo de lidar com a materia sonora parece ser urn procedimento bastante comum no seculo 

XX, nao sen do exclufdo, contudo, de pr<iticas musicais anteriores, tendo a maioria dos 

compositores atraves da hist6ria da musica, em algum momento se debruc;:ado sobre ele, em 

menor ou maior grau. Entretanto, circunscritos no seculo XX. podemos encontrar seus an­

tecedentes na pratica musical de Debussy, que de igual modo, reunia elementos do tonalis­

mo ao modalismo de culturas orientais e medievais (GRIFFITHS, 1987, pp. 7-12). Tam­

bern quando Schoenberg pensa a serie dodecafonica e aplica nela a noc;:ao de motivo e vari­

ac;:ao est amos assistindo a jum;:ao de elementos de sistemas distintos (GRIFFITHS, 1987, 

pp. 27-37). Ainda Stravinsky e Milhaud se dedicararn a uma pratica de misturar elementos 

de sistemas ou subsistemas diferentes- por exemplo, a politonalidade. Com o Teatro Musi­

cal, e tarnbem com a Musica Eletronica, essa pratica passa a ser explorada mais largamente 
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e podemos observar muitos exemplos desse procedimento na musica de Berio, Nono, Sto­

ckhausen, Penderecki, dentre tantos outros. 

Mas nos Sete Dias da Cria{:iio, o que e misturado? Inicialmente tomarnos urn texto 

liter:irio e o colocarnos como suporte da musica. Em seguida tra<;arnos, em linhas gerais, 

pontos que devem ter uma sonoridade definida atraves de acordes e clusters, outros que 

devem estar construidos sobre urn conjunto de notas, se<;oes onde figurem o caos controla­

do, trechos onde a repeti<;iio deve ser a base, tudo isso, genericamente falando, permeado 

por contraste entre os movimentos. Neste pequeno resumo destacamos a utiliza<;ao de ele­

mentos do Sistema Tonal (acordes formados por sobreposi<;iio de ter<;as), Sistema Serial 

(conjunto de notas), Sistema Aleat6rio (caos controlado) e Sistema Minima!ista (repeti<;iio 

como base da estrutura). 

Como observa Plaza: "0 artista, assim, opera como o "bricoleur": "lsto tambem 

pode servir". (Plaza e Tavares, 1998, p. 8). Neste mesmo senti do, lan<;arnos mao dos mate­

riais acima citados, o que poderia servir, diga-se de passagem a urn prop6sito pessoal, foi 

integrado ao processo, a obra, e utilizado sem uma obriga<;ao de se seguir exclusivarnente 

urn unico sistema. 

ca: 

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

Fl. 

I"' 

Ob. 

~--
CL(Bb) 

• 
I • 

C. Fg. 

~ 

;:;-::--.._ 

E anim sefn,. A 1erra produziu vegewr<lo, pltmras que 
dilo semenu: de Sll!l esptcie e lfrvote! qut diio a semente 
de sua esptcie. 

;p unza vih. I 
p un:a vib. 

FIG. 4.2- Trecho Modal nas Madeiras do compasso 177-179. 
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Levi-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 e tambem um objeto de conhecimento. 
Nos diferenciamos o cientista e o bricoleur pelas funroes inversas que, na ordem 
instrumental e final, eles atribuem ao Jato e a estrutura, um criando fatos ( mudar o 
mundo) atraves de estruturas, o outro criando estruturas atraves de fatos (. .. ). " 

(LEVI-STRAUSS, 1997, p. 38) 

Nossa composi<;iio cria estruturas por meio de acontecimentos, ou seja, cada ele­

mento que tomamos de urn sistema e o juntamos a outro, ou a outros, independentemente 

do modo como os juntamos, formam urn acontecimento e a reuniao, o encontro de viirios 

destes acontecimentos resultarao em uma organiza<;ao sonora. 

Apresentamos abaixo urn trecho do 3° movimento onde a divisiio metrica dos com­

passos sofre a interferencia de organiza<;oes de caos controlado: 

p~ =-

~&d~i?? CL (Bb) 

p-== =-
CLBx. [_,_~~ =to' =t== ~~==~,£::, 

Fg. ~;4=Sf: ' t= ~3 ~ ~ I '~[}'I 
. .,.~~ 'del ~~~~~ ~~?,;1 . C. Fg. 

I+. = 

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

Derrida quando analisa a expressiio "bricoleur" utilizada por Levi-Strauss diz: 

"0 bricoleur, e aquele que utiliza "os meios a mao", isto e, OS instrumentos que 

encontra a sua disposirae em tomo de si, que jd estao ali, que nao foram especial­

mente concebidos para a operarao na qual vao servir e a qual procuramos, por 

tentativas vdrias, adaptd-los, nao hesitando em trocd-los cada vez que isso parece 

necessaria, em experimentar vdrios ao mesmo tempo, mesmo se a sua origem e a 

sua forma sao heterogeneas, etc." (DERRIDA, 1971, p. 239) 
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A partir das primeiras ideias de nossa composi~ao estivemos voltados a urn proce­

dimento similar ao do "bricoleur", pois desde o princfpio havia a clara inten91io de se fazer 

uma mistura de elementos e procedimentos. Durante o processo de composi91io os pr6prios 

"feed-backs" estruturaram a obra e uma determinada ideia pensada para urn determinado 

trecho, foi "experimentada" em outro contexto e, muitas vezes, incorporada. 

Utilizamos para a composi91io desta pe9a os 'meios encontrados a mao', ou seja, os 

instrumentos actisticos tradicionais, os sistemas sedimentados pela tradi9ao, urn texto como 

base da poetica. Desta maneira, esses materiais nao foram especialmente criados para a 

elabora~ao da mtisica, mas foram tornados de outros sistemas, testados, misturados por va­

rias tentativas e adaptados. A novidade musical, digamos, esta apresentada na escolha des­

ses elementos e, principalmente, em suas respectivas jun96es. Surgiram Processes de Inter­

a9ao 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 poetic a 

de tal forma que, enquanto a obra sefaz, inventa-se o modo defazer." (Plaza, 1998, p. 8) 
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4.2. ORGANIZA<;OES MUSICAlS DA OBRA 

As ideias originals, a divisao da obra em sete movimentos e suas respectivas se<;:oes 

e o uso ostensivo da mistura de elementos culminaram em organiza<;:oes sonoras. Neste 

caso as organiza<;:oes sao estruturas do Sistema Composicional que relacionam alturas, 

ritmo e a orquestra<;:ao. Estas 3 organizac;:oes nao sao tomadas como estruturas independen­

tes, pois a obra cria diversos nfveis de intersecc;:oes entre elas. Da mesma forma que, a or­

ganiza<;:ao da orquestra<;:ao nao pode ser vista sem o uso da dinfunica e o uso da articula<;:ao 

dos instrumentos dentro de cada naipe da orquestra. 

4.2.1 A ORGANIZA<;AO DAS ALTURAS 

"Sabemos que, por ordem de imponiincia, as caracter{stica do sam incluem a altura, a durariio, a intensida~ 

de e o timbre. " 

Pierre Boulez 4 

No seculo XX a noc;:ao de altura ultrapassou o seu sentido convencional estabelecido 

no periodo da pratica comum. Nao seguindo mais as regras dos modos ou do tonalismo, os 

compositores do seculo XX trac;:aram, como vimos no capitulo anterior, novas formas de 

abordarem, nao apenas as alturas, mas todos os parametros do som. 0 atonalismo, o dode­

cafonismo, em seguida a musica aleat6ria, o minimalismo, a musica eletronica e finalmente 

os sistemas particu!ares minaram frontalmente esse pariimetro, colocando em cheque a im­

portancia hierarquica destes. 

Em nossa pec;:a partimos de uma ideia central gerada ainda pelas alturas. Deste 

ponto de vista, podemos dizer que nossa pec;:a segue urn pensamento mais tradicional, onde 

a altura tern urn importante e decisivo papel. Entretanto, nao utilizamos as organiza<;:oes 

anteriormente citadas no seu aspecto mais genufno, tais como, dodecafonismo, aleatorismo 

ou minimalismo, o que fizemos foi uma mistura de elementos encontrados em cada urn 

desses sistemas, em alguns casos predominando uns mais que outros. 

De mane ira geral utilizamos con juntos de alturas, acordes com sobreposic;:ao de ter­

c;:as maiores ou menores, acordes·com outras formac;:oes, clusters, som pedal, modo, e inter­

valos simples que, pela repetic;:ao, geram estruturas maiores e mais complexas. 

4 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Sao Paulo: Perspectiva, p. 271. 
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Apresentamos a seguir urn trecho do 6° movimento onde aparecem fragmentos mo­

tivicos de diferentes tamanhos e de diferentes maneiras sao explorados atraves da repetic;:ao: 

" . . . VI · Animais, Homem e Mulher 
Deus fez pzs, os anzmazs selva gens da Terra em suas especies os animais domest · 1 d , · r;::;;-1 . zcos e o os os reptezs, cada um de sua especie." 

Vl.l 

VI. II 

Via. 

Cello 

Cbx. 

t..:::::::J Moderato 
c,~ ~ ~s ~3- _,~ _.., .... .J_ ~s _,~ - -s -s ... - ~-3 

·~ 

~~ 
~ 

~ 

-~: 
~: 
-

~ 
m~-~ p 

• • • •. • • 
i 

.. 
iii . . . 

"'f :::z::J p 
""*'li 

' i i 

mf 
r I --, 

'·' 3~ 
-~ 

3 I 

l . 
3 3 "'vv 

' 
. I 

~ ~ ~- ~- -
f -

FIG. 4.4- Fragmentos mativicas e repeti>oes nas Cardas, campassas 346 a 350 

Condensamos abaixo, de forma generica, o trabalho com as alturas dos sete movi-

mentos: 

I - som pedal, clusters, conjuntos de alturas, notas repetidas, intervalo de 2• 

maior e menor, acorde maior. 

II - conjunto de alturas, som pedal, intervalo de 2• formando diferentes es-

truturas, oitavas, motivo (formado por alturas e ritmos especificos) repetidos, acor­

des com sobreposic;:ao de terc;:as, com inversoes e dobramentos ou omissoes de notas 

(vibrafone compasso 123-130). 

III · conjunto de alturas, verticalizac;:ao de con juntos de alturas ( acordes com 

estrutura que foge a sobreposic;:ao de terc;:as), me!odia constituida por segundas, no­

tas repetidas, segundas formando novas estruturas que trabalham em cima da ideia 

de repetic;:ao, improvisac;:ao com livre permutac;:ao de alturas dadas, improvisa<;:ao 

. 

-3. 

L • 
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com livre escolha de notas incluidas em determinado intervalo, improvisaviio com 

duraviio permutavao e oitavas livres. 

IV - notas repetidas, ressonancias, som pedal, zas formando novas estruturas, 

oitavas, clusters, construyiio de piramides sonoras, acordes (fugindo a sobreposivao 

de tervas). 

V - som pedal, conjunto de alturas, ressoniincias, oitavas, som pedal, melo­

dia constituida atraves de conjunto de alturas, zas em estruturas de repetiyao. 

VI - conjunto de alturas, melodias e contrapontos derivados de conjunto de 

alturas, som pedal, acordes (C, C#, F# B, A#, A), zas em estruturas de repetivao, 

acordes ( fugindo a sobreposivao de tervas) 

Vll - elementos aparecidos nos outros movimentos, unissono 

4.2.2 ORGANIZA(:OES DO RITMO E DA ORQUESTRA(:AO 

Como destaca Gaziri, 

"Todo som e constituido de quatro componentes basicos: altura, durat;iio, timbre e 
intensidade. Num ambito maior as combinat;i5es desses mesmos componentes re­

sultam najormat;iio das estruturas musicais. "(1993; p. 7) 

Abordaremos neste t6pico a organizayiio do Ritmo e da Orquestravao, a Orquestra­

yao e tomada em conjunto com a dinamica e articulayiio. Elas serao tratados conjuntamente 

pois, como dissemos anteriormente, a organizavao de nossa peya deu-se inicialmente atra­

ves das alturas, sendo que os outros elementos foram seus subordinados. Assim as dura­

fi:Oes, as intensidades e os timbres nasceram de uma necessidade da expressao das alturas. 

Esse pensamento e urn modelo na maioria dos sistemas da tradiviio por nos utilizados (to­

nalismo, serialismo, minimalismo, aleatorismo ), ou seja, pode ser encontrado na musica 

tonal, na dodecaronica e minimalista, na aleat6ria em menor grau e e quase sem validade 

para o serialismo integral. 

Apresentamos abaixo as principais caracteristicas referentes ao ritmo, orquestravao 

dinamica e articulaviio: 
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I - "Do caos a luz" 

Organizacao Rftmica: Som pedal, notas sustentadas em diversas situa<;:6es, 

quialteras com inten<;:ao de camuflar o compasso 4/4, pequenas movimenta<;:6es si­

multil.neas. 

Orquestracao. Diniimica e Articulacao: lntensidade: podemos falar em uma 

macro-dinfunica que vai do ppp no infcio crescendo gradativamente ate ao iff no fi­

nal da pe<;:a. Predomina uma sonoridade densa, inicia-se no grave das cordas com a 

percussao (tfmpano, gran cass e tam-tam), acrescentando-se madeiras, depois metais 

ate terminar com toda a orquestra em urn acorde maior. 

II - "Divisao das Aguas e Ceus" 

Organizac;:ao Rftmica: Som pedal, notas sustentadas, quialteras com diferen­

tes articula<;:6es. Movimenta<;:ao simultanea com dura<;:ao maior. Quialteras de 3 

contra 4 trabalhada atraves da repeti<;:ao. 

Orquestrac;:ao, Dinamica e Articulacao: inicia-se com p ate o aparecimento 

de urn motivo nas flautas que pede destaque (j), volta uma sonoridade fraca para em 

seguida com a explosao das cordas em divisi haver urn aumento no volume, nova­

mente ha uma retomada de sonoridade tenue e urn destaque para urn coral dos me­

tais. E. claro neste movimento como a diniimica foi pensada em fun<;:ao da estrutura 

dos motivos ou das ideias concebidas pelas alturas. Toda a orquestra e utilizada 

mais piano, prato suspenso e triangulo. As cordas sao especialmente exploradas 

atraves de efeitos como trinados, harmonicas e divisi. 

III - "Vegeta~o" 

Organizac;:ao Rftmica: Notas sustentadas; acordes estaticos; quialteras; im­

provisa<;:ao sobre elementos dados, sem determina<;:ao ritmica; estruturas binarias e 

quatemarias; justaposi<;:ao de estruturas metricas com improvisa<;:6es sem determi­

na<;:ao metrica. 

Orquestrac;:ao, Dinfunica e Articulacao: de maneira geral a dinfunica apre­

senta contrastes maiores, muito em fun<;:ao de mudan<;:as de texturas e estruturas 

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

texturas se justapoe e se intercalam. 

IV - "Luz da Noite e do Dia" 

Organizayao Rftmica: Nota repetida; nota sustentada; som pedal; articula~ao 

destacada; estrutura bimiria intercalada com termiria e quaternaria; estrutura com­

pasta; constrw;:ao de pirfu:nides; quia.Jteras. 

Orquestrayao, Dinfu:nica e Articulacao: contrastes de intensidade sao apre­

sentado logo cedo, a estrutura e toda em fragmentos. Trabalha-se a orquestra, sem 

piano, com harpa e celesta, de maneira mais pulverizada. Notas sustentadas sem vi­

brato, articula~oes em stacato, efeitos collegno nas cordas, constru~oes de piramni­

des sao alguns dos recursos que contribuem para criar urn timbre mais !eve e in­

constante. 

V - "Elementos dos Ares e Aguas" 

Organizayao Rftmica: 'Moto perpetuo'; notas sustentadas, qui:ilteras; som 

pedal 

Orquestrayao, Dinfu:nica e Articulayao: a sonoridade mais cheia e densa pede 

uma dinfu:nica mais forte, iniciada ja em outro patamar de volume nao apresenta urn 

som p em destaque, sendo reservado s6 para o final do movimento. Utiliza-se a or­

questra com piano, vibrafone, harpa, muitos dobramentos nas rnadeiras, metais 

apresentam urn novo efeito timbrfstico, tendo em vista os movimentos anteriores. 

VI - "Animais, Homem e Mulher" 

Organizayao Rftmica: Qui:ilteras 3 contra 6, ritmos complementares, estrutu­

ra contrapontfstica, notas repetidas; acordes repetidos; muitas mudan~as de formula 

de compassos; movimenta~ao simultil.nea de madeiras e metais com variados acor­

des. 

Orquestrayao. Dinfu:nica e Articulayao: a dinfu:nica apresenta-se mais forte 

em todo esse movimento. 0 p que ocorre e para deixar claro nfveis diferentes dentro 

de determinada textura. A orquestra e usada sem piano. Urn infcio com trabalhado a 
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5 partes da a impressao de apresentar uma estrutura contrapontistica, no entanto, 

ap6s alguns compassos dessa introdw;:ao, aparecem acordes nos metais que gradati­

vamente vao sendo abertos pela orquestra, esse acordes sao repetidos em situa<;:oes 

de ritmo e de compassos diversas. 

VII - "Sopro de Vida" 

Organizacao Rftmica: Justaposi<;:ao de improvisa<;:iio, notas sustentadas, som 

pedal, estruturas metricas, repeti<;:6es, repeti<;:ao de acordes; som sustentado. 

Orquestracao. Dinfunica e Articulacao: neste movimento ha urn resgate de 

ideias de todos os movimentos anteriores assim, e onde encontramos a maior varie­

dade de dinfunica iniciando-se no ppp, passando por toda a nuance ate chegar ao iff 

e concluir decaindo para uma sonoridade mais fraca. Toda a orquestra e usada. 0 

trabalho de justaposi<;:iio e colagem e fortemente notado o que faz emergir mais uma 

vez urn novo resultado timbristico. 
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DISCUSSAO 

Embora utilizando elementos sonoros basicos como altura, dura~o e intensidade, 

procedimentos derivados de sistemas conhecidos como o tonal, serial, aleat6rio e minima­

lista, o metodo utilizado na obra nao chega a se configurar como "pastiche" ou "Kitsch". 

Utilizamos apenas alguns elementos e processos isolados destes sistemas, nao tendo a in­

ten~o de imitar, copiar, nem reproduzir simplesmente com tom de caricatura uma estrutura 

conhecida, neste sentido e que ocorreu a cria~o de urn sistema diferenciado. Segundo a 

defini~o de "bricoleur" dada acima, observamos o quanto e extensa a hist6ria de compo­

sitores ao Iongo deste seculo que se dedicaram a este tipo de procedimento. Salientamos 

que o metodo utilizado na obra nao e novo, mas como comporta a variante no tocante aos 

materiais, que estao a criterio do compositor, e a descoberta de processos de intera9ao entre 

os mesmos, podemos dizer que se apresenta como urn "novo sistema". A inovayao, a des­

coberta foi estabelecer, a medida que a composi~o evoluiu, encontros sonoros inusitados, 

criando-se novas sonoridades. Estes encontros sao possiveis, pois o compositor desenvol­

veu processos Unicos de intera~o 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 experiencia criativa da obra, podemos afirmar que vai 

emergir, a cada nova composiyao, organiza9oes sonoras que estruturam urn novo sistema 

que pode ser caracterizado dentro da Teoria da Auto-organizayao. Como nos esclarece 

Manzo IIi, 

"As estruturas usadas pelo compositor podem ser abstratas (notas com altura, du­
rariio e diniimica) au concretas (sons gravados manipulados em es!Udio). 0 que 
verificamos e que, nos dais casas, o compositor estabelece um sistema de organiza­
¢o e, gradualmente, interage com a sua propria composiriio durante o processo 
criativo. Q1Jll11do buscamos, na auto-organiza¢o, um passive/ paradigma composi­
cional, rejerimo-nos a criarao de material sonora-musical atraves de retroalimen­
tariio ("feedback"). Poderiamos distinguir as correntes envolvidas no processo da 
seguinte maneira: (i) a "forma" com a qual o compositor inicia o trabalho; (ii) os 
ciclos de interariio sonora; (iii) a 'Jorma" musical que gradualmente nasce. " 
(MANZOLLI: 1996, p. 421) 

Observamos que este conceito de Auto-organizayao associado ao sistema emergente 

da obra nos levou a inserir ideias importantes na discussao do Capitulo 5 e na Conclusao de 

nossa disserta~o. 
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No proximo capitulo estaremos voltados a analise do primeiro movimento e, partir 

de Elementos Basicos abordaremos os Processos de Interajfiio que construiram as Organi­

za96es Sonoras que apresentamos neste capitulo. 
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Neste Capitulo faremos uma amilise do Sistema Composicional do Primeiro 

Movimento denominado "Do Caos it Luz". Fazemos uma analise sistemica do primeiro 

movimento que nos leva a apresentar gnificos e diagramas hierarquicos, para demonstrar 

como o movimento estruturou as organizas:oes musicais. Lembramos que como menciona 

Bertalanffy no Capitulo I, a Sistemica leva ao 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 intera9iio e organiza9oes como 

definido no Capitulo 1. A bip6tese de analise foi calcada numa arquitetura sonora que parte 

de elementos basicos que criam rela¢es do tipo processos de interas:iio para formar tres 

organiza9oes musicais. Em linhas gerais, elementos basicos que conduzem a processos de 

interas:iio que conduzem its organiza9oes. 

INTRODU(:AO 

''A criaqiio e, em parte, analitica. » 

Pierre Boulez
1 

Na composi9iio de "Os Sete Dias da Cria¢o" utilizou-se uma organizas:ao sonora 

basica: a Orquestra Sin!onica; lan9ou-se milo de variadas tecnicas e procedimentos 

composicionais para explorar esse instrumento rico e complexo. 0 primeiro movimento, 

estudado neste capitulo, e intitulado ''Do Caos it Luz", ideia derivada do primeiro versiculo 

1 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Silo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 174. 
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neste capitulo, e intitulado "Do Caos a Luz ", id€ia derivada do primeiro versfculo do 

Genesis, onde se estabelece urn processo criador que transforma a escuridao e o caos em 

luz: 0 Primeiro Dia da Cria<;:ao. Para criar uma analogia sonora deste processo, explorou-se 

a sonoridade orquestral no sentido de representar o caos, sonoridade resultante de uma 

compacta e densa superposi<;:ao de alturas, e o surgimento da luz, sonoridade resultante do 

espa<;:amento intervalar entre os instrumentos de mesmo naipe eo uso da trfade {E, G#, B} 

distribuida em diferentes oitavas num Tutti orquestral. A primeira configura<;:ao e 

denorninada de "Timbre Escuro" e a segunda de "Timbre Lurninoso". Toda a constru<;:ao 

musical foi movida pela oposi<;:ao destas duas configura<;:6es sonoras. Desta forma, a partir 

das mesmas foi derivada toda a arquitetura timbrfstica deste movimento. 

Antes de discorrer sobre o Sistema Composicional utilizado neste movimento, 

faremos urn panorama das organiza<;:6es musicais que perpassam o movimento, ampliando 

o que foi apresentado no Capitulo 4 e dividido da seguinte forma: 

• Organiza<;:ao das Alturas 

• Organiza<;:ao do Ritmo 

• Organiza<;:ao Orquestra<;:ao 

5.1 APONTAMENTOS SOBRE A ORGANIZA<;AO DAS ALTURAS 

No que diz respeito a Organiza<;:ao das Alturas, convivem diferentes materiais: 

fragmentos motfvicos derivados da escala cromatica, o intervalo de segunda (maior e 

menor) como entidade sonora unificadora e, eventualmente, outros intervalos, longos 

pedais, repeti<;:ao reiterada de urn mesmo intervalo. Os doze sons cromaticos estao presentes 

e construiu-se, atraves deles, uma textura densa, o "Timbre Escuro" (do infcio ate o 

compasso 25). Esta textura e derivada da superposi<;:ao gradual de todas as notas da escala 

cromatica atraves de pedais de longa dura<;:ao. A ultima nota da sequencia cromatica 

aparece no compasso 25. A partir deste ponto, os con juntos de alturas aparecem insinuando 

solos, sem contudo haver urn desenho mel6dico condutor da estrutura, por exemplo, as 

segundas utilizadas nos trompetes (quialteras de 5 contra 3) no compasso 40. 0 motivo dos 

trompetes e explorado atraves de aumento e diminui<;:ao intervalar, mudan<;:a de oitava e 

mais a frente, aumento de subdivisao rftrnica atraves de qui:ilteras. 
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FIG. 5.1 • Exemplo dos Trompetes entre as compassos 40 e 41 

Como conseqiiencia do aumento e diminuis;ao intervalar, aplicado na obra a partir 

do compasso 25, urn novo fragmento motfvico 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. 0 intervalo de segunda [D, Eb] aparece com a funs;ao de distorcer a ters;a [E, 

G#] juntamente com o tritono [G#, D], elementos de tensao que sao resolvidos no Tutti 

orquestral quando surge o acorde de Mi Maior. Esta configuras;ao sonora, denominada de 

"Timbre Luminoso", representa o surgimento total da luz. A pes;a e iniciada com a nota Mi 

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

harmonica e distorcida atraves de diversos processos de interas;ao sonora. Finalmente, nos 

ultimos cinco compassos, o acorde de Mi Maior e revelado. 
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FIG. 5.2- Cordos: compasso 53-54 
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Com rela.;:ao a Organiza.;:ao das Alturas em Massa Sonora, podemos falar na 

forma.;:ao de pedais (compassos 1 ao 25; as cordas do compasso 43 ao 46; o vibrafone do 

compasso 43 ao 57), descompacta.;:ao e espa.;:amento gradativos dos instrumentos nos seus 

respectivos naipes (compassos 26 em diante). Como objetivo de gerar uma desintegra.;:ao 

gradual da massa sonora, a Organiza.;:ao das Altura evolui gradualmente ate convergir para 

o Tutti orquestral. 
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FIG. 5.3- Bloco Sonoro: cordas do compasso 43 a 46 

Percebe-se que houve urn movimento de expansao entre os naipes da orquestra e a 

medida que este desenvolvimento ocorre, converge para urn Tutti orquestral onde todos 

instrumentos executam somente notas do acorde de Mi Maior. Utilizamos a expressao Tutti 

orquestral em seu sentido tradicional dentro da disciplina Orquestra<;ao, que significa 

execus;ao de uma mesma ideia musical por todo o grupo instrumental. Assim, em nosso 

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

Maior. 
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F1G. 5.4- Surgimento do Acorde Maior: cordas, compassos 58 a 62 

5.2 APONTAMENTOS SOBRE A ORGANIZA<;AO DO RITMO 

A organiza~o do ritmo parte de uma configura~o estiitica do inicio, criada pela 

superposiviio de pedais que sao construidos atraves de notas ligadas durante muitos 

compassos. A estrutura ritmica parte para uma movimenta~o no compasso 26 apos o 

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

Timp.= 
Vn I= 
Vn !I= 

Vla. = 
Cello= 

Cbx= 

F 
AC# 

G.C 
Eb. E. B 

F#,Ab.D 

G.Bb 

FIG. 5.5 -As doze notas: compasso 25 
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A partir deste ponto, surge uma intera9iio entre o Sistema Ritmico e a Organiza9iio 

Orquestral, sao utilizados o aumento da sub-divisiio ritmica, associado a mudan9as na 

articulayiio de diversos naipes, com enfase nas cordas, como serii comentado no proximo 

panigrafo. Ainda sob o ponto de vista ritmico, hii quatro trechos com Pausa Geral, 

compassos 1, 12, 20 e 30, que contrastam densidades opostas: Silencio e Massa Sonora. 

Urn aspecto sonoro peculiar deste movimento e que o mesmo se inicia com uma Pausa 

Geral. A op9iio por este inicio deu-se como referencia ao aspecto mistico do texto que 

ampara a composiyiio, antes mesmo de se iniciar o processo da Cria9iio do Mundo, hii urn 

lapso de tempo onde e constatado que somente o que existe e o Caos, este momento 

representa o pensamento de Deus. 

[i2J 

T!mp. [~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~,~~~~~ 

Cello 

F1G. 5.6- Pausa Geral: compassos 20 e 21 

5.3 APONTAMENTOS SOBRE A ORQUESTRACAO 

Do ponto de vista da Organizayiio Orquestral e Diniimica, diversas possibilidades 

tecnicas dos instrumentos foram consideradas para criar a textura e o timbre necessiirios ii 

transformayiio da Massa Sonora no Timbre Luminoso do final do movimento. Destacamos: 

sordina/senza sordina, sui tasto, divisi, glissando, tremulo, harmonicos, pizzicato/arco, 
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trilla, frullato e diversas varia~oes de dinfunica, todos estes mecanismos foram 

incorporados a estrutura sonora como forma de colorir a orquestra~ao. 

p 

FIG. 5.7.- Glissando: compasso 26 nas cordas 

5.4 - SISTEMA COMPOSICIONAL 

Ao estudarmos os processos utilizados no primeiro movimento, e not6ria a 

dificuldade de encaixa-los em urn Sistema Composicional conhecido, como os sistemas 

abordados no Capitulo 2. Sendo assim, entendemos que a analise das organiza~oes sonoras 

utilizadas neste movimento nos leva as bases de urn sistema particular, que e singular. 

0 Sistema Composicional de nossa pe<;:a esta inserido no que foi chamado de 

Sistemas Mistos no Capitulo 2. Como vimos anteriormente, estes sistemas sao frutos de 

uma maneira pessoal e singular de urn determinado compositor abordar sua cria<;:ao 

musical. Em nosso caso, a estrutura da pe~a, incluindo a organiza~ao das alturas, do ritmo, 

a utiliza<;:ao do timbre, dinfunica se apresentam como ja definido no Capitulo 1, urn 

conjunto temporalmente ordenado de partes que se associam para formar o todo, 

delineando assim o Sistema Composicional que analisamos neste capitulo. Atraves desta 

analise identificaremos elementes basicos do sistema, processos de intera<;:ao entre os 

elementos e organiza<;:5es musicais estruturadas a partir dos processos de intera<;:ao. 0 
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Sistema de Composi<;lio utilizado no primeiro movimento pode ser descrito atraves dos 

seguintes pontos apresentados abalxo: 

PANORAMA GERAL DO SISTEMA COMPOSICIONAL DO PRIMEIRO 

MOVIMENTO 

UNIVERSO SONORO 

• Timbre e Texto 

ELEMENTOS BASI COS 

• Segundas 

• Fragmentos Motivicos 

• Blocos Sonoros 

• Acorde de Mi Maior 

• Pedals 

• Pausa Geral 

PROCESSOS DE INTERA<;AO ENTRE OS ELEMENTOS DO SISTEMA 

• Varia<;lio de Fragmentos Motfvicos 

• Espa<;amento dos Instrumentos nos seus registros 

• Repeti<;lio 

• Superposi<;lio de Pedals 

• Mudan<;as de Articula<;lio 

• Contraste Massa Orquestral e Silencio 

• Constru<;iio de Massa Sonora 

• Aumento e Diminui<;ao Intervalar 

• Subdivisao Ritmica 
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• Tutti Orquestral 

ORGANIZA«;:OES MUSICAlS 

• Alturas 

• Ritmo 

• Orquestrayilo 

As pr6ximas sey(ies ampliam a discussilo de cada urn dos elementos acima. 

5.5 ELEMENTOS BASICOS 

5.5.1 INTERVALO DE SEGUNDA 

Esse intervalo e o primeiro passo para se sair do silencio original. 0 intervalo de 

Segunda e apresentado como urna entidade e estar.i presente em toda a obra de maneira a 

conduzir micro e macro estruturas. Neste primeiro movimento funciona como urn atrator, 

possui urn magnetismo em torno do qual as estruturas gravitam. 

Tfmp. 

i sul tasto 
ll sempre 

Cbx. 
I (con sord.) 

0~------~0-------PPPsempre 

FIG. 5. 8- Compasso 2 e 3 

5.2.2 FRAGMENTOS MOT.iviCOS 

Nesta peya, a altura e urn elemento propulsor da construyilo musical. 

A estrategia usada para- trabalhar com as alturas foi elaborada a partir do 

pensamento de conjunto de alturas, o que sao definidos como Fragmentos Motivicos. 0 
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processo de varia-;:ao foi usado com a fun-;:ao de desenvolver esse material, como sera 

apresentado em 4.3.L 

Relacionamos abaixo alguns dos Fragmentos Motfvicos encontrados neste 

movimento: 

Compasso Instrumentos Alturas Ntimero de 

notas 

2 a26 Percussao e cordas 12 alturas da escala 12 

cromatica 

28 Violino I [G, G#, B] 3 

31 Violino II [B, D, Eb, F] 4 

35 Fagote [A, B, C, E, F] 5 

39 Clarinete Baixo [A, B, C, Eb, F] 5 

45 Flautas, Oboes, [Eb,E,F,G#,A,B,C] 7 

Trompetes 

47 Violonce1o [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 Tutti [E, G#, B] 3 

Tabela 5.1 -Alguns conjuntos de alturas do primeiro movimento 

Como pode ser observado acima, esses Fragmentos Motfvicos se iniciaram, ap6s a 

introdu-;:ao, compasso 28, com poucas notas (3 alturas), cresceram para 4 alturas no 

compasso 31, depois para 5 alturas no compasso 35, mantiveram esta constante ate o 

compasso 47 quando utilizaram 9 alturas. Essa expansao sonora tambem deu-se no 

espa-;:amento das alturas. Tal procedimento tern sido usado para constru-;:ao timbrfstica na 

composi-;:ao contemporanea. CitJl.II!OS aqui urn exemplo deste tipo de constru-;:ao sonora 

com a obra de Penderecki - "Polyrnorphia", para 48 instrumentos de cordas 

(PENDERECKI, partitura, 1963)- que utiliza uma tecnica parecida a usada neste 

movimento. Ele tambem faz a massa sonora convergir para urn acorde maior, neste caso D6 
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Maior, Penderecki explora o timbre das cordas de maneira magistral, utilizando v:irios 

divisi nos instrumentos, ou seja, 48 vozes distintas. Da mesma forma que o timbre foi 

trabalhado neste movimento, o objetivo musical de Penderecki foi des-complexar a massa 

sonora em dir~ao a uma configuravao mais estavel. 

llP 

FIG. 5.9 - Compasso 28 - violino L 3alturas. 

5.5.3 BLOCOS SONOROS 

Urn bloco muito caracteristico foi construido do inicio ate o compasso 25, quando 

aparecem as 12 notas da escala cromatica, nas cordas. Em seguida, as madeiras sao tratadas 

como urn bloco instrumental distinto das cordas e da percussao, compasso 32. A partir de 

entao as cordas, em bloco, apresentam subdivisoes ritmicas e nuances timbristicas, Urn 

novo bloco surge quando sao acrescentados os metais (compasso 39). Novamente o 

pensamento de bloco predomina quando no compasso 45 surge urn Poco piu movido 

apresentando o texto: " ... e um vento inpetuoso soprava sob as aguas. ", desta vez, divisi de 

flautas, oboes e trompetes tocam a mesma estrutura intervalar defasados por 5• Diminuta 

entre Trompetes, 2° Oboe e Flautas e 7• menor entre 1 o Oboe e Flautas. 

Neste trecho que ha uma alternancia e/ou combinaviio a cada dois 

compassos, de texturas diferentes, o bloco sonoro, com textura densa, derivado da massa 

sonora e os fragmentos motivicos, ou variavoes, com textura fluida. Reespectivamente, 

compassos 4 7 e 48, a combinavao de bloco sonora, nas madeiras, metais e percussao, 

versus o fragmento motivico das cordas. Compassos 49 e 50, o bloco sonora em toda a 

orquestra, na anacruse do compasso 53 ate compasso 57, uma mistura de bloco sonora e 

fragmento motivico. 
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@] 
" ... e um vellto impetuoso soprava sob as tiguas." 
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FIG. 5.10- Compasso 45:jlautase oboes 

5.5.4 ACORDE DE MI MAIOR 

0 acorde maior ao final do movimento, e o ponto de convergencia de toda a 

construyao sonora. A nota Mi 1, ja utilizada no compasso 2, retoma sua funyao de 

fundamental, na realidade esta serie nunca foi totalmente abandonada, e apresenta a 

ressoniincia completa de urn acorde maior com a 5• no soprano (flautim). 

FIG. 5.11 - 0 Acorde Maior nos Metais, compasso 60 a 62 
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A seguir apresentamos uma tabela resumindo os elementos basicos utilizados neste 

movimento: 

I d. Elemento Descri\'iio e Fun~iio Musical 

El Segunda A Segunda menor eo menor intervalo do sistema temperado. 
Ao elegermos as alturas como elemento preponderante nesta 

~.a utiliza\'iio da Segunda (menor e maior) foi trabalhada 
como o elemento sonoro primordial, como uma especie de 

atomo ou molecu.Ia da Cria\:iio 

E2 Fragmento Motivico 0 uso de fragmento motivico prevalece neste movimento visto 

que nada ainda bavia sido ctiado, somente bavia sido 

constatado que bavia o "Caos". Pam apresentar esta ideia 

utilizamos conjunto de alturas que denoutinamos, fragmentos 

motivicos. 

E3 Bloco Sonoro 0 bloco sonoro e utilizado como forma de reforr,:ar a ideia de 

transforma\'iio e aglutina\'iio. Nada bavia sido criado ainda, s6 
havia a percepc;ilo de um tndo disforme. 0 bloco sonoro 

caracteriza essa ideia bruta, estrutora latente. 

E4 Acorde Mi Maior 0 acorde de Mi Maior elucida o surgimento da Luz em sua 

plenitude. Este elemento musical foi escolhido por contrastar 

fortemente com a massa sonora anterior. 

ES Pedal 0 pedal foi utilizado como forma de garantir a ressoniincia e 

sust dos sons dos blocos sonoros. 

E6 PausaGeral A pausa geral ex:plora densidades opostas: massa 

sonoralsilencio. Tern uma forte simbologia associada ao 
impulso criador. 

Tabela 5,2- Elementos basi cos do Sistema Composicional utilizado no primeiro movimento 

5.6 PROCESSOS DE INTERA(:AO 

A relayao entre os elementos do sistema nao foi anteriormente planejada, mas 

ocorreu it medida em que o movimento foi sendo composto. Partimos da relayao inicial 

entre duas ideias do tex:to, o caos - massa sonora - e a luz - acorde maior, e fomos 

utilizando os "meios-it-mao" para efetivar a construyao musical. Os processos foram 

descobertos ao Iongo da composiyao. Foram utilizadas relayoes entre os Elementos 

Basi cos, vistos em 4.2 que caracterizamos aqui como Processos de Interayao, seguem 

abaixo as principais re!ayoes estabelecidas: 
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5.6.1 V ARIACAO DE FRAGMENTOS MOTMCOS 

A Varia<;:ao de Fragmento Motivico e urn processo muito utilizado neste primeiro 

movimento. Atraves dele trabalhamos mais precisamente no micro-cosmos das alturas. 

Uma ideia e apresentada e em seguida ela e variada, numa combinavao que envolve 

mudanyas ritmicas, de Fragmentos Motivicos, articula9oes e dinamica. 

FIG. 5.12- Variaqiio de FragmentoMotivico: Viola, compasso 33, 35 e 37 

5.6.2- ESPACAMENTO DOS INSTRUMENTOS NOS SEUS REGISTROS 

A metafbra sonora do movimento e que de uma estrutura a musica va1 se 

expandindo. Essa expansao e caracterizada pelo acrescimo do numero de naipes da 

orquestra. A peya e iniciada em urn registro sub-grave,(MED, 1986, p. 171) por volta do 

compasso 31, atingiu o registro medio, no compasso 37 as cordas ja transitam pelo registro 

agudo, no compasso 45 aparece o registro super-agudo, a partir deste momenta a orquestra 

permanece aberta ate o final quando o espavamento entre os instrumentos atinge uma 

FIG. 5.13 · Compasso 46: Flauta e Flautim, regiiio super-aguda 
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5.6.3 REPETICAO 

A Repeti~o de uma mesma altura, e urn processo que veicula a ideia da 

transforma~o dos eventos musicais. De inicio, compasso 2 ao 25, a repeti.yao e urn 

prolongamento do mesmo som (ligaduras ), e na percussao que a repeti.yao e apresentada 

pela primeira vez como tal: ideia completa, pausa, novamente ideia completa, compasso 2 

ate 33. As notas ligadas cedem Iugar a nota articulada na Gran Cassa, compasso 36, e esta 

vern repetida. Em seguida essa repeti.yao e apresentada em quialteras (compasso 38). Esse 

motivo em quiitlteras repetidas aparece em varios instrumentos e alturas ( compasso 43 

flauta, oboe, trompa). 

FIG. 5.14- Nota repetida: Compasso 36, Gran Cassa 
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5.6.3 SUPERPOSI«;:AO DE PEDAlS 

0 pedal que utilizamos na composiyao foi de instrumento individual, de naipe, entre 

instrumentos de naipes diferentes, e entre naipes. 0 resultado desta construyao nos deu 

F1G. 5.15 -Madeiras. Compasso 47 a 48 

5.6.5 MUDAN«;:AS DE ARTICULA«;:AO 

As mudanyas de articulayao foram empregadas com o intuito de colorir e variar os 

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

fiulato, harmonicas, bern como nuances da sonoridade (som forte ou fraco e as gradayoes 

entre eles). 
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F1G. 5.16- Flauta e Oboe, Compasso 41 e 42 
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5.6.6 CONTRASTE MASSA SONORA!SILENCIO 

A relaviio some silencio (G.P.) aparece nos compassos 1, 12, 20 e 30, como intuito 

de explorar o tempo psicol6gico, criando tensiio, expectativa, misterio. A pausa, como ja foi 

apresentada anteriormente, encerra urn significado mistico em funviio do texto. Essa 

configuraviio sonora nao e mais apresentada pois, uma vez constituida a massa sonora, a 

mesma tende a crescer e a se movimentar, passa a ser explorada em seus aspectos ritmico e 

timbristico. 

l.W 
'imp. 

:assa 

1-tam 

Vl.l 

VI. !1 

VIa. 

:::clio 

Cbx. 

FIG. 5.17- Cordas e Percussiio, Compassos 19 a 21. 

5.6.7 CONSTRU<;AO DE MASSA 

Para a construyiio 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-Deta/he do Compasso 55. 

5.6.8 AUMENTO E DIMINUI(:AO INTERV ALAR 

Ca itulo 5 

1° Movimento 

A enfase da tecnica composicional no trabalho intervalar pode ser observada 

gradativamente do inicio do movimento ate o final. Como dissemos anteriormente, no item 

4.2, o intervalo de Segunda menor inicia a peya, aos poucos vai abrindo de maneira a 

retomar sempre varios tipos de intervalos, em movimentos ascendentes e descendentes, ate 

concluir em urn acorde com sobreposiyao de teryas. 
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p~ 

FIG. 5.19- Cordas e Percussiio, Compasso 21, wirios intervalos sobrepostos 

5.6.9 SUBDIVISAO RiTM:ICA 

Para se configurar a massa sonora bern como a transformayao da mesma no acorde 

maior, o processo ritmico teve urn grande desempenho. A subdivisao ritmica aqui foi urn 

meio de trabalhar internamente os blocos sonoros e os fragmentos motivicos. As segundas 

tambem foram exploradas pelo aumento da subdivisao ritmica atraves das quialteras. No 

inicio predominam as semibreves ligadas, minimas tambem aparecem, a partir do compasso 

26 ocorre urn aumento dessa subdivisao ritmica, cada vez mais o compasso e 

compartimentado. 
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FIG. 5.20- Execu<;iio de Quimteros pelos Trompetes e Trompas, Compasso 49. 

5.6.10 TUTII ORQUESTRAL 

Este movimento possui apenas urn Tutti orquestral (como definido em: KENNAN 

& GRANTHAM, 1983, pp. 292-325), e esta localizado nos Ultimos 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 Percussiio, Compasso 60 a 62 
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A segmr apresentamos uma tabela resumindo Processos de Intera<;ao utilizados 

neste movimento: 

I d. Processo de Elementos Descri~ao e Fun~ao Musical 

Intera\;iio Relacionados 

Pl Varia9ao El,E2 A varia9ao foi utilizada como maneira de 
aproveitar elementos musicais, atraves de 
modifica96es impostas aos mesmos. Representa 

tambem a transforma9ao do que estava sendo 
criado. 

P2 Espa9amento E2 0 espa9amento dos instrumentos obedeceu a id6ia 

de se sair de urn m:icleo compacta para a explosao 

da luz. 

P3 Repeti9ao El,E2 A repeti9ao foi empregada como mane ira de 

explorar urn elemento em sua maior pureza, tal 
1 

como ele e. Foi urn mecanisme de apresentar a 

transforma<;ao do que estava sendo criado. 

P4 Superposi9ao de El A superposi9ao de pedais teve o papel de garantir a 

Pedais sustenta9ao sonora e por isso mesmo mesclar as 
reverberac5es no interior da orquestra. I 

PS Mudan9ade El,E2 As mudan9as de articula96es foram utilizadas para I 
' Articula9ao dar o colorido necessaria a cada instrumento, naipe I 

e finalmente, a orquestra. I 

P6 Contraste Massa E6 0 inicio que apresenta a Pausa Geral por 4 vezes I 
Sonora/Silencio esta diretarnente ligado ao aspecto mfstico do 

texto. 

IP7 Constru9ao de El, E3, ES A constrw;ao de uma massa sonora que se desloca 

' Massa ate urn acorde maior representa o Caos descrito no 
I texto. 

PS Tutti Orquestral E4 0 Tutti orquestral e 0 Acorde de Mi Maior do final I 
do movimento que e organizado tendo em vista urn 

contraste com todo o desenvolvimento anterior. 

P9 Aumento/Diminu E2 0 principal intervale e o de Segunda, atraves de 

i9ao Intervalar aumento e diminui<;fto intervalar ocorreu a maior 

I parte dos fragmentos motfvicos. 

PlO Subdivisao E2 A Subdivisao rftmica e utilizada para aumentar o 

Rftmica nUmero de eventos na se<;ao de transi~ao entre 

Caos e Luz. E aplicada em grande parte aos 

fragmentos rftrtticos 

Tabela 5.3- Processos de Jntera9iio do Sistema Composicional utilizados no primeiro movimento 
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5.7.1 ALTURA 
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As alturas constituem uma organizayiio musical de extrema importilncia para a peya 

como urn todo. Esta organizayiio esta fortemente presente nos processes de interayiio e tern 

urn certo grau de autonomia no sistema composicional utilizado na obra. No primeiro 

movimento, a nota Mi, funciona como altura de referencia harmonica constante, e e a 

fundamental do acorde dos Ultimos compasses. A orquestra orbita em tomo desta nota. 

Abaixo segue urn grafico que descreve a funyiio de espayamento das alturas relacionando a 

nota rnais agrave (curva inferior) e a nota mais aguda (curva superior): 
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GrMico 5.1- Grdjico da Evoluriio das Alturas Graves e Agudas do movimento 

Ca ftulo 5 
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0 Grafico 5.1 apresenta, acima a esquerda, a evoluc;:ao da altura mais grave do 

primeiro movimento e acima a direita, a evoluc;:ao da altura mais aguda. No grafico maior, 

abaixo, esta a junc;:lio das duas curvas. 

Com a evoluc;:ao de cada 10 compassos, a tabela 43 apresenta os dados do grafico 

acima. Para nomenciatura das alturas usou-se a convenc;:ao encontrada em (MED, 1970, p. 

170). 

A seguir apresentamos a Tabela de Espac;:amento das Alturas com a altura mais 

grave e a mais aguda deste movimento: 

I 
! 

I 
I 

TABELA DE ESPA(:A..~fi.ASAL'fURAS·"I 

COMP. I NOTA MAIS GRAVE I NOTA MAIS AGUDA I 

02 E1=40 El=40 

10 
I 

E1=40 
I 

Ab2=56 

21 I -El=40 I !l-'7'"'t c .. -,_,_ 

31 Fl=41 A#4=82 

40 B1=47 Eb5=87 

45 El=40 E6=100 

50 G#l=44 F#6=102 

52 BJ=47 I A5=93 

60 El=40 B6=108 

Tabela 5.4-Alturas Graves e Agudas a cada dez compassos 

Obs: As notas mais graves joram tomadas da oitava onde estiio escritas no contrabaixo 
(El) e as notas mais agudas da oitava onde estiio soando no Flautim (B6). 

Os numeros correspondentes as alturas desta tabela foram tornados no Protocolo 

lnternacional STANDARD MIDI TABLE l.O. (Ver Glossiui.o) 

Apresentamos abaixo urn exemplo das alturas do violino 1, no compasso 31, 

indicado na tabela. 

FIG. 5.22-Alturas no Violinol, Composso 31. 
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Uma breve anitlise do grafico mostra que este movimento caminba na direyao da 

ampliayao do registro orquestral. Este processo enfatiza a estrategia timbristica da obra. 

5.7.2RITMO 

A organizayao ritmica desse movimento aparece em funyao da rarefayao da Massa 

Sonora, que por sua vez esta subordinada as alturas. Na primeira pagina do movimento, 

compasso 3 na percussao, a simples articulayao de determinada nota intercalada com 

pausas, cria uma desagregayao, uma descontinuidade no bloco sonoro. Por sua vez, o efeito 

do tremulo da percussao ou mais a frente ( compasso 13) nas cordas, cria urna I eve alterayao 

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 tremulo. Ha ainda o uso da pausa geral 

(compasso 1, 12, 20 e 30) que apresenta urn momento de reverberayao dos sons e afeta 

diretamente a percepyao do tempo musical. 

A seguir apresentamos o Gnmco da sub-divisao ritmica deste movimento, com os 

valores mais longos e mais curtos: 
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Gr:ifico 5.2- Grafico da Evoluriio da Subdivisiio RUmica 

0 Grafico 5.2 apresenta, acima a esquerda, a variru;ao das dura<;;ao mais longa, e, 

acima a direita, a varia<;;iio da dura<;;iio mais curta, do primeiro movimento. No grafico 

abaixo estao unidas as duas curvas. 
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A seguir apresentamos a Tabela da Variavao de Dura<;oes deste movimento: 

TABELA VARIA(:AO DE DURA<;OES 

COMP. DURAt;AO MAIS LONGA DURA<;AO 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 - Variariio de Duraroes 

Vide G!ossario para a compreensao dos val ores das dura<;oes mu1tiplicados por I 0. 

Apresentamos abaixo as dura<;oes do contrabaixo no compasso 31, indicado na 

Tabela acima. 

Cbx. l'J: f] ? ]J ?cit 
p· I) 11lp 
senza sord. 

FIG. 5.23 - Duraroes do Contrabaixo, Compasso 31 
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5.7.3 ORQUESTRACAO 

A organizac;:ao da orquestrayiio deu-se por aglutina9ao, e em blocos distintos, 

primeirarnente, as cordas e percussao, depois as madeiras e em seguida os metais_ 

Como ja apresentamos no Capitulo 4, fizemos uma triagem no texto biblico de onde 

destacamos a ideia do Caos e da Luz para o primeiro movimento. Todos os processos de 

interac;:ao entre os elementos foram subordinados a essas duas ideias. Reiterando o que ja 

foi descrito no inicio deste capitulo, para o Caos, o timbre orquestral foi pensado em 

concentrac;:ao de eventos, densidade e portanto, "Timbre Escuro", compasso 2 ate 57. Para a 

Luz, o timbre orquestral foi pensado em termos de contraste com a ideia anterior, economia 

de eventos, leveza e portanto, "Timbre Luminoso", compasso 59 a 62. 
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FIG. 5.24- "Luz", Naipe das Cordas, Compasso 60 a 62. 

De certa forma, quando falamos em alturas e ritmo anteriormente, ja tratamos urn 

pouco da Orquestrayiio deste movimento. E dificil compartimentar essas organiza9oes 

como entidades estanques, visto que elas todas foram fiuto de urn pensamento harm6nico. 

Assim, ao analisarmos o ritmo ha uma pitada de timbre, ao analisarmos melodia ha muito 

de harmonia, ao falarmos de harmonia ha urn pouco de tudo, ou seja, as rela9oes sao muito 

estreitas, o que faz com que sejarnos redundantes em alguns momentos da analise. 

Come9amos o movimento com as cordas e percussao (timpano, gran cassa e tam­

tam), em seguida sao acrescidas as clarinetas, e contra-fagote ( compasso 32), depois os 



193 Ca itulo 5 

rnetais ( cornpasso 39 e Clarinete Baixo) e as dernais rnadeiras (flatirn, flauta, oboe, come­

ingles - cornpasso 41) e a partir do cornpasso 46 ate o final do rnovirnento a orquestra 

rnantern-se cornpleta. No infcio os instrurnentos sao tratados ern bloco, mas nao 

hornogenearnente, ou seja, hii urn cornportarnento fragmentado, quer seja pelo aspecto 

rftmico, quer seja por pequenos motivos mel6dicos que surgem. No cornpasso 45 uma 

articula<;ao de flautas, oboes e trompetes seguidos por come-ingles e trompetes apresenta 

urn evento que pede destaque. Esse motivo variado aparece novamente no compasso 52 

quando corne<;a a transi.;ao para o final ( o acorde maior). 

Ainda do ponto de vista do timbre orquestral, muitos efeitos sao inclufdos como por 

exemplo tremulos, sordinas, harm6nicos, glissando, sui tasto, trinado, pizzicato, frulato, 

divisi e tratarnento nao convencional do Tfmpano (percussao no aro do instrumento ), o que 

altera a qualidade do som. 

AI em dos instrumentos acima citados, no final do movimento ( compasso 55) e 

acrescentado o triangulo que anuncia o som do acorde maior. 

Apresentamos aqui urn Grafico que relaciona o nurnero de notas por compasso, a 

medida ern que o primeiro movirnento evolui: 
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60 

0 Grafico 5.3 apresenta, acima a esquerda, a varia'<ao do Grupos Instrumentais e, 

acima a direita, a varia'<ao do Niimero de Notas do primeiro movimento. 0 grafico abaixo 

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

notas de cada compasso: 

Comp. Numerode Orquestra~o Numero de Grupos ' 

I Notas Instrumentais 

1 --- --- ---

2 1 Cbx, perc. 2 

3 3 Idem 2 

4 3 Idem 2 I 

5 2 Idem 2 

6 3 Idem 2 

7 3 Idem 2 

8 4 Cbx, cello, perc. 3 

9 5 Idem 3 

!0 6 Idem 3 

11 5 Idem 3 i 

12 --- --- ---

!3 8 Cbx, cello, viola, 4 

perc. 

14 9 Idem 4 

15 9 Idem 4 

16 9 Idem 4 

17 10 Cbx, cello, viola, vn 5 

II, perc. 

18 9 Idem 5 

19 10 Idem 5 

20 --- --- ---

21 13 Cbx, cello, viola, vn 5 

II, perc. 

22 15 Cbx, cello, viola, vn 6 

I II, vn I, perc. 
' 

23 14 Idem 6 

24 14 Idem 6 I 

25 15 Idem 6 I 
I 

26 20 Idem 6 l 
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27 8 Idem 6 

28 15 Idem 6 

29 8 Idem 6 

30 --- --- ---

31 18 Cordas, Perc. 6 

32 10 Cordas, Perc., Cl. 7 

33 17 Cordas, Perc, Cia, 8 i 

C. Fag. 

34 10 Cordas, Perc., Cl, 9 

C.Fag, Fag. I 
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, Cl.Bx, 

Cl 

41 30 Cordas, Perc, Tuba, 16 

Tbn, Tpt, C.Fg, Fg, 

C1, Cl.Bx., Fl, C.Ing, 

Ob. 

42 31 Cordas, Perc, Tuba, 14 

C.Fg, Fg, Cl.Bx, Cl., 

C.Ing, Ob, Fl. 

43 53 Cordas, Perc, Tuba, 14 

Tpa, Fg, Cl.Bx, Cl, 

C.Ing, Ob, Fl. 
i 

44 42 Idem 14 

45 67 Cordas, Perc, Metais, 16 

Fg., Cl., Cl. Bx., 

C.Ing, Ob., Fl. 

46 52 Cordas, Perc, Metais, 17 

Fg., Cl., Cl. Bx, 

C.Ing, Ob, Fl, 

F!autim 
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47 55 Cordas, Metais, Perc, 17 

C. Fg, Fg, C1, Cl.Bx, 

C.Ing, Ob, Fl. 

48 58 Orquestra Comp1eta 17 

49 104 Idem 17 

50 98 Idem 17 

51 28 Cordas, Perc, Tuba, 14 

Tbn, Tpt, C1, C.Ing, 

Ob, Fl, Flautim 

52 100 Orquestra Comp1eta 17 I 
53 92 Idem 17 

54 95 Idem 17 

55 82 Idem 17 

56 51 Idem 17 

57 39 Idem 17 

58 41 Idem 17 

59 38 Idem 17 

60 37 Idem 17 
i 

61 37 Idem 17 

62 37 Idem 17 ' I 

Tabela 5.6- NUmero de notas e instrumentos e!ou naipes em atuapio. 
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Apresentamos abaixo a Tabela das Organiza9oes Musicais deste movimento: 

I d. Organiz~iies Musicals Processos Descri\'io e Fun\'io Musical 

Relacionados 

01 Alturas Pl,P2,P3, Hierarqulcamente e a principal org;miza9iio do 

P4,P5, P6, P7, sistema, pois esti presente na maior parte dos 

P8,P9,P10 processos e integra, em mais da metade OS 

elementos b:lsicos. 

02 Ritmo Pl,P3,P10 A organiza~o ritmica den-se DO sentido de 
suportar a idela do texto de transi~o entre o caos e 

aluz. 

OJ Orquestra9iio P2,P5,P10 A organizat;§o da orquestra9iio bern como a 
dinfunica estiio relacionadas igualmente ao texto e 

atuant diretamente nos processos de intefa9iio entre 

os elementos. 

Tabela 5.8- Organiz01;i!es do Sistema Composiciona/ utilizado no primeiro movimento 

A Organiza9iio do Timbre Orquestral se fez a partir do mote do texto e para tanto 

esta organiza9iio e fun9iio das outras tres organiza9oes. 

5.8. UNIVERSO SON ORO: INTERA(:AO ENTRE TIMBRE E TEXTO 

0 texto e urn elemento de extrema importilncia pois dirigiu toda a composiyiio. Esse 

mesmo texto ja foi utilizado por outros compositores, destacamos o caso do oratorio "A 

Criayiio" de Haydn, escrito entre 1794-95 (ISAACS, MARTIN, 1985, p. 169) e inserido no 

sistema tonal. Como ja mencionamos na introdu9iio da disserta9iio diversos compositores 

utilizam este tema. 

A FIG. 5.4 mostra trechos pin9ados do texto que orientaram a composi9iio do 

primeiro movimento. A primeira parte foi construida a partir da ideia de "Caos". Os 

Elementos Basicos, bern como os Processos de Interayiio, foram escolhidos para 

configurarem o "Timbre Escuro". No meio da transi9iio ( compasso 39) para a "Luz", 

aparece urn Fragmento Motivico que pretendeu elucidar "os ventos impetuosos que 

sopravam sabre a terra", aqui o trecho traz fragmentos motivicos mais diniimico e fluido 

para fazer uma referencia aos ventos. No final do movimento, compasso 57 a 62, o timbre 

se modifica radicalmente com a apari9iio do acorde de Mi Maior, que e a ''Luz". 

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

apresenta urn aumento de densidade com a evoluyiio do movimento. 
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"Eumvento 
impetuoso soprava 

sob as aguas ... " 

.. 1 LUZ 

FIG. 5.25 -Ideias do texto que fondamentaram a composil;:tlo 

5.9 DIAGRAMA GERAL 

Ca 'tulo 5 

A seguir apresentaremos urn diagrama geral da organizayao sonora do primeiro 

movimento que mostra as bases de urn sistema particular de composi\)ao, que e singular ao 

movimento estudado. Destacamos dentro deste sistema, os elementos, os processos e 

finalmente, as organiza\)oes do mesmo. A partir das Tabelas 5.8 e 5.9 apresentamos o 

Diagrama Geral do Sistema. 

Apresentamos abaixo a Tabela que relaciona as Organiza\)Oes ao Processos de 

Intera\)ao deste movimento: 

Organiza~oes Processos de lntera~ao 

01 Pl,P2,P3,P4,P5,P6,P7,P8, 

P9, PlO 

02 Pl, PlO 

03 P2,P5, PlO 

Tabela 5.9 - Rel39<io entre Orgmiz~s e Processos 

Em seguida apresentamos a Tabela que relaciona os Processos de Intera\)aO aos 

Elementos Basicos deste movimento: 
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Processos de Elementos 

Intera~ao Basi cos 

Pl El,E2 

P2 El,E2 

P3 El,E2 

P4 El,E2 

P5 El,E2 

P6 E6 

P7 E3,E5 

P8 E4 

P9 E2, 

PlO E2 

Tabela 5.10- Relat;iio entre Processos e Elementos Bilsicos 

es 

FIG. 5.26- Diagrama Hierarquico do Sistema Composiciona/ do Primeiro Movimento 
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0 Diagrama acima deve ser interpretado da seguinte forma: 

ORGANIZA<;OES 
01 - Organiza9ao das Alturas 
02 - Organiza9iio do Ritmo 

03 - Organiza9ao da Orquestrao<ao 

PI- Varia9ao 

P2 - Espa9amento 
P3 - Repeti9ao 

PROCESSOSDEINTERA<;AO 

P4 - Superposi9ao de Pedais 
P5 - Mudano<a de Articulao<iio 

P6 - Contraste Massa Sonora/silencio 
P7 - Construo<iio de Massa 
P8 - Tutti Orquestral 

P9 - Aumento/diminuio<iio intervalar 
PI 0- Subdivisao rftmica 

ELEMENTOS BASI COS 
El - Segunda 

E2- Fragmento motfvico 
E3 - Bloco sonoro 
E4 Acorde de Mi Maior 
E5 -Pedal 
E6 Pausa Geral 

DISCUSSAO 

Ca ftulo 5 

Como podemos observar nos graficos apresentados neste capitulo, ha urn aumento 

no numero de eventos sonoro no decorrer do movimento. 0 Grafico 5.1, da Evolu9ao 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 regiao grave. Esta abertura das alturas e projetada tambem na 

Evoluo<iio da Subdivisao Rftmica, Grafico 5.2, que apresenta urn maior numero de eventos 

sonoros a medida em que o movimento ocorre. A "Maior Dura<;:ao" tambem aparece como 

uma constante em toda a pe9a e as "Dura<;:5es Menores" intensificam-se a medida em que o 
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movimento se desenrola. Igualmente, a evolw;:ao do "Numero de Notas" eo "Numero de 

Grupos Instrumentais", Gnifico 5.3, apresenta urn aumento gradativo do Numero de Notas 

e Grupos Instrumentais no decorrer do movimento, neste caso, e este processo de agrega<;:ao 

e associado as cordas que, junto a percussao formam uma estrutura "pedal" que existirii por 

todo o movimento. Assim, as tres organiza<;:oes distintas - Altura, Ritmo e Orquestra<;:ao -

apresentam o mesmo padrao: UM PEDAL E UMA ESTRUTURA QUE SE DESPRENDE 

DESSE PEDAL EM DIRE~AO A UMA EXPANSAO MAxiMA, o que mostra a 

coerencia estrutural vinculada a ideia do texto literiirio. 

Outro ponto que destacamos e que as maiores mudan<;:as dao-se depois do compasso 

20 ate por volta do compasso 50, o trecho da transi<;:ao (2• se<;:ao). E no compasso 45, 

portanto, dentro da transi<;:ao, que se localiza o texto " ... e um vento impetuoso soprava sob 

as dguas." 

0 Diagrama Hieriirquico demonstra urn predomfnio da Organiza<;:ao das Alturas 

(01) que estii diretamente re1acionados aos 10 Processos de Intera<;:ao Sonora. Os 

Elementos Biisicos com maior atua<;:ao, no primeiro movimento, sao o intervalo de Segunda 

(Ell e o Fragmento Motfvico (E2). Os Processos de Intera<;:ao que se relacionam a esses 

Elementos Biisicos sao predominantemente OS 5 primeiros, Varia<;:ao (P1), Espa<;:amento 

(P2), Repeti<;:ao (P3), Superposi<;:ao de Pedais (P4) e Mudan<;:a de Articula<;:ao (P5). A 

configura<;:ao ora apresentada, leva-nos a afirmar que o eixo principal do mesmo e a Altura. 

A cria<;:ao, no entanto, foi resultado de urn processo de transforma<;:ao organizacional, o que 

gerou estruturas novas. A no<;:ao de Altura como ponto central deste sistema nao esta 

atrelada diretamente a urn sistema especffico da tradi<;:ao musical, estudados nos Capftulos 

2 e 3, mas estii sob a egide de sistema p6s-tonal. Reunimos elementos de diversos sistemas 

e fizemos uma especie de dispersao de elementos que resultou na pe<;:a, em diversidade de 

organiza<;:oes. 
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CONCLUSAO 

PROJECOES 

Como proje<;:oes do trabalho encontramos os seguintes resultados: 

LSistemica e Musica Brasileira 

A musica brasileira, em seu dialogo com as mais diversas fontes culturais, oriundas 

de diferentes etnias, apresenta urn rico campo de pesquisa para o mapeamento de diferentes 

organiza<;:oes, rela<;:oes internas e transforma<;:oes. Portanto, o uso da sistemica seria uti! ao 

entendimento e taxonomia desta diversidade. 

2. Organiza<;ao e "bricoleur" 

A cria<;:ao de nossa pe<;:a foi resultado de urn processo de transforma<;:ao organizaci­

onal, formando funcionamentos e estruturas novas. Tomamos o conceito de "bricoleur" 

para aplicar neste caso e tambem na evolu<;:ao dos Sistemas P6s-Tonais. Entendemos que, 

ao reunirmos elementos de diversos sistemas, fizemos uma especie de dispersao de ele­

mentos em dire<;:ao a desorganiza<;:oes, o que resultou na pe<;:a, em diversidade de organiza­

<;:5es, como comentado no Capitulo 5. 

3. "Do caos a luz" e Auto-organiza<;ao 

0 primeiro movimento analisado possui uma estrutura musical apoiada na ideia bi­

blica que relata a passagem do caos a luz. Partindo da concep<;:ao da Sistemica, onde a or­

ganiza<;:ao e considerada formal quando e criada atraves de estruturas preconcebidas e a 

informal que nao e predeterminada, a organiza<;:ao musical do primeiro movimento pode ser 

considerada como informal, uma vez que somente dois elementos foram pre-concebidos. 

Desta forma, entendemos, que essa composi<;:ao estaria no terreno da Auto-Organiza<;:ao, 

que e urn fen6meno de transforma<;:ao ou de cria<;:ao de uma organiza<;:ao decorrente da in­

tera<;:ao de atividades predeterminadas. 
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4.Subsistemas musicals 

Como conseqtiencia natural de nossa pesquisa, a aproxima~ao entre alguns elemen­

tos da Sistemica e a musica, tivemos varios pontos que merecem uma futura investigac;:ao, 

pela sua novidade e complexidade. Destacamos aqui, na perspectiva dos "Sistemas P6s­

Tonais", os sub-sistemas de cada item apontado no Capitulo ill, a saber, Atonalismo, Do­

decafonismo, Serialismo Integral, Musica Aleat6ria, Minimalismo. Os sub-sistemas possi­

veis de serem observados dentro desses sistemas sao marcantes, pois cada compositor, ao 

se dedicar a urn destes sistema, imprime caracteristicas extremamente peculiares, o que 

afeta o sistema tornando-o urn sub-sistema e, em alguns casos, urn novo sistema. Dentro 

dos "Sistemas Individuais e Singularidades" ha o intercfunbio entre Musica de Concerto e 

Musica Popular, e tambem a Mtisica Eletroacustica e todas as manifesta~6es a ela relacio­

nadas (Musica Concreta, Musica Eletr6nica ao vivo, Musica computacional, etc.) que 

igualmente nao foram explorados nesta pesquisa. 

5.Sistemas Musicale Composicional 

Ao nosso ver, o principal aspecto resultante de nosso esfor~o de aplicac;:ao da Siste­

mica a musica e a percep~ao de uma possivel distin~ao entre Sistema Musical e Sistema 

Composicional. Ap6s debatermos sobre a questao do Sistema Tonal e sua desintegra~ao, 

originando os Sistemas P6s-Tonais. No decorrer do seculo XX, com as "infiltrac;:6es" sono­

ras feitas no Tonalismo, a tendencia foi o Sistema Composicional separar-se do Sistema 

MusicaL Como exemplo, temos o caso do dodecafonismo e os varios Sistemas Composici­

onais empregados por diferentes compositores como Schoenberg, Webern, Berg, Stockhau­

sen, Boulez e muitos outros, apresentam cada urn, urn Sistema Individual para lidar com o 

pensamento serial derivado do dodecafonismo. Esse Sistema Individual de manipula~ao 

musical, criado pelo compositor, eo Sistema Composicional propriamente dito. 

No trabalho composicional da pratica comum, produto e processo sao os mesmos, 

ou seja, Sistema Musical e Sistema Composicional se interceptam. Segundo Mertens, o 

dodecafonismo introduz a separa~ao de produto e processo (1988; p. 108), o que vale dizer 

que introduz a separa~ao entre Sistema Composicional e Sistema Musical. 
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ELUCIDACAO DO SISTEMA COMPOSICIONAL 

1) Da Hip6tese: 

Conclusiio 

As hip6teses lano;adas na Introduo;iio de nossa dissertao;iio, niio s6 encontraram res­

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

• a composi<;ao musical mostrou ter processos organizacionais que podem ser es­

tudados e descritos tanto do ponto de vista musical quanto sistemico, como 

apresentado no Capitulo 5. 

• o estudo do Sistema de Composi<;iio pode elucidar o entendimento do material 

utilizado na obra e da estrutura e diniimica das organizao;oes musicais, como 

apresentado nos Capitulos 2 e 3. 

• A Sistemica mostra-se uma ferramenta analitica, por suas caracteristicas para­

digmaticas, de utilidade nao apenas para a musica contemporiinea mas para 

obras de diferentes periodos da hist6ria da musica, como apresentado nos Capi­

tulos 2, 3 e 4. 

2)Do Sistema Composicional: 

0 que foi elucidado do Sistema Compositcional da obra pode ser sintetizado da se­

guinte forma: 

1 )Houve a descoberta, atraves da Sistemica, de uma organizao;iio emergente na peo;a. 

2)A coerencia do movimento e comprovada atraves do estudo das vanas organiza­

o;oes da peo;a, que possuem todas, o mesmo padriio: urn pedal e uma estrutura que dele se 

desprende, gradativamente, ate urna grande abertura. 

3)Na macro-estrutura, orientada pelo Texto literano, encontramos o perfil de urn 

bloco que se abre em direo;ao a uma expansiio maxima, e na micro-estrutura, encontramos a 

mesma conduta. Vide se,.Oes internas do primeiro movimento, Tabela 4.2, vide Graficos da 

conduo;ao das alturas, ritmo e orquestrao;ao (Graficos 5.1, 5.2, 5.3, respectivamente). 

Ap6s compormos a peo;a, encaramos o desafio de estuda-la. Neste sentido, tentamos 

urn distanciamento maximo, urn olhar clinico e cientifico, que apontasse para urn ponto de 

vista, que nao o de compositor. De fato, ao final do processo da dissertao;iio notamos que 

percebiamos a obra sob urn outro iingulo, niio mais o de urn compositor, urn artesao dos 

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

ANDAMENTO - pulso fixo que se imprime a execw;:ao musical. Ex: Lento, Andante, Vi­
vace. 

ARTICULA<;AO - maneira como cada nota e emitida ou atacada. Cada instrumento tern 
urn con junto de expressoes e sinais para determinar a articula<;:ao, citamos aqui algumas das 
mais comuns: ligaduras, geralmente sinalizada com uma linha curva sobre as notas, o stac­
cato, sinalizado com urn ponto sobre a nota. 

AUTO-ORGANIZA<;AO- fenomeno de transforma<;:ao ou de cria<;:ao de uma organiza<;:ao, 
que decorre fundamentalmente da intera<;:ao das atividades predeterminadas, se as houver, 
com essa atividade autonoma e espontanea de elementos internos, e eventualmente de 
fronteira do sistema, atraves de processes recorrentes. 

"BRICOLEUR" - palavra francesa que significa aquilo que se pode fazer com as maos. Em 
portugues existe a expressao bricolagem, trabalho ou conjunto de trabalhos manuais ou de 
artesanato domestico. 

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

CONJUNTO DE ALTURA- os conjuntos de alturas sao identificados por notas entre col­
chetes [C, F, G#] ou por classifica<;:ao numerica [0, 5, 8]. Quando acordes figuram entre 
colchetes {E, G#, B). 

ESCALA CROMATICA- uma sucessao de 12 semitons, em oposi<;:ao a uma escala diat6-
mca. 

CROMATISMO- uso, em uma composi<;:ao, de notas que nao fazem parte da escala diat6-
nica da tonalidade principal da obra. A palavra e muito utilizada, genericamente, para des­
crever os processos composicionais do final do seculo XIX e apontado como o primeiro 
passo no sentido da disso1u<;:ao da tonalidade. 

DINAMICA - e a gradua<;:ao da intensidade sonora na execu<;:ao musical. Ex: Piano (p ), 

Forte (j), Crescendo, Decrescendo. 

ESCALA GERAL- a Escala Geral compreende todas as alturas que os instrumentos acus­
ticos emitem. Existe varios tipos de classifica<;:ao dessas oitavas. A utilizada por nos esta 
convencionada em (MED, 1970, p. 170). C central=3. Regioes da Escala Geral: sao as cin­
co regioes distintas da Escala Geral: Sub-grave, Grave, Media, Aguda, Super-Aguda. 

FEED-BACKS- do ingles: realimenta<;:ao. 

FORMA MUSICAL- estrutura, formato ou princfpio organizador da musica. 
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FORMA UNICA - caracteristica de uma estrutura musical que nao e composta com base 
nos modelos da tradi<;:ao, tais como, forma sonata, rondo, forma binaria, ternaria, dentre 
outros. 

FORMA SONATA - forma musical que compreende uma Exposiyao, urn Desenvolvi­
mento e uma Recaptula<;:ao. Na exposi<;:ao geralmente ha urn tema, uma transi<;:ao e urn se­
gundo tema. No Desenvolvimento que e iniciado na Dominante ha o trabalho sob outros 
graus ou outras tonalidades. A Recaptula<;:ao traz novamente a Tonica e geralmente, os dois 
temas do infcio. 

FORMA RONDO- e uma forma musical onde urn tema principal (A) e intercalado por 
se<;:oes distintas. Ex: A-B-A-C-A. 

KITSCH - material artfstico considerado como de rna qualidade que e produzido com o 
especial prop6sito de apelar para o gosto popular. 

MUSICA DESCRITN A - obra que procura de Imitar ou evocar fen6menos naturais, 
eventos, personagens ou lugares. Ex: As Quatro Esta<;:5es de Antonio Vivaldi. 

MUSICA PROGRAMATICA - obra que e inspirada ou motivada por ideia nao-musical. 
Ex: Sinfonia Fantastica de Hector Berlioz. 

MONOFONIA- musica para uma unica voz ou parte. 0 termo contrasta com polifonia­
musica para duas ou mais vozes independentes. Homofonia- implica similaridade ritmica 
em varias vozes. 

MONOFONICO - unico som sem varia<;:ao, ou uma sucessao de sons na mesma altura. 

NOT AS MUSICAlS - utilizamos aqui a nota<;:ao alfabetica para designar as notas musicais: 
A, B, C, D, E, F, G, respectivamente, la, si, d6, re, mi, fa, sol. Eventuais acidentes estao 
anotados ao !ado direito da nota: Ab, e !a bemol, ou C# e d6 sustenido. 

ORQUESTRA<;Ao- composi<;:ao musical ou arranjo para orquestra ou grande conjunto. 

PASTICHE - obra artfstica imitada de outra. 

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

SERlE HARMONICA - conjunto de sons parciais que compoem a sonoridade de uma 

nota. 

SISTEMICA ou TEORIA GERAL DOS SISTEMAS (TGS)- surgiu na decada de 50 nos 
trabalhos de Ludwig von Bertalanffy (BERT ALANFFY, 1995) inicialmente voltados para 
a Biologia, desde entao tern sido adotada por viirias disciplinas, dentre elas a Ciencias Soci­

ais, a Fisica, dentre outras. 
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TABELA 5.4- ALTURAS GRAVES E AGUDAS- a numeraviio utilizada para as alturas 
da EscalaGeral etomada daMIDI STANDARD TABLE. 

ALTURA DA ESCA- VALOR NUMERICO DA 
LAGERAL TABELAMIDI 

co 24 

CI 36 

C2 48 

C3 (D6 central) 60 

C4 72 

C5 84 

C6 96 

Obs: Na Tabela 5.4 foi utilizada a altura El 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- VARIA<;:AO DE DURA<;:OES- o citlculo utilizado nesta tabela trabalhou 
com a seguinte equivalencia: 

FIGURA VALOR NUMERICO 

Semibreve 64 

Minima 32 

Seminima 16 

Colcheia 8 

Semicolcheia 4 

Fusa 2 

Semifusa I 

Em seguida o citlculo foi feito em fun\)iio das quialteras o que resultou nos seguintes 
resultados: 

64/5=12.8 
4/3=1.3 

64/9=7.1 

16/5=3.2 

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

128 
130 

71 

32 
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TEMPERAMENTO/ SISTEMA TEMPERADO- afina~ao de uma escala em que todos ou 
quase todos os intervalos resultam ligeiramente imprecisos, porem sem que fiquem distor­
cidos. 0 temperamento igual ja era postulado por te6ricos do seculo XVI, e passou a pre­
valecer cada vez mais durante os seculos XVIII e XIX, sendo o sistema recomendado por 
Rameau (1737) e C.P. E.Bach (1762). 
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Analise 

Sonata em Fa Maior (Kv 332)- para piano solo 

W. A. Mozart 
(1756-1791) 

Observa9oes 
l.Por que esta obra? 

Analises: Mozart 

A analise do primeiro movimento desta Sonata de Mozart teve a preocupac;ao de 

salientar aspectos ligados a estrutura do sistema tonal. Mozart foi escolhido por se tratar de 
urn compositor do perfodo da pratica 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 evidencia, estabelecendo a forma, bern 
como o discurso. 

2.Referencia metodol6gica e o modo pela qual foi utilizada 

Recorremos aos Metodos de Salzer1 e Schoenberg2
. Seguindo Salzer fizemos uma 

abordagem sobre a continuidade, coerencia e estrutura do aspecto global da obra, 
destacando acordes estruturasi (rninimas) e a descri<;:ao do prolongamento harmonica 

(semfnimas e notas pretas). Salientamos que as notas com diferentes valores nao significam 
valores metricos, mas expressam o significado estrutural de notas e acordes. Incluimos 
tambem urn mapa do Plano da Tonalidade destacando as regi6es utilizadas pelo 
compositor. Partindo de Schoenberg anotamos os motivos, perfodos, sentenc;as e a forma do 

movimento. 

3 .Interpretac;ao 

Concluindo, observamos que o compositor trabalha sobre a tonalidade de Fa Maior sendo, 
portanto, uma analise que considera a pec;a dentro do conceito de "Monotonlidade"

3 
criado 

por Schoenberg. Isso significa dizer que os acordes com alterac;6es que nao pertencem a Fa 
Maior sao inclufdos dentro de uma regiiio da tonica. Os acordes anotados como Do menor, 
por exemplo, podem ser vistos como urn jogo entre rnaior-menor sobre o V grau de Fa. 
Essa "brincadeira" esta presente em varios mementos e integra as tres sequencias que 
aparecem na pec;a. Esta forma de conceber a tonalidade e fundamental para que se perceba 

a Forma Sonata e se aprecie a pec;a como urn todo. 

1 SALZER, Felix. Structural Hearing. Tonal coherence in music. New York: Dover Publications, 1982. ( orig. 

1952) 
2 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi<;iio musical. Tract. Eduardo Seincmann. Siio Paulo: 

Edusp, 1992. (orig. 
3 SCHOENBERG, Arnold. Structural Functions of Harmony. New York: W.W.Norton & Company, 1969. 

( orig. 1954) 



I 

I 

I 
I 
I 

' 

' 

I 
' i 

I 

. . 

I 2: ~ 

' 

. . 

227 Aruilises 

Estrutura Harmonica 
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Forma 

A Exposigao 

B Elaboragao 

232 

Forma Sonata ou Allegro-de-Sonata 

1 o tema: compasso 1-20 

transigao: compasso 20-40 

2° tema: compasso 41-55 

(compasso 56-132) 

Desenvolvimento: compasso 93-132 

Retransigao: compasso- 125-132 

A' Recapitulagao 

compasso 133-221 

Coda 
compasso 222-229 

Arullises 
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Prelude a l'apres-midi d'un faune- para orquestra sinfOnica 

Claude Debussy 
(1862-1918) 

Observas;oes 

l.Porque esta obra? 

Aruilises 

Esta obra de Debussy foi escolhida primeiramente como representante de urn 
momento hist6rico onde o discurso musical esta abandonando o sistema tonal (final do 
seculo XIX infcio do seculo XX) e em segundo, porque nossa composi.;:ao esta voltada para 
orquestra sinfonica. 

2.Referencia Metodol6gica. 

Em sua analise destacamos os elementos no plano geral e especffico que se 

confrontam aqueles da pratica comum, tais como: constru.;:ao, uso e fun.;:ao dos acordes, 
bern como urn estudo sobre a melodia principal e implica.;:oes desta sobre a estrutura da 
obra. 

Utilizamos os Metodos de Schoenberg (analise motfvica, com o motivo do 
acompanhamento) e uma adapta.;:ao do Metodo de Salzer (estrutura harmonica da melodia), 
tarnbem nos guiamos atraves de Lester1 para urn estudo da linha me16dica principal (analise 
rne!6dica), considerando a organiza.;:ao das alturas entre outros elementos. Fizemos tambern 

urn mapeamento sobre a mudan.;:a de formulas de compassos, apari.;:ao do tema principal 
bern como a regiao de sua apari.;:ao (plano geral) pois acreditavamos haver alguma rela.;:ao 
entre esses elementos. 

Fizemos uma analise do processo cnatlvo desta obra considerando para isso a 
doutrina das quatro causas para obra de arte (Arist6teles2

), as fases 16gicas do processo 

criativo (Molles3
), os Metodos de Cria.;:ao (Plaza4

) e o processo de comunica.;:ao 

(Jakobson\ 

1 LESTER, Joel. Analytic approaches to twentieth-century music. New York: W.W.Norton, 1989.(pp. 73-76) 
2 PLAZA, Julio. Apostila programada: Metodos de Cria,ao. Unicamp: Mestrado em Artes, 1999. 
3 MOLLES, Abraham. A Cria,ao Cientifica. Sao Pulo, Pesrpectiva, Estudos, 1981. 
4 PLAZA, Julio e TAVARES, Monica. Os processes Criativos com os Meios Eletr6nicos: Poeticas digitais. 

Sao Paulo: Hucitec, 1998. 
5 JAKOB SON, Roman. Lingufstica e Comunicaqao. Sao Paulo: Cultrix, 1969. 
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3.Interpreta~;ao 

No estudo sobre a linha mel6dica principal, consideramos apenas a primeira 
apari~;ao, apresentada no infcio da obra pela flauta transversal, pois no transcurso da pe<;;a 
essa melodia aparece tal qual nesse infcio, mudando em alguns pontos a altura e em outros 
com pequenas varia~;oes que nao chegam a desconfiguni-la. Nao aplicamos a analise de 
organizaf,:iiO das alturas pois nao encontramos urn conjunto caracterfstico. Fizemos apenas 
uma avalia~;ao de sua curva mel6dica considerando a classe de altura, classe de intervalo e 
vetor, partindo da melodia tal como foi escrita pelo compositor. 

Seguindo o metodo de Salzer6 chegamos a urn resultado diferente do apresentado 
por ele, visto que nao consideramos a tonalidade de Mi maior para a pe<;;a, mas uma cole<;;ao 
de acordes que flutua entre vanas tonalidade (D6 # Maior, Re Maior, Mi Maior, Fa Maior). 

A respeito do processo criativo tra<;;amos urn paralelo entre a poetica simbolista e a 
poetica de Debussy, pois a obra e inspirada em urn poema homonimo de Mallarme. 

6 SALZER, Felix. Opl Cit. p. 208-211, 218-219. 
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(cont. harmoniza~,;ao) 
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Redu~ao Harmonica 
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Analise Melodica 

3 3 r;,r• M r:--tnnJqiJ j ~J .r$i] I f?WuJ~~J j ~J of:J~ I c:ri r )J.3ttJ nJ 't s · 
c. A.: 0 1 9 8 7 6 8 1 I 0 1 9 8 7 6 8 I 11 0 2 7 3 7 1 0 9 
C. J.: I I I I I 2 2 1 1 1 I I I I 2 2 I I 2 5 4 4 3 10 9 

C. I. 

1. Organiza<;:ao das alturas: 

Classe de Altura (C. A.) - nao aparece 1, 4, 5. 

Vetor: 

1 2 3 4 5 6 

12 8 2 2 1 0 

2. Contorno - Melodia que tra9a uma linha sinuosa, ondulante. 

3. Saito - no compasso 3 (C. L 5, 4, 4, 3) os saltos foram reservados para o finaL 

4. C# como altura focal - C# e a nota de origem, ocorrem 4 apari96es em pontos estrategicos: 
1) com pas so 1 - 1" nota 
2) compasso 2 - 1 a nota 
3) compasso 3 - 1 a nota 
4) compasso 4- pemiltima nota; desfazendo qualquer n09ao de cadencia. 

5. Ritmo e Frase - o cromatismo descendente e impulsionado pela tercina. A saida dos so~ se da por grau 
conjunto e o ritmo e sentido com maior largueza. Nos compasses 3 e 4 e possfvel sentir o pulso composto, o 

que refor9a a ideia de melodia sinuusa. 

6. Aspecto Tonal - Podemos dizer que a melodia se desenvolve em torno do D6# mas nern por isso esta em 
D6# maior ou menor, ou na relativa. Pelo numero de ocorrencias intervalares notamos que o cromatismo 
(semitom) e o que mais aparece (12 vezes), em segundo Iugar o tom, grau con junto (8vezes), os demais 
intervalos menos vezes ate o tritono (4a aumentada) que nao aparece uma unica vez. 
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7. Estrutura Mel6dica nao-Tonal - A estrutura mel6dica depende de muitos fatores, como abordados 
anteriormente. Entretanto o que concluimos desta melodia e que o compositor parte da abordagem 
cromatica para nao deixar claro urn centro tonal, urn pensamento bastante coerente com a sua epoca, o final 
do seculo XIX, onde a diretriz cromatica era apontada por Wagner. 

~ # - ,. 3 3 

. ., . 
I 1 ....... 

I 
' ' ' 

I ~ If ,. I I 
' 

• 

8. "Estrutura fundamental" da melodia - segnindo o ffiletodo de Salzer chegamos a uma "estrutura 
fundamental" do contorno mel6dico. Nesta linha vemos que o compositor trabalha em duas se96es distintas. 

a) ornamenta9ao (semi tome tom) do intervalo de 4• aumentada, com repeti9ao, compasso 1 e 2. Maior numero 
de eventos musicais. Contra<;ao. 

b) sal to concluindo com movimento cromatico. Menor numero de eventos musicais. Expansao, concluindo 

com contra<;ao. 
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(cont. motivos) 

@] Combinal(1io dos Motivos 10 e 13 
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Anton WEBERN 
(1883 - 1945) 

242 

Fiinf Satze fiir Strichquartett (III) opus 5, n" 3 - para quarteto de cordas 

I. Porque esta obra? 

Aruilises 

Webern foi escolhido por utilizar urn procedimento de composis;ao fora dos parametros da harmonia tonal. 

2. Referencia metodol6gica: 

Essa analise foi feita para a compreensao da organiza91io das alturas e da classe de alturas apresentados por 

Turek en. 

3. Interpretas;ao: 
Localizamos os conjuntos iniciados por Turek, as inversoes, os novos conjuntos, bern como as transposi9oes 

Indicamos as classes de altura e classes de intervalos.e 

Conjuntos 

Compasso 5: 

1° violino (3 Ultimas notas) 

e ~e .o. 

0 7 
4 I 

Compasso 6· 

a) Conjunto 
original 

a •• 
0 

I 

Inversao 

0 
0 

jJI 

4 0 3 
3 3 

b) Con junto 

' 
original Inversiio 

0 •• •• 0 
n 

0 0 

4 0 I 5 0 4 5 

I I 4 4 

.... ' ll 

Compasso 7: I" vi., cello 

r" fl #e be lin 

0 11 U T: 8 <!) 6 2 I Y ~ 4 o 
3 4 4 I , 4 L 

• ) ~ 

3 
~ T: 5 e 

5 

4 
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~ 

10 2 3 

4 I . 

[I ; : 
j viola 

r T:9 ' 
3 

01 TUREK, Ralph. The Elements of Music. Concepts and Aplications. New York: The McGraw-Hill 

Companies, Inc., 1996. (orig. 1988) 

7 

4 

8 



(cont. conjuntos) 

Compasso 8: cello 

2 1V 

4 5 

Compasso 10: 1 o violino 

h 

3 10 

5 4 

0 
Novo Conjunto (C) 

Inversao de C 

0 

2 
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Compasso 9: lo violino (primeiras 3 notas) 
~ 2° violino e viola 

7 j tJ 

4 3 

Novo r, (D) 

• 9 
l!~ 

9 ~ 8 

1 4 

Novo Conjunto (E) 

' 4 5 4 
v~ 

8 

4 

Compasso 11: 2o violino (ultimas 3 alturas) 

3 

6 4 

Jo 
1 

Novo Conjunto (F) 



Igor Stravinsky 
(1882 - 1971) 
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Petroushka - (Primeiro Quadro) - para Orquestra SinfOnica 

1. Porque esta obra? 
Petroushka foi analisada com o intuito de observat o tratamento das alturas. 

2. Referencia metodol6gica: 

Aruilises 

Destacamos o conjunto de notas utilizado e esclatecemos a Melhor Ordem Normal (lowest ordering) explicad< 
por Lester co. 

3. Interpreta<;:ao: 
Existe uma rela<;ao entre o con junto de notas do clarinete e trompas com a melodia da flauta (compasso I a 8): 

utilizam o mesmo con junto de notas. Entretanto a flauta esta centrada na nota hi (apenas uma vez nao apatece no I 0 

tempo) e clarinetes e trompas na nota re, que tambem atuam na regiao mais grave. A partir do compasso 9 apatece 
outro con junto de notas, com uma nota adicionada ao con junto anterior. 

Con juntos 

Clarinete e Trompa 

(I . 5) 

0 

[B=O) [ 0 
0 

2 

0 

5 

' Flauta + Cl e Trompa 

I o 
0 

(D=O) (0 2 

(6. 11) 

.. II 
7

] [D=O] [~ 
0 0 

3 5] 

II 

' a partir do compasso 9 

j) 
0 

0 
a a 

5 7] [0 2 5 

(ll Op. Cit. LESTER, Joel. pp. 84- 90. 

II 

jj 0 II 
7 9] 
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Etude, op 65, D 0 3 (1911-1912)- piano solo 
Alexander Skryabin 
(1877-1915) 

l.Porque esta obra? 

Analises 

Skryabin tern uma forma particular de lidar com as alturas, assim essa analise foi 
realizada para abordarmos urn dos procedimento de composi9ao fora dos moldes da 
tonalidade. 

2. Referencia metodol6gica: 

Destacamos os con juntos utilizados e a maneira como foram trabalhados. Para isso 

seguimos orienta9ao de Lester
1 

em rel~ao a classe de intervalos, melhor ordem normal e 
organiza9ao das alturas. 

3 .Interpreta9ao: 

A primeira vista a pe9a parece nao ter urn metodo de organiza9ao de alturas pois 

possui uma elabora9ao pianistica associada aos procedimentos do seculo XIX, por exemplo 
a redundil.ncia, a repeti9ao de material, entretanto ao analisarmos detidamente sua 
constru9ao encontramos uma escrita cuidadosa e simetrica e nao apenas repetitiva. Trabalha 
sobre 3 conjuntos de notas (0,1,3,5,7- 0,1,5,7,9 e 0,3,4,6,8,10) utilizando tambem 

transposi9oes. 0 material ritmico e bastante homogeneo e a escrita pianfstica. 

1 Op. Cit. LESTER, Joel. 



Conjuntos 

jj 
0 

[E=O](O 

Compasso 1/1 
2/1 
3/1 
13/1 
15/1 
14/1 

~TIO 
0 

[D = o] [0 
0 

1 

Com pas so 1211 

0 

[0 

a 
3 

•• 

jj 

5 

j) 

3 

j) 

5 
[G= o] 

Novo Con junto 
Compasso 5/2 

612 
7/2 

Vetor 

1 

3 

a 
7] 

0 

5 
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T2 

II'~ .. a j) a fto 

[F
1= o] 

0 1 3 5 7] 

Compasso 4/1 
9/2 
10/2 
1112 

T6 

II' .. 
7] u & 

[B~= o] [o 
Compasso 1/2 

212 
3/2 

0 
jj 

II 
7 9] 

2 3 

8 1 

T4 

I' ja 
jj a !in 

(G'=O](O 
3 5 

Compasso 5/1 
611 
7/1 
8/1, 2 
1212 

•• 0 0 

3 5 7] 

4 5 

1 

Aruilises 

[C=O] (0 3 5 

Compasso 9/1 
11/1 

II 

0 
j) 0 

& 

(0 3 4 

Novo Conjunto 

Compasso 13/2 
14/2 
15/2 
16/2 

6 

6 

0 

7] 

.. 0 

8 1( 
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6 kleine klavierstiicke, op. 19 - piano solo 
Arnold Schoenberg 
(1874-1951) 

l.Porque esta obra? 

Aruilises 

Esta obra foi escolhida por integrar a fase de Schoenberg anterior ao dodecafonismo 
e posterior ao tonalismo. Sao 6 pec;:as curtas de construc;:ao complexa onde estao presentes 

elementos como contraponto, melodia acompanhada, acordes com sobreposic;:ao de terc;:as, 
variadas texturas, preocupac;:ao com articulac;:ao e dinamica, entre outros. 

2.Referencia metodol6gica: 

A analise desta obra foi baseada na Analise Motfvica de Schoenberg e na Teoria dos 
Con juntos, que nos guiamos atraves das diretrizes trac;:adas por Lester1

. Abordarnos ainda 
elementos da textura, ritmo e timbre. 

3.Interpretac;:ao: 

Cada uma dessas pec;:as salienta urn aspecto particular da composic;:ao formando no 
todo urn conjunto, como uma especie de "suite". A primeira per;a e a mais contrapontfstica 

- tern 4 vozes distintas - o intervalo mais utilizado e o semiton. A segunda per;a esta 
elaborada baseada em terc;:as (maiores e menores) e incorpora pausas no seu discurso. A 
terceira per;a traz oitavas para a mao esquerda, urn Iongo fraseado na mao direita e tern 

uma textura mista. A quarta per;a traz como caracteristica principal uma organizac;:ao 
formal onde uma unica linha mel6dica faz uma proposta e urn comentiirio; aparecem 
acordes em alguns trechos pontuando a melodia. A quinta per;a e mais contrapontfstica e no 

seu final traz urn deslocarnento por regioes diferentes do piano. A sexta per;a tern como 
material principal acordes que trabalharn ressonancias, salientando assim sua caracterfstica 
timbristica; tambem apresenta no ultimo sistema tres pentagramas, uma escrita que refon;:a 

a preocupac;:ao com o timbre. 

1 Op. Cit. LESTER, Joel. 
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Motivos 

Motivo 1 Motivo4 

J 
0 0 

I ' J ~J J nJ #)II' iJdbJ 
a) b) 

Motivo2 Motivo3 

[Q ~ r" 

II?= #}3! tJjl 

Motivo 6 

II' #~1# 1 
Motivo 7 Motivo 8 (varia~oes de 6) 

~ 
L #rfl r J J. j 'I d II ?: 

0 

j f"!t' ng:¥ 
b) c) 

V aria<;iio de 8 

b) 

Motivo 11 

0 r--"'1==:::1 

II' .IJ : 
Motivo 10 

Motivo 13 Motivo 14 Motivo 15 

G -
~ 

- - 0 .. I ~ ll .. #a 
: 

I 
' 

. . 
~ t. 

~ 

~ Repeti<;ao rftmica 

com variayao de altura 

.....,...., 
. 

., L u 
( ritmo complementar) 
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(cont. Motivos) 

Motivo 16 

0 

I@ J. II 

a) 

Motivo 17 Motivo 18 
@] 

M t • 19(varia9ao da parte al\ 
O IVO do Motivo I } 

G ED 

II g J J\J ad ' * ~ #( I@ [ t lJ 
Motivo de Acompanhamento 

1< 8 • 12 1 1 . 

a) If ~£~ j 

I ~ ' 

r I • v• 

b) < 

I 
J J. . . 

I II 

1< 1s . 11 1 1 ~ 

~~ 

,~~~ 
c) 

Acorde Pedal 

Amilises 

Pep I 

II 



(cont. Motivos) 

Motivo 16 

'0 I J. 
a) 

Motivo 17 

@] 

I@ [ IT ~j 

Motivo de Acompanhamento 
ic s. 12) I 

a) 1@ ~£¢d 

I ~ ' r T .. 
b) < 

I , . . 

I I 

c) 

Acorde Pedal 
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II 

•• 
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Classe de Alturas I Classe de Intervalos: Ordem Natural Pe~a I 

1" Voz 

0 

I@ # n #n 

0 
1 ... o #o " 0 

0 
1 ... 

0 
.. ~ ... I o 1,.. qn 

0 
"~o §o 1, .. , 

I) ~~II 
uo 

5 8 9 1 I 5 6 7 
6 3 I I 1 6 1 I I 

8 9 10 I 2 
I I 3 I 

340367 
133315 

o o a 6 o 6 o u 9 o o o 
'i)' 2 3 4 6 I I 2 3 6 7 9 10 I 0 2 5 6 7 I 2 3 4 6 0 2 3 6 4 5 8 9 

2 I I 2 4 3 I I 3 I 2 I I I 2 3 I I 41 I I 2 6 2 I 3 2 1 3 1 

z•voz 
1 c 1 -4 Ji 

II@ e bo~o " 
(C=O] 0 2 3 4 5 

2 I I I 2 
7 8 9 II 

I I 1 1 

0 
I 0 l1n qn ~o qo 

3•Voz 

I@ 
6 J~ 

0 
u 0 uqu 

I 2 5 7 2 
5 4 3 2 6 I 

0 I (9- 12) I 

I ijo o 0 1:
6 

ijo o 
347134 

4 I 3 6 2 I 

eO ~o o 

#n 
6 

2 

@] 

..... I 
0 

7 9 2 
2 

0 

4 8 9 
2 4 1 

G 
I #o ;q 

8 1 
3 1 

" ~~o go " o I"• I u o#n o 

3 4 5 7 8 10 10 I 2 3 23560245 
I 1212 31 2 121 2214 

~ l1n ~n 1 # I ~ I I e •• 1 ,,., o o ijo j Ia) ~n \; .• ,quo J 

o ~o o o &o no o 
I ~ I ....... I~ ... §H 

u 
2 5 6 7 0 4 01252 5615689 0 3 5 2 

2 3 1 1 4 4 5 11 333145121 2 3 2 4 

4•voz 

I@ Jd ~ ... jJI If" •• ~ ... •• n #n 
0 

#~ 
0 0 6 #~ 

0 

[D= o] 0 0 3 4 7 0 3 10 0 3 4 7 
2 3 3 7 2 5 1 1 3 3 
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Vetor 

1" voz 

2 3 4 5 6 
6 12 3 1 3 

2"voz 

1 2 3 4 5 6 

11 6 2 2 1 

3"voz 

I ~4 
2 3 4 5 6 
11 8 6 3 1 

4"voz 

I ; 2 3 4 5 6 
2 3 1 

Resultado Final 

2 3 4 5 6 

25 25 11 5 5 
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Organizac;ao Intervalar 

No que diz respeito a organiza9ao intervalar esta primeira pe<;:a apresenta urn uso maJor do intervalo de 
semi tom. Este intervalo esta presente em todos os motivos. Encontramos alguns conjuntos que se repetem: 

anacruse 

o Jo " 
(o 1 2 

1 1 

I@ ., lin 
0 1 

0 enannonia 

"!ol,l~., n 

s] 
3 

II 

4 
3 

(o 

I 

2 s] 

T 2'Voz 

#u 0 

Ts 0 

.. I 0 !1uquo 
3] 

T9@] 4aVoz 

I II 0 
' «) 

#a u 

A organiza9ao intervalar encontrada nesta pe9a foi: verticalizayao, permuta9ao, retrograda9ao e 
fragmenta9ao. No aspecto vertical observamos que na maioria das vezes os acordes formados resultam 
do tratamento contrapontistico das vozes, nao constituindo verticaliza91io do conjunto de alturas em todos 
os casos . 

. 

#u f "3 --;tJ ~ I #tf 
Repe i9ao 

I 
de ac rde Movimento 

contnirio 
fl 

V erticaliza<;:ao 

. . 
~ .. l+" 

Conjuntos 

Conjunto b) 

~ 
0 Gbo lzn 

II 
II 

II Deslocamento de sa I Retrograda9ao 
~0 ~0 h () 

['ir 1 2 3] 

~ 
B 

jj Permuta9ao I Retrograda9ao 
n jiu :j u #u qu 

1 [0 
1 

~ 1 

:' l>o II Retrograda9ao .. 
#" ~u I j) 

0 

0 0 

!' I ~0 \, .. II Fragmenta9ao 
~0 qo C) 

I) 

u 
3] [0 1 2 

,, 
#u @o 

II Fragmenta.;:ao 
#<> •• 0 I n 
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Pes:a I 

Algumas Considera~oes 

Esta primeira pec;a tern uma organizac;ao contrapontistica utilizando tecnicas 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 nao 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 pec;a. 

A organizac;ao intervalar esta predominantemente estabelecida em torno do cromatismo sendo 
que os conjuntos de notas mais utilizados sao dois: 

' 
ii Uu j) 

~0 ~0 
j) 

(0 1 4] ['t I 2 3] 

Os motivos sao constitufdos basicamente sobre dois conjuntos explorados atraves de varias 

tecnicas, dentre elas destacamos: transposic;ao, retrogradac;ao, fragmentac;ao e verticalizas:ao. 
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Motivo 

Motivo 1 Motivo 2 

I'! I fi f>,Jlii
0 g. 

~ . 

' 
. 

~I . 

~ r--'1 ~ r--1 I i ~ r--1 

v v v 
V ariayao do Morivo 1 V ariayao do Moti vo 3 

r 

Textura 

1) Em relas:ao a tessitura: 
Trabalha predominantemente no registro mectio (Ab3 a F#4 ). 
Em tres pontos chega ate ao agudo: compassos 2, 5 e 9. E utiliza a regiao grave 

2) Em relas:ao ao tratamento das alturas: 
Utiliza notas simultaueas (intervalo harmonico ), acordes e intervalos de 3' maior e men or como 

materia basi ca. Em urn pequeno trecho ( compasso 3) aparece urn a linha desvinculada dessa materia basi ca. 

A partir do 4 o com pas so estabelece uma divisao do motivo inicial entre as duas maos. 

Baseados nessas observa.;:oes acima, poderfamos falar de urn tratamento homofonico para esta pe9a. 

Metro 

Escrita em compasso quatemario, apresenta urn ostinato nos 3 primeiros compassos na M.E., 
evitando articu!a9ao de som no 1° tempo, o que nao deixa clara a percep9ao do compasso. E importante 

salientar que o silencio (pausas) e parte integrante do seu discurso. 

Jl 'f 'f - Jll '/. I '/. II 

Esse mode rftrnico aparece no final da pe<;:a, variado: 

I 
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Classe de Altura I Classe de Intervalo: Ordem Normal 

,, a a I 

[G = o] 0 4 
4 

9) 

I Acordes: I Co b 

'

0 
I_ ~a 

~e qa 
I 2 

2 

Vetor 

1 

3 

"0 
0 ijo lf"l e 

4 
37 8 I 5 

2 3 I 

~ 
Bo + 

II 

2 

3 

Organizac;;ao Celular 

Celula Original 

V erticaliza9iio 

Deslocamento de Oitava 

Transposi9iio 

~a 
a II a 

~e qe e #e 
8 0 4 I 2 5 6 

3 4 4 I 3 I 

Bs+ Ets+ 

0 
II 

0 
#u ~a a 

3 4 5 

4 3 

,, a) 

e a 

b) 

II 

I' I 1,3{!! 

'0 
fi 

lf" I 

,~ T2 

#n I 

Aruilises 

II .,a I 
~a a&o~a •• a 

I 

8 Frigio + L6crio 
2 

6 

II 
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Pe<;:a II 

Algumas considera~oes 

0 numero 3 parece ser o motivo principal da pe<;:a: encontramos 3 motivos 
principais nos 9 compassos totais da pe<;:a; no vetor da classe de intervalos notamos que a 
classe 3 foi a mais usada; os acordes dos compasso 6 e 9 sao respectivamente dois acordes 
diminutos e dois acordes aumentados (construidos com sobreposi<;:ao de 3as ). 

Urn elemento inusitado pode ser visto nos 3 ultimos compassos, uma escala hibrida, 
formada pel a jun<;:ao de dois modos- frigio e 16crio (C, Db, Eb, F, G, A, B). 

A textura e predominantemente homofOnica e a disposi<;:ao ritmica procura nao 
deixar evidente a formula de compasso (quatemfuio). 

Trabalhada sobre o intervalo de Ter<;:a (intervalo fundamental do sistema tonal pois 
e a sobreposi<;:ao de ter<;:as que formam os acordes maiores e menores), a pe<;:a consegue 
abstrai-lo de seu potencial tonal e realiza uma musica fora da tonalidade. 
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Motivo 

Motivo 5 Motivo 6 Motivo 7 

W~i HfB d d §II '[i] J] j 

0 

II bJ d ~J j ~ I e g •• 

Motivo 8 (V aria<;:ao do Motivo 9 
QJ Mot1vo 4) 0 _ 

~~ t!&~H i& !II' 1. ~~fJ;11 n,,J J. 

Motivo 10 

0 

II s J ~ J11 q~J 

' I 
' 

a) b) L___c~) ~ 

Motivo 13 
[2] 
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Pep III 

Classe de Altura I Classe de Intervalo: Ordem Normal 

a) 
Mot.1 

b) 
Mot.2 

f '): n j!u 0 •• II 0 
0 

0 0 

0 2 3 5 0 3 6 

[B = o] 1 1 2 [B = o] (F=O] I 1 2 I 2 [E'=O] 2 3 2 [B~=O] 2 1 2 1 1 

Mot. 6 
g) 

Mot. 7 Mot.S Mot.9 

i'D 
h) i) 

II &·· ~0 ijo n: 0 II lu• ~0 ii 
n 

II II 0 
n ~ .. 0 

n 0 
n I #o n i 

0 0 

0 3 5 7 0 2 3 4 6 0 2 4 8 0 I 3 5 7 9 
3 2 2 I 2 2 2 4 2 2 2 2 

j) 
Mot.10 

1) 
Mot.ll Mot.12 

n) 
Mot.13 

m) 
ln1 

J6nio 

,, ~0 n 
II# .. •. ~o •• #•• 0 

II •• ~~~ llg: oii\do !f•• 3lt n 0 lo u 0 

qo 0 () 

0 I 4 6 8 9 0 2 3 4 6 7 8 0 2 3 6 7 0 2 4 5 7 10 1 
1 3 2 2 2 I 1 2 1 1 2 3 2 2 1 2 3 1 

Numero de Notas dos Conjuntos 

Tricorde Tetracorde Pentacorde Hexacorde Heptacorde Octacorde 

- 4 2 5 2 -

Vetor 

1 2 3 4 5 6 

24 25 7 1 
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Organizac;ao Intervalar 

Esta pe<;:a utiliza mais vezes a classe intervalar 2 e em seguida a classe intervalar 1. Encontramos 4 

conjuntos que trabalham com 4 notas, e1es guardam semelhan<;:as entre si, mas nao chegam a ser Tranposi<;:ao 
ou Inversao urn do outro. 

b) d) 

0 
«) 

II' ~ 0 l}j) ~0 II'D ll,h\~ ~0 
n 

n 0 n 
0 n n 0 

[ 0 3 6 8] [o 2 5 7] [~ 3 5 7] 2 4 8) 
3 3 2 2 3 2 3 2 2 2 2 4 

Dois con juntos trabalham com 5 e 7 alturas. Os con juntos com 7 alturas constituem-se verdadeiras 
escalas sinteticas. A primeira mantem o mesmo padrao e a Segunda e a mistura de dois padroes diferentes. 

a) 

0 uj!n ° "II' m:, 
!,. • qn II,~ .. 

n) 

0 n ~0 •• J~n 0 II e Jl @o n 
j) 0 n 

0 

[ 0 1 2 3 5] (0 2 3 6 7] [o 2 3 4 6 7 8] [o 2 4 5 7 1 
1 1 1 2 2 3 I 2 I I 2 I I 2 2 I 2 3 

0 con junto mais utilizado eo que contem 6 alturas (hexacorde). Esses conjuntos tam bern guardam 

alguma semelhan<;:a entre si mas nao sao de fato, distintos uns dos outros. Chamamos a aten<;:ao para o 

come9o dos con juntos i) e j) que se assemelham em muito ao conjunto da primeira pe<;:a analisada (C.l.: I, 3) 

com a diferen<;:a que na 1 a pe<;:a o compositor explora mais a C. I. 1 e nessa pe9a o que predomina e a C. I. 2. 

'c) ~ .. n 

' ~:[; q•; 
~0 §e n 0 

I j) #n 0 •• 
(0 I 2 4 5 7] 2 3 4 6] 

1 1 2 2 1 2 

I' 
i) 

'j)~o ~e •• 0 n 0 n 

# 
n 0 0 

0 0 
9] (0 1 3 5 7 9] (0 1 4 6 8 

1 3 2 2 2 1 3 2 2 

1 

Oi 
I 

1 
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Procedimentos Encontrados 

~a) "117l #f f r 
b) 

t II 5!= .. .. II ,. o. 

I II !In .. .. I .. •• .. I 
Verticaliza9ao Permuta9ao I V erticaliza9ao 

e) ~ I~~.. .. ~ .. j,.; qu .. II 5hJ {~+o I r q~ j,~ II Sequencia ~inear (Modo D6~co):: primeiras notas 
. _ . ~ .. _ = -=---- . _ _ _ .. Fragmenta9ao e Retrograda9ao: 3 ultlmas notas 

I~ 
f) 

n 
0 

a n II~ fJ J •• 

Permuta9ao 

Permuta9ao Permuta9ao 
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Pe<,;a III 

Algumas considera~oes 

Esta terceira pe<,;a tern uma organiza<,;ao 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, ha uma escala sintetica (motivo 11: F#, 
G#, A, Bb, C, C#, D) e urn esbo<,;o de urn Modo D6rico (motivo 5, conjunto e). As linhas de 
fraseado dirigem a aten<,;ao para a continuidade mel6dica muitas vezes dentro de acordes 

(ex: compasso 1-2, 8-9), nao ficando muito claro para onde caminham as outras linhas 
mel6dicas. Tambem utiliza a simetria para realizar uma permuta<,;ao (motivo 11, conjunto 

L). 
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Motivo Pe9a IV 

Motivo 1 

r I 1 4L__j 
a'") a"') frag. a) 

1 
b) 

a) L__j 

b) 
a 
') 

Motivo 3 Motivo 4 Motivo 5 

~ 0 ~ G - ~ 0 
' " .. . . 

t.J li I 1 ........ "I i I 
I 

< 

~ . . 

I 

I Motivo 3 Varia do 

Motivo 6 Motivo 7 

[!] @] 

...._ __ Motivo 3 Variado 

Motivo 8 
ll G 1 ~ "' 

I I ~ "I 1>-.1-· q..-

I 
I -
I 

..,.._ \ . . 
L__j = i 

~ l L ____ .!=I =--- Motivo 3 V ariado 
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Classe de Altura I Classe de Intervalo: Ordem Normal 

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3 Motivo4 

I' Jl ~e ~a a 

II' 0 #ull@ lit~~ o II 
il 

a@a 
a 

e#& o#o a j) #n n o~o h 

0 I 3 4 8 0 I 2 3 4 5 6 7 8 9 10 0 6 3 4 6 8 
I 2 3 I I I I 1 1 I I I 6 I 2 I 2 2 

Motivo 5 ~Acorde: 
Motivo6 r----..Acorde 

I' !!§# .. II 
n: 0 

n II 1 ~ .. B Jo 
a qu lin a •• a n 

u#e 0 0 
& 0 

#u#& u 

0 3 6 7 8 0 2 3 5 6 8 0 2 3 5 6 8 10 0 3 7 
I 2 3 I I 2 I 2 1 2 2 I 2 2 2 2 4 

Motivo 8 Motivo7 Acordes 

I' ~· #·t ~~ n ~a llil qn ~a §a @o :·II§ ~0 ijo II§ og \' ~ •: 
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Consideramos os acordes como integrantes do Motivo mas analisamos suas notas em separado. Os 
acordes sao todos derivados do Motivo 3; tern a caracterfstica de pontuar o discurso que transcorre de forma 
linear, por esta razao vemos que sao elementos a parte, embora algumas vezes apare~am 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 con junto com 7 alturas, 2 con juntos com 5 alturas, 3 

con juntos com 6 alturas, 1 conjunto com 4 alturas. Tambem analisamos o motivo 3 pela categoria C. I. em bora 
seja constituido de apenas 2 notas (intervalo harmonica). 

E bastante curiosa observar nesta quarta pe~a como o compositor explora conjuntos maiores indo ate 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 

linha mel6dico. 

zo 
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Organiza~ao Intervalar 
Pe~a IV 

Obs: Lester (2J considera conjunto aqueles compreendidos em 3 alturas, no minimo, e 8 alturas, no 
maximo. Quando aparece 2 notas e apenas urn intervalo simple e mais de 8 alturas classifica como "Regi6es 

de Altura". Desta forma, para esta Quarta Per;:a s6 consideramos os con juntos abaixo: 
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Algumas considera'>oes 
Pe<;:a IV 

Esta Quarta Pe<;:a apresenta uma linha mel6dica que sofre algumas interferencias de 
acordes. 0 ritmo e bastante variado e a articula<;:ao - acentua<;:ao em geral - juntamente a 
dinil.mica parecem contribuir para defini91io do formato desta pe<;:a. Entendemos que a 
melodia se organiza em duas partes: 

1 • parte: da anacruse do compasso I ao primeiro tempo do 5 

2" parte: do segundo tempo do compasso 5 ate o compasso 13 (final da pec;:a) 

Dentro de cada parte dessas ternos urn desenvolvimento rne16dico dividido em duas 

sec;:oes distintas sendo que, na prirneira sec;:ao encontramos urna proposta e na segunda 

sec;:ao urn cornentario, ou ainda, para utilizar urna terminologia do proprio Schoenberg urn 
"'antecedente"e urn "consequente". 

I" parte: proposta (cornpasso 1-2) 

cornentario (cornpasso 3-4) 

2• parte: proposta ( cornpasso 6-8) 

comentario (cornpasso 10-13) 
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Motivo 

Motivo 1 
M t" 2 

Motivo 3 (V aria9ao do 
. 3 ) 

IJI 0 IVO I a) 1 mot1vo a 

I I I 

~ 
. 

I -~ l!i j C!rq ,_ 
~~ ~r 

t . L -~• I 

. 
~ .... ......., 

b) 

Motivo4 

Motivo 5 Motivo 6 Motivo 7 Mot" 8 
0 

IVO 

'· ' 
..... I I 

I 
LLi'- ~,r J cvar " *l!*-

a9iio do P" -. I 

< moti o 3a) (V aria'(ao do I 
motivo 3a) 

~ . 
~ =::::! . . 

' l!ll' -· 
(~r) 

t I r---1 I 

~ 
. . 

r ~~ ~ ... ~~ .. \ ~t•• 

" 
Diferen<;a de semitom 

< 
~-

\ 

l I ~ ~ ... 1\ . . . 

Enarmonia 

'- p'J ;:;....< 
~ ~ 

Motivo 9 
(Dm7) . . Motivo 10 Motivo 11 Motivo 12 



268 Aruilises 

Classe de Altura I Classe de Intervalo: Ordem Normal 

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3 Motivo 4 
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Organiza~ao Intervalar 

Motivo 1 - Permuta~ao 

Motivo 2 - Retrograda~ao 

Motivo 3- Verticaliz~ao 

Motivo 4- Permuta~ao Nerticaliza~ao 

Motivo 5- Permuta~aoNerticaliz~ao 

Motivo 6- Permuta~ao 

Motivo 7 - Verticaliza~ao 

Motivo 8 - Verticaliza~ao 

Motivo 9 Verticaliza~ao/ Permuta~ao/Deslocamento de Oitava 

Motivo 10- Verticaliz~ao/Deslocamento de Oitava 

Motivo 11 - Verticaliza~ao/ Permuta~ao 

Motivo 12- Verticaliza~ao 

Algumas considera~oes 

Do compasso 1 ao 11 utiliza uma melodia principal com urn acompanhamento 
contrapontistico (1-2), acordal (4-5), homof6nico (7, 9-10). Os Ultimos 4 compassos (12-

15) trabalha mais contrapontisticamente explorando diferentes regioes do piano (do agudo 
ao grave e termina no medio). Nesse final retoma as 3as montando acordes com 

sobreposi~ao de 3as. 

Os conjuntos utilizados sao predominantemente os que tern maior numro de notas. 
Encontramos curiosamente do is acordes perfeitamente cifraveis Cm7/Eb (com pas so 9) e 

Dm7 mais D0 (compasso 13, motivo 11) o que evidencia o tratamento, de certa forma livre, 

do material referente as alturas. 

A conclusao da pe~a soa urn tanto familiar pois encadeia dois acordes por semitom. 

Esse procedimento tipico das cadencias V7-I (a sensivel que conclui na tonica) do sistema 

tonal aqui e potencializado para todas as notas, que caminham em semitom, somente o 

baixo permanecendo na mesma nota. 
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Motivos 
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Vetor 

1 2 3 4 5 6 

25 5 1 1 



271 Aruilises 

Peva VI 

Tipos de Conjuntos 

Tetracorde Heptacorde Octacorde 

I I 2 

Obs: Utiliza urn grupo com 10 alturas que nao deve ser considerado Conjunto de Alturas 
mas uma Regiao de Alturas. 

Organiza~ao Intervalar 

Motivo I - Verticalizavao/ Repetivao 

Motivo 2- Verticalizavao/Permutavao 

Motivo 3- Permutayao 

Motivo 4- Verticalizavao 

Motivo 5- Verticalizayao 

Algumas considera~oes 

0 pensamento predominante dessa peya esta em tomo do timbre. Os acordes e suas 

ressonancias, bern como a dinamica e a utilizavao das regioes distintas do piano 

demonstram a preocupayao do compositor em direyao ao timbre. 
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Glossario da Analise 1 

Celula- segundo Turek, o termo se restringe a "urn pequeno conjunto de notas (3 ou 4) as 
quais transformadas e as vezes unidas a outras celulas formam a base mel6dica/harmonica 
de um trabalho "

2 
Entretanto, utilizamos o termo aqui em seu amplo senti do: unidade 

estrutural basica. Desta forma aplicamos o termo especificamente para nos referirmos a 2 
notas, que nao podem ser vistas como con junto. Essa abordagem foi necessaria em especial 
para a Segunda Per;a de Schoenberg que, como celula basica apresenta 2 notas (3a Maior, 
3a menor). 

Classe de Alturas- (C.A.) eo agrupamento de todas as alturas do mesmo tipo. Cada altura 
do sistema temperado recebe urn numero, independente da oitava ou regiao. Por exemplo, a 
nota D6 recebendo o numero 0 sera reconhecida como tal, seja D64, D65, etc. ou Si# ou 

Rebb, sempre sera 0. 

Classe de intervalos-(C.I.) e o agrupamento de todos os intervalos do mesmo tipo. Cada 
classe de intervalos inclui urn intervalo, seu complemento e todos os compostos de urn 

intervalo e seu complemento. Ha 6 classes de intervalos diferentes. 

Classe de Membros 
Intervalos 

1,11 1,11,13,23,etc. 

2,10 2,1 0, 14,22,etc. 

3,9 3,9,15,21,etc. 

4,8 4,8, 16,20,etc. 

5,7 5,7,17,19,etc. 

6 6,18,etc. 

Conjunto - refere-se a urn conjunto de Classe de Alturas ordenadas ou nao. 0 tipo de 
conjunto e a descri<;iio numerica do intervalo a que pertence (utilizando a tabela de Classe 

de Intervalos). 

1 Glossario dos principais termos das amilises realizadas 
2 TUREK, Ralph. Op. Cit. p. 372. 
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Conjunto de Classe de Alturas - e urn grupo de classe de alturas. 0 tamanho do Conjunto 
de Classe de Alturas pode variar, desta forma recebe nomes diferentes: 

Denominac;iio Numero de 
alturas (C.A.) 

Tricorde 3 
Tetracorde 4 
Pentacorde 5 
Hexacorde 6 

Heptacorde 7 

Octacorde 8 

Deslocamento de oitava- e quando uma altura do con junto muda de registro ou oitava. 

Fragmentat;iio- omissiio de uma ou mais alturas do con junto. 

Metro- a pulsac;ao de uma musica que e organizada em tempos forte e fraco. 

Motivo no sentido que utiliza Schoenberg, o motivo e uma ideia musical que pode ser 
usada para escrever frases. 0 intervalo e o ritmo, considerando-se a harmonia inerente, sao 

fatores constitutivos de urn motivo. A utilizac;iio do motivo requer variac;iio, dai 
apresentarmos as variac;oes dos motivos em nossas amilises. 0 motivo pode ser repetido ou 

modificado, para as mudanc;as de urn motivo podemos ter altera<;oes no ritmo, nos 
intervalos e na harmonia. 

Motivos de Acompanhamento - motivos destinados a acompanhar urn motivo principal, 
podem ocorrer varios tipos: a maneira coral, figura<;iio, intermitente, complementar. 

Organizat;iio das Alturas- a forma como o compositor explora urn conjunto de alturas, 
para isso utiliza tecnicas tais como a permuta<;iio, verticaliza<;ao, fragmenta<;iio, 
retrograda<;iio, inversiio e deslocamento de oitava. 

Permutat;iio - e uma reordenac;iio dos membros de urn conjunto de notas. Por exemplo 
[D6, Reb, Fa] pode ser permutado e resultar em [Fa, D6, Reb]. Permuta<;iio simetrica diz 

respeito a uma permuta<;ao que segue uma ordem especffica. Por exemplo: em urn conjunto 
de quatro alturas [a,b,c,d] a permuta<;iio seguindo uma simetria podera ser [d,a,c,b], ou seja, 

primeiramente os membros extemos depois os membros intemos. 

Retrogrado- membros de urn con junto em ordem reversa (de tras para frente). 

Sentent;a- e uma forma de constru<;iio mais elaborada e geralmente menor que o perfodo; 
apresenta uma ideia repetida com varia<;iio. Na sentenc;a temos uma repeti<;iio imediata. 

Verticalizat;iio - alturas sobrepostas formando acordes. 
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Perlodo - o perfodo e maior que a senten~a, apresenta uma ideia fechada e geralmente 
divide-se em antecedente e conseqiiente. 

Teoria dos Conjuntos- teve origem na Matematica; entretanto, sua formulac;ao para a 
musica deu-se atraves dos trabalhos de Milton Babbitt - musico e matematico -
(1955, 1960,1961, 1972), Donald Martino, David Lewin e John Rothgeb e a contribuic;ao 
analftica mais significante foi feita por Allen Forte (1964, 1965, 1972). 

Textura - e o "tecido musical", ou seja, como as partes ou vozes sao combinadas, 
justapostas e trabalhadas. Podemos falar em textura polif6nica, homof6nica ou mista. A 

designa~ao de textura predominantemente homofonica que utilizamos para a Segunda Per;:a 

de Shoenberg esta no sentido de que as partes seguem o mesmo ritmo, em oposi~ao ao 
tratamento polif6nico. 

T(x)- "Transposi~ao" e o mesmo conjunto movido ate outro intervale. Por exemplo o 
conjunto [0,2,4,7,9] transposto 4 semitons acima, T4, sera [4,6,8,11,1]. 

Vetor - E o resumo das C.I. encontradas na pe~a; contem 6 dfgitos, representando o 
numero de ocorrencias de cada C.I. nos conjuntos. Em trabalhos onde aparecem mais de 
urn conjunto de alturas e conveniente fazer uma comparac;ao entre esses intervalos. Como 
exemplo poderfamos ter o seguinte vetor de uma pe~a: 

I 2 3 4 5 6 

28 3 18 3 I 

Neste caso a C. I. I aparece 28 vezes, a C.I. 2 apenas 3 vezes e assim por diante. 

Ordem normal- prima ou original; e a ordem de urn conjunto de notas que esta localizada 
dentro de uma oitava, do som mais grave para o mais agudo, como menor intervale entre a 

primeira altura e a ultima. Eventualmente pode aparecer desta maneira na musica. Em uma 
analise devemos identificar esta forma e entao usa-Ia para todo 0 trabalho. 

Melhor Ordem Normal - ("Lowest Ordering") e dispor as alturas em ordem crescente da 
melhor maneira possfvel. Deve-se come~ar com 0 e conter os numeros mais baixos 

possfveis de urn conjunto. Por exemplo se tivermos a seguinte C.A.: Reb, Sib, Mi, D6, com 
uma primeira organiza~ao poderiamos chegar a [Reb=O] [Reb, Mi, Sib, D6] o que resultaria 
em [0,3,9,11]. Entretanto, podemos diminuir esses numeros se reordenarmos essas alturas 
da seguinte maneira: [Bb=O] [Sib,D6, Reb, Mil o que resultaria em [0,2,3,6] que seria a 

"ordem do menor para o maior" ou "a melhor ordem normal". 

[X=O], zero move!, zero iixo, numera~iio - usam-se numeros para as classes de alturas. A 

denominac;ao de notas pelo nome -ou letra pode ser confusa para a analise de miisica nao­

tonal por causa da enarmonia. A numerac;ao e de 0 a 11. 
Ha duas maneiras de encontrar o numero "0" , a primeira e localizando-o em urn 

trecho ou passagem da pe~a (Zero M6vel), a outra e denominar de "0" a classe de altura D6 

(Zero Fixo ). 
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Essa numera.;:ao apareceni entre colchetes embaixo do pentagrama e no infcio da 
pe<;:a e/ou trecho deve ser definido o Zero. Por exemplo: [Mi=O] [0, 1 ,4,3] isso significa que 
temos nesse trecho as notas Mi, Fa, Sol#, Fa#, ou enarmonicas. 
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