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RESUMO

Nesse trabalho estuda-se o procedimento através dos quais o Compositor
Claude Debussy utiliza os instrumentos musicais de uma orquestra sinfénica
tradicional do século XIX nas suas mais diversas formas de combinagdes, ou seja,
os procedimentos de instrumentacdo e orquestracdo, e assim apresenta a
fundamentagé@o de uma nova estética composicional.

No primeiro capitulo apresenta-se o resgate de uma visdo sécio-historica do
século XIX, prosseguindo-se no segundo capitulo com um relato acerca dos
antecedentes da técnica e da histéria da orquestragdo anterior a Claude Debussy.

A parte nuclear, o terceiro capitulo, desenvolve um estudo de casos com
excertos extraidos das obras Prélude a I'aprés-midi d’'un faune e Trois Nocturnes
do autor citado.

Finalmente conclui-se o trabalho, demonstrando que o timbre e a

orquestragdo sdo elementos fundamentais a composicdo de Claude Debussy,

além de apresentar uma bibliografia especifica.

Palavras Chave: Orquestracdo - Timbre - Instrumentacdo -

Impressionismo - Claude Debussy
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ABSTRACT

This dissertation studies the procedures through which the composer
Claude Debussy employs the musical instruments of the XIX century symphonic
orchestra in its more diverse forms of combination, i. e., the procedures of
instrumentation and orchestration, and so presents the foundation for a new
compositional aesthetics.

In the first chapter it presents a survey of the social and historycal
background of the XIX century, followed in the second chapter by a narrative
concerning the beginnings of the history and techniques of orchestration before
Claude Debussy.

The central part of the work, the third chapter, develops a study of particular
cases illustrated by musical excerpts extracted form the following pieces Prélude a
I'aprés-midi d’un faune and Trois Nocturnes by Claude Debussy.

Finally, the work concludes showing that the timbre and the orchestration
are among the most important elements of Claude Debussy’s composition, and

presents a comprehensive bibliography for the subject.

Keywords: Orchestration — Timbre — Instrumentation — Impressionisme — Claude

Debussy
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INTRODUGAO

Esta Pesquisa nasceu, do nosso interesse pelo assunto “orquestragao’,
desde o tempo em que freqlientamos as aulas do Curso de Composi¢ao e
Regéncia no Instituto de Artes da Unesp. Durante todos esses anos atuando como
profissional da musica, temos voltado todo o nosso trabalho, mais para a
instrumentacao e orquestragao, do que propriamente a composicao musical.

A escolha desse tema vem ao encontro dos objetivos de nos
aprofundarmos no conhecimento e esclarecimento de um momento histérico, no
qual os procedimentos de utilizagdo da orquestra e do elemento “timbre” como
fundamento de uma composi¢ao musical, sdo relevantes na histéria da musica. E
este momento encontra-se na ultima década do século XIX.

Nosso trabalho se insere na area de artes, voltado para a composi¢ao
musical, no campo da organologia e instrumentagdo, como base para o estudo do
timbre e da orquestragcao em Claude Debussy.

Delimitamos para esse trabalho, tdo somente, nossas referéncias as areas
do timbre e orquestragao, sem considerar outros aspectos importantes da obra de
Claude Debussy; como a harmonia, forma e obras pianisticas.

Esta Pesquisa pretende demonstrar a estreita relagdo do uso estrutural do
timbre com sua linguagem musical, através da elencagem e de analises dos
procedimentos técnicos de organizagao timbristica da orquestra adotados pelo

compositor. Para tanto serao analisadas duas obras consideradas fundamentais
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sobre esse ponto de vista: Prélude a l'aprés-midi d’'un faune e Trois Nocturnes
(Nuages, Fétes e Sireénes), escritas entre 1894 e 1900, nas quais o timbre ja atua
como elemento estruturador dentro dos procedimentos de composi¢cao musical.
Observamos, aqui, que a escolha destas obras, traduz e representa as
transformacgdes de utilizagdo da orquestra na ultima década do século XIX.
Embora esta Pesquisa se proponha a analisar e elencar os procedimentos
técnicos de orquestragao utilizados por Claude Debussy no periodo e nas obras ja

mencionadas, acreditamos ser relevante, para o inicio deste trabalho, fazer um

resgate da histdria da musica, mostrando um panorama de carater ilustrativo que

pontualize alguns elementos importantes na evolugdo musical, ocorrida no século
XIX, visando posicionar em que circunstancias artisticas e histéricas deram-se tais
transformacodes feitas por Claude Debussy.

Nosso objetivo na elaboragcdo do presente trabalho é fazer um registro
técnico-orquestral, visando enriquecer a bibliografia na lingua portuguesa, para
aproveitamento nos cursos de composi¢ao e educagao musical.

Este trabalho esta apresentado na sua estruturacdo basica, em uma
introducdo, um capitulo de carater histérico musical, um segundo capitulo com um
referencial tedrico sobre a evolugdo da orquestra e da orquestragcédo, e uma parte
nuclear de desenvolvimento dos estudos de casos das obras Prélude & l'aprés-
midi d’'un faune e Trois Nocturnes (Nuages, Fétes, Sirénes), finalizando com uma

conclusao e uma bibliografia geral sobre o tema.
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1. SITUAGAO SOCIO-HISTORICA DA MUSICA NO SECULO XIX

1.1.Democratizacdo da musica

No século XIX na Europa desenvolveu-se o processo de democratizagéo
musical esbogado no fim do século anterior. Este fato resultou em uma nova
situagado, diferente de tudo aquilo que praticara anteriormente a histéria da
musica. A partir de entdo um novo publico vem ocupar um espago que antes
era reservado as cortes e palacios, numericamente mais importantes e em sua
maioria de burgueses. Os empresarios e os diversos grupos de musicos
profissionais € amadores passaram a exercer as fungdes que anteriormente
eram ocupadas pelos mecenas e patronos, organizando eles préprios
concertos publicos. Ja no inicio do século XIX, alguns teatros e casas de opera
se transformaram em instituicbes publicas. O impulso romantico chamou a
atengdo dos artistas para as suas respectivas nagdes, privilegiando assuntos
que dissessem respeito a elas. Isto pode ser observado tanto nos grandes
paises com tradicdo musical mais rica, como também nos pequenos paises
eslavos e escandinavos, ou até mesmo nos menos desenvolvidos até entdo,
como a Russia, por exemplo, onde nasce uma Opera que tem importante
funcao na sustentagdo da consciéncia nacional.

Os historiadores e musicélogos empreendiam um trabalho de pesquisa,
de ordem bibliografica e analitica, permitindo a constituigao da musicologia

histérica e a reconstituicdo da vida e da criagdo de varios compositores.
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O publico aumentou em numero, principalmente nos grandes centros
europeus, como Londres, Paris e Viena. Nessa época romantica, o compositor
liberou-se dos entraves do passado que Ihe eram impostos, passando a contar
com o juizo prévio favoravel do publico, que via o compositor como um ser
extraordinario, especialmente dotado.

Houve uma explosao cultural na vida musical durante a primeira metade
do século, e a quantidade de concertos em cidades como Londres e Paris,
aumentou significativamente. Nessa época, havia concertos de diversos tipos:

os de carater privado, os concertos de “promenade” '

, € ainda os grandes
concertos publicos e pagos. A expansdo comercial e editorial de musicas foi
consideravel para poder satisfazer a demanda de um mercado cada vez mais
amplo. Além do significado social e sua finalidade estética, os concertos tinham
outros propositos: promover a afirmagao profissional dos musicos, comemorar
acontecimentos de diferentes naturezas e beneficiar obras de caridade.

Os concertos organizados por amadores com objetivos comerciais
limitados continuavam existindo, principalmente em cidades de menor
importancia, e eram destinados a um circulo de pessoas amigas. Mas os
concertos das grandes organizagdes proporcionaram a criagao das grandes
orquestras, que mais tarde, no decorrer do século, iriam ocupar um lugar de

destaque na vida musical da sociedade européia.

Por volta de 1830, comegaram a manifestar-se certas distingées de

gosto e de estética, refletindo diferengas culturais e de condigdo social. De uma

parte surgiu uma tendéncia mais popular e de outra parte, delineou-se a

! Concertos de fim de tarde.
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corrente de uma arte mais exigente, profunda e de alta cultura, que geralmente
se reportava ao passado e que era apreciada por um publico restrito.

Nessa época muitos compositores seguiram uma tendéncia mais facil e
comercial, escrevendo uma musica de saldo, de danca, de entretenimento,
além da opereta e de uma quantidade de cangbes e pecgas ligeiras. Essas
obras eram compostas para satisfazer o publico, os editores e negociantes de
instrumentos.

Nao demorou muito a estabelecer-se um corte nitidamente marcante, de
um lado denominado “musica ligeira” e de outro “musica séria e erudita”. No
amago da democratizagdo generalizada da mdusica, caracterizada pela
expansao do numero de ouvintes, manifestaram-se os primeiros indicios de
uma cultura de massa, em que a exploragao da musica foi ganhando um papel
cada vez mais importante, esbogando-se uma diferenciagdo determinante para
o futuro da musica. O que, na época, mostrava-se mais importante para a
musica ‘ligeira”’, muitas vezes mais do que a originalidade, era a novidade,

sempre apreciada e exigida, e para a musica “erudita’, a apreciagdo da

qualidade estética da musica comegava a constituir uma tradicdo de outra

natureza.

Com o desenvolvimento da vida musical no século XIX, um fendmeno
importante veio a manifestar-se: uma "desfuncionalizagdo” até entdo nunca
registradas na historia desta arte. Novos critérios de avaliagdo foram
introduzidos na arte musical, procurando liberta-la de toda e qualquer servidédo
social. Com a mudanga do antigo sistema, a autonomia das artes tornou-se

possivel e, pouco a pouco, afirmou-se de forma irreversivel. Com estas
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transformagbes a musica torna-se autbnoma em relagdo as suas antigas
fungdes sociais.

~ O artista liberto de seu antigo papel de servidor ou de assalariado, e ja
emancipado, muda também de atitude; seu novo papel, face a um novo
publico, leva-o a ndo conferir mais as composigdes musicais, qualquer fungéo
social. O movimento romantico elevara-o a um papel simbdlico incompativel
com sua fungao social anterior.

O romantismo contribuiu para uma outra afirmagdo, individualista, de
ordem psicolégica e estética. A musica direcionava-se a ser expressiva,
exprimir o sentimento pessoal do artista e estabelecer um novo contato com a
platéia. O musico tem um novo papel - 0 de impor ao publico sua nova maneira
pessoal de sentir.

A musica do século XIX foi progressivamente afastando-se de uma
fungdo social publica para exercer uma fungdo estetizante e culturalmente
auténoma.

A funcgdo politica da musica continuou a existir no século XIX, embora

ndo se manifestasse como anteriormente. Muitas vezes assumiu uma fungéo

politica, mas sem que tivesse sido concebida para atender tal finalidade; outras

vezes era composta para preencher uma fungao politica simbdlica, adquirindo
determinadas caracteristicas. Um exemplo tipico € a épera Nabucco de G.

Verdi (1813-1901), que tornou-se um simbolo da libertagéo dos italianos.

De um modo geral, a musica do século XIX
participou, talvez mais do que a de outras épocas, dos
problemas e contradicbes de seu tempo. Mas esta
participagao foi menos profunda no plano dos fatos e
acontecimentos do que no plano mais sutil do movimento
das idéias que, férteis e complexas, encontraram
particular expressdo na riqueza e variedade da prépria
musica. No século XVIIl, as diferentes artes eram
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concebidas como fechadas, ou como se cada uma
ocupasse um lugar numa escala que continuava a
assemelhar-se a divisdo medieval das sete artes liberais.
S6 com o lluminismo esta escala comegou a ser
abalada. O século XIX concebeu as artes, inclusive a
musica, de maneira muito mais mével. Mével também
tornou-se a carreira do musico: ele j& ndo provinha,
como acontecia em geral até o século XVIII de familias
de musicos, numa linhagem de pai para filho respaldada
no espirito corporativo. Ao contrério, tinha origem social e
profissional das mais diversificadas, como demonstram
os casos Schumann, Mendelssohn, Berlioz, Franck e
Wagner!Com o romantismo a musica afastou-se pouco
a pouco da vida em sua totalidade concreta e cotidiana
para, em sua autonomia, estar mais préxima das esferas
do espirito. 4

2MASSIN, J. e B. Histéria da Musica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997,p. 671,
672
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1.2. Aperfeicoamento e industrializagdo dos instrumentos

No século XIX o sentido musical do timbre e do colorido sonoro
desenvolveu-se consideravelmente, e lentamente veio a manifestar-se na
histéria da musica européia. O timbre (cor sonora) tornou-se musical a partir de
Beethoven e dos romanticos. A diferenga que se opds a orquestra barroca é
que esta baseava sua primazia sonora nos instrumentos de cordas, enquanto
que a orquestra classica-romantica, gragas as inovagées mecanicas, pode
modificar a qualidade de sua sonoridade com a inclusdo de diversos
instrumentos de sopros. Pouco a pouco os instrumentos foram tornando-se
cientificamente calibrados. Foi possivel cada vez mais padronizar a produgéo
do som. Com o aumento do numero de instrumentos, a divisdo do trabalho na
orquestra refinou-se. O aprimoramento técnico na produgdo dos instrumentos e
a gradual industrializagdo dos mesmos, tiveram conseqiiéncias importantes,

sendo uma delas o aperfeicoamento dos instrumentos que ja existiam e a

criagdo de outros. Com essas novas técnicas de fabricagdo, os instrumentos

musicais tiveram suas possibilidades aumentadas e também tiveram facilitadas
a sua execugao.

Uma outra consequéncia muito importante nessa evolugdo dos
instrumentos foi a emancipagdo da musica instrumental, em particular aquela
escrita para orquestra. Dispondo de instrumentos mais aprimorados, de timbres
mais ricos, com possibilidades de dinamicas e nuangas muito mais precisas, a
musica instrumental evoluiu rapidamente tanto em qualidade como em
quantidade. Neste momento, temos a fungdo e posigdo dos instrumentos no

conjunto orquestral sendo definidos de maneira mais precisa.
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O desenvolvimento das possibilidades de execugéo
com instrumentos cada vez mais perfeitos permitiu que
eclodissem de uma s6 vez musica e técnica
virtuosisticas. O século XIX assinala o comego desse
grande conhecimento. A evolugdo do virtuosismo &
contemporanea a evolugdo dos instrumentos.’

Abordaremos novamente alguns aspectos da evolugao dos instrumentos

no préoximo capitulo, no qual apresentaremos o desenvolvimento da orquestra e

da orquestragéao.

3 1dem, p. 668
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1.3. Uma nova situagao para o compositor

No século XVIII as atuais Alemanha, Austria, Franga e Italia dominaram

0 panorama da histéria da musica. Ja no inicio do século XIX os movimentos
nacionais e patridticos vieram enriquecer esse panorama musical com o
surgimento de escolas nacionalistas e de compositores oriundos das mais
diversas partes da Europa.

Esta nova visdo diversificada e pluralistica de escolas e correntes
nacionais da época tornou-se mais variada pelo fato de que em cada pais o
romantismo de cada compositor apresentou-se de forma diferenciada,
caracterizado pelos estilos pessoais, quase sempre originais e individualizados,
que esses compositores davam as suas obras. Esse individualismo é uma
marca essencial do compositor romantico, tornando-o isolado da sociedade.

Apesar do musico ja ter suas fungdes bem definidas como, por exemplo,
organista, cantor, mestre-capela, diretor de dpera e etc, o século XIX viu firmar-
se a figura do compositor. Ele deixou de ser o principal executante de sua obra
e passa a viver exclusivamente, ou quase, de sua criagao musical.

A criagao artistica ja em Beethoven(1770-1827) era considerada como

uma tarefa de responsabilidade e como uma elevada missao.

Mas entretanto o compositor do século XIX nem
sempre escreveu musica para sua época e para o
publico desta e dependeu forcosamente do meio social
em que vivia. Fez concessfes ao publico, para em
seguida tornar as suas preocupacdes artisticas. *

* Ibidem, p. 670
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1.4. Ultimas décadas do século XIX

Os ultimos trinta anos do século XIX europeu foram relativamente
pacificos e estaveis. Mas o inicio do século XX foi marcado por uma agitagao

social e uma tensdo internacional crescentes, que vieram a culminar na

Primeira Guerra Mundial. No dominio musical, a agitagdo e a tenséo

manifestaram-se através de diversas experiéncias radicais; esses anos
puseram fim ndo sd ao periodo classico-romantico, como também as
convengdes em matéria de tonalidade tal como os séculos XVIll e XIX as
haviam entendido.

Tem-se na Franga o inicio de um novo renascimento musical em 1871
com a fundagdo da Sociedade Nacional de Musica. Esta Sociedade tinha como
objetivo estimular a atividade dos compositores nacionais, apresentando suas
obras ao publico. Com isso o acréscimo em quantidade e qualidade da musica
sinfonica e de camara foi significativo. Esta Sociedade simbolizou uma
arrancada patridética e nacionalista: motivada pelo patriotismo tinha como
proposito reavivar caracteristicas da musica nacional. Se inspirou no entanto
no folclore e na busca da musica do passado, apresentando edi¢cdes e
concertos de obras de J.P.Rameau(1683-1764),C.W.Gluck(1714-1787) e de
outros compositores.

Com a fundagao da Escola Cantorum introduziu-se também em Paris em
1894 uma ampla perspectiva histérica nos estudos musicais. Toda esta
atividade esteve na origem do dominio que a Franga iria ocupar no panorama

musical na primeira metade do século XX.
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Na histéria da musica francesa desde 1871 até os primeiros anos do
século XX pode-se observar trés linhas de evolugdo interdependentes. A
primeira delas € a tradigdo cosmopolita, veiculada por César Franck(1822-

1890) e continuada por alunos, em particular Vincent d'Indy(1851-1931)

(fundador da Escola Cantorum), a segunda € a tradigdo especificamente

francesa transmitida por C.Saint-Saéns(1835-1921) e continuada por seus
discipulos, em particular por G. Fauré(1845-1924).

A terceira linha teve um alcance e uma influéncia mais profunda,
desenvolvendo-se a partir da tradigdo francesa e levada as consequéncias

mais imprevistas na musica de Claude Debussy.

A
AVAVEY

VA
1} 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 a4 15 Te L7 A8



2. IMPRESSIONISMO

2.1. Surgimento e evolugao

O movimento impressionista ja anunciara com o pintor francés G.
Courbet(1819-1877) seu programa desde 1847, ou seja, o realismo integral e a
abordagem direta da realidade independente de qualquer colocagdo poética
pré-constituida. Assim superava-se 0 “classico” e o ‘romantico” enquanto
poéticas destinadas a intervir na relagéo do artista com a realidade. Courbet
ndo nega a historia e nem os grandes mestres do passado, mas afirma que
deles ndo se pode herdar um sistema de valores ou um ideal de arte. Para ir
além da ruptura com a poética classica e romantica, o problema era enfrentar a
nova realidade sem o suporte de ambas, era liberar-se de qualquer experiéncia
visual ou nogao adquirida que pudesse prejudicar a imediaticidade e

comprometer sua representagao das cores.

Edouard Manet (1832-1883) e um grupo de pintores tomaram a sério o

programa de Courbet. Esses pintores investigaram as convengdes corriqueiras
da pintura e concluiram que o modo de representar a natureza tal como a
vemos, baseava-se em uma concepgao errénea. Eles acreditavam que a arte
tradicional representava a figura humana ou os objetos sob condigdes muito
artificiais. O processo pictorico questionado por Manet utilizava modelos dentro
de estudios onde a luz vinha através da janela, e se valiam dessa lenta
transicdo da luz para a sombra buscando causar a impressao de volume e
solidez. O publico habituara-se a ver esta representagdo das coisas de tal

modo que acabara esquecendo que ao ar livre nao se percebem gradacdes
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partindo do escuro para o claro. Os contrastes existentes na luz solar séo
violentos. Refletindo sobre a importancia da luz, a interferéncia que ela exerce
sobre o objeto que vemos tal como nossos olhos véem, e nao com nossas
idéias pré-concebidas sobre como as coisas “devem” ser vistas, os pintores

impressionistas fizeram grandes descobertas.

Pode-se dizer que Manet e seus seguidores provocaram
na reprodugdo de cores uma revolugdo quase
comparavel a revolugdo grega na representagédo de
formas. Eles descobriram que, se olhamos a natureza ao
ar livre, ndo vemos objetos individuais, cada um com sua
cor propria, mas uma brilhante mistura de matizes que se
combinam em nossos olhos ou, melhor dizendo, em
nossas mentes. °

Evidentemente essas descobertas foram realizadas por varios artistas e
néo efetuadas todas em um sé momento, mas com Manet 0 método tradicional
de sombras suaves em favor de contrastes fortes foi abandonado, causando
protestos entre os artistas conservadores. Os pintores académicos recusaram-

se a exibir as obras de Manet na exposic¢ao oficial — o Salon de 1863. Devido a

grande agitagdo que seguiu-se, as autoridades oficiais realizaram uma

exposi¢ao para mostrar as obras recusadas pelo juri numa mostra especial que
passou a ser conhecida como “Saldo dos Recusados”.

As novas teorias langadas por esses pintores nao dizem respeito
somente ao tratamento das cores ao ar livre, mas também ao das formas em
movimento. Em uma de suas litografias “As corridas em Longchamp”, de 1865,
Manet quer que tenhamos a impressao de luz, velocidade e movimento, dando-
nos somente uma sugestdo das formas que emergem da confusdo. Nesta

litografia desenha um momento qualquer, somente aquilo que se consegue

’ GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: Editora LTC, 1999. p. 514
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focalizar em um ponto com os olhos, e tudo mais parece formas desconexas.
Deste modo o pintor nos transporta para um instante da cena que ele

presenciou e da qual registrou aquilo que garante ter visto.

Edouard Manet;: As corridas em Longchamp, 1865
Entre os pintores que se juntaram a Manet para desenvolver estas idéias
estd Claude Monet (1840-1926). Monet tinha como concep¢do, que toda

pintura da natureza deveria ser terminada in loco. Assim, isso exigiria uma

mudanga substancial nos habitos, mas iria resultar em novos métodos técnicos.

Pintando ao ar livre, a natureza ou o motivo sofrem a todo instante as mais
diversas interferéncias da luz. Portanto, o pintor ndo dispée de tempo para
fazer misturas e combinagdes de cores como se fazia anteriormente. Agora ele

tem que fixa-las imediatamente na tela, em pinceladas rapidas, com menos
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atengdo ao detalhe e mais atento ao efeito geral produzido pelo todo. Essa
aparente falta de acabamento era o que nao agradava a critica. Foi com essas
idéias que Monet insistiu para que seus amigos deixassem o atelié e nao
pintassem mais se ndo estivessem diante do “motivo”.

Nesse momento da pintura em Paris entre os anos de 1860 e 1870 é
que o movimento impressionista rompeu com o passado e abriu caminho para
a pesquisa artistica moderna. No ano de 1874 esse movimento veio a publico
com uma exposicdo de artistas “independentes”, realizada no estudio do
fotdgrafo Félix Nadar. A definicdo do termo “Impressionista” remonta ao
comentario irénico de um critico sobre um quadro de Monet, intitulado
Impression: soleil levant , mas que foi adotada pelos artistas.

As figuras emergentes desse jovem grupo de pintores sdo: Monet,
Renoir(1841-1919), Degas(1834-1917), Cézanne(1839-1906), Pissarro(1830-
1903), Sisley(1839-1899) e varios outros. Seguiram-se outras exposi¢des nos
anos de 1877, 1878, 1880, 1881, 1882 e 1886, sempre provocando escandalos
na critica oficial e no publico.

Esses pintores ndao tinham nenhum interesse ideoldgico ou politico em

comum, porém haviam concordado em alguns pontos.

1) A aversdo pela arte académica dos salbes
oficiais; 2) a orientacdo realista; 3) o total desinteresse
pelo objeto — a preferéncia pela paisagem e a natureza-
morta; 4) a recusa dos habitos de atelié de dispor e
iluminar os modelos, de comegar desenhando o contorno
para depois passar ao claro-escuro e a cor; 5) o trabalho”
en plein-air’, o estudo das sombras coloridas e das
relagdes entre cores complementares.®

$ ARGAN, G. C. A arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 76
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Como pode-se perceber nos pontos mencionados acima, os pintores
impressionistas estavam em consonancia com a nova estética pictérica que
comegava a tomar corpo e sedimentar-se de forma clara e definitiva. Para
tanto dois pontos basicos sdo colocados em pratica. Primeiro, a utilizagao de
uma nova técnica pictérica menos ortodoxa, e em segundo, 0 abandono da
escolha tradicional dos “motivos”. Este segundo ponto passa a ser muito
importante, ja que com as novas regras de utilizagdo da luz, todo e qualquer
angulo que tenha um interessante jogo de luz e movimento passa a ser um

‘motivo” para as telas dos pintores impressionistas. Esses novos motivos ja

tinham comegado a ser utilizados por outros pintores. Jan Van Goyen(1596-

1656) converte os moinhos holandeses em “motivos”. Na Inglaterra, J.
Constable(1776-1837) e W. Turner(1775-1851) também descobrem seus novos
“motivos”. Claude Monet conheceu as obras de Turner na Inglaterra e elas
reforcaram sua convicgdo de que os efeitos de luz e ar eram muito mais
importantes que o tema da pintura. Ele pintou a tela intitulada Station St-
Lazare, em 1877, na qual coloca a “impress&o” de uma cena cotidiana, onde se
percebe que néo esta interessado no tema como idéia central de sua criagéo,
mas sim fascinado pelo efeito da luz que se mistura as nuvens de vapor e

pelas formas que emergem da confus3o.
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Claude Monet: Estagdo de St-Lazare, 1877

Este grupo de pintores impressionistas aplica seus novos principios nao

s6 a paisagem, mas também a qualquer cena da vida cotidiana.

Transcorrido um século, & muito dificil entender por
que esses quadros provocaram uma tempestade de
indignagéo e escarnio. Percebemos sem dificuldade que
a aparente superficialidade nada tem a ver com desleixo
mas &, [,Jelo contrario, o resultado de grande talento

artistico.

Com a descoberta de que as sombras escuras para modelar, n&o
ocorrem sob a luz do sol, ao ar livre, os impressionistas dissiparam

intencionalmente os contornos claros e definidos. Eles sabiam que para o olho

7 GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: Editora LTC, 1999. p. 521-522.
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humano bastava sugerir a cena e ele se encarregaria de construir a imagem
total que sabe estar ali. Portanto o ato de como olhar uma tela impressionista &
muito importante.

Neste momento, na historia do impressionismo ja estavam langadas

todas as bases que viriam a estruturar os novos procedimentos de conduta e

estética que modificariam os caminhos da arte nos anos posteriores.
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3. CLAUDE DEBUSSY (1862-1918)

3.1. Origem e formacao

De origem pequeno-burguesa, Debussy tomou suas primeiras ligbes de
piano com um certo professor Cerutti na cidade de Cannes. Mais tarde, as
licdbes de Madame Mauté de Fleurville (aluna de Chopin), constituiram sua
verdadeira iniciagdo musical, o que permitiu em 1873 que ele entrasse no
Conservatério de Paris na classe de solfejo, e dois anos mais tarde para a
classe de piano. Em seus estudos pianisticos ele desenvolveu sua habilidade
de leitura a primeira vista, negligenciando os estudos tradicionais de técnica
pianistica tao caracteristicos do método académico, com o qual nao se
identificava. Em 1879 conheceu Nadedja Filaterovna de Meck, que precisava
de um pianista que |he fizesse leituras a primeira vista. Gragas a esse
encontro, Debussy percorreu a Europa, encontrou-se com R. Wagner(1813-
1883) e em Viena ouviu “Tristdo” pela primeira vez. Através desse trabalho de
pianista com Nadedja de Meck, o compositor travou contato com a musica
russa, particularmente M. Mussorgski(1839-1881), e foi esse o ponto de partida
para seu interesse pela arte russa em geral. Ele entdo desenvolveu sua
habilidade e seus dotes naturais de musico: podia executar um baixo cifrado a
primeira vista, acompanhar uma melodia improvisando, reduzir uma partitura

de orquestra e transportar qualquer pega musical. Para ele isso era mais

interessante do que fazer mediocres ligdes de harmonia. Em 1880 comega a

estudar composi¢cao com Ernest Guiraud. O encontro de Debussy com o casal

aristocrata Vasnier foi um acontecimento importante para sua cultura geral e
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musical. Gragas ao casal, Debussy conheceu a poesia e a pintura relevante
daquele momento. Ele obteve o prémio de Roma em 1884, chave de toda
carreira musical na época, com a obra L'enfante prodigue. Na sua estada em
Roma, Debussy empreende uma ode sinfénica intitulada Zuleima , volta a
escrever Diane aux bois, comegada em Paris, e compde Printemps. Essas
partituras deviam ser enviadas a Paris como ‘“remessas” que justificavam sua
estadia em Roma. O instituto de musica de Paris nao ficou satisfeito com tais
partituras. Debussy ndo era visto com tanta simpatia. A propésito de Zuleima,

|é-se o sequinte:

O senhor Debussy parece atormentado pelo desejo
de realizar o bizarro, o incompreensivel, o inexequivel.”
Quanto a Printemps, vé-se a denuncia: “Esse
impressionismo vago que é dos mais perigosos... nas
obras de arte.” Parece que esta é a primeira vez que se
emprega o termo impressionista para a musica de
Debussy, termo que entdo estava em voga, uma vez que
os pintores assim catalogados tinham tido acesso &
celebridade através do escandalo.

Essas partituras ndo tiveram futuro, s6 as conhecemos por ouvir dizer.
Somente a partitura Printemps se conhece, mas através de uma orquestragéo
que nao foi feita por Debussy, do original s6 resta uma versao para piano. La

Demoiselle éllue é a Unica obra acabada que data do periodo romano. Essa

peca, elaborada entre 1887-1888, s6 foi executada pela primeira vez em 1893

pela Société Nationale. Debussy também escreveu nessa época a Fantasie

pour piano e orchestre.

Neste periodo a técnica sinfénica e o trabalho
tematico obedecem os imperativos da musica de
concerto como era concebida entdo particularmente pelo
circulo de Vincent d'Indy. °

8 BOULEZ, P. Apontamentos de aprendiz. S&o Paulo: Perspectiva , 1995. p. 297
? Idem, p. 297
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De volta a Paris no inicio de 1887 Debussy conheceu S. Mallarmé(1842-
1898), freqlientou seu apartamento, entdo famoso entre a juventude intelectual
por suas reunides as tergas-feiras, conhecidas como “mardis”. Debussy foi um
dos poucos musicos a se aproximar de Mallarmé, o qual tinha verdadeiro culto
por Wagner, como alias, todos os simbolistas. Também Debussy durante
alguns anos considerou Wagner o maior musico do seu tempo.

Em 1888 Debussy fez sua primeira viagem a Bayreuth, onde voltou no
ano seguinte, assistiu a Parsifal, Tristdo e os Mestres Cantores. Esses

acontecimentos nos mostram Debussy em plena formacéo:

Se ndo é possivel detectar sinal imediato e
preciso das influéncias, podemos supor que elas foram
profundas conforme atestam as produgdes dos anos que
se seguem.

Em 1890, Debussy compde os Cing Poémes de Baudelaire, para canto e
piano, com clara influéncia de Wagner. Compde também Le Jet d’eau , onde
encontra-se certa influéncia russa — ndo de Mussorsgki mas sim de Borodin.

Ao ver a Exposicdo Universal de 1889, realizada em Paris, Debussy

conheceu o teatro javanés, cuja estética de cena e as sonoridades musicais

provocaram-lhe um choque duradouro. Foi talvez gragas a este teatro javanés

que Debussy pode se desprender da influéncia wagneriana.

Em 1890 Debussy conheceu E. Satie(1866-1925) do qual suas
harmonias receberam influéncia, mostrando-lhe o caminho das novas
descobertas harménicas que ele iria levar a um alto grau de requinte. Ja neste
tempo, Debussy manifesta uma originalidade que vai se apresentar na obra

Prelude a l'apres-midi d’un faune. O “Prélude” inspirado em versos de Mallarmé

"% Ibidem, p. 298
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foi apresentado ao publico no final de 1894. Essa obra-prima marca o advento
de uma musica que fora apenas pressentida por Mussorgski. Comega-se a
observar que o emprego dos timbres aparece de modo inovador, a utilizagéo

de alguns instrumentos como a flauta, trompa ou a harpa ja se reveste das

principais caracteristicas de Debussy no tratamento da combinagao timbristica.

A escrita para madeiras e metais é apresentada com extrema leveza e

percebe-se um trabalho perfeito de dosagem de equilibrio e transparéncia.
Continuando nessa trajetéria de evolugdo técnica na organizagdo dos

timbres, Debussy compéde entre 1897-1899 os Trois Nocturnes: Nuages, Fétes

e Sirénes.

Nos noturnos Debussy prossegue a busca de
liberdade empreendida com “Prélude”, renuncia aos
esquemas sinfénicos tradicionais e a tematica obrigatéria
para a grande orquestra, com tal maturidade que vai
afirmar a sedugdo de uma textura harménica mais
complexa e de um colorido instrumental mais rebuscado.
Sua ambicéo estética obriga-o a uma nova sintaxe que
foge dos canones e das proibigdes da escola de César
Franck. "’

Suas investigagdes realizadas no campo da instrumentagéo trazem
conseqiiéncias légicas no que tange a individualizagdo do timbre e a

concepgao acustica do conjunto orquestral.

A orquestragdo-vestimenta, esta nogéo primaria,
desaparece em beneficio de uma orquestragdo-
invencgédo. O proprio ato de orquestrar dara a direg&o nao
s6 das idéias musicais como do modo de escrita
destinado a expressa-las, alquimia original e ndo quimica

posterior.

" Ibidem, p. 302
"2 |bidem, p. 307
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3.2. Estilo e técnica

Um dos aspectos do estilo de Claude Debussy pode ser resumido na
P
palavra Impressionismo. O Impressionismo na musica € uma forma de compor

que procura expressar, através da harmonia e de sua combinagéo timbristica

(cor sonora), estados de espirito e impressdes sensoriais. E uma musica

programatica, mas no entanto dela diferencia-se, por nao expressar
sentimentos profundos ou contar histérias, mas sim colocar em evidéncia
estados de espirito, sentimentos vagos e determinadas atmosferas. Para a
criagdo dessa ambientacao musical também contribuem os titulos sugestivos,
reminiscéncias de sons naturais, ritmos de danga, passagens melddicas
caracteristicas.

O impressionismo baseia-se na alusdo e na expressao moderada dos
sentimentos, sendo nesse sentido a antitese das efusdes diretas, enérgicas e
profundas dos romanticos.

A orquestracdo de Debussy é colocada de forma a ajustar-se
perfeitamente com suas idéias musicais, € em muitos momentos a sua
organizagao timbristica & decisiva como elemento de construgdo da idéia
musical em si. Isso pode ser observado na partitura Prélude a I'aprés-midi d’'un
faune, escrita entre 1892-1894 e também nos Trois nocturnes escritos entre
1897-1899. A orquestra de Debussy € numerosa mas raramente é utilizada
para expressar um grande volume de som.

Ele explora o aspecto timbristico e aclstico dos instrumentos e também

interfere na forma convencional de execugdo dos mesmos, ganhando com isso
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uma riqueza de timbres e constituindo assim mais uma fonte de colorido
orquestral.

A técnica orquestral & perfeitamente ilustrada nos Trois Nocturnes,
sendo que, no segundo (Féte), observa-se a limpidez timbrica da grande

orquestra; no primeiro (Nuages) e no terceiro (Sirenes), vé-se a habilidade de

uma instrumentagao contida. Certamente um aspecto no estilo de Debussy é o

impressionista, ja@ mencionado acima, porém muitas de suas composigdes
pouco ou quase nada tem de impressionista. Um caso em questdo € o seu
quarteto de cordas (1893) no qual ele conjuga sua harmonia e caracteristicas
de organizagdo timbristica com formas classicas e tratamento ciclico dos
temas, tratamento este tipicamente germanico. Também varias obras tardias
estdo longe de ser impressionistas, entre estas pode-se mencionar Jeux (1912)
e as Sonates pour divers instruments (1915-1917).

Muitas foram as influéncias que contribuiram para a formagao do estilo
de Debussy. Os compositores imediatamente anteriores a ele, e que mais o
influenciaram foram: C. Frank(1822-1890), C. Saint-Saéns(1835-1921) e E.
Chabrier(1841-1894). Wagner também gozou da admiragao de Debussy, mas
com algumas restricbes, pois ndo |he agradava a retérica grandilogliente do
compositor alemdo. A musica russa também contribuiu com sua influéncia
através do compositor Mussorgsky. Ele também herdou da tradi¢ao francesa a
sensibilidade apurada e a concepgdo anti-romantica da fungdo da musica.
Além dos musicos, pintores e escritores franceses ocupam lugar de destaque

na formagao do estilo debussysta.
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As inovagbes que Debussy introduziu tanto no sistema harménico

como na nova concep¢ao de organizagao timbristica como elemento estrutural

da musica, foram decisivas para os caminhos que a masica iria tomar no

século XX.
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3.3. Inovagdes sonoras

Os valores puramente sonoros como conhecemos hoje comegaram a
desenvolver seu papel na musica do século XVIll, e na verdade, somente
nessa época € que o efetivo instrumental da orquestra foi definido. Com

Beethoven, os tipos dinamicas de ff até pp e as categorias de articulacdo se

diversificaram', mas o pensamento tematico continuava dominando a

composi¢gao musical, pensamento este ligado a estrutura tonal e harménica da
obra, sendo que a estrutura instrumental lhe era inteiramente subordinada.
Pode-se mencionar também alguma sensibilidade aos valores puramente
sonoros ja em algumas obras de Franz Liszt, mas sdao casos excepcionais do
século XIX."

Debussy é o primeiro compositor para quem a imagem sonora da obra
musical € essencial e pela qual ele tem cuidados especiais. Ele sempre deixou
claro este pensamento, expondo continuamente a idéia da utlizagdo de
“lugares sonoros’, de buscas que ele perseguia para escutar o material sonoro
além do horizonte tradicional onde evolui a imaginagao do musico. Com sua
inovagéo no pensamento sonoro, Debussy deu impulso a uma nova visdo do
material de composi¢do.Falando da sonoridade real de uma obra musical®,

dois problemas fundamentais se colocam: o das fontes sonoras e o dos meios

" Pode-se ver essas categorias dinamicas em muitas passagens das sinfonias de Beethoven
entre as quais apontamos aqui alguns exemplos: compassos 27 ao 32, Segundo Movimento,
Sinfonia no. 5; compassos 151 a 176, Primeiro Movimento, Sinfonia no. 6, entre outros. Todos
os exemplos extraidos da edigdo Dover Publications Inc., New York, 1989

* Podemos observar como exemplo de valor sonoro a utilizagdo de um tridngulo como
instrumento solista no Terceiro Movimento do Concerto no. 1 para Piano e Orquestra, de Franz
Llszt no qual este instrumento é utilizado com muito destaque, fato incomum para a época.

* Entende-se aqui como valores puramente sonoros os elementos intrinsecos ao som como
timbre e cor sonora, e ndo os elementos composicionais como melodia, harmonia e
contraponto.
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de execugao, ou seja, a maneira pela qual o compositor trata 0 material sonoro.
Debussy utilizava os instrumentos tradicionais da orquestra do século XIX e
pode-se dizer, de maneira geral, que ele tinha a tendéncia de reduzir a
orquestra, ou seja, tratava os diversos setores de uma grande orquestra como
pequenas orquestras individuais, evitando assim os grandes futtis e a
grandilogiiéncia tipicamente germanica. Ele acaba com a hegemonia dos
metais, colocando muitas vezes surdinas nas trompas e trompetes, da
prioridade as madeiras, emprega com muita habilidade a harpa, celesta, tam-

tam, triangulo, pratos, coloca freqiientemente partes importantes em pizzicato e

trata, quando necessario, as vozes humanas como instrumento.'® Ele evita

dobrar o timbre, sublinha discretamente a individualidade dos grupos
instrumentais, elimina das cordas os vestigios da escrita coral, introduz
frequentemente divisbes das partes. Eis aqui uma opinido significativa de

Debussy:

Les musicien ne savent plus décomposer le son, le
donner pur. Dans “Pelléas”, le sixiéme violon est aussi
nécessaire que le premier. Je m'efforce d'employer
chaque timbre a I'état de pureté (...). On a trop appris a
mélanger les timbres (...). Wagner y est allé trés loin. Il
lie par exemple 2 a 2 ou 3 a 3 la plupart des instruments.
Le comble du genre, c'est Strauss, qui a tout foutu par
terre. Il joint le trombone a la flate (...). Je m'efforce au
contraire de garder sa pureté a chaque timbre, de le
mettre a sa vraie place. L'orchestre de Strauss (...) c'est
un orchestre-cocktail. 7

'® Pode-se verificar exemplos da utilizagio desses instrumentos nas obras La Mer e Images.

'7 JAROCINSKI, S .Debussy: Impressionnisme et Symbolisme. Paris: Editions du Seuil, 1970.
p. 154. "Os musicos ndo sabem decompor o som, torna-lo puro. Em "Pelléas" o ultimo violino &
tdo necessario quanto o primeiro. Eu me esforgo em empregar cada timbre em seu estado de
pureza (...). Aprende-se muito a misturar os timbres(...). Wagner foi muito longe . Ele une, por
exemplo, 2 a 2 ou 3 a 3 a maior parte dos instrumentos. O maximo do género, é Strauss, que
jogou tudo por terra. Ele junta o trombone a flauta (...). Eu me esfor¢o ao contrério, de
conservar a pureza de cada timbre, de coloca-lo no seu verdadeiro lugar. A orquestra de
Strauss (...) € uma orquestra-cocktail".
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Para poder explorar plenamente todas as possibilidades de um
instrumento, Debussy rejeita o mito dos registros “naturais”'®, utiliza os
instrumentos fora dos padrbes pré-estabelecidos pelo sistema de orquestragéo
até entdo em uso.

Os problemas da propagagdo do som e da organizagdo do espago
acustico também foram alvo de suas preocupagdes. Ele chegou a falar de uma

reforma geral da distribuigao tradicional da orquestra sobre o palco:

Les cordes devraient faire non pas barriére, mais cercle
autour des autres. Disperser les bois. Mélanger les
bassons aux violoncelles, les clarinettes et hautbois aux
violons, pour que leur intervention soit chose que la

chute d'un paquet.

As formas de tratamento do som com ajuda da dindmica e da articulagéo

resultam da tendéncia roméntica de alargar a escala dos valores sonoros, onde

a forga do som é diretamente proporcional a seu volume. Debussy, na maioria

das vezes, faz o contrario, reduz volumes e intensidades importantes sem
L
perder forga sonora.

Ele raramente usa efeitos dinamicos resultantes de mudangas da forga
original do som e em geral prefere os pianissimos e pianos. Em contrapartida,
a articulacdo desempenha um papel importante. E suficiente analisar somente
uma de suas partituras para perceber a riqueza dos meios de articulagéo
usados para dar a forma desejada a sua idéia musical. Muitos sdo os

exemplos da utilizagéo dessa articulagdo: uma constante alternancia entre arco

'® Entende-se por registro natural a utilizagdo estabelecida dos instrumentos numa ordem de
tessitura até entdo utilizada pelos compositores, isto €, registros agudos sobre registros graves.
19Idem, p. 155. "As cordas ndo deveriam mais fazer uma barreira, mas cercar os outros
instrumentos. Dispersar as madeiras. Misturar os fagotes aos violoncelos, os clarinetes e oboés
aos violinos para que sua intervengao seja envolvente como um pacote."

A
AVAVEY

VA
1} 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 a4 15 Te L7 A8



e pizzicato nas cordas em divisi, o uso de diversos tipos de trémulos, a
utilizagéo do efeito sur la touche (execugao sobre o espelho do instrumento de
corda), os acordes glissados e os efeitos de percussao do pizzicato nas cordas
imitando instrumentos de cordas dedilhadas, entre outros.

Todos esses meios de execugdo acrescidos da forma particular de uso
dos instrumentos em suas obras, contribuem para formar o aspecto sonoro da
orquestracao de Debussy.

A organizagdo do tempo na musica de Debussy também merece
especial atengdo. A importancia que essa organizagéo de tempo tem para a
obra €& grande, rica e contribui diretamente para o seu aspecto sonoro.
Portanto, admitindo-se uma ordem imutavel, a harmonia funcional nao dava
oportunidade de compreender o papel essencial do fator tempo e foi somente
com os desenvolvimentos mais recentes da musica do século XX que se tomou
consciéncia de que o movimento temporal determina em grande parte a
sonoridade da obra. Considerando-se que as relagdes de duragéo e

intensidade integram esse movimento, a maneira de compreender o papel do

£
ritmo e do metro tem fundamentalmente evoluido.”Até bem pouco tempo, o

estudo da analise musical ndo levava em conta a durag&o propria do som.?

E o fator tempo, portanto, que decide sua seletividade ou, ao contrério,
sua fusdo com outros sons, por exemplo, o valor harménico dos acordes se
atenua em movimentos rapidos, ou até mesmo se transforma em valores

dinamicos.

0 Realmente, na histéria da andlise musical, os aspectos ritmicos e métricos ndo receberam a
mesma atengdo que o aspecto da altura.
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Debussy emprega principios muito diferentes em suas obras,
introduzindo relagbes temporais e métricas que favorecem a percepgao
autbnoma e sucessiva das sonoridades. Pode-se observar este fato no
tratamento dado ao tema da flauta no Prélude, no qual o compositor emprega

mudangas de compassos no decorrer da obra.

Depuis la Renaissance, la musique européene
cultivait le monochronisme, la mesure de temps selon
une unité invariable, quels que fussent le principe de
division et la nature du métre. Le premier écart de cette
pratique a été l'association de duolet et de triolet. On
rencontre souvent la polyrythmie chez Debussy (par
exemple, dans le Prélude IV), et 'on peut affirmer avec
certitude que sans la liberté de rythmes qu'il pratiquait,
les inventions de Stravinsky dans ce domaine n'auraient
pas été concevables. La tendance au polychronisme
apparait chez Debussy bien plus que chez aucun de ses
prédécesseurs, et il est a noter que la diversité résulte
moins de la * grande division que de la “petite”, surtout si
I'agogie s’en méle. 2

Em Debussy os timbres selecionados determinavam o movimento da
linha melédica. Eles podiam conduzir a desintegragdo do elemento linear e

criar estruturas horizontais que ndo poderiam voltar a categoria de fenémenos

melddicos no sentido tradicional do termo.?? Encontram-se na sua obra, tanto

tipos diversos de estruturas horizontais como também linhas melddicas de
carater tradicional.
Para Debussy a sonoridade dos acordes tinha tamanha importancia,

mais do que simples encadeamentos, dentro de sucessdes preestabelecidas,

<t Ibidem, p. 158,159. Desde a renascenca, a musica européia cultivava o monocronismo, a
medida de tempo segundo uma unidade invariavel, qualquer que fosse o principio de divisdo e
natureza do metro. O primeiro afastamento dessa pratica deu-se com a associagio de duina e
tercina. Se reconhece a polirritmia em Debussy ( por exemplo, no Preludio IV), e pode-se
afirmar com certeza que sem a liberdade de ritmo que ele praticava, as invengbes de
Stravinsky nessa area ndo teriam sido concebiveis. A tendéncia ao policronismo aparece em
Debussy bem mais que em alguns de seus predecessores, e é de se notar que a diversidade
resulta menos da grande do que da pequena divisdo, sobre tudo se a agégica se mistura.

Z para Debussy melodia nfo se traduz somente como elemento de estrutura tematica no
sentido tradicional do termo, mas também como uma sucesséo de notas relacionadas entre si.
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tanto que ele separou claramente a melodia da harmonia. Os acordes paralelos
freqUentes em sua musica abalam o principio tradicional da condugéo de vozes
e certos paralelismos podem ser considerados como um género de melodias

de acordes

: O emprego de acordes paralelos em Debussy é resultado de um modo

de pensar, segundo categorias sonoras. Ele mudou o papel do significado do
fator harmdnico e via nos sons estranhos ou, em notas de passagem da
harmonia tradicional elementos de integragao formal.

O que na harmonia tinha um carater de inércia, ou que era considerado
como um elemento frenante do movimento sonoro, torna-se um modo novo de

pensamento musical.

..le matériau sonore employé, les structures
verticales seront homogénes, compactes et se fondront
en une seule couche sonore, ou au contraire,
hétérogénes, ou polygénes, et I'on distinguera deux ou
plusieurs couches (strates sonores et non pas lignes
mélodiques). Les structures horizontales n'offriront pas
obligatoirement un dessin mélodique, et les verticales
peuvent se décomposer, se diviser en plans sonores
distincts eu leurs liens harmoniques peuvent s’affaiblir |
voire s'effacer sous I'action soit d’elements agogiques et
d'éléments darticulation, ou de différentes valeurs
instrumentales (association de registres divers).?

% |bidem, p.163. ... 0 material sonoro empregado, as estruturas verticais sdo homogéneas,
compactas e se fundirdo em uma Unica camada sonora, ou ao contrario, heterogéneas ou
poligenas, e se distinguird duas ou mais camadas (estratos sonoros e ndo linhas melddicas).
As estruturas horizontais ndo oferecem obrigatoriamente um desenho melédico, e as verticais
podem se decompor, se dividir em planos sonoros distintos e suas ligagdes harménicas podem
enfraquecer-se, apagar-se sob a agio seja de elementos agogicos e de elementos de
articulagéo, ou de diferentes valores instrumentais (associagéo de registros diferentes).
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Para qualquer andlise dos aspectos meldédicos e harmoénicos na musica de

Debussy é preciso sempre ter presente o aspecto mais importante, que é o

pensamento sonoro. Uma andlise que negligencie seus valores sonoros sera

parcial, incompleta e deformadora.
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PREAMBULO

Segundo os autores do livro La orquesta, Auber e Landowski, a palavra
"orquestra" €& ambigua, pois designa simultaneamente um conjunto de

executantes, um conjunto de pares instrumentais € um conjunto de assentos em

uma sala de espetaculos’. Etimologicamente, este terceiro sentido originou os

outros dois. A orquestra (orkhestra), em grego (do verbo orkheistai, que significa
dancar), era a parte do teatro mais préxima ao publico, que se reservava para as
evolugdes do coro. Este executava ali seus movimentos e suas dangas em torno
de um altar, que se chamava "timele" (thymele), consagrado a Dionisio. No século
XVI, quando a oOpera nasceu da reconstituicdo da tragédia antiga, elegeu-se
naturalmente este lugar para agrupar nele os musicos encarregados de
acompanhar os cantores. Depois, o termo "orquestra" se aplicou aos préprios
instrumentistas, e se estendeu a todas as formacdes de musicos, ainda que fora
do teatro. Finalmente, acabou-se por designar o texto escrito em que figura o
detalhe da obra instrumental (as "partes" da orquestra) e ainda por abreviagéo, o
"material’, manuscrito ou impresso, necessario para sua execugdo. Ha
evidentemente uma correlagdo entre a “orquestra escrita” e a “orquestra viva’,
entre a escritura da obra e a formagao encarregada de interpreta-la. A histéria da

orquestracao ilustra a histéria da orquestra, e vice-versa.

' AUBERT, L., LANDOWSKI, M. La orquesta. Buenos Aires: Universitaria de Buenos Aires, 1959,
p.5
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Tendo assim definido a orquestra, nos propomos neste capitulo, nao
reescrever a historia da orquestra e da orquestracdo, mas sim evidenciar alguns
pontos na evolugao desse material que acreditamos serem importantes, e para
termos clareza de quais eram os instrumentos que Claude Debussy tinha em suas
maos para a realizacao de seu trabalho.

Com o objetivo de facilitar a compreensdo desta evolugdo histérico-
orquestral, apresentaremos este capitulo, ilustrado com recortes de partituras e
com subtitulos, sendo assim distribuidos: Instrumentacdo a partir de 1650,

Orquestracdo barroca, Orquestragdo entre 1750 e 1800, Evolugédo da

orquestracdo a partir do século XIX, e finalmente, Impressionismo e ultimos

desenvolvimentos.
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1. ORQUESTRAGAO

Baseando-nos numa bibliografia de referéncia, segundo o verbete
“orchestration” no dicionario Grove, a orquestracao é a arte de combinar os sons

de numero complexo de instrumentos (uma orquestra) para formar uma mescla e

equilibrio satisfatérios®>. O termo préximo ‘“instrumentagdo” € muito mais geral,

significando “o estudo das caracteristicas dos varios instrumentos”, assim como a
forma pela qual os instrumentos sao selecionados e combinados na composi¢ao.
Os dois termos sao frequentemente intercambiados, mas “orquestracdo” deveria
mais propriamente ser usado em referéncia @ musica de um grupo instrumental

mais ou menos amplo, a partir da metade do século XVIlI em diante.

*SADIE, S. (ED.) The New Grove Dictionary of Music and Musicians vol XlII . London: 1980, p. 691
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1.1. Instrumentacédo a partir de 1650

Antes do século XVII os compositores ndo indicavam em sua musica escrita
qual deveria ser a combinagdo especifica de vozes ou instrumentos. N3o se
concebiam os trabalhos com uma sonoridade Gnica ou imutavel, pois se tinha em
consideragao que as pecas individuais seriam executadas por grupos diferentes,

dependendo da ocasido para qual a musica havia sido criada, a acustica do

espago em que seria executada e o instrumental disponivel. Assim, um moteto® do

século XVI seria executado por um coro a capella, ou acompanhado de
instrumentos durante uma cerimonia religiosa; por violas ou flautas, ou mistura de
varios tipos de instrumentos para a apreciagédo do publico ndo especializado ou
para entreter os nobres na corte; por cornetas e sacabuchas, ou charamelas e
sacabuchas, em ceriménias civicas ou concertos ao ar livre; ou até por alaudistas
ou tecladistas, que arranjavam essas pegas para tocar como solos ou como

acompanhamento para uma ou mais vozes.

3 Segundo o livro Guia dos estilos musicais de D. Moore, o moteto é uma cangao polifénica sobre
um texto biblico latino ou um texto sagrado. Emprega freqiientes vezes as entradas candnicas das
vozes separadas que se encontram na missa. Na sua estrutura mais rigorosa, cada frase do texto
aparece associada a uma linha melddica ou tema, que surge em sucessdo em cada voz. Estas
melodias diversas sobrepdem-se com freqiiéncia, de modo que as vozes cantam ao mesmo tempo
diferentes frases do texto e melodias. Isso ndo conduz a uma grande clareza de palavras, mas
forma um desenho musical agradavel ao ouvido. Este tipo de tratamento é variado por altemancias
com passagens em que todas as vozes se movem como uma unidade ritmica e obtém um efeito
mais harmoénico do que contrapontistico.
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Nenhuma dessas versbes pode ser considerada original ou arranjo, pelo
menos no mesmo sentido que um arranjo de uma obra de Beethoven. Portanto,
instrumentagao foi considerada prerrogativa dos executantes antes do século XVII,
e com excegao de partes especialmente escritas para executantes de
instrumentos harmodnicos, tecladistas solistas ou cordas dedilhadas, a musica foi
escrita ou publicada de forma a facilitar a execugdo musical. Na figura 1 podemos
observar a distribuicdo para vozes em um moteto de J. Després (1440-1521),

porém perfeitamente executavel por um grupo instrumental.

[Sup.criul]

I

[Primus
ontratmor]

[Secundus Jung - |- " .

- go vir
Jrau der Jung -

Srau-

Fig. 1 — Moteto O virgo virginum , J. Després.
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1.2. Orquestragao Barroca

""A orquestracao barroca foi conduzida por trés principios basicos. Um deles

foi a criacdo de um grupo compacto de instrumentos iguais ou instrumentos
diferentes formando um todo. Na figura 2 percebe-se esta homogeneidade em um

grupo compacto de cordas.

Violino

Violino 11

Violino 111

Vielall

Viola I

Violoncello |

Violancello 11

lioloncello M

Violone

¢ Cembalo g ———— —— T PP |

Fig. 2 - Concerto de Brandemburgo N° .3, J.S.Bach

O segundo principio que governou a orquestracao barroca foi o contraste
entre instrumentos de diferentes tipos em um unico movimento ou entre diferentes
movimentos no decorrer de uma obra. Isto pode ser observado nas odperas
francesas e italianas da segunda metade do século XVII, mais claramente nos

trabalhos de J.B. Lully(1632-1687), no qual um trio de dois oboés e um fagote é
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usado como contraste para um quinteto de cordas. Outros exemplos podem ser
encontrados em outros paises, tanto no século XVII como na primeira metade do
XVIIl. O principio do contraste é particularmente evidente no concerto, no qual um
ou mais instrumentos solistas sdo destacados do corpo principal. Os instrumentos
solistas, assim como o corpo principal, podem ser cordas (freqlientemente dois

violinos e um violoncelo) ou instrumentos de sopros ou ainda uma combinagao de

sopros e cordas, como no segundo concerto Brandemburgués de J.S. Bach(1685-

1750), no qual os instrumentos solistas sdo trompete, flauta, oboé e violino. Na
figura 3 podemos observar uma colocagdo solista num concerto de

Brandemburgo.

L
A EFEE

@ o l@onrfiofe,
et e ey
ﬁﬁu—«—
2allole,

el

Violino |
in ripi

L

Violino 1
in ripieme =T

Viola
in

Violone
in ripienc
Viol 1
e Cembalo
all’ unisonc

Fig. 3 - Concerto de Brandemburgo N° .2 J.S. Bach

O terceiro principio foi a aceitacdo de um instrumento de teclado como

parte integrante do conjunto. Esse instrumento tinha como fungdo principal
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fornecer uma sustentagdo harménica para o conjunto orquestral. Raras sdo as

obras nas quais o teclado ndo desempenha esta fungdo, entre elas destacamos a
indicacdo senza cembalo na aria “Patrii numi” na obra // mitridate eupatore (1707)
de Alessandro Scarlatti(1660-1725) , ou a indicagao senza l'organo na aria “Ach,
schlage doch bald” da cantata de Bach Christus, der ist mein Leben (BWV 95). Na
figura 4 podemos observar o teclado inserido como instrumento de sustentagao

harmoénica.

Pt

Fig. 4 - Concerto de Brandemburgo N° .5 J.S. Bach
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1.3. Orquestragao entre 1750 e 1800

A mudanca de estilo em musica instrumental, que ocorreu durante a
metade do século XVIII, naturaimente afetou os procedimentos de orquestragéao.
Sob a influéncia da Opera italiana e o gosto aristocratico predominante, os
compositores vieram a adotar uma escrita que enfatizava uma unica linha
melédica, freqientemente baseada na triade maior ou menor, e acentuaram os

ritmos em movimentos allegro. Porém, nao se rompeu completamente com o

passado. Movimentos de fuga apresentavam-se freqiientemente como finale, nos

trabalhos de F. Richter(1709-1789), M. Monn(1717-1750), G. Wagenseil(1715-
1777), os dois Haydns e K. Dittersdorf(1739-1799), e pode-se dizer que alcanca
seu ponto culminante no finale da Sinfonia Jupiter de W.A Mozart(1756-1791). A

figura 5 nos mostra um fragmento deste procedimento de escrita musical.

Fig. 5 - Finale. Sinfonia Jupiter. N° 41 W.A. Mozart
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A claridade da orquestracao Barroca foi mantida e freqlientemente as
cordas estdo harmonizadas em duas partes, com 0s primeiros € 0s segundos
violinos em unissono e violas uma oitava sobre os violoncelos. A razao de se
tratar as violas deste modo nao se deve ao fato de que violistas ndo fossem
necessariamente tao ageis quanto as outras cordas. O propésito era obviamente
acrescentar uma maior claridade a linha mais grave. A pratica de escrever
gradualmente para baixos figurados desapareceu durante a segunda metade do
século XVIIIl. Entretanto, ainda serd encontrada nas sinfonias de C.P.E.
Bach(1714-1788) e continua em Londres durante algum tempo (por exemplo, nas
sinfonias de J.C.Bach(1735-1782) e W. Boyce(1711-1779). Porém, o teclado
permaneceu sendo essencial na orquestra e presumivelmente proveu as
harmonias perdidas quando a textura encontrava-se em duas partes.

Muitas das primeiras sinfonias eram escritas para uma orquestra de dois
oboés, duas trompas, fagotes e cordas, com a adicdo de uma Unica flauta e as
vezes com duas flautas que substituiam os oboés. Em 1788, W.A Mozart, na

primeira versao da sinfonia em Sol menor (N° 40, K.550), estava escrevendo para

X s i ;
uma orquestra deste tamanho. Estes recursos limitados forneciam menos

oportunidades para contraste que os conjuntos Barrocos maiores, mas o principio
de contraste ainda era observado, mesmo que, de um modo bastante diferente.
Oboés dobraram os violinos em um futti e intervieram de vez em quando como
solistas. Porém, dobramentos nao eram consistentes e um uso adicional para
oboés e trompas foi a solugdo para prover um fundo harménico, sustentando ou
enfatizando os tempos em um fufti Quando, ocasionalmente quatro trompas eram

usadas, como por exemplo em sinfonias de J. Vanhal(1739-1813), F. Haydn(1732-
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1809) e Mozart, um fundo até mais rico era possivel, particularmente se os dois
pares de trompas fossem dobrados em registros diferentes. Fagotes, que a
principio eram usados somente para dobrar o baixo, ficaram mais independentes.
Como os oboés e trompas, eles poderiam contribuir ao fundo harménico, e um

Unico fagote poderia compartilhar passagens de solo com outro instrumento de

_madeira. Mozart, em particular, se encantou em escrever para flauta e fagote em

duas oitavas. Passagens para madeiras em contraste com as cordas, como por

exemplo na sinfonia Militar de Haydn (N° 100), s&o comuns, assim como seu uso

na primeira metade do século. Porém, mais caracteristico € o aparecimento
ocasional de um ou mais instrumentos de madeira no conjunto.

A introducdo do clarinete, em uma forma melhorada, acrescentou recursos
a familia das madeiras, mas isso nao aconteceu de forma generalizada até os
ultimos anos do século XVIIl. Apesar da escrita de concertos, por exemplo os de
Carl Stamitz(1746-1801), os compositores mostraram pouco entendimento da
capacidade do instrumento e tenderam a trata-lo como uma variedade de oboeé,
para o qual era frequentemente uma alternativa. A escritura para clarinetes na
Sinfonia Paris de Mozart (K.297/300a, 1778) ndo mostra nenhuma evidéncia da
abordagem sensivel que sera encontrada em seus trabalhos posteriores. Em
algumas das sinfonias londrinas, Haydn inclui clarinetes em uma ou duas
passagens em solos isolados. Entretanto, depois ele escrevera efetivamente para
o instrumento em A Criagdo (1798). Na figura 6 podemos observar o procedimento

de contraste entre madeiras e cordas.
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Fig. 6 — Sinfonia N° 100 , J. Haydn

Um exemplo antecipado de arpejos no registro mais grave do clarinete

acontece no andante da abertura da épera Temistocle (1772) de J.C.Bach, no
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qual trés clarinetes sao designados como clarinete d'amore. A anotacdo é para

instrumentos em Ré, com o terceiro instrumento escrito na clave de baixo e

transposto para uma 9° acima, conforme a convengao da época.’ Desde entdo, os

arpejos para o terceiro instrumento descem para o escrito em Do (soando em Ré),
e parece provavel que as partes, apesar da anotacao, sejam de fato para clarinete
d'amore em Sol. Exemplos posteriores de arpejos no registro mais grave ocorrem
na introducao da obra A Criagdo de Haydn e o trio do Minueto na Sinfonia de
Mozart em Mib (N° 39, K.543). Na figura 7 podemos verificar o uso do clarinete em

registro gravissimo.

r g
, —

Fig. 7 — Sinfonia n® 39 , W.A.Mozart

4 E curiosa esta escrita, ja que ndo se faz necessaria para uma melhor leitura.
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Arpejos que cobrem uma gama maior S&0 comuns em concertos e em
pecas como a aria "Parto, Parto" da épera La clemenza di Tito (1791), de Mozart.
Pode ter sido um incremento na apreciagédo das tonalidades do registro grave do
clarinete, que induziu os compositores a substitui-lo pelo clarinete contralto®.

Podemos ver na figura 8 o uso do clarinete obligato.

Clar.

(=

M ‘| 4
ﬁ;'}-—_x — —
paplasptafey o

T

Fig. 8 — Aria Parto, La Clemenza de Tito, W.A. Mozart.

Em um conjunto constituido por instrumentos de madeiras, trompas e
cordas nao existem problemas sérios de equilibrio; porém, posteriormente foi
sentido que as primeiras partes escritas para trompetes perturbavam este
equilibrio. Essas partes ainda foram escritas na Inglaterra por Boyce no final de
1770, mas outros compositores europeus preferiram evitar o registro agudo e usar
os trompetes principalmente para reforcar um tutti. Além disso, o numero limitado
de notas disponiveis impds algumas restricdes incobmodas quando a musica
modulava e se distanciava da tdénica. Quando Mozart fez acompanhamentos

adicionais para O Messias (1789), ele suprimiu e rescreveu todas as partes de

’ Temos aqui um alargamento da tessitura das madeiras para os graves e como consequéncia a
utilizagéo do clarinete baixo em sib.
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trompete de Handel. Entretanto, ele pensou originalmente em manter o obbligato
em "O trompete soara". Uma conseqléncia natural da mudanga de estilo foi que
os trompetistas perderam a arte de executar partes floridas no registro agudo.

Ja os trompistas ndo tiveram o mesmo destino. Passagens de dificuldade

extrema, tanto acima ou abaixo do pentagrama, ocorreram em varios trabalhos do

século XVII, como por exemplo, na sinfonia de Haydn N°51 (1772). Mozart fez

exigéncias menos extravagantes, mas nao excluiu o virtuosismo, por exemplo, na
aria de Fiordiligi "Por pietd" em Cosi fan tutte (1789).

O timpano, como no passado, era invariavelmente associado aos
trompetes. Os compositores descobriram que poderiam ser usados trompetes e
timpanos suavemente, como também reforcando um tutti sonoro. No adagio da
sinfonia de Haydn N° 102, os trompetes e o timpano s&o requisitados para soar
tanto forte quanto piano. Um efetivo uso do timpano em piano, sem trompetes,
aparece no final de "Et incarnatus" no Theresienmesse (1799) de Haydn.

Somente com a invengdo das valvulas para os trompetes no século XIX foi
possivel obter um conjunto de metais mais flexivel e homogéneo. Gluck, em sua
opera Orfeu e Euridice (1762), seguiu a velha tradicao de associar cornetas com
trombones; mas nessa época a corneta estava obsoleta, e Gluck teve que
substituir os instrumentos por clarinetes quando ele revisou o trabalho para uma
apresentacdo em Paris em 1774. A reintrodugdo de trombones em Operas era
cada vez mais natural quando os compositores buscavam intensificar o impacto do
“drama”. Conseqlietemente, Gluck os usou em Orfeu para dar uma énfase extra
ao pranto das Furias e criar um contraste notavel com a harpa e as cordas em

pizzicato que acompanham o tema de Orfeu. Trombones também sao associados

A
AVAVEY

VA
1} 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 a4 15 Te L7 A8



49

as Furias em Iphigénie en Tauride (1779) e de maneira semelhante a estatua e
aos poderes do inferno na cena final do Don Giovanni de Mozart (1787). Como
instrumentos que tinham sido muito tempo usados na igreja, eles eram igualmente
satisfatérios para cenas de carater solene ou ritual, tal como a marcha que abre o

segundo ato de Zauberfiéte, de Mozart (1791) e a aria "Oh Isis und Osiris" que a

segue. Em musica de igreja e oratério sua fungdo principal era apoiar os

contraltos, tenores e os baixos do coro.

No fim do século XVIII o tratamento dos instrumentos de madeira, incluindo
ou ndo os clarinetes, adquiriu uma sutileza desconhecida para 0s primeiros
sinfonistas do século. O mestre desta arte foi Mozart, ao menos em seus
concertos para piano. Os instrumentos dialogam entre si ou com o pianista solista.
Frases eram passadas de um instrumento para o outro, de forma que a cor
instrumental era constantemente modificada. As trompas, embora menos
proeminentes como solistas, participam desta atividade. Esta sutileza estendeu-se
a dpera; a entrada das trompas na aria “Dove sono” na 6pera de Mozart, Le nozze
di Figaro (1786), tem uma grande forca emocional. Gluck ja tinha demonstrado
como 0s instrumentos poderiam interpretar o que os personagens em um drama
estavam sentindo ou até o que se passava em suas mentes. Em Orfeu um
instrumento de sopro ecoa o grito do cantor em "Euridice" - um clarinete em
registro (chalumeau) na versao original, um oboé na versao revisada para Paris.
As apojaturas para oboé na aria de Agamenon "Peuvent-ils or donner" em
Iphigénie en Aulide (1774), mostra o instinto de Gluck para escolher o instrumento
certo, como ele fez no solo de flauta em Ré menor no balé dos espiritos

santificados no Orfeu, que tirou de Berlioz a exclamagédo “Quel poete!”. O
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procedimento de Haydn era em geral mais direto; embora o solo de oboé no final
da introducdo de sua Sinfonia N° 104 siga o estilo de tratamento de Gluck, assim
como a influéncia da 6pera esta também presente no recitativo para solo de violino
na Sinfonia N° 7 (Le midi), para qual C.P.E. Bach em sua Sinfonia em Fa (1776)
constitui um paralelo. Haydn tinha tendéncia a ilustragao vivida, como por exemplo
em sua "La tempesta’. Também, comegando suavemente como no término da
Sinfonia N° 8 (Le soir) ou mesmo no “rugido do ledo”, com trombones, fagote e
contrafagote e trilos nas cordas, em A Criagdo. Igualmente vividos sao os “gritos”
para trombones no coro de caga nas Estagdes (1801), um tipo de escrita que ja
sera associado mais com Verdi; e ainda, no final da Sinfonia N° 68 os fagotes,
geralmente considerados no século XVII como instrumentos “sérios”, sdo tratados

de forma comica.

) A énfase na expressado dramatica nas 6peras da segunda metade do século

XVIII conduziu a uma indicagdo mais detalhada das dinamicas do que
antigamente, notadamente nas oO6peras de N. Jommelli(1714-1774) e T.
Traetta(1727-1779). As alternancias subitas de piano e forte, a acentuacao
dinamica (sforzando) e o uso de crescendo e diminuendo foram caracteristicas de
um estilo novo de escrita orquestral. O estilo imediatamente afetou a composigao
das sinfonias, e o crescendo, freqiientemente usado no inicio de um movimento,
tornou-se uma caracteristica das execu¢cdes em Mannheim e também por
compositores de outros lugares, por exemplo, Haydn na Sinfonia N° 1 e J.
Gossec(1734-1829) na Op.3 N° 6. Na figura 9 podemos ver procedimento

dinamicos alternados.
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Fig. 9 — Sinfonia N° 1, J. Haydn
Porém, € incomum encontrar distingdes dinamicas entre uma parte da

orquestra e outra; se um solo & marcado piano, por exemplo, 0 acompanhamento
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néo é normalmente marcado pianissimo. Os instrumentos de metal normalmente

ttm a mesma dinamica que as madeiras e cordas, e o equilibrio deve ter

dependido de dire¢ao verbal nos ensaios.
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1.4. Evolucgao da orquestragdo a partir do século XIX

Durante o século XIX a orquestragdo desenvolveu-se como um fator
essencial e vital tanto para a técnica como para a determinagao do estilo musical
dos compositores. A orquestra evoluiu como um meio, colocando-se com vasto
acumulo de riquezas a disposicao dos compositores, e cresceu tambem como
uma instituicdo, permitindo que essa riqueza se ampliasse de forma global.

O periodo da revolugdo industrial coincidiu com o aperfeigoamento da

mecanica dos instrumentos. No que concerne a fabricacdo instrumental, Music's

Brunels & Stephensons, trabalhou aprimorando 0 acabamento mecéanico,

concentrando-se em melhorar a eficiéncia da familia das madeiras e dos metais. O
trabalho de Theobald Boehm na flauta, lwan Miller no clarinete e Heinrich Stélzel
e Adolphe Sax nos instrumentos de valvulas, resultou numa maior liberdade e
versatilidade no uso dos instrumentos de sopros, particularmente na mdusica
orquestral.

Ao mesmo tempo, os compositores sentiram a necessidade de ftratar a
orquestra como um “todo”, um unico “instrumento”, e o século XIX trouxe um
conhecimento maior da importancia da harmonia interna, refletida nao somente na
atengao dada a forga relativa das familias dos instrumentos, mas também no novo
papel e status do regente. Ele passou a ser visto como um executante e podendo
aspirar o virtuosismo e a aclamagao alcangadas por instrumentistas como F.
Liszt(1811-1886) e N. Paganini(1782-1840).

Em poucos casos, o compositor e regente eram uma unica pessoa, como

por exemplo, F. Mendelssohn(1809-1847), L. Spohr(1784-1859), H. Berlioz(1803-
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1869), R. Wagner e G. Mahler(1860-1911); porém, o contato estreito que havia no
século XVIIl entre compositores e a orquestra se perdeu. Os compositores foram

obrigados a adotar um procedimento tedrico e encorajados a escrever para um

grupo instrumental que acreditavam ser a orquestra ideal. Neste periodo um

grande numero de trabalhos teéricos sobre orquestracao surgiu. O grande tratado
de instrumentagdo de Berlioz (1843) chamou a atencdo dos estudantes para
passagens em obras de Beethoven e Gluck, e foi consultado como um guia para
os praticantes da orquestra contemporanea. Mais tarde, Técnica da orquestra
moderna de Widor (1904) foi na verdade um suplemento extensivo ao tratado de
Berlioz, e o tratado Principios de orquestragdo de Rimsky-Korsakov (1913) é
também um trabalho teérico de grande relevancia.

Muitas das técnicas de orquestragdo durante os primeiros anos do século
XIX continuaram a refletir as necessidades e habilidades das orquestras locais. De
especial importancia foram as orquestras operisticas de centros como Paris,
Veneza, Viena e Dresden, junto as quais compositores como E. Méhul(1763-
1817), G. Spontini(1774-1851), G. Rossini(1792-1868) e C.M. Weber(1786-1826)
realizaram grande parte de seus trabalhos. O alcance maior da 6pera como um
entretenimento popular levou os compositores a usar a orquestra para obter

efeitos dramaticos imediatos, mais cinéticos do que de natureza poética refinada.




1.5. Impressionismo e ultimos desenvolvimentos.

O Impressionismo é freqluentemente referido como ‘“instrumentacdo
pictérica”. Talvez a orquestragdo mais original do fim do século XIX seja aquela
que pode ser relacionada ao movimento de artes visuais conhecido como
Impressionismo. Aqui, as cores da orquestra complementam outros aspectos da
composi¢cao, em termos mais ou menos equivalentes. Fragmentos do espectro

sonoro sdo justapostos, mais do que meramente mesclados, e isso pode

acontecer até mesmo dentro do compasso em uma Unica melodia ou motivo. E

correto dizer que este tipo de instrumentagéo proporciona uma impressao de seu
objeto musical, assim como o faz o famoso quadro do pintor Claude Monet
“Impression soleil levant” em relacdo ao nascer do sol. E apropriado que muitas
pinturas da escola impressionista tenham sido listadas na colegao privada do
compositor francés G. Chabrier(1841-1894), ja que suas pegas orquestrais
caleidoscopicas como Esparia (1883) e Marche joyeuse (1888), fornecem alguns
dos primeiros exemplos deste estilo. Mahler, embora aplicasse suas cores em
pinceladas largas, soube bem como explorar a ocasional pincelada de um timbre
inesperado, e seus scherzos (como o da Sinfonia n°4 de 1900) freqlientemente
contém mudancas subitas de cores e textura.

A evolugido da harmonia tonal na época com sua expansao de recursos € a
perda dos vinculos estruturais do diatonicismo, permitiram o surgimento de outros
aspectos do som, incluindo a cor instrumental, fato este que obteve grande
proeminéncia. Os compositores comegaram a reconhecer que nao somente as

caracteristicas melddicas, harménicas e ritmicas da forma musical poderiam de
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fato chamar a aten¢@o principal dos ouvintes. A agégica, as dinamicas e 0s
timbres passaram a ser manipulados mais conscientemente e mais eficazmente.
Observamos exemplos de manipulagdo desses parametros, antes negligenciados,
nas obras dos compositores mais estreitamente vinculados a dissolugcdo da
harmonia diatdnica, entre eles Debussy, A. Schoenberg(1874-1951), A.
Webern(1883-1945) e, em sua maneira muito particular, F. Busoni(1866-1924).

No Prélude a [lapres-midi dun faune (1894), Debussy demonstrou
sensibilidade para as propriedades sensoriais do som instrumental; é dificil

estudar os compassos de abertura de sua obra sem perceber neles um refinado

desenvolvimento do pensamento orquestral de Weber. As delicadas diferengas de

textura na escrita das cordas obtidas através do uso de solos e subdivisbes de
grupos é uma heranga de Berlioz e Wagner, e a aplicagdo das cores é claramente
impressionista, apesar de colocagbes evocativas estarem totalmente vinculadas a
tradigdo Romantica. Os Nocturnes (1899) foram a este respeito uma significativa
evolugdo. Uma sensacgao de intengdo melddica, harmdnica e ritmica é inexistente
nos acordes e arabescos de Nuages; a textura e o timbre ndo séo utilizados
somente para expressar uma atmosfera, mas sim todas as intengdes do
compositor. O diminuendo da percussdo no final de Fétes prenuncia o0s
compositores do século XX na emancipa¢do do ruido que seriam utilizados por
(D.Milhaud(1892-1974), |. Stravinsky(1882-1971), B. Bartdk(1881-1945), E.
Varese(1883-1965), e eventualmente a mdasica concreta e a eletronica). Em
Sirénes Debussy usou a cor adicional de um coro feminino sem palavras, embora
aqui seja claramente programatico — uma literalidade que obscurece a apreciagao

das qualidades timbricas das vozes. A utilizagdo do coro foi idéia também
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retomada por compositores posteriores, por exemplo, M. Ravel(1875-1937) em
Daphnis et Chloé (1912) e por D. Milhaud em Les choéphores (1919) e L’'homme
et son désir (1921). As obras orquestrais posteriores sao notaveis menos por suas
inovagdes coloristicas e mais por suas elaboracdes do papel figuracional de cada
instrumento — um interesse que pode ter vindo dos russos em geral, e em
particular de N. Rimsky-Korsakov(1844-1908).

Wagner, Debussy e Mahler parecem ter sido as influéncias principais na
técnica orquestral de Schoenberg. Em Pelleas und Melisande (1903) e Gurrelieder
(1911) a orquestracao é ousada e ambiciosa, ja que nos Gurrelieder utiliza-se uma
grande quantidade de executantes. Significativamente, o conceito de melodia de
timbres é associado pela primeira vez ao nome de Schoenberg. Em sua Farben, a
terceira das Cinco Pegas Orquestrais, Op. 16 de 1909, ha um minimo de atividade
melddica, harménica e ritmica, e o interesse centra-se nas alternancias e
manipulagdes das cores instrumentais. Esta partitura & a sucessao légica para as
Nuages de Debussy. Se “melodia” € definida como “o0 aspecto continuo da musica
chamando a atengao principal do ouvinte”, pode-se entender a aplicagéo especial
do termo para a cor tonal e as condi¢des peculiares que devem ser aceitas por um
compositor que deseja substituir “‘tom melédico” por “timbre melddico”. Como
ocorreu posteriormente com o “evitar” da musica dodecafénica de toda a sugestao
diatbnica. Schoenberg, em Farben, pode impor seu novo conceito somente
através de uma negagao rigorosa, ou seja, a retirada de qualquer coisa provavel
de ser construida como uma melodia de tons. A visdo de Webern nesta questao

foi mais positiva. Ele integrou o rapido jogo de cores com as técnicas

composicionais existentes, tanto nas suas proprias obras (Cinco Pegas, Op. 10
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1913 e Sinfonia Op.21, 1928) como na orquestragdo da obra de Bach (Ricercare a
6 voci, 1935). Na figura 10, observa-se a pagina inicial da partitura Farben na qual

percebemos toda a organizagao timbrica como material de primeiro plano.

, MiBige Viertel

2 xleine Fléten

2 groBe Floten

3 Oboen

Englisch Horn

1.0in B
3 Klarinetten
min D

BaBklarinette
in B

L
8 Fagotte
n.

Kontrafagoti

Lm

4 Hérner in F
. v,

Lo
3 Trompeten in B
m.

L.

4 P
oL Iv.

BaBtuba

Harfe

Celesta

Vicla

Violoncello

Kontrabal

Fig.10 — Farben. Cinco pegas orquestrais. A. Schoenberg

Apesar da afirmagdo de que o século XX tenha sua prépria constituicéo

orquestral caracteristica — a Sagragdo da Primavera de Stravinsky sendo
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frequentemente citada como paradigmatica — a realidade pratica ndo confirma esta
visdo, a qual resulta da estabilidade relativa da estrutura da orquestra como
instituicdo. Ela deve sua estabilidade mais ao avango da musica do século XIX e a
tradicdo do que ao desenvolvimento do pensamento orquestral do século XX. Os
compositores de tendéncia conservadora, e especialmente aqueles que trabalham
com a tradicdo sinfénica, hesitam em questionar as normas convencionais do
equilibrio orquestral. Suas inovacdes restringem-se a uma comedida adigdo de
novos timbres, novos instrumentos de percussdo, o piano, membros das madeiras
antigamente negligenciados, e alguns instrumentos tomados de empréstimos de
formas culturais especificas, como por exemplo a banda militar.

O retorno para modelos classicos e pré-classicos na musica do século XX
levou alguns compositores a uma redugéo das forgas orquestrais. Qutros fatores
que contribuiram para esta tendéncia foram consideragdes de ordem econémica,
notavelmente em obras compostas por Stravinsky apés 1913, e a exploragado de

novas variedades de equilibrio orquestral. Foi esta exploragdo de equilibrio

orquestral que levou Stravinsky a prescindir de violinos e violas em sua Sinfonia

dos Salmos (1930), embora possam ser encontrados precedentes na musica do
século XIX. Encontram-se exemplos em Uthal de Méhul (1806) e na Serenata Op.
16 em La maior de J.Brahms (1859), na qual violinos ndo sao utilizados e no
Réquiem de Fauré (1887), no qual ha um uso exclusivo das cordas graves nas
primeiras duas partes, que antecipam as obras de Stravinsky.

Para muitos compositores, o abandono das forgas orquestrais wagnerianas

foi seguido por uma redistribuicdo do equilibrio timbrico numa proporgdo maior
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que os ajustes obtidos na Sinfonia dos Salmos. Na figura 11, observamos na

primeira pagina desta sinfonia a auséncia de violinos e violas.
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Fig. 11 — Sinfonia dos Salmos, |. Stravinsky
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A prépria Sagragdo da primavera de 1913 da lugar ao predominio dos
sopros em Renard (1922) e as sonoridades tonais percussivas em Le Noces
(1923); Webern deu seqiiéncia as forgas amplas de sua obra Seis pegas Op. 6
(1910), a uma textura solo atenuada em Cinco Pegas Op. 10 (1913), embora
nas primeiras obras sua instrumentagao ja fosse caracteristicamente rarefeita.
Varése reteve seu setor percussivo da imensa orquestra de Amériques (1921)
em seu subsequente Hiperprisma (1923), abrindo caminho para o
exclusivamente percussivo lonizagdo (1931). De forma incisiva, Schoenberg
deu inicio a redugdo da orquestra em um grupo de quinze instrumentos na
primeira Sinfonia de Camara Op. 9 (1906), na qual a escrita musical remete a
obra de Wagner de 1870 Siegfried Idyll.

As orquestras de camara tornaram-se comuns durante as primeiras
décadas do século XX tendo como exemplo algumas obras de Schoenberg,
nas quais um conjunto menor fornecia maior flexibilidade para a articulagéo de
um conteudo polifénico mais rico que o convencional.

Tendo feito esse recorte histérico da orquestra e da orquestragéo, e

tomado consciéncia do material que Claude Debussy tinha em suas mé&os, no

proximo capitulo faremos as andlises e a elencagem de procedimentos

técnicos de orquestragao por ele adotados.
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PREAMBULO

Toda e qualquer pessoa, musico ou nao, que pretenda buscar informagdes
sobre a matéria prima basica de uma composigao musical (tradicionalmente
falando), ou seja, o “som”, encontrard uma ampla bibliografia sobre o assunto.

Basicamente, seja em livros, artigos de revistas, teses e etc, o leitor
encontra uma definicao sobre o som, comum a todos esses meios de informagéo,
Ou seja, que 0 som possui na sua estrutura quatro qualidades principais que o
compdem, sendo elas: altura, intensidade, duragao e timbre.

Altura é definida como a qualidade que expressa a caracteristica quando
queremos dizer que um som € mais agudo ou mais grave do que outro, sendo
este parametro dependente principalmente da freqiiéncia do movimento vibratério,
que origina tal som. Temos entdo uma correspondéncia de alta freqiiéncia para os
sons agudos e uma baixa freqiéncia para os sons graves.

Intensidade é a qualidade do som que se expressa quando, queremos
dizer que um som é mais forte ou mais fraco do que outro, definido pelo volume,
ou seja, a amplitude do movimento vibratério.

Duragdo é a qualidade do som que determina o ritmo, um dos elementos
basicos da musica. A duragédo de uma sensagao sonora depende diretamente da
duragdao do movimento vibratério que origina tal som, ainda que em alguns casos
a sensacao persiste depois de cessar o estimulo.

Timbre é a qualidade que permite diferenciar dois sons de igual altura e

intensidade, mas que sao originados de diferentes fontes. Esta qualidade do som
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depende do grau de complexidade do movimento vibratério que da origem a tal
som.
O timbre de um som é formado pelo nimero de harménicos que este

possui, e depende diretamente do corpo sonoro que o produz e da maneira como

sdo produzidos tais harménicos. E por esta razdo que podemos saber qual é a

procedéncia e o modo de obtengéo de um timbre.

Outras definicdes dos elementos fundamentais da musica citadas acima,
definicdes estas de carater mais fisico e matematico, ou seja, até mesmas mais
contemporaneas, existem. No entanto, para o presente trabalho, as definigdes
encontradas em obras mais tradicionais, nortearao nossos comentarios, por serem
mais relevantes a época em que as obras analisadas foram escritas.

Para as andlises que se seguirdao neste capitulo, teremos o timbre sendo a
principal qualidade que ira direcionar nossa discussdo. O timbre, ndo sera, aqui,
tratado sob o aspecto de suas questdes fisicas, ele serda observado do ponto de
vista de “como” Debussy utilizou esta qualidade do som para, através de sua
técnica de orquestracdo, torna-lo um elemento de primeiro plano nos
procedimentos de composi¢cdo musical, elemento este, que permeia toda a obra
orquestral do compositor.

Salientamos, que para facilitar a leitura e compreensdo do texto, os
adjetivos utilizados para demonstrar um timbre (cor sonora), tais como: opaco,
lGgubre, palido, entre outros, tém como objetivo criar uma imagem da idéia

musical e aclarar nossos argumentos.
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Excertos e discussao dos procedimentos de orquestragao no

Prélude a I’aprés-midi d’un faune e Trois Nocturnes

Figura 1
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Na figura 1, observamos o tema de abertura do Prélude. Para muitos
musicélogos, este & o tema que nos abre as portas da muisica moderna. Esta é
uma afirmacdo que faz Paul Griffiths em seu livro A Musica Moderna, no qual
dedica um capitulo sobre o assunto.

Se observarmos este tema sob o ponto de vista técnico de uma melodia
escrita para flauta, nada nos aponta para uma dire¢do tdo inovadora. Todos os
aspectos técnicos intrinsecos nessa melodia escrita para flauta estdo colocados
em pratica, ou seja, articulagao, tessitura, fraseado e angulosidade flautistica. O
que nos indica esta diregdo inovadora € a forma de concepg¢do desta melodia;
primeiro o compositor teve como elemento de partida uma idéia timbrica, uma cor
sonora que, neste caso, esta representada pela flauta para, num segundo
momento, distribuir as notas sobre o pentagrama, como conseqiiéncia dessa
imagem sonora. Podemos fazer esta afirmagdo baseados no fato de que este
tema, tal como se apresenta, &€ somente executado pela flauta no decorrer de toda
a obra. Desta forma, tendo o timbre como elemento mais importante na criagcao

desta melodia, estamos inteiramente de acordo com Paul Griffiths.
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2 CLARINETTES EN LA
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Na figura 2, observa-se a escolha do compositor por clarinetes em LA. Esta
escolha se justifica pois, na primeira parte desta obra, a cor sonora requisitada por
Debussy é de carater mais opaco e introspectivo. Sendo assim, os clarinetes
nesta tonalidade se justificam pelo seu timbre de coloragdo lugubre. Este fato é
importante, ndo admitindo-se assim, em uma interpretacdo desta obra, a utilizacao
de clarinetes em outra tonalidade, valendo-se do artificio da transposicao.

Observamos também, nesta figura, que na ordenacdo de um acorde para
madeiras e trompa, Debussy altera a distribuicao natural dos timbres, usando para
tanto, um sistema de engrenagem na distribuicdo de tais timbres, ou seja, ele

apresenta 0 segundo oboé, cantando uma nota entre os dois clarinetes,

reforcados por uma trompa em FA. Desta forma, na primeira pagina do Prélude,

Debussy nos coloca em contato com uma inversdo timbrica, aquilo o que

denominaremos no decorrer desse trabalho de “Posi¢gdes orquestrais”.
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Figura 3

Na figura 3, Debussy coloca duas trompas dialogando e dominando a
imagem sonora desejada nesta passagem musical. Todo o interesse esta voltado
para uma colocagao técnica que se evidencia numa postura das articulagdes, da
intensidade e também das dindmicas, sendo estas decisivas para a realizacao
dessa organizacao timbrica.

Sob o aspecto técnico de execucdo desta passagem para as trompas, 0
instrumentista tem que ter certos cuidados, pois devido a grande extensao da
série de harmdnicos da trompa, o perigo de desafinacdo € muito grande. Esta
imagem sonora estad voltada para a delicadeza dos sons. A sonoridade aqui
desejada é aveludada e contida.

Esta realizagao sonora das trompas tem como suporte harménico um pedal

de cordas graves e harpa em dinamica “pp”, que nao estao presentes nesta figura.
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Figura 4

* instrumentos: violinos, violas e cellos

Na figura 4, temos um exemplo em que o procedimento técnico de
articulagéo para o naipe de cordas, exerce fundamental importancia na realizagao
do quadro sonoro. Aqui, 0 compositor utiliza o recurso de interferir nos
procedimentos naturais de execucao do instrumento para buscar uma nova
colocacéo timbrica.

Este procedimento baseia-se numa indicagdo denominada “sur la touche”,
para a qual 0 musico deve executar suas arcadas sobre o brago do instrumento
buscando, assim, uma sonoridade mais suave e etérea. Esta indicacdo vem
sempre acompanhada de uma colocacao dinamica “p” ou “pp”.

A realizagao técnica deste procedimento na execugdo do instrumento exige,
alguns cuidados. Deve-se evitar demasiada pressao sobre o arco para que se

cumpra de forma satisfatéria a realizagao timbrica indicada pelo compositor.
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Na figura 5, podemos observar uma variagdo de colorido orquestral em
apenas quatro compassos.

Debussy nos apresenta uma mistura de timbres entre os oboés
(instrumentos de palheta dupla) e os clarinetes (instrumentos de palheta simples),
realizando o material tematico. Num primeiro momento, essa mistura vem

apresentada em oitavas para, em seguida, a oitava inferior ser reforcada com o

segundo oboé. Nesta mistura timbrica estd colocado, a partir do segundo

compasso, 0 auxilio dos primeiros violinos divididos em oitavas, variando ainda
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mais a matéria sonora. A estrutura harménica estad distribuida entre fagotes,

trompas, corno inglés e flautas. Observa-se que temos, nesta estrutura, uma

posicdo orquestral de insercdo realizada entre as trompas e o corno inglés. E

também relevante o aspecto dindmico em movimentos crescentes. Do ponto de
vista técnico de execugdo dos instrumentos, esta passagem musical ndo oferece

dificuldades e esta em perfeito equilibrio.

Figura 6

Na figura 6, temos um pedal de trompas em um registro gravissimo. Outros
instrumentos poderiam realizar esta tarefa, porém, a necessidade de uma
dindmica “pp” e a qualidade timbristica calida das trompas, se amalgamam
perfeitamente com o solo de flauta numa dinamica “p”. O acompanhamento

harménico esta na primeira harpa, que ndo consta nesta figura.
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Figura 7
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Na figura 7, temos a distribuicio da harmonia combinada entre
instrumentos de madeiras e a primeira trompa. Nesta colocagcdo dos timbres
observamos dois fatos relevantes: o primeiro € uma inversao de timbres (posi¢ao
orquestral) realizada entre a trompa e os dois clarinetes, em que a nota mais
aguda é executada pelo instrumento de metal. O segundo fato & que o fagote
realiza a base harmoénica em um registro medio-agudo de sua tessitura.

Debussy nos apresenta, sempre que possivel, uma busca pela parte mais

doce e delicada do registro do fagote, que é a parte superior do registro médio: de

FA# (segunda linha na clave de FA-FA#3) a RE (sobre o DO central-RE3). Essas

notas sd0 pouco intensas, mas sdo suavemente expressivas.
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Na figura 8, temos uma nova posigao orquestral apresentada entre as violas
e os cellos em divisi, combinados em forma de engrenagem. Nesta inversao
timbrica, Debussy busca trabalhar na distribuicdo da harmonia as qualidades
sonoras das cordas de cada um desses instrumentos. Aqui, observamos o

aproveitamento da sonoridade da corda DO das violas, que coincide em sua

tessitura com o mbito dos cellos em sua corda LA e que vai além do &mbito da

corda mais grave do violino. Essas duas cordas (violas e cellos) apresentam
sonoridades contrastantes.
Esta busca timbristica & constante nas obras de Debussy por nés

analisadas.
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Figura 9

Na figura 9, apresenta-se uma inversdao timbrica que ocorre entre 0s
segundos violinos e as violas. Aqui, como na figura anterior, Debussy procura tirar

proveito das qualidades sonoras de cada corda. Nas violas percebe-se o

aproveitamento do timbre nasal e penetrante da corda LA e parte dos violinos vem

executada na corda SOL, aproveitando-se a poténcia sonora que esta corda
possuli.

O fagote também encontra-se em uma situagdo de destaque, sendo que se
apresenta em um ambito agudo de seu registro e executando um trilo de forma

caricata, forma esta pouco comum a este instrumento, na época.
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Figura 10
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Na figura 10, as quatro trompas sdo usadas com surdinas e com uma
indicacdo dindmica sforzando, tendo como objetivo um efeito sonoro.
Observamos, também, os cellos apresentando uma linha melédica estruturada de
forma a ser mais um efeito sonoro do que efetivamente uma melodia. Assim
sendo, toda esta passagem esta estruturada tendo o timbre como material

condutor da idéia musical.
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Figura 11

Na figura 11, temos uma posi¢do orquestral em forma de insergdo. Aqui,
encontramos as violas entre os segundos violinos cantando uma nota
intermediaria da harmonia. Debussy utiliza parte dos segundos violinos
trabalhando sobre a corda SOL aproveitando-se da potente sonoridade que esta

corda possui (jJa mencionado na figura 9).

Figura 12

En animant
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Na figura 12, Debussy utiliza as duas posi¢des orquestrais que ja foram
vistas anteriormente. Primeiro, ele utiliza as violas inseridas entre os segundos
violinos, como ja vimos na figura anterior, para depois coloca-las na parte mais
aguda do acorde, aproveitando entdo toda a sonoridade da corda LA das violas.

Mais uma vez parte dos violinos trabalha na corda SOL.

Figura 13
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* instrumentos: violas e cellos

Na figura 13, esta em evidéncia uma posi¢cao orquestral com a inverséo
timbrica entre as violas e os cellos. Na constru¢cdo desse quadro harmoénico as
notas longas estdo assinadas para as violas, e os cellos completam essa
harmonia num procedimento de carater mais melédico. Quanto ao aspecto técnico
de execugao, observa-se que as violas trabalham em cordas duplas, com figuras

de notas de maior duragao, criando uma sensagao mais estatica.O movimento dos

cellos esta sendo desenvolvido sobre a corda LA, na articulagdo de cada tempo

musical.

A
AVAVEY

VA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespml 12 43 a4 15 Te L7 A8



Figura 14
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Na figura 14, temos o inicio da parte mais luminosa dessa obra. Para
buscar este aspecto de coloragdo sonora, Debussy faz uma troca timbrica com
relacéo aos clarinetes, passando a utilizar esse instrumento em tonalidade de Sib.

Observamos, também, o uso do primeiro fagote num registro agudo.

Figura 15
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Na figura 15, temos a utilizagdo da primeira harpa em sons harménicos.
Esta indicacao representa que estes sons estdo soando uma oitava acima. Os
harménicos da harpa sdo muito tipicos e Debussy utiliza-os com freqiéncia.
Segundo Walter Piston, em seu livro “Orquestacion”, os sons harménicos de harpa

sdo suaves e delicados, sendo assim um recurso de cor que pode ser facilmente
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anulado por outros sons. Apesar de ndo estar inserida nesta figura, a flauta esta

dobrando estes sons em unissono.

Figura 16
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*instrumentos: FI, Ob, CI, C.i

Na figura 16, Debussy nos apresenta um procedimento de mistura timbrica
dos instrumentos, semelhante aquele utilizado na orquestracdo do periodo
romantico. Aqui, observamos uma melodia distribuida em duas oitavas nos
instrumentos de madeiras. Flauta, oboé e o primeiro clarinete em unissono,
juntamente com corno inglés e o segundo clarinete uma oitava abaixo. Esta
melodia de carater expressivo estd em um registro cdmodo e de facil execucao
para todos os instrumentos, apesar do grande salto melddico entre os compassos

dois e trés.
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Figura 17
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Na figura 17, temos todos os violinos e violas numa divisdo em seis vozes,
representando um movimento ritmico sincopado. Este acompanhamento gera uma
sonoridade densa devido a esta grande quantidade de notas da harmonia. A
indicacdo dinamica “pp” assegura a esta passagem sonora todo o equilibrio
desejado pelo compositor, tendo presente que esta harmonia da suporte @ melodia

da figura anterior.

Figura 18

* instrumentos: segundos violinos e violas
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Na figura 18, temos no primeiro compasso, uma posi¢cao orquestral de
inclusdo, na qual as duas notas das violas estdo inseridas entre os segundos
violinos. Aqui, também, temos a busca pela qualidade sonora de cada corda, que
se evidencia no interesse do compositor pela sonoridade da corda SOL dos

violinos.

Figura 19
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Na figura 19, observamos o primeiro fagote sendo utilizado num registro
agudo em unissono com o corno inglés, o segundo clarinete e a primeira trompa.
Essa escolha é de ordem timbrica, ja que esta passagem poderia ser apresentada
uma oitava abaixo sem causar problemas de equilibrio para o conjunto sonoro. Ha
que se observar, também, que o segundo clarinete encontra-se em seu registro
“chalumeau’, registro este, considerado de coloragdo escura e dramatica.

Para esta melodia temos uma dindmica “f’ e sua execugdo técnica ndo

apresenta dificuldades para os musicos.
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Figura 20
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Na figura 20, temos uma melodia sendo executada pelas cordas, em que
violinos encontram-se em oitavas com violas e cellos, numa postura tradicional de
orquestracdo. Vemos, também, nesta figura a colocagdo de duas harpas em
unissono, numa escrita de acompanhamento arpejado, que muito se identifica
com este instrumento. Destacamos aqui, que Debussy nesta obra, ainda utiliza em
alguns momentos os procedimentos de escrita da técnica de orquestracédo

tradicional.
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Figura 21
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Na figura 21,

temos um procedimento de acompanhamento harmdnico

representado pelas madeiras. Aqui, os procedimentos dinamicos e de articulacéo

sao de fundamental importancia para a realizagdo da imagem sonora, pois o

interesse dessa passagem esta voltado para as madeiras, apoiadas por duas

trompas em dinamica “pp”. Esse acompanhamento da suporte para a melodia que

se encontra na figura anterior.
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Figura 22
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Na figura 22, observamos parte do material tematico transformado
ritmicamente e também com a formula de compasso alterada em relagao ao inicio
da obra. Aqui, mais uma vez o tema é apresentado na flauta, trabalhando com as

questdes agogicas, da qual ja falamos no capitulo anterior.

Figura 23

Na figura 23, temos no oboé uma melodia de carater caricato, assim como
ja ocorreu anteriormente no fagote. Debussy tira proveito das palhetas duplas
desses instrumentos para gerar esta idéia melodica.

Também observamos, nesta figura, 0 uso de uma posicdo orquestral em
forma de engrenagem entre fagotes e clarinetes, misturando paletas duplas e
simples, sendo que o primeiro fagote ja se encontra em um registro agudo de sua

tessitura.
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Figura 24
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Na figura 24, Debussy utiliza varios dos procedimentos técnicos de
organizagao timbrica para construir esta imagem sonora com o naipe de cordas.
Podemos observar a interferéncia no procedimento natural de execugdo dos
instrumentos com o termo “sur la touche”, do qual ja falamos anteriormente,
indicacdes dinamicas e de articulagao, importantes para se obter uma sonoridade

contida a partir desse conjunto sonoro.

Figura 25
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Na figura 25, temos a utilizagao do mesmo efeito caricato na construgéo de

uma melodia para instrumento de palheta dupla, agora sendo apresentada pelo

corno inglés, o que da coeréncia a melodias similares ja apresentadas

anteriormente.

Figura 26
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Na figura 26, temos na primeira trompa uma nota isolada com a indicagéo

“cuivr

”. Com esta indicacdo, o compositor busca um resultado de puro efeito

sonoro de carater metalico dentro do conjunto orquestral.
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Figura 27
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Na figura 27, o naipe de corda utiliza todos os procedimentos técnicos

observados até aqui, em um trémulo de arcos com notas alternadas. E, também,

acrescentado um dueto de violinos executando uma melodia em oitavas, gerando,
com isso, uma nova matéria sonora. As flautas ndo apresentadas nesta figura

estéo realizando o tema de abertura desse preltdio de forma mais florida.
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Figura 28
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Na figura 28, temos um solo de cello com parte do tema principal da obra.
Este solo tem a fungdo de gerar uma nova matéria sonora, ja que esta sendo
executado em oitava com a primeira flauta, tema este que ja foi por diversas vezes

realizado por este instrumento, de forma solistica.

Figura 29
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Na figura 29, temos os Ultimos compassos desta partitura que nos
apresenta dois elementos bastante interessantes. Um deles € a harpa em

harmoénicos de que ja falamos anteriormente, e 0 segundo é a introdugéo de forma
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surpreendente de um instrumento de percussao de altura definida, denominado

em francés “Cymbale Antique”, que corresponde a pequenos pratos de metal.

Figura 30
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A figura 30, nos mostra a pagina inicial de Nuages. Debussy utiliza uma
melodia que tomou por empréstimo do compositor Mussorgsky. Aqui, ele trabalha
esta linha meldédica como uma introdugdo em forma de ostinato, e procede com
alternancias intervalares entre quintas e tercas, em sua ordenacgao vertical.

Com relagao ao aspecto timbrico, essa imagem sonora esta representada
pelos fagotes e oboé (palhetas duplas) e clarinetes (palheta simples). Notamos,
nessa mistura de timbres, que Debussy organiza os fagotes e clarinetes
trabalhando em oitavas, sendo que os fagotes estdo em uma regido meédio-aguda
de sua tessitura. O motivo melddico apresentado pelo oboé nao possui um carater
tematico e, sim, a fungdo de auxiliar a impressao de movimento fornecida pela

divisdo métrica de compasso seis por quatro.
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Figura 31
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Na figura 31, podemos destacar dois elementos interessantes: no primeiro
observa-se na organizacao métrica o tema sendo apresentado numa divisdo
quaternaria, e sua sustentagdo harménica numa métrica de seis por quatro. O
segundo elemento é sua organizagao timbrica entre fagotes e clarinetes. Debussy
faz uma inversdo de timbres entre o segundo clarinete e o primeiro fagote no
sistema de engrenagem. O segundo clarinete encontra-se em seu registro
“chalumeau”, e o primeiro fagote no registro agudo de sua tessitura. Segundo o
compositor Sammy Nestico, em seu livro L’arrangiatore completo, esta nota que
encontra-se no primeiro fagote possui uma coloracdo “palida’, e a nota do

segundo clarinete apresenta uma coloragao “escura’.
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Figura 32

Na figura 32, o compositor mostra a sua tendéncia em tirar das cordas todo
e qualquer vestigio de uma escrita coral tradicional. Aqui, as cordas estdo
amplamente sub-divididas. Observamos, nesta passagem, a auséncia de um tema
condutor, e notamos que Debussy nado pretende somente uma imagem sonora,
mas revela nestes compassos toda a intengdo da obra. Este fragmento nos
mostra, na realidade, aquilo que podemos chamar de melodia de acordes e que
nos coloca numa diregado para novos procedimentos melédicos que acontecerdo
nos anos seguintes, ou seja, uma mudanga no conceito de melodia, tomando o

timbre como fundamento que geraréa a matéria melédica.
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Figura 33

Na figura 33, temos uma passagem sonora para o0 naipe de cordas, em que
violinos e violas estdo sub-divididos e abrangem uma significativa extensdo da
sua tessitura. Os ultimos dois compassos desta figura nos mostram as violas em

inversao timbrica com os segundos violinos. Estes utilizam a sonoridade da corda

SOL , enquanto que violas trabalham com a corda LA. Observamos, também, um
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efeito sonoro nas cordas graves, acompanhado da indicagao dinamica “pp”. Este

painel sonoro da suporte harménico para o tema que encontra-se no corno inglés,

nao presente nesta figura.

Figura 34

Na figura 34, Debussy utiliza todas as ferramentas de coloragdo timbrica

para dar a cor desejada ao naipe de cordas. Observamos uma larga distribuicao
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da harmonia em varias oitavas, criando uma sonoridade densa. Temos, também,
inversdes timbricas entre violinos e violas, sub-divisbes e a eliminagao total dos

vestigios de uma escrita coral tradicional.

Figura 35

Na figura 35, temos algumas misturas de timbres entre as madeiras.

Observamos o segundo clarinete cantando em seu registro “chalumeau”, apoiado

pelo segundo fagote. Nos ultimos dois compassos desta figura temos uma

combinacdo entre os instrumentos de palhetas duplas, ou seja, oboé e fagotes em
oitavas.
Observamos, também, que os procedimentos dindmicos sao relevantes

para a definicdo da imagem sonora.
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Figura 36
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Na figura 36, temos um ostinato combinado timbristicamente entre
clarinetes e fagotes. A particularidade nesta passagem é que esses instrumentos
nao se encontram nas melhores partes de suas tessituras. Para o clarinete, temos
uma sonoridade fraca e para o primeiro fagote temos uma sonoridade palida,
como descreve Sammy Nestico em seu livro L’arrangiatore completo. Esta
passagem é equilibrada pela ajuda do primeiro clarinete e oboé, em unissono,

uma oitava acima, que nao esta presente nesta figura.

Figura 37
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Na figura 37, observamos uma nota pedal nos violinos distribuida em trés

oitavas. Este pedal da sustentagéo ao ostinato que se encontra na figura anterior.

Figura 38
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Na figura 38, podemos observar varios procedimentos técnicos para dar
vida a esse suporte harménico que apbia uma melodia que se encontra no corno
inglés. Debussy utiliza diferentes articulagdes ao mesmo tempo (arco, pizzicato,
nota pedal). Esses elementos imprimem nesta passagem a “sensagao de

movimento”. Todas as cordas estdo sub-divididas em dois.

AV
AVAVEY

T
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 a4 15 Te L7 A8



Figura 39
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Na figura 39, temos um motivo sem carater tematico. O que se destaca
neste caso € a utilizacdo da trompa com surdina. Essa € uma caracteristica em
Debussy, ou seja, tirar a hegemonia dos metais, colocando-os com uma

sonoridade contida.

Figura 40
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Na figura 40, temos a reapresentagcao da melodia-ostinato de introdugao em

Nuages, interpretada pelos oboés.
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Aqui, porém, ela se encontra amalgamada com um solo de viola,

Figura 41
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gerando,com essa melodia, uma nova matéria sonora.
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Na figura 41, nos temos o tema “B” de Nuages. Esta combinagao de harpa

5 6 7

unesp

e flauta & muito delicada e Debussy a usa como um recurso de cor. E necessario
muito cuidado ao manejar essa mistura, pois a sonoridade pode ser anulada

facilmente por outros sons, como ja mencionamos anteriormente.
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Figura 42
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Na figura 42, Debussy distribui 0 material tematico em trés oitavas,
utilizando, para tanto, solos de violino, viola e cello, gerando com isso uma matéria
sonora completamente nova. Aqui, os solos sao interpretados nas cordas mais
agudas de cada instrumento, e os demais instrumentos do naipe fazem o suporte

harménico.
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Figura 43
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Na figura 43, Debussy utiliza novamente a sonoridade delicada da harpa
em harménicos combinada com a flauta em unissono. Também observamos uma
posicao orquestral de insercdo, em que os clarinetes estdo cantando as notas
internas do acorde entre as duas trompas.

Toda esta passagem estd estruturada sobre uma harmonia, nao
representada nesta figura, que se move lentamente nas cordas com uma dindmica

“pp” e vai diminuindo até “ppp”.
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Figura 44
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Na figura 44, Debussy aproveita-se da coloragdo escura do registro

“chalumeau” dos clarinetes para reproduzir um pedal que proporciona sustentagao

ao material tematico realizado pelo corno inglés. Aqui, também, ressaltamos a

importancia das dinamicas, “sfz” com subito decrescendo para “p’, caminhando

para “pp’, realizando assim, mais um novo quadro sonoro.

6 7

unesp

AV
AVAVEY
b

T
L 2 43 34 15 216 LT 18



Figura 45
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Na figura 45, temos um delicado pedal estruturado basicamente com
trémulos de cordas. Esta passagem seria comum se nao fossem as notas que se
encontram no primeiro violino em divisi. Aqui, 0 compositor utiliza o artificio dos
sons harmdnicos. Os harmdnicos, em Debussy, sao basicamente um recurso de
cor. Neste excerto, Debussy solicita a reprodugao de harmdnicos naturais através
da corda MI do violino, enquanto os contrabaixos estdo com a indicagdo “Sur la

touche”, concretizando a idéia musical.
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Figura 46
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Na figura 46, se apresenta a ultima pagina de Nuages. Neste painel
sonoro, varios elementos contribuem para a sua realizagdo. Temos as trompas
com surdinas, produzindo uma sonoridade contida, observam-se articulagdes
diversas nas cordas, mas a novidade aqui & que o trémulo de parte dos cellos
diminui pouco a pouco a quantidade de notas, nos oferecendo assim uma

“sensagao” de ralentando.
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Figura 47

COR ANG
—

R P R W —
EESSEdis = sam = e =m0
L T T =

Na figura 47, temos o inicio de Fétes, na qual o compositor apresenta seu
material tematico mesclando os timbres de clarinetes e corno inglés, ou seja, a
combinacao entre palhetas duplas e palhetas simples.

Este tema tem caracteristicas bastante incisivas de forma animada e
ritmada, apoiado por uma figura ritmica “trés marqué” executado pelos violinos,
que nao constam desta figura.

E relevante o unissono de fagotes e trompas numa dinamica crescendo.

AV
AVAVEY

T
1} 2 3 4 5 6 7 unespml 12 43 a4 15 Te L7 A8



Figura 48
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Na figura 48, temos a execug¢do das trompas com uma indicagdo em
francés “bouché”, auxiliada por uma dindmica “sfz”. Com esta indicacdo Debussy
busca uma sonoridade de sons “tapados”, ou seja, com surdina. Estas notas
‘tapadas” tendem a uma vibragdo metalica significativamente caracteristica dos
instrumentos de metal com surdina. Portanto, & evidente que, nesta observagao

do compositor, se busca um efeito timbristico de primeiro plano.

Figura 49
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Na figura 49, Debussy indica, como ja aconteceu em outras figuras, o termo
“cuivré”. O resultado sonoro dessa indicagado € um som metalico que se consegue

com 6tima qualidade numa dinamica “f".
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Figura 50
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Na figura 50, vemos uma combinacgao timbrica entre as madeiras em que
Debussy faz a escolha por clarinetes em LA, pelas mesmas razdes timbristicas ja

mencionadas anteriormente na figura 2.

Figura 51
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Na figura 51, temos a disposi¢do dos timbres em uma posigdo orquestral

fundamental, ou seja, Debussy distribui os timbres de forma tradicional, tendo os
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instrumentos de tessitura mais aguda cantando sobre os instrumentos mais
graves. Esta é a caracteristica que conduzird sua organizagcdo timbrica no

decorrer de “Fétes”, conseguindo, assim, uma sonoridade clara e transparente.

Figura 52

Na figura 52, observamos o0 mesmo procedimento de organizagéo timbrica

da figura anterior, ou seja, uma posi¢ao orquestral em estado fundamental. Porém,

aqui, este material sonoro encontra-se nas madeiras.
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Figura 53
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Na figura 53, temos nos procedimentos ritmicos as questdes agoégicas
desenvolvidas por Debussy. Aqui, observamos a combinagao “trés e dois” entre 0s
clarinetes e os violinos. Nesta organizagdo ritmica vé-se a colaboragéo de
Debussy para o grande desenvolvimento do ritmo que acontecera nos anos

posteriores no ambito da composi¢cao musical.
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Figura 54
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Na figura 54, observamos uma das poucas inversdes timbricas de “Fétes”.

Aqui, temos o corno inglés inserido sob os clarinetes em LA.

Figura 55
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Na figura 55, temos também as mesmas colocacdes agdgicas
apresentadas na figura 53. Nesta imagem sonora a estrutura ritmica “trés e dois”

ocorre entre os primeiros e segundos violinos e as violas.
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Figura 56
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Na figura 56, temos o naipe das cordas no qual violinos estdo em divisi em
trés e violas e cellos em divisi em dois. Esta figura nos apresenta um movimento
ritmico de acompanhamento, fragmentado entre os varios instrumentos,
proporcionando, assim, a sensagdo de movimentacdo do som no ambito das

cordas.
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Figura 57
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Na figura 57, temos um pedal de trompas na regiao gravissima de sua

tessitura. Este procedimento ja tinhamos observado no Prélude, cabendo aqui as

mesmas consideragdes técnicas.

Figura 58
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Na figura 58, vemos a indicacdo em francés “bouché et cuivré” para duas

trompas. Aqui, Debussy busca um efeito sonoro de notas “tapadas” com uma
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coloracdo metalica. Nesta indicagao, o instrumentista deve tomar certos cuidados

para sua execugao, pois 0 som metalico tapado se percebe menos numa dinamica

“ ”

p".

Figura 59
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Na figura 59, temos um acompanhamento harménico representado por
duas harpas, estruturado em forma de acordes, com uma indicacao dinamica
“‘ppp’. Este acompanhamento serve de apoio ao tema que se encontra na figura
seguinte e que é executado por trés trumpetes com surdinas. Esta passagem
oferece muitos riscos, tendo presente que sua sonoridade é muito suave e pode

ser diluida por outros sons.
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Figura 60
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Na figura 60, notamos o tema anteriormente mencionado sendo executado

por trés trompetes em uma harmonia paralela. Aqui, faz-se necessaria a utilizagao

de surdinas para que se possa ter uma sonoridade contida, evitando, assim, um

desequilibrio e imprimindo a esta passagem uma “sensac¢ao” de distancia.
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Figura 61
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Na figura 61, temos um procedimento de orquestracdo de uma melodia
para madeiras, em que Debussy utiliza um paralelismo de acordes na distribuicao
das vozes para cada instrumento, abandonando, assim, o sistema de fazer
somente dobramentos em oitavas ou unissonos.

Apesar dessa nova textura em acordes, pode-se observar dobramentos em
oitavas, como por exemplo, entre oboés e flautas. Debussy adota esta textura
para apresentar praticamente toda a parte central de “Fétes”, na qual sao
utilizadas madeiras, metais e percussdo numa dinamica crescendo até chegar em
“ff”.

A utilizacéo de tuttis por Debussy, como este na parte central de “Fétes”,
sdo raros, tendo presente que o compositor prefere usar os varios setores da

orquestra como pequenas orquestras individuais.
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Figura 62
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Na figura 62, observamos mais uma vez a utilizagdo de surdinas e a busca
de uma coloragao timbrica nas trompas com indicages e observagdes por nos ja

comentadas.

Figura 63
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Na figura 63, podemos notar que o compositor da indicagdes especificas
para o naipe de cellos, a fim de poder traduzir toda a sua imagem sonora.

Primeiramente, temos a solicitagéo para que os cellistas executem esta passagem
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tocando com a extremidade do arco. Esta indicagdo esta em francés “du bout de
l'archet”.
Debussy solicita, também, que na interpretacdo se consiga reproduzir a

sensacgao de distancia, com a indicagao “et toujours en s’éloignant davantage”.

Figura 64
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Na figura 64, temos os compassos finais de “Fétes”, na qual o compositor
tra a hegemonia dos metais, solicitando surdinas e também através de uma
dindmica “p”. Estes ultimos compassos nos imprimem uma certa sensagéo de
ruido que nos conduzirdo para novas investigagdes sonoras no decorrer do século

XX.
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Figura 65
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Na figura 65, temos uma imagem parcial da primeira pagina de “Sirenes’,

em que podemos observar algumas indicagcdes que conduzirdo a colocagao

timbrica desta obra musical.
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Observamos a solicitagdo do uso de clarinetes em LA, escolha esta

baseada em sua coloragdo timbrica mais introspectiva, j& comentada
anteriormente. Temos, também, a indicagdo de surdinas para as cordas, exceto
para os contra-baixos, indicando uma sonoridade mais calida. Porém, o mais
importante nesta orquestra é a utilizagcdo de um coro feminino, sem o uso de
palavras, para representar uma personagem mitoldgica, estipulada claramente,

em 0ito sopranos e 0ito mezzo sopranos.
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Figura 66

Na figura 66, notamos mais uma vez a polirritmia, da qual ja falamos
anteriormente, desempenhando seu papel na composi¢ao sonora da orquestra de
Debussy. Aqui, observamos a combinacdo ritmica “duinas e tercinas’

representadas entre flauta, clarinete e harpa.
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Figura 67
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Na figura 67, temos um trémulo realizado por flautas e clarinetes, sendo

esta uma combinagcao de timbres tradicional no processo de orquestragdo. A
realizacdo destes trémulos na flauta necessita de certos cuidados; porém, a
pequena distancia intervalar entre as notas, garante a sua execucdo. Para o
clarinete, os trémulos aqui apresentados sao de excelente efeito.

Estes trémulos se justificam devido ao fato de que o interesse dessa
passagem esta voltado para um efeito de colorido orquestral, dentro do painel

sonoro idealizado pelo compositor.
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Figura 68

Na figura 68, temos o naipe de cordas sendo trabalhado com todas as
ferramentas disponiveis ao compositor. Estas cordas estdo com surdinas e
possuem a indicagdo “sur la touche”, apresentando, assim, uma sonoridade
contida e suave. Temos também a utilizagdo de trémulos, pizzicatos e, por fim, as
mesmas cordas estdo sub-divididas. Ha que se observar aqui uma alternancia de
dindmicas variando entre “pp” e “f’, fato este relevante para a ambientagdo sonora

desejada pelo compositor.
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Figura 69
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Na figura 69, temos o naipe de cordas, no qual destacamos elementos
importantes de sua construgéo para o acompanhamento do coro feminino.
Primeiramente destacamos a polirritmia “trés e dois” entre os cellos em

divisi, tendo, também, a participacdo das violas. Evidenciamos a distribuicdo da

harmonia entre violas e cellos sendo trabalhada em arpejos € numa postura muito

leve. As articulagbes, legato e pizzicato, estdao aqui enfatizadas para melhor

esclarecer a idéia sonora do compositor.
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Figura 70
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Na figura 70, notamos uma posicdo orquestral de inser¢do sendo realizada
entre as flautas e os oboés. Temos também uma mistura de timbres entre o corno
inglés (palheta dupla) e os clarinetes (palheta simples).

O procedimento dindmico de crescendo e diminuendo €& extremamente
relevante para a composigao do quadro sonoro, que se agrega com um refor¢o na

instrumentacdo de C. Debussy.

Figura 71
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Na figura 71, temos novamente um trémulo sendo realizado pelas
madeiras. Aqui, contamos com o timbre do oboé para a composi¢ao do colorido
orquestral. Da mesma forma que a figura anteriormente comentada, a boa
execugdo dos trémulos, contribui para fundamentar a riqueza do colorido

orquestral indicado pelo compositor.

Figura 72
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Na figura 72, temos uma organizagao timbrica das madeiras numa posi¢ao
orquestral em estado fundamental, ou seja, obedecendo a ordem tradicional dos
timbres.

Debussy utiliza aqui 0 mesmo procedimento anteriormente comentado por
nés; ele combina os timbres em forma de harmonia, langando méo das triades em
substituicdo a combinagdo de oitavas e unissonos. Dessa forma, o colorido

orquestral é enriquecido.
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Figura 73
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Na figura 73, notamos a utilizacéo do efeito mais caracteristico da harpa: o
glissando. Apesar de seu uso abusivo no repertdrio orquestral, nesta passagem o
glissando da primeira harpa possui grande efeito de cor e ajuda a compor o
quadro sonoro. Observamos, também, a sonoridade contida das trompas com o

uso de surdinas.

Figura 74
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Na figura 74, temos a utilizacdo de forma destacada do clarinete em LA.

Aqui, Debussy tira proveito da grande agilidade que esse instrumento oferece
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para, através de um quase glissando, conseguir um efeito sonoro que venha
enriquecer sua combinacao timbrica. (Nesta figura séo omitidas as outras partes

da orquestra).

Figura 75
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Na figura 75, temos os ultimos compassos de “Sirénes’. Ela nos mostra a
utilizacdo de duas harpas, em unissono, executando notas em harmdénicos. O

resultado desses sons escritos estda uma oitava acima e sua qualidade € muito

suave, tendo aqui somente a fungdo de cor. Esta passagem esta sustentada por

um pedal de violinos em divisi com dinamica “ppp”, que nao consta desta figura.
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CONCLUSAO

O movimento estético Impressionista iniciado com as reflexdes do pintor G.

Courbet , e que foi desenvolvido por varios outros nomes, entre eles, E. Manet, C.

Monet, teve na “luz” o elemento determinante para se fazer uma abordagem
direta da realidade independente de qualquer colocagao poética pré-constituida.

Com a utilizagdo desse novo elemento para a composi¢do de uma imagem,
os procedimentos técnicos de pintura foram transformados, levando os pintores a
adotar uma técnica de pinceladas rapidas, com menos atengdo ao detalhe e mais
atentos ao efeito geral produzido pelo todo.

Este movimento se estrutura de forma definitiva nas exposicdes realizadas
em Paris na década de oitenta no século XIX. Este € o periodo, em que o
compositor Claude Debussy encontra-se em seu momento de formagao musical, e
aberto a todas as influéncias artisticas em todos os aspectos de sua evolugédo
cultural.

Assim como os pintores buscaram na “luz”, o seu elemento determinante
para uma nova estética, e realizando-o através de uma nova técnica de pintura,
Debussy o faz na musica através da utilizagdo do “timbre” como elemento
estrutural que ira conduzir sua criacdo musical dentro de um conceito de primeiro
plano, tendo presente, que até entdo, o timbre atuava como um elemento que
acessorava a composicdo musical, estruturada na melodia, contraponto e

harmonia.
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Para a realizagao do timbre como elemento que conduz um processo de
criacdo musical, Debussy teve de interferir diretamente nas leis que regiam até
entado as normas convencionais de equilibrio e estruturacao orquestral.

Através das figuras selecionadas e comentadas neste trabalho,
enconframos no procedimento técnico de orquestragdo de Debussy, uma
“subversao” aos procedimentos pré-estabelecidos de organizagao timbristica, ou
seja, o abandono total de uma Unica posicdo orquestral de distribuicdo dos
timbres, que aqui chamamos “posicdo de fundamental timbrica”. Nesta “posi¢ao
orquestral’, encontramos os instrumentos de tessitura mais aguda, cantando sobre
os instrumentos de tessitura mais grave, em um procedimento até entdo utilizado
como garantia e seguranga de equilibrio orquestral.

Nesta “subversao” da distribuicdo dos timbres, podemos mostrar aqui, que
Debussy utiliza inversées timbricas em forma de “inser¢do”, na qual temos um
instrumento de tessitura mais aguda, cantando entre dois instrumentos de
tessitura mais grave. Temos também a “posicdo orquestral” em uma colocagao
estruturada em forma de “engrenagem’, em que quatro instrumentos estdo
distribuidos com seus timbres intercalados.

Podemos, também, notar que estas inversdes ocorrem, ndo somente na
troca de instrumentos no naipe de madeiras, mas também entre as cordas, no
qual sendo este, um naipe de sonoridade homogénea, Debussy busca sua riqueza
timbrica valorizando e aproveitando as caracteristicas de cada corda dos

instrumentos e com isso tirando-os de sua distribuicdo natural dentro da orquestra.

Sendo assim, encontramos nas inversfes de timbres a mesma postura que a
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musica ocidental nos apresentou em relagdo aos acordes, ou seja, uma
representagéo do som em seu estado fundamental e também em suas inversoes.

Para os metais Debussy “subverte” suas caracteristicas naturais, evitando
coloca-los em dinamicas até entdo utilizadas com mais freqiiéncia, ou seja, em
uma dinamica “f’. Debussy tira essa hegemonia dos metais utilizando surdina,
dinamicas “p” e “pp’, e sempre que possivel buscando algum efeito sonoro
caracteristico de cada instrumento, como por exemplo, a indicagdo “cuivre” para
as trompas.

Com o objetivo de valorizar o0 som de cada instrumento em seu estado mais
puro, Debussy evita os grandes futtis, trabalhando cada parte da orquestra, como
pequenas orquestras individuais, dentro de um todo.

Com essa imagem de estruturagdo sonora para sua orquestragéo, Debussy
abre uma nova porta para a musica ocidental em uma direcdo contraria a
grandiloquéncia até entdo dominante da musica Germanica.

Considerando os estudos realizados até aqui em relagdo ao titulo desta
Pesquisa, podemos afirmar que o Timbre e a Orquestracdo utilizados por Claude
Debussy nas obras analisadas, representam importantes Fundamentos que
servem como paradigmas e referéncias para o estudo de sua composi¢ao musical.

Este trabalho abrange inicialmente, a situagao sécio-histoérica da musica no

século XIX e contém um relato histérico da evolugdo da orquestracao até o inicio

do século XX, e se completa com fragmentos de partituras musicais de C.

Debussy, incluindo a grava¢ao sonora de um CD ilustrativo.

A
AVAVEY

VA
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 a4 15 Te L7 A8



BIBLIOGRAFIA

Livros

ARGAN, G.C. A arte moderna. Sao Paulo: Companhia da Letras, 1999.

AUBERT, L., LANDOWSKI, M. La orquesta. Buenos Aires: Editora Universitaria
de Buenos Aires, 1959.

BERLIOZ, H. Traité D'instrumentation et Orchestation. Paris: Editions Henry
Lemoine, s.d.

BOULEZ, P. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.

CARSE, A. The History of Orchestration. New York: Dover Publications, s.d.

CASELLA, A. MORTARI, V. La Técnica de la Orquesta Contemporanea.
Buenos Aires: Ricordi Americana, 1.950.

BLANXART, D. Teoria Fisica de la musica. Barcelona: Bosch, Casa Editorial,
1958.

FUBINI, E. La estética musical desde la antiguidad hasta el siglo xx. Madrid:
Alianza Ed, 1997.

GOMBRICH, E.H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999.

GRIFFITHS, P. A musica moderna. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.

GROUT, D.J., PALISCA, C.V. Histéria da musica ocidental. Lisboa: Gradiva,

1994.

JAROCINSKI, S. Debussy: Impressionisme et Symbolisme. Paris: Editions du

Seuil, 1970.
LANDORMY, P. La musique frangaise aprés Debussy. Paris: Gallimard, 1943.

LOUVIER, A. L'orchestre. Paris: Presses Universitaires de France, 1978.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 44 1% qe 1

18



MASSIN, J. e B. Histéria da musica ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1997.

MOORE, D. Guia dos estilos musicais. Rio de Janeiro: Edigdes 70,LDA, 1991.

NESTICO, S. L’arrangiatore completo. Milano: Edizioni Piccolo Conservatério

Nuova Milano Musica, 1996.

PARKS, R The music of Claude Debussy. New York: Yale University Press,

1989.

PAZ, J.C. Introdugdo a musica de nosso tempo. Sao Paulo: Duas cidades,
1976.

PISTON, W. Orquestacién. Madrid: Real Musical, 1984.

RAYNOR, H. Histéria social da musica - da idade média a Beethoven. Rio de
Janeiro: Zahar Ed, 1978.

RIMSKY-KORSAKQV, N. Principles of Orchestration. New York: Dover
Publications, sd.

SADIE, S. (ED.) The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Londres:

1980.

OLAZABAL, de T. Acustica Musical y Organologia. Buenos Aires: Ricordi

Americana, 1954.

VALLAS, L. Claude Debussy et son temps. Paris: Editions Albin Michel, 1958.

Partituras.
BACH, J.S. Brandenburgische Konzert N ° 2. Leipzig: DVFM, 1986.

. Brandenburgische Konzert N ° 3. Leipzig: DVFM, 1986.

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 A3 a4 15

16

17

18



. Brandenburgische Konzert N ° 5. Leipzig: DVFM, 1986.
DEBUSSY, C. Prélude a I'aprés-midi d’'un faune. Dover Publications, 1983.

. Trois Nocturnes. Dover Publications, 1983.

DESPRES, J. Drei Motetten (partitura) vozes. Frankfurt: Méseler Wolfenbiittel,

s.d.
HAYDN, J. Symphonie N ° 1. Nova York: Edwin F. Kalmus, s.d.
Symphonie N ° 100. London: Editon Eulenburg, s.d.
MOZART, W.A. Symphony N ° 41 (partitura) orquestra. Nova York: Tri-County
Publications, s.d.

La clemenza de Tito. Nova York: Dover Publications, 1993.

Symphonie N° 39. Milano: Ricordi, s.d.

SCHONBERG, A. Fiinf Orchesterstiicke — Farben. Frankfurt: Edition Eulenburg,
s.d.

STRAVINSKY, |. Symphony of Psalms. London: Boosey & Hawkes, s.d.

Artigo de revista.
Marius, F. Quelques observations concernant les mélodies de Claude Debussy.

Revue Musicale de Suisse romande. Lausanne, n.4, p. 271-282, out. 1989.

Sites

www.mundoclasico.com

www.das.inpe.br/~alex/fismus analise.htm

www.musica.ufmg.br/anppom/opus/opus7/mautext.htm

A
AVAVEY

VA
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 43 44 15 16

17

18



CD’s

BACH, J.S. Concertos de Brandenburgo. Orquestra Bach de Munique. Karl
Richter, regente. Rio de Janeiro, Polygram, 1976.

DEBUSSY,C. Nocturnes. Nocturnes triptyque symphonique pour orchestre et
choeurs. Orchestre de Paris. Daniel Barenboim, regente. Hamburg,
Deutsche Grammophon/Polygram, 435069-2, 1996.

DEBUSSY, C. Prélude a I'aprés-midi d’un faune. Los Angeles Philharmonic
Orchestra. Esa-Pekka Salonen, regente. Austria,Sony Classica, 1997.

MAHLER, G. Sinfonia n°4 em Sol menor. Orquestra Filarménica de Viena. Lorin

Maazel, regente, Viena, 1984.
MOZART, W.A. Sinfonias n° 39 e 41. Orquestra Sinfonica SWF de Baden
Baden. Ernest Bour, regente, Classic Masters, s.d.

. A Cleméncia de Tito. Orquestra Sinfénica de Olsztyb. Igor

Gogol, regente, s.d.

STRAVINSKY, |. Symphony of Psalms. Atlanta Symphony Orchestra & Chorus.

Robert Shaw, regente, U.S.A, 1991.




AV




