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“Sans étre grand clerc en esthétique on
sait que cette loi primordiale en domine
toutes les disciplines : unité dans la
variété, variété dans 1’unité” — Edmond
Costére (COSTERE, 1962, p. 46)



RESUMO

Este trabalho consiste em uma investigacdo acerca de aspectos de
estruturacdo em Musica comuns ao repertdrio variado de tal Arte no Ocidente. Tem
como objetivo final a analise de obras dos séculos XX e XXI & luz do repertério
precedente, buscando neste Ultimo as chaves de escuta que guiardo a apreciacdo de
repertorio recente. Ele consiste em uma elaboracéo tedrica que se destina a aplicacao
pratica, analitica, desse repertorio, e toma forma no seguinte itinerario: apds uma
breve Introducédo (Item 1), o Item 2 realiza levantamento teérico dos conceitos-chave
de nossa abordagem (eles mesmos selecionados como eixo central de analise apos
levantamento bibliografico preliminar), procurando definir a abrangéncia de seus
significados no escopo deste trabalho e sistematizar seu uso com vistas a uma
aplicacdo prética; o Item 3 consiste em estudos de caso que buscam revelar de que
forma e em que medida as observacOes da secdo precedente se podem verificar no
repertorio. Por fim, realiza-se as considerac6es finais, buscando avaliar os resultados
da pesquisa e algumas reflex6es que ela proporcionou. Ha ainda um apéndice com a
audiopartitura integral da obra Motus in Fine Velocior — In Memoriam Stockhausen
(2008), de Flo Menezes, realizada pelo autor destas linhas e utilizada parcialmente

nos estudos de caso do ltem 3.

Palavras-chave: Musica Moderna. Musica Contemporanea. Musica Acusmatica.

Coeréncia. Variedade. Arte Contemporanea. Analise Musical.



ABSTRACT

This work consists of an investigation about structuring features in Western
Music shared by its heterogeneous repertoire. Its final objective is the analysis of
works from the 20th and 21st centuries in the light of the preceding repertoire,
seeking in the latter the keys of listening that will guide the appreciation of recent
repertoire. It consists of a theoretical elaboration that is intended for the practical,
analytical application of this repertoire, and takes shape in the following itinerary:
after a brief Introduction (Item 1), Item 2 carries out a theoretical survey of the key
concepts of our approach (selected as the central axis of analysis after preliminary
survey), in order to define the scope of its meanings within the present work and
systematize its possible usage in practical application; Item 3 consists of case studies
that seek to reveal how and to what extent the observations from the previous section
can be seen in the repertoire. Finally, we make the final considerations, seeking to
evaluate the results of the research and some reflections it has provided. There is also
an Appendix with the full audio score of Motus in Fine Velocior - In Memoriam
Stockhausen (2008) by Flo Menezes, realized by the author of these lines and

partially used in the case studies of Item 3.

Keywords: Modern Music. Contemporary Music. Acousmatic Music. Coherence.
Variety. Contemporary Art. Musical Analysis.
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1 Introducéao

A Musica nos séculos XX e XXI é comumente referida como uma manifestagdo
artistica de absoluta individualidade e, ndo possuindo um sistema de organizacdo que
Ihe confira chaves de escuta a priori conhecidas pelo ouvinte (como a tonalidade
classica e o rol de procedimentos com ela desenvolvidos, entdo compartilhados em
maior ou menor grau por compositores posteriormente estabelecidos como referenciais),
como “capricho” arbitrario (CATALAN, 2003, p. 26), como andmica (DE BONIS,
2014a, p. 4) ou destituida de relacdo com a tradicdo musical ocidental (DE BONIS,
2014b, p. 13, 24-25). A isso se soma uma histdria da Teoria Musical que, visando a
explicagdo posterior de uma especifica pratica musical — normalmente, um recorte da
“Histdria da Mdsica” -, tende a formular sistemas de analise com conceitos que
funcionem/descrevam fendmenos estritamente relativos aquela préatica (ainda assim,
nunca em sua totalidade) e, em alguns casos, deduz modelos de valoracdo estética
segundo o grau de fidelidade de uma obra musical a0 modelo estabelecido. Em ultima
instancia, a disseminacdo de modelos como esses prejudica a compreensao do fendmeno
musical, ndo por apontar compositores e obras basilares de uma préatica, mas por fazé-lo
em detrimento da multiplicidade do préprio repertdrio. Pois, se é correto depreender do
repertério musical as chaves de escuta (isto é, os materiais, procedimentos e demais
aspectos do fluxo musical) desse mesmo repertério, contemporaneo a ele ou nao, s6
pode sé-lo com a consciéncia de que o artista criador ndo € aquele que segue um
conjunto de leis imutaveis pré-determinadas, mas aquele que, relacionando-se com a
prética artistica que o precede e com a que com ele coexiste, bem como com o mundo
que o cerca, cria e recria, na medida em que simultaneamente reproduz e altera 0s meios
de que se serve para tanto. Nesse contexto, € nosso pressuposto o de que o “sentido”
musical (diferentemente de um “sentido” extramusical, isto ¢, um jogo de associacdes
livres, voluntarias ou ndo, que o0 ouvinte cria entre a Musica e
objetos/conceitos/sensacdes de natureza ndo musical) é fortemente dependente do
conhecimento do repertério musical, pois é ele préprio que suscita as bases sobre as
quais toda a pratica se fundamentara. Bases essas que ele préprio questionara e
renovara, como uma grande obra musical que se desenvolve ao longo dos séculos e que,

como a humanidade mesma que a luz o da, esta em constante transformagéo.
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Este trabalho objetiva, assim, realizar uma revisao bibliografica que fundamente
0s eixos de andlise aqui escolhidos (“coeréncia” e “variedade”), a0 mesmo tempo em
que forneca as bases para o desenvolvimento de um método de anélise o mais geral e
abrangente possivel. A seguir, sera realizado levantamento de repertério variado, a
partir do qual uma selecao de obras sera elencada para ser submetida a estudos de caso.
As obras anteriores ao século XX fornecerdo chaves de escuta e andlise a serem
aplicadas a repertorio dos séculos XX e XXI. Tais chaves consistem especialmente em
procedimentos comuns de tratamento do material musical no fluxo temporal ao longo
de nossa historia da Musica, cuja eventual recorréncia e importancia estrutural constitua
um rol de técnicas composicionais que liguem essas obras a histdria das obras. Dessa
forma, o proprio repertorio nos ensinara sobre seus elementos estruturantes e, assim,
sobre os elementos em que a escuta se apoia, consciente ou inconscientemente, no
decorrer da apreciacdo musical. Por fim, o conhecimento adquirido nessas analises sera
utilizado para anélise de obras dos séculos XX e XXI, verificando-se em que medida
tais obras fornecem chaves de escuta anédlogas ou similares, auxiliando-nos na sua
compreensdo e na constituicdo de uma ferramenta de analise com base no proprio
repertorio. As limitagdes de espaco nos levardo a selecionar algumas obras como foco
de andlise, representando algumas dentre as infinitas vertentes musicais desenvolvidas
nos Ultimos cem anos de repertério erudito. S&o elas: Schoenberg, Trés Pecas para
Piano, Op. 11, e Webern, Cinco Pecas para Orquestra, Op. 10; Concerto, Op. 24; para
a primeira metade do século XX, e: Helmut Lachenmann, Guero; Luciano Berio,
Nones, Flo Menezes, Motus in Fine Velocior - in memoriam Stockhausen e Philippe
Manoury, Stringendo, para a segunda metade do século XX e século XXI. Como bases
de comparacdo, analisaremos parcialmente obras de compositores como, Adam De La
Halle, Josquin Des Prés, J. S. Bach, Beethoven e Brahms a fim de estabelecer chaves de
leitura para o repertério mencionado. Debrugaremos-nos, assim, sobre a andlise das
pecas previamente referidas, que incluem formacdes e vertentes tdo diversas quanto a
chamada “Musica Instrumental Concreta” de Lachenmann; a “geragdo pds-weberniana”
de Darmstadt, com Berio; musica com forte influéncia do Serialismo sobre uma das
formagdes mais tradicionais do repertorio erudito — o quarteto de cordas — com
Manoury; a Musica Acusmatica de Flo Menezes, a qual abordaremos por meio de

audiopartitura que realizamos; entre outras referéncias.
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Apresentado o problema central deste texto, sera realizada revisao bibliogréafica
que servira de guia inicial na constituicdo de nosso método de anélise. Em levantamento
bibliografico preliminar, verificou-se a reincidéncia dos conceitos de “coeréncia” e
“variedade”, bem como de conceitos similares e outros auxiliares, de modo que a
revisao bibliografica que se seguira desenvolvera tais conceitos. Isso realizado, serdo
submetidas, com vistas a verificacdo da aplicagdo préatica de tais conceitos, amostras de
repertorio variado da histéria da musica ocidental. A colecdo de solu¢Bes musicais para
o0s problemas relativos aos conceitos adotados servira para a abstracdo de um método de
analise que, por ser fundado j& na heterogeneidade do repertério, ndo se fechara sobre
um género ou época particular, apontando antes para problemas gerais que atravessam a
histéria da composi¢do musical. Somente dessa forma sera possivel falar de problemas
composicionais comuns a musica de Des Pres e Beethoven; Bach e Manoury, sem a
necessidade de abordagem sob o prisma da primazia de sua obediéncia a tal ou qual

“sistema analitico”.

Buscaremos ndo somente verificar conceitos pré-determinados, mas também
depreender de obras musicais parametros para a compreensdo de outras obras. Nesse
sentido, nossa posicao ¢ divergente e mesmo oposta a ideia de validar a “grandeza” de
uma obra pelo grau de sua obediéncia a norma ou a ferramenta de anéalise escolhida.
Quaisquer ferramentas, métodos ou conceitos buscam somente auxiliar em uma

investigacdo cuja bibliografia principal € a propria obra musical.



10

2 Coeréncia e Variedade

2.1 Logica, Coeréncia e memdria musical

Em seu livro Fundamentos da Composi¢do Musical, Arnold Schoenberg afirma,
a respeito da forma musical: “Os requisitos essenciais para a criagado de uma forma
compreensivel sdo a logica e a coeréncia...”; e, no paragrafo seguinte: “Além do mais,
sO se pode compreender aquilo que se pode reter na mente, e as limitacdes da mente
humana nos impedem de memorizar algo que seja muito extenso. Desse modo, a
subdivisdo apropriada facilita a compreensdo e determina a forma” (SCHOENBERG,

2015, p. 27).

Nos escritos citados, Schoenberg expressa a necessidade de légica e coeréncia

para a criagdo de compreensibilidade da forma. E menciona a memorizagdo das
estruturas musicais como condi¢do da compreensdo. Isso suscita que o ouvinte (ao
menos presumivelmente) compare os elementos memorizados e aqueles que ouve e
ouvira (donde a necessidade de memorizacdo). Mais do que isso, implica que esse
ouvinte estabeleca relagdes “ldgicas” entre as estruturas comparadas, isto €, algum tipo
de relacdo causal entre uma e outra, algo que liga dois fendbmenos sonoros, uma vez
delimitados tais fenbmenos, através de uma operacdo qualquer - seja uma repeticdo
literal, sendo o que separa os fendbmenos a marcha do tempo, ou, além desta, uma
transformacdo qualquer. Note-se que Schoenberg salienta a necessidade de uma
efetividade perceptiva e memorizante, advogando pela percepcdo do fendmeno em
detrimento de qualquer organizacdo musical que ndo se possa apreender pela mera
escuta. No capitulo 3 do mesmo livro, falando sobre “motivo” musical, o autor nos diz:
“A pura repetigdo, porém, engendra monotonia, e esta SO pode ser evitada pela
variagdo”, ao que se segue, no paragrafo seguinte: “Variacdo significa mudanga: mas
mudar cada elemento produz algo estranho, incoerente e ildgico, destruindo a forma
basica do motivo” (SCHOENBERG, 2015, p. 35). Podemos deduzir destas duas
ultimas colocacgdes, por antitese, que, se a auséncia de variacdo (logo, repeticdo) nao
garante a logica e a coeréncia, no minimo auxilia no seu engendramento, o que pode
significar que a permanéncia de elementos seja uma das condi¢fes da logica e da

coeréncia a que se refere Schoenberg.
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Em seu texto Connection of Musical Ideas, Schoenberg nos fornece mais
informacdes: “I define variation as changing a number of a unit’s features, while
preserving others. (...) the preservation of features constantly secures logic, and upon
the presence or absence of these connectives is based the greater or lesser degree of
fluency” (grifo nosso) (SCHOENBERG, 1984, p. 287). Os “conectivos” a que se refere
0 autor no mesmo texto sdo uma metafora a linguagem verbal e indicam uma estrutura
musical ou o condicionamento de uma estrutura musical a func¢ao de ligar, “conectar”,
duas ideias musicais. Para o0 autor, essas conexfes podem se dar de duas formas: entre
estruturas que possuam elementos em comum suficientes para se somar uma ideia a
outra, ou entre estruturas “sem fator comum” ou cuja correlacdo ndo emerja
imediatamente, que sejam contrastantes, ao que poderiamos nos referir como
“justaposi¢ao” (MESQUITA, 1995, p. 59, 86). E quanto a “coeréncia”? No mesmo
texto, Schoenberg afirma: “Tonality and rhythm provide for coherence in music;
variation delivers all that is grammatically necessary” (SCHOENBERG, 1984, p. 287),
sem, contudo, explicar detidamente sua colocacdo — de que maneira tonalidade e ritmo
contribuiriam a coeréncia? De volta ao capitulo 3 de Fundamentos da Composicéo
Musical, ele nos diz: “A preservagdo dos elementos ritmicos produz, efetivamente,
coeréncia (ainda assim, a monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudancas)”
(SCHOENBERG, 2015, p.36). Dessa forma, uma definicdo, ainda obtusa, de
“coeréncia” comec¢a a se delinear, ligada a ideia de permanéncia de elementos, de
invaridancia em algum grau, assim como a “variagdo” — a alteracdo de elementos em
meio a preservacdo de outros — parece se relacionar a “logica” musical, a sua

“gramatica”.

Em seu texto de 1946 Criteria for the evaluation of Music, falando sobre obras
em que ha pouca variacdo do material em favor de uma maior literalidade na repeticédo
das ideias musicais, o compositor revela mais pistas sobre sua concepgao de “logica”.
No texto, essa “falta” de uso da “variagdo” na técnica composicional se deveria as
demandas populares por simplicidade, decorrentes do aumento de publico leigo nas
salas de concerto (e, portanto, de uma importante necessidade de formacéo, de
fornecimento de chaves de apreciacdo ao grande publico, acrescentemos). 1sso, por sua

vez, decorreria do aumento na populacdo dos centros urbanos (vide, por exemplo, 0

1 M b (3 NAY” e T 2

Pode-se presumir, adicionalmente, “em uma se¢do” ou qualquer outro “nivel mais elevado” de
organizacdo musical, citando Henri Pousseur (2008, p. 93), o que na teoria musical tradicional se costuma
chamar de “transi¢do”.
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efeito da unificacdo alemd de finais do século XIX e da grande industrializacdo que se
sucedeu, a qual promoveu relativo éxodo rural em direcdo aos seus centros urbanos). No

mencionado texto, o autor coloca:

And unfortunately many of today’s composers, instead of connecting ideas
through developing variation, thus showing consequences derived from the
basic idea and remaining within the boundaries of human thinking and its
demands of logic, produce compositions which become longer and broader
only by numerous unvaried repetitions of a few phrases (grifos nossos)
(SCHOENBERG, 1984, p. 130).

E evidente que aqui Schoenberg ndo usa “logic” como um termo propriamente
musical, mas é significativo o seu uso num contexto onde a necessidade/demanda por
“logica” do individuo humano pode ser, a0 menos em algum grau na musica, satisfeito
especificamente por meio do que o autor denomina “varia¢do”. E lembremos que, para
0 autor, tal seria a técnica de transformacédo parcial do material musical ao longo da
obra, preservando parte de suas caracteristicas constitutivas, de forma que se pode
sempre remeter esse novo material a um seu estagio anterior, ainda que o acimulo
dessas transformacdes alcance formas radicalmente afastadas/diferentes do estado
inicial. Isso parece indicar, como proposto inicialmente, que “logica” se refira a algum
tipo (ou a qualquer tipo) de relagdo causal, ou transformacdo, entre
materiais/estruturas/ideias musicais. Ambos “logica” e “coeréncia” parecem, assim,

demandar “memoria” e comparacdo do material musical.

A preocupacdo com a funcdo memorizante da escuta ndo € recente e, na Musica
dita Ocidental, podemos tracar suas origens na maneira mesma de transmissdo da
tradicdo musical pré-notacional da Idade Média — a saber, a via oral. No século XIII, um
importante teérico musical conhecido como Anbénimo IV escreveu, acerca dos

problemas da notagéo e da transmisséo do conhecimento musical:

[..] in antiquis libris habebant puncta equivoca nimis, quia simplicia
materialia fuerunt equalia, sed solo intellectu operabantur dicendo: intelligo
istam longam, intelligo illam brevem [...]

Maxima pars cognitiionis antiquoram fait in predictis sine material!
significatione . . . prout habebant respectum superioris ad cantum inferiorem,
et docebant alios dicendo: audiatis vos et retineatis hoc canendo. Sed
materialem significationem parvam habebant, et dicebant: punctus ille
superior concordat cum puncto inferior!, et sufficiebat eis. (APEL, 1949, p.
243-244)
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O trecho foi traduzido para o Inglés por Willi Apel da seguinte forma:

[...] In the old books the signs were all too equivocal because the
fundamental signs [Breve and Longa?] were alike. The singers proceeded
only by their intellect, saying: | see that this one is a long, that one a breve

[.]

The knowledge of the ancients was chiefly oral tradition without written
fixation. They paid attention to the relationship between the upper and the
lower part and taught by saying: listen carefully and remember it by singing.
But they had little notational fixation and merely said: this note of the upper
part coincides with this note of the lower part; and that satisfied their needs.
(APEL, 1949, p. 243-244)

O problema da falta de notacdo musical exigia a memorizacgdo das estruturas musicais
por parte de seus intérpretes — “remember it by singing” -, 0 que trazia implica¢Ges para
a maneira de estruturacdo da musica medieval, que era frequentemente composta e
improvisada de maneira que suas préprias partes ajudassem na rememoragdo umas das
outras. A exemplo disso, verifique-se este excerto de transcricdo do conductus a duas
vozes Rose Nodum Reserat, trazido a notacdo moderna pelo GRUPPEMM — Grupo de

Pesquisa e Performance em Musica Medieval, do PET Musica UNESP:

Figura 1 - Excerto de Rose Nodum Reserat.

Rose nodum reserat
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Percebe-se que o fragmento no retangulo azul, ele mesmo majoritariamente
composto por dois fragmentos idénticos, é repetido na voz seguinte apds seu término.
Procedimentos como esse podem ter sido originarios da necessidade de memorizagdo
para a execucdo e a transmissdo oral, assim como, na literatura — Arte a qual a musica
estava estritamente associada em suas origens -, sabe-se que a repeticdo de excertos e

formulas sintaticas possuia essa funcdo. Nesse interim, Bruno Berlendis De Carvalho e
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Andres Sandoval nos dizem, a respeito da maneira como se declamava a lIliada na
antiguidade: “Como eles declamavam de cor, usavam varios trechos que se repetiam,
como verdadeiras formulas, para ajudar na memorizacdo. Na lliada, ha versos repetidos
ao p¢ da letra” (CARVALHO e SANDOVAL, 2007, p. 10). Falando ainda sobre o
papel da memoria no desenvolvimento da literatura, no texto As Musas e a Liberdade
Poética, falando sobre Mnemosyne, a Iliada e a Odisseia, Antonio Cicero complementa:
No que diz respeito a memorizagdo, deve-se levar em conta que, como a
maestria na articulagdo do idioma hexamétrico (...) depende entre outras
coisas da pronta capacidade de mobilizagdo de uma memoria reiterativa que,
idealmente, tenha memorizado (decorado, posto no coragdo) todo o
vocabulario molecular tradicional, é evidente que se encontram

inextricavelmente mesclados na reiteracdo os aspectos mneménicos com 0s
criativos, e os inovadores com os tradicionais (CICERO, 2011, p. 84).

Procedimentos como o observado em Rose Nodum Reserat podem ser 0s
primeiros ensaios em direcdo as imitacdes da polifonia modal da Baixa Idade Média e
da Renascenga, bem como a polifonia tonal barroca, casos em que a polifonia imitativa

é sistematicamente empregada por se¢des ou pecas inteiras.

Consideremos J’ai ades d’amours chanté/Omnes, de Adam De La Halle, e

observemos os padrdes ritmicos na voz superior:

Figura 2 - J'ai adés d’amours chanté/Omnes, de Adam De La Halle.
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Compreendamos a partitura acima. Os retdngulos azuis demarcam uma primeira
configuracdo ritmica e suas repeticGes. Em cada repeticdo, as variagdes ritmicas estdo
sinalizadas com ‘“~—”. Note que h& outros pardmetros composicionais relativos as
variacdes, como intervalos e perfil melddico, mas nos centraremos na questdo ritmica
para exemplificar o procedimento geral. O quinto retangulo azul, no segundo sistema, é
mais fino e indica uma espécie de fragmentacdo de uma célula originaria da primeira
“frase” (primeiro retdngulo), presente também na terceira. H4 um interesse particular
nesse trecho, pois a variagdo ritmica que ocorre € similar aquela na terceira “frase”, e
tais sdo as unicas duas aparices de uma celula ritmica com semicolcheias. Essa
“identidade” entre elementos pode fornecer uma pista sobre a maneira como o autor
prossegue com a composi¢do, uma vez que ndo se sucede uma mera repeticdo do que
seria a frase subsequente se se considerasse a primeira apari¢do daquela célula ritmica: é
como se, no ponto em que atinge essa variagcdo, o autor “saltasse” de volta a primeira
aparicdo da célula com semicolcheias, prosseguindo daquele ponto, com os valores
seguintes: [aqui transcritos como] minima (inclusive, atingida por grau conjunto e
movimento contrario em relacdo a colcheia anterior), seminima e minima, esta ultima,

antes “plicada”, aqui, “ndo plicada” 2

- a “plica” estd aqui grafada com cabeca de nota
menor e ligadura com a nota precedente, assim como no exemplo musical anterior. Essa
€ uma maneira mais sutil porque menos direta, mas ainda relacionada ao uso da

memoria construida na propria obra musical.

Os retangulos vermelhos sdo uma fragmentacdo da segunda frase (primeiro
retdngulo vermelho), que por sua vez deriva, por meio da varia¢do indicada na imagem,
da primeira. No segundo sistema, esse fragmento derivado que apareceu na segunda
frase é novamente variado (segundo retangulo vermelho) da maneira descrita na mesma
imagem. Finalmente, essa derivacdo que ja foi “variada”, recebe nova variagdo ritmica
no ultimo sistema, indicado em laranja. Essa rede de transformacges ritmicas se da
gradualmente: da primeira “frase” para a segunda, uma seminima ¢ subdividida em duas

colcheias; na terceira, uma colcheia das frases anteriores é subdividia em suas

A respeito da “plica”, Willi Apel informa: “The plica sign indicates an ornamenting tone, somewhat in the
character of a grace note, to be inserted between the note to which it is attached and the next written note.
According to the direction of the dash this ornamenting tone is above or below the written note” (APEL,
Willi, 1949, p. 243-244). Por esse motivo, nos referimos aqui a seminima pontuada ligada a uma plica
como uma célula com duragdo total de minima, haja vista que a plica ¢ apenas uma “ornamentagdo”.
Complemente-se que, na notagdo da época, a plica ndo era grafada como nota individual, mas um simbolo
na “nota principal” indicava a ornamentacdo. A presenca de um Modo Ritmico bem explicito, sobre o que
se falara a seguir, também corrobora com esta observagéo.
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semicolcheias. As “frases” seguintes se assemelham ritmicamente a segunda e a
terceira, respectivamente, com a diferenca de que, (1) a primeira delas ndo é
“justaposta” apds a anterior, mas parcialmente “sobreposta”, isto €, suas notas iniciais
coincidem com as notas finais da frase anterior (note a sobreposicdo de retangulos em
nossas indicacbes), enquanto os demais elementos ritmicos sdo preservados
literalmente, com uma sutil troca de posicdo entre duas células ritmicas, conforme
descrito na figura; (2) a segunda delas consiste numa espécie de permutacdo de posi¢éo
entre suas metades. E importante salientar que, embora o termo “varia¢io” no contexto
da obra tedrica de Schoenberg se refira especificamente a uma técnica do repertorio
tonal, ele estd sendo usado aqui para se referir a obra de De La Halle como uma livre
analogia, com o objetivo de evidenciar a semelhancga entre aquele conceito e a maneira
como esta obra estd estruturada. Portanto, esse conceito estd sendo aplicado a um
contexto diferente daquele para o qual foi concebido com o Unico objetivo de
demonstrar que, a despeito das diferencas entre os sistemas de base que orientam a
estruturacdo de cada uma dessas pegas (a saber, o Sistema Modal e o Sistema Tonal),
existem caracteristicas comuns ao tratamento de suas ideias musicais. Relacbes como
essas serdo mais exploradas no Item 3 deste trabalho, quando pudermos ter estabelecido
termos suficientemente abrangentes para serem aplicados a repertério diverso, com 0s

quais serdo guiados nossos estudos de caso.

Dentre outros aspectos de periodicidade/repeticdo explicita e que, portanto,
possuem importante funcdo memorizante (aos intérpretes de entdo e a seus ouvintes) se
poderia mencionar a presenca do primeiro dos Modos Ritmicos® na voz superior, bem
como a isorritmia do tenor — perceba nessa voz que 0 excerto que vai do inicio até antes
da segunda semibreve pontuada é ritmicamente idéntico ao excerto que vai desta Ultima
até antes da proxima semibreve pontuada, com “varia¢do” apenas das alturas, ¢ que tudo
0 que se sucede ateé o fim da peca é uma repeticdo quase idéntica do que ocorreu até
aqui (a unica diferenca, quase imperceptivel, € uma pausa de seminima que toma parte

do tempo do que fora uma minima pontuada).

Na musica medieval, os “modos ritmicos” ou “pés ritmicos”, derivados da métrica da poesia, consistiram
em configurages ritmicas que se repetiam por toda uma pega ou trecho, sendo frequentemente, mas nao
exclusivamente, o mesmo para todas as vozes. O capitulo Square Notation do livro Notation of
Polyphonic Music 900-1600 de Willi Apel fornece maiores detalhes a esse respeito.
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Esses poucos exemplos ilustram os primdrdios da musica ocidental grafada e, a
despeito dos motivos pelos quais as técnicas composicionais se desenvolveram nesta ou
naquela direcdo em cada caso (se por opcao “estética” ou por necessidade pratica), os
estagios iniciais (registrados) da formacdo de um ouvido ocidental. E evidente que
diversos aspectos desse “ouvido” foram também condicionados por razdes extra-
musicais, acerca do que podemos retomar o exemplo da maneira pela qual a poesia era
contada, ou melhor, “cantada” pelos rapsodos da Antiguidade, a relacdo entre musica e
dramaturgia na tragédia grega, entre outros — exemplos em que a memoria € necessaria
a compreensdo da obra desdobrada no tempo (nos dois casos citados, com o suporte do
texto literério, o qual se estende no tempo remetendo-se e ressignificando eventos ja
narrados). Seja como for, as consequéncias da fungdo memorizante na Musica Ocidental
sdo profundas e se estendem até a musica do presente, o que verificaremos no decorrer
deste trabalho. Importa frisar que, a despeito do que um primeiro pensamento possa
sugerir, este foi um dentre muitos caminhos que nossa musica poderia tomar. Pense-se,
por exemplo, que a musica poderia ter sido “minimalista” desde o principio, onde abre-
se mao da autonomia e reconhecibilidade de estruturas musicais que se relacionam e
transformam no tempo, antes privilegiando um processo que atravessa 0 material e se

torna, ele mesmo, o assunto da obra:

Figura 3 - Clapping Music, de Steve Reich.
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De uma maneira radicalmente distinta, poderia ainda ter sido a maneira da
“Forma Momento” stockhauseniana, onde frequentemente (mas ndo sempre) as
estruturas sdo dotadas de tanta autonomia, isto é, suas diferencas constitutivas sdo tdo
radicalmente distintas, que se relacionam apenas com Seus entornos para criar
“momentos”, excertos musicais autbnomos cujo interesse estd concentrado em si
mesmos, e apds o qual um novo “momento”, com seus proprios modos de ser e
respectivos “submomentos” tomarao lugar. Pense-se no exemplo da obra Kontakte, do
compositor aleméo. Nesse quadro, a linearidade no desenvolvimento da obra musical
inteira estaria ao menos parcialmente impedida (relegada, portanto, ao interior dos
momentos e seus submomentos), e sabemos o quanto tal cenario é distinto do que
ocorreu da Idade Média até o século XX pelo rompimento que a proposta de
Stockhausen trouxe a concepcao de forma musical — ainda que, para o proprio autor, sua
concepcao fez aprofundar uma pratica musical esbocada ja antes dele mesmo
(SANTOS, 2017).

Fato é que a Musica se desenvolveu no Ocidente num sentido que privilegiaria a
relagdo interdependente entre suas partes, de modo que estruturas ou mesmo “segdes”
reconheciveis se pudessem fazer perceber, mas sempre relacionando-se, ou atenuando-
se um maior contraste formal com uma repeticdo do excerto anterior a parte
contrastante, incorporando o0 contraste no interior de um todo majoritariamente
homogéneo. Para citar apenas alguns exemplos, uma consideracdo de formas musicais
classicas como a sonata, rondd, minueto e trio, e scherzo revelard maneiras de
construcdo musical em que o excerto final € uma repeticdo do inicial (ainda que com
modificacfes), e em casos como a sonata e o rondd, ha recorréncias de material musical
derivado das mesmas secdes com que a pega se inicia e termina. Em todos esses casos, a
repeticdo, literal ou parcial de elementos, € que auxilia na estruturacdo da forma
musical, tornando suas ideias constitutivas “coerentes” (KUHN, 2003, p. 17). Citemos,

por fim, o texto de 1930, My Music, de Schoenberg:

In general, music is always hard (not even relatively hard) to
understand...The first precondition for understanding is, after all,
memory...But the precondition of memory is recognition...If, then, in music,
a figure is so constituted, so lacking in character, for example, or so
complicated, that | cannot recognize it and remember it, the correct
understanding of all that follows — all that results from it, follows from it — is
impossible (SCHOENBERG, 1984, p. 103).



19

E lembremo-nos uma vez mais das colocagdes de Arnold Schoenberg: “Os requisitos
essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica e a coeréncia...”;
“Além do mais, s6 se pode compreender aquilo que se pode reter na mente”; “A
preservacdo dos elementos ritmicos produz, efetivamente, coeréncia (ainda assim, a
monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudancgas)” (SCHOENBERG, 2015, p. 27,
36). Torna-se evidente como, para Schoenberg, a “coeréncia” do discurso musical é
uma funcdo da memoria dos elementos desse discurso, cujo resultado intelectivo é o
estabelecimento de uma relacdo de identidade ou similaridade - memoria - entre esses

elementos.

A necessidade de coeréncia musical ndo é exclusividade de Schoenberg. Em
Sistemas compositivos temperados en el siglo XX, Teresa Catalan afirma que “sistema
no es outra cosa que la herramienta imprescindible para construir una obra musical de
forma coherente y comprensible”. A seguir, a autora define: “Asi pues, llamaremos
sistema al conjunto de elementos primarios (sonidos) seleccionados del continuum
acustico y de reglas que estabelecen la posibilidad de combinaciones entre éstos, como a
través de procedimentos tales como la jerarquizacion, la serializacion, etc., etc”
(CATALAN, 2003, p. 24-25). Ora, se coeréncia e compreensdo dependem de (ou sédo
atingidos por meio de) um “sistema” de base, e “sistema” ¢ um conjunto de operacdes
que, por maior que seja a variedade dessas operacOes, rege o total dos eventos sonoros
na masica, pode-se deduzir que, a0 menos em algum grau, a “coeréncia” a que se refere
a autora se relacione a preservacao de aspectos/elementos constitutivos ou relacionais
(conexdes entre materiais) em meio a profusdo dos sons selecionados para constituirem
aquela obra, afinal, o principio organizador € Unico (ou sdo tais sons originarios de uma
Unica matriz operatéria) e, assim, o que deriva dele carrega um ou mais tracos
originarios da fonte e caracterizam aquela fonte particular. Como consequéncia, 0s
materiais derivados daquela fonte possuirdo elementos em comum, €, nos casos mais
distantes, a0 menos o seu principio gerador. De volta as palavras de Catalan: “(...) pocas
creaciones estan fuera de un sistema que garantice el orden y el mantenimiento de
aquellos aspectos que su autor haya considerado esenciales...la coherencia musical
exige factores de limitacion” (CATALAN, 2003, p. 26).

Em uma palestra proferida em 1933, em Viena, Anton Webern, um dos
principais e mais inovadores compositores do século XX, demonstra precisamente a

consciéncia de que, para que uma ideia musical possa ser comunicada, ela precisa ser
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compreendida pela mera percepcdo. Por isso, a mensagem deve ser clara, isto é,
obedecer a uma “lei da apreensibilidade” (WEBERN, 1984, p. 42). E Webern ainda
explica que “apreensivel” ¢ aquilo cujos contornos sdo bem delineados, que se pode
distinguir, perceber como autbnomo; em uma palavra, Webern destaca:

»* O autor fala que a apreensibilidade depende de um controle da

“diferenciagao
variedade, em uma palavra, “coeréncia”. E ¢ interessante a nota do tradutor da edi¢io
brasileira sobre esse termo: “Zusammenhang, normalmente traduzido ao longo dessas
conferéncias por coeréncia, esse termo pode significar também: unidade, coeséo,
correlagdao ou simplesmente relacao” (WEBERN, 1984, p. 43, 47). Todo o trecho ¢ um
resumo sobre os fatores essenciais da apreensibilidade segundo Webern, que ele resume
na sequéncia: “diferenciagdo, ou seja, distingdo entre fatos principais e secundarios, e

coeréncia [ou “correlagdo”, segundo o tradutor]” (WEBERN, 1984, p. 43).

Em uma palestra posterior do mesmo ciclo de conferéncias, Webern fala sobre o
surgimento do canone e da imitagdo polifénica como resultado da busca por coeréncia
entre as partes por meio do “principio da repeti¢ao” - algo em consonéancia com a
“Cinética da Reiteragio” de Costére®. Na sequéncia, Webern fala sobre identidade entre
materiais através de repetigdes “ligeiramente modificadas”. Deduz-se, portanto,
novamente o papel da memdria no estabelecimento de relacdes entre as partes/materiais.
Webern prossegue justamente explicando como a ideia do “motivo” surgiu da
exploracdo dessa relacdo de identidade em uma linha Unica, por exemplo através das
sequéncias melddicas, em que o padrdo ritmico e o perfil eram mantidos (eixo da
coeréncia, da identidade) e as alturas modificadas (eixo da variedade e da l6gica). Nesse

contexto, pode-se discutir sobre tematismo e atematismo, por exemplo, analisando-se o

# Esse ¢ também um conceito chave para a concep¢do da ideia de “variedade”, sobre a qual falaremos mais
tarde, e corrobora com o pensamento de Schoenberg (SCHOENBERG, 1984, p. 103).

® Em Mort ou Transfigurations de I’Harmonie, Edmond Costére fara uma breve exposi¢do do surgimento e
dos principios basicos do serialismo (do dodecafonismo ao serialismo integral), e falara sobre aspectos
dessa musica ja presentes na tradicdo musical e, na verdade, na vida psicolégica do ser humano — “(...) la
technique sérielle est vieille comme le monde car elle participe de ce rudiment de la psychologie:
I’association des idées par leur juxtaposition réitérée”. Em meio a essa investigagdo, trard dois tipos de
“cinéticas musicais”: uma “cinética da reiteracdo” e uma “cinética da analogia”, apontando brevemente
possiveis origens psicoldgicas para seu estabelecimento na Musica. A “Cinética da Reiteracdo” consiste
na repeticdo justaposta de um principio ou conjunto de elementos. A série é o exemplo tipico. Com seu
principio de ndo-repeticdo, a série se estabelece como elemento caracteristico da obra e adquire assim
potencial como agente de produgéo de unidade, posto que a “ndo-repeti¢do” almejada s6 se pode dar no
seu interior, de modo que seu arranjo intervalar projetado no tempo seja tdo peculiar que, em suas
reiteragdes justapostas, constitua uma sequéncia de intervalos tipica com uma dialética intervalar Gnica —
polarizacdes, reforcos, expectativas (COSTERE, 1962, p. 39-50).
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Op. 11 n°3 de Schoenberg em busca de possiveis elementos de coeréncia em um
discurso atemético, onde a dialética entre coeréncia e variedade, baseada na memoria,
faz emergir relacbes de identidade entre materiais e trechos menos univocos porque

menos literalmente repetidos.

De toda forma, em todas as oito conferéncias dadas em Viena por Webern em
1933, em especial a partir da terceira, o autor 1€ a histéria da Composi¢do Musical como
guiada pelo desejo de coeréncia da obra. Assim é que, dos estagios iniciais da polifonia
modal ao estabelecimento da técnica dodecafonica, as sucessivas aquisi¢oes
composicionais sempre procuraram assegurar correlacdo entre suas partes constitutivas
— a imitacdo e o canone, o tema, 0 motivo, a relacdo entre tema e acompanhamento e a
série (WEBERN, 1984, 96-97). Para Webern, o principio por tras da técnica serial €
também aquele na imitacao entre as vozes da polifonia franco-flamenca do século XV, o
da coeréncia por meio da repeticdo. Trata-se do que Edmond Costére denomina
“Cinética da Reiteragio” (COSTERE, 1962, p. 43-49). Se a técnica de Schoenberg
proporcionou grande liberdade inventiva e possibilidade de desenvolvimentos formais
em larga escala, o fez porque, assegurando-se a série em todas as camadas do tecido
musical, geraria unidade, coeréncia no nivel harménico, liberando o compositor a livre

fantasia em outros parametros da criagéo.

2.2 Variedade e Variagdo — a propriedade do heterogéneo versus a
tecnica de transformacéo do material musical

2.2.1 Variedade

Em A questdo da “ordem” na miisica nova, Henri Pousseur revela um dos mais
caros projetos do serialismo da década de 1950, qual seja, o de prosseguir com a
pesquisa weberniana em busca de uma minuciosa “descontinuidade”. Tal
descontinuidade, contudo, foi a principio idealizada como uma perfeita antitese a ordem
classica, na qual a periodicidade e a simetria eram manifestas em multiplos niveis da
estrutura musical. Como exemplo dessa ordem classica, Pousseur analisa um excerto
das Variagdes Goldberg de J. S. Bach, ressaltando de que maneira diferentes dados
daquela estrutura corroboram com uma simetria de relagdes musicais que domina toda a
obra — métrica, ritmica e harmonia realizam suas inflexdes conjuntamente ou em

maultiplos inteiros de uma unidade de tempo de base (a semicolcheia), e repetem tais
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inflexdes conjuntas ou coordenadas de maneira periodica, a fim de que se perpetue a
simetria que rege os fendmenos estruturais da obra®. Quando Webern, mais do que
ninguém (segundo Pousseur), “livra” os novos meios musicais das antigas formas
classicas, ele o faz por meio da rejeicdo daquela velha simetria absoluta pré-existente a
obra (mas ndo de uma rejeicdo completa de qualquer relagdo de simetria, como
veremos), conferindo um alto grau de imprevisibilidade a suas composic¢Oes, que
marcam a descontinuidade caracteristica da obra weberniana. Entretanto, ao tentar-se
integrar o principio da descontinuidade ao projeto serial integral (pos-weberniano,
portanto), verificou-se uma contradicdo de ordem perceptiva, pois, ao se eliminar a
“figura”, isto ¢, estruturas musicais prontamente reconheciveis e somente entdo
passiveis de constituirem uma descontinuidade a nivel estrutural, a mdsica foi
acometida por uma “impoténcia formadora” que tornava toda a obra “estruturalmente
vazia” (POUSSEUR, 2008, p. 100). O projeto da descontinuidade ndo mais poderia ser
alcancado, pois a impossibilidade de determinacdo de estruturas musicais tornou
imperceptiveis as rupturas de continuidade. Como dissera o proprio Pousseur no inicio
do artigo, nessa nova realidade, qualquer evento poderia seguir qualquer outro evento —
“a0 menos para a percepgao” -, de modo que ndo se construiu qualquer expectativa de
continuidade, a qual poderia entdo ser frustrada em favor de uma percepcdo de
descontinuidade (POUSSEUR, 2008, p. 92).

Em poucas palavras, o compositor tomou consciéncia de que, para produzir
descontinuidade a um “nivel mais elevado” (isto é, em larga escala) da estrutura
musical, seria necessario construir unidades reconheciveis e memorizaveis em sua
especificidade, somente entdo passiveis de comparacédo e distingdo com cuja ordenagédo

0 compositor poderia atingir essa descontinuidade.

A alternativa consistia em integrar, ndo mais a contragosto, mas de maneira

consciente e voluntaria, elementos de determinacdo. Em outras palavras, isso

® £ interessante comparar a constatacdo de Pousseur as formulagGes de Henry Cowell em New Musical
Resources (1930), especialmente no que tange a projecdo das relacdes harmdnicas entre parciais de um
som (tbnico) aos demais parametros da composicdo. Segundo Cowell, seria possivel aplicar tais relacdes
de maneira musicalmente coerente a parametros como a ritmica, a métrica e 0 andamento, e até mesmo
administra-los @ maneira do tratamento intervalar contrapontistico, como uma forma de extrair da propria
matéria sonora as relagdes de nivel superior que agenciariam os elementos da composi¢do musical
(COWELL, 1930, p. 96). De maneira radicalmente prospectiva, Cowell enunciara uma importante diretriz
que seria empirica e especulativamente abstraida da experiéncia serial (sobretudo na vertente eletronica
de Colénia) cerca de trinta anos depois. Para o autor, o conjunto de relagdes matematicas presentes na
série harmdnica poderia ser a fonte de uma abrangente renovacédo da teoria musical (COWELL, 1930, p.
5).
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significava reter da ideia de assimetria menos o aspecto negativo (suscetivel
de conduzir a uma indiferenca completa e portanto ao contrario mesmo de
uma verdadeira assimetria) que a nogdo de diferenca, de descontinuidade,
entre elementos que devem permanecer perfeitamente reconheciveis. Para
que isso seja possivel é indispensavel aplicar as forcas definidoras, isto é, os
meios de delimitacdo, de ordenacdo, enfim, de simetria, por mais escondida
que esta seja, por mais que ela seja contrariada por fatores diferenciais
(POUSSEUR, 2008, p. 101-102).

Isso se da por dois motivos principais. Primeiro, porque o nimero de parametros
composicionais e de suas gradacGes € limitado, e um uso sem repeticdes desses
elementos s poderia existir em uma obra extremamente curta, tal como certas obras de
Webern pré-seriais como as Bagatelas, Op. 9, que, apesar do baixissimo nivel de
repeticdes de diversos de seus elementos, ndo conseguem atingir uma falta de repeticao
absoluta — seja de alturas, de duragdes absolutas ou de células ritmicas, de intensidades,
etc. Assim, ap0Os esgotar a paleta de cores de cada parametro composicional, o
compositor se vé obrigado a retomar passos de uma via ja percorrida, repetindo-os
(POUSSEUR, 2008, p.114-115). Por outro lado, estruturas compostas pela combinacao
de multiplos elementos proporcionam maior potencial combinatério a um nivel
superior, aumentando indefinidamente o nimero de estruturas possiveis com as quais se
poderia articular o discurso — em analogia, compare-se a quantidade de letras em nosso
alfabeto a quantidade de palavras em nosso idioma e some-se a isso que a combinatéria
musical incorpora a simultaneidade, a coexisténcia temporal de fendmenos — ao passo
em que a compreensdo do discurso verbal se vé ameacada tdo logo quanto se some a
uma voz uma segunda. O segundo motivo se da porque, como vimos, existe um fator
limitante que antecede o potencial combinatorio dos parametros composicionais como
elementos discretos passiveis de ordenacdo, qual seja: a percep¢do musical e 0s préprios
limites da cognicdo. Nosso cérebro ndo é capaz de armazenar e processar uma
quantidade ilimitada de informac0es independentemente do tempo de exposigéo a tais e

de sua complexidade de organizagéo’.

A respeito dos limites de processamento de informagdo, no livro Introducdo a Teoria da Informacgéo,
Elwyn Edwards, com base em experimentos de “tempos de reagdo”, conclui: ‘“Mostram esses
experimentos que a extensdo de tempo necessaria para [uma pessoa] processar informacdes é
proporcional a quantidade média de informagdes transmitidas” (EDWARDS, 1964, p. 78). E interessante
observar a ressalva de Edwards a respeito desses experimentos: “Em tais casos, o0 modelo de informagao,
baseado na situagcdo em que todos os sinais possiveis sdo considerados como dotados do mesmo grau de
perceptibilidade, mostra-se inadequado. Cabe esperar dificuldades dessa ordem quando a “caixa preta” é
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A objecdo de que as ordenacdes seriais ndo sdo integralmente apreendidas por
nossa percepcdo devido a insuficiéncia de nossa experimentacdo desse repertorio,
Pousseur nos adverte:

Os escritos de Boulez datados da mesma época (e os escritos de algumas
outras pessoas, entre as quais o0 autor destas linhas) confirmam a impresséo
assim descrita e reforcam nossa suspeita: ndo se pode atribuir somente a falta
de cultura, ou simplesmente de habitos adequados, o fato de que ndo se
percebam inteiramente os ordenamentos seriais utilizados. Uma divergéncia

entre estes e o resultado perceptivo buscado existe de fato (POUSSEUR,
2008, p. 92).

Aqui, Pousseur denuncia a existéncia de limites para a apreensdo de relagdes entre
objetos musicais tais como os ordenamentos seriais da década de 1950, por mais que de
um ponto de vista loégico e/ou matematico tais ordenacbes se pudessem verificar
incontestaveis. Essa constatacdo revela um fator limitante intrinseco a percepcao
musical, o qual - lembremo-nos - vislumbrara Schoenberg: “Além do mais, s6 se pode
compreender aquilo que se pode reter na mente, e as limitacbes da mente humana nos
impedem de memorizar algo que seja muito extenso. Desse modo, a subdivisdo
apropriada facilita a compreensdo e determina a forma” (SCHOENBERG, 2015, p. 27).
Fica, portanto, claro por que mesmo Webern, tido como modelo para a geracdo de
Pousseur precisamente por sua mais explicita rejeicdo da ordem classica, ndo se absteve
de engendrar relagdes de simetria e periodicidade. Webern compreendeu que a
efetividade de seu projeto composicional de subversdo da ordem classica dependeria de
seu dominio dos fundamentos dessa mesma ordem, de modo que pudesse entdo desviar-
se dela. Na prética, isso significa que uma profusdo de combinacBes de elementos
musicais sem relagdes imediatas e em algum grau previsiveis, tal como a “figura”
repetida, o “motivo” ou a relagdo harmoénica recorrente, impede a percepcdo de
unidades constituintes daquele tecido musical, sendo, antes, o préprio tecido apreendido
como um todo homogéneo, um todo imprevisivel que, por isso mesmo, é previsivel em
sua afiguralidade (ver POUSSEUR, 2008, p. 113, incluindo as notas de rodapé 3 e 4 de
MENEZES). Lembremos que a propria concepcao do dodecafonismo pautou-se no que

Edmond Costere viria a denominar como “Cinética da Reiteracdo”, isto €, da repetigao,

o ser humano” (EDWARDS, 1964, p. 79). Tais observagdes ndo apenas chamam a atengdo para o fato de
haver limitagBes na capacidade de processamento da informagdo percebida por um individuo, como
apoiam, em especial esta Ultima, a hipotese de Schoenberg e Webern de que as operagBes cognitivas
relacionadas ao processamento de informacdo (neste caso, musical) dependem do grau de
“perceptibilidade” da mesma.
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da unidade por meio da reincidéncia em larga escala de uma auséncia de repeticdo em
curta escala (COSTERE, 1962, p.128).

Mas ndo precisamos nos contentar apenas com as afirmacfes desses musicos
para compreendermos de maneira concreta algumas dessas limitacGes cognitivas que,
por assim existirem, devem ser compreendidas em sua materialidade (perceptiva) se se
quiser delas tirar proveito musical. Algumas dessas limitacbes podem servir como
sistema de comparagdo com o qual, por analogia, se possa compreender o descompasso
entre certas ordenacdes seriais € a nossa percepcdo de “ordem” abstraida dessas
relacGes. Tome-se como exemplo a prépria percep¢do da matéria sonora. Um corpo
elastico que vibre de maneira periddica e entre em contato com nosso aparelho auditivo,
ainda que por meio de um ou mais corpos intermediéarios como o ar, pode ser percebido
sonoramente como o que poderiamos denominar ritmo periddico. Contudo, sabe-se que
existem limiares aquém e além dos quais a percepcdo dessas variacfes de pressdo
atmosférica do meio como pulsos interdependentes se torna impossivel, ndo sendo mais,
portanto, passiveis de apreensdo isolada e comparacdo entre si como unidades
autébnomas a distancias mensuraveis (pela pura percepcao). Quando, devido a apreensdo
dessas variagdes de pressdo, nosso timpano entra em uma oscilacdo periddica
harménica, isto é, uma série de oscilagdes com frequéncias multiplas umas das outras,
das quais a variacdo mais lenta supera aproximadamente dezesseis periodos por
segundo, ndo somos mais capazes de discernir cada pulso individualmente. Nosso
sistema auditivo possui um limite de apreensdo de eventos isolados, e, a partir de entdo,
de fendmenos fisicos de mesma natureza, passamos a ouvir sons de altura definida em
uma espécie de percepc¢do globalizante daquela série de oscilagcGes fundamentais. Na
realidade, mesmo esse tipo de fendmeno ndo é perfeitamente periddico, havendo
diferencas minimas entre os periodos que, no entanto, ndo sao percebidas por estarem
muito aquém de nossas faculdades de percepcéo e distingdo, e mesmo o0s sons de altura
definida possuem limites além dos quais nada se pode ouvir (ROEDERER, 2002, p. 43-
52). A via contraria também leva a destituicdo da percepc¢do de interdependéncia, e a
esse respeito Stockhausen ndo apenas elucidou como, por compreender o fendmeno,
tirou dele e do limiar superior da distingcdo ritmica previamente mencionada grande
proveito musical — vide sua teoria sobre A Unidade do Tempo Musical
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 141-150) e sua importante obra Kontake (1958-60).

Também poderiamos mencionar a percepcao do timbre, o qual, fisicamente, pode ser
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descrito como uma funcdo das alturas e intensidades projetadas no tempo, mas que,
devido ao enorme (na realidade, infinito) nimero de componentes espectrais, €,
novamente, percebido como um amalgama globalizante (ROEDERER, 2002, p. 213-
220) ao qual, dada essa propriedade perceptiva, a composicdo musical atribuiu o status

de parametro autbnomo.

N&o bastassem as limitagdes fisioldgicas experimentadas pelo individuo
humano, existem ainda outros fatores cognitivos postos em jogo quando da apreciacao
musical. Em Introducéo a Fisica e Psicofisica da Musica, Juan Roederer afirma:

Um aspecto caracteristico de todos os processos de reconhecimento de
padrdes € a “perda de informagdo seletiva”. Isso estd relacionado a forma de
operar do sistema nervoso: minimo esforco, maxima eficiéncia. Para ser
capaz de selecionar estimulos portadores de informagdo significativa dentre a
terrivel complexidade da entrada sensorial total (e, assim, ser capaz de
identificar objetos e as suas inter-relacBes causais), o sistema deve contar

com uma série de “filtros” que ajuda a separar os detalhes que s@o relevantes
daqueles que ndo o sdo (ROEDERER, 2002, p. 220).

Dessa forma, somos reenviados a func¢do cognitiva da “figuralidade”, da simetria e da
repeticdo, tais como compreendidas pelos compositores mencionados: a
apreensibilidade e a memorizacdo. Pois a mensagem musicalmente significativa precisa
ser suficientemente destacada para ser “selecionada” como relevante e memorizada pelo

individuo, para que este possa compara-la as mensagens subsequentes ou simultaneas.

Em seu importante ensaio Por uma periodicidade generalizada, usando formas
de onda como uma maneira de descrever formas de tratamento do material musical,
Pousseur atenta para os perigos de um uso “desequilibrado” desses materiais. Uma
profusdo de elementos impulsivos muito préximos uns aos outros pode anular a
percepcdo individual de cada impulso, amalgamando-os todos em uma percepcao
totalizante e estatisticamente previsivel, “estruturalmente vazia”, como vimos quando
da discusséo sobre o primeiro serialismo (POUSSEUR, 2008, p. 100) — o que também
vimos acontecer a respeito de impulsos com frequéncia constante superior a cerca de 16
Hz (ROEDERER, 2002, p. 43-52). Por outro lado, uma utilizagdo de materiais sem um
perfil pronunciado, portanto, sem diferenciar claramente suas partes constitutivas, volta
a impedir uma percepgdo que permita identificar e comparar unidades musicalmente

significativas. Assim, Pousseur explica que:
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Se quisermos entdo produzir uma onda eficaz em todos 0s seus aspectos, uma
onda que institua uma unidade, serd necessario preservar uma relacdo
conveniente entre essas dimensdes fundamentais, em outras palavras, fazer
um uso econdmico das unidades elementares que definem o espaco de
variacdo. Muitas vezes parecerd Util usa-las em grupos, ou seja, reunindo-as
segundo certas propriedades comuns (POUSSEUR, 2008, p. 127).

Novamente, somos apresentados a importancia da instituicdo de unidades internamente
coerentes para que se possa criar contrastes a um nivel estrutural superior, isto é:

variedade.

Mas existe ainda outra condi¢do para que o estabelecimento de “variedade”
musical se dé de maneira eficaz. Além de um “potencial a variagdo” de determinada
propriedade sonora, a saber, a possibilidade de alteracdo de um ou mais parametros
sonoros quando da producdo de um som (por exemplo, variacdo da intensidade sonora),
0 compositor precisa tomar o cuidado para que a transformacdo a que submete o
material musical seja suficientemente contrastante para que emerja do tecido musical
como plenamente apreensivel porque destacado. Disso, novamente, o serialismo integral
nos forneceu importante exemplo, pois mesmo 0s eventos musicais mais radicais,
quando imersos em um tecido musical composto somente por eventos similares, anula a
eficacia daquele primeiro, tornando-o tdo somente um prolongamento daquele estado de
coisas (POUSSEUR, 2008, p. 135-136).

Enquanto fala sobre graus de “defasagem” entre parametros composicionais
como dinamica, densidade e forma de articulacdo, Pousseur, em Por uma periodicidade
generalizada, toca em um importante ponto acerca disso. Quando fala sobre um
hipotético tetraedro de “relagdes” ou “materiais” musicais - lembremo-nos que, para
Pousseur, ndo existe diferenca entre o material e suas “conexdes”, isto €, maneira pela
qual esse material se relaciona com outros materiais (POUSSEUR, 2008, p. 128,
incluindo a nota de rodapé n° 25) -, o autor atenta para o fato de que uma tal disposicao
de elementos musicais s60 pode ser “adirecional” ou “multipolar”, pois, dada a
equidistancia entre cada um dos pontos desse poliedro, nenhuma hierarquia se
estabelece apenas por seu mero uso livre. Se nos ativermos aquilo que torna esse espago
musical ficticio, segundo Pousseur, desprovido de direcionalidade (figuralidade,
apreensibilidade; essencialmente: vetor e hierarquia entre tais), perceberemos que se
trata justamente de um “congelamento” de uma ou mais propriedades sonoras ao longo
de determinado periodo de tempo. Pois, se nesse espaco ndo se instaura hierarquia

porque ndo h& um desequilibrio de forgas, ou assimetria, ou diferenca entre as partes
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constitutivas (incluindo suas conexdes), é precisamente porque, quando projetados no
tempo, esses materiais mantém essas caracteristicas que os unem — no exemplo de
Pousseur, ele menciona inversdo e transposi¢cdo. Essa invariabilidade de componentes
do material musical serviria bem, como vimos, ao estabelecimento de coeréncia de um
excerto musical que dela se valesse, e, na verdade, as séries dodecafbnicas simétricas de
Webern sdo ditas como possuindo exatamente esse proposito, por Pousseur. Se
considerarmos a série do Concerto, Op. 24, por exemplo, veremos que, na verdade, ela
poderia ser reduzida a um pequeno modulo de apenas trés sons — semitom mais terca
menor — que, por meio de retrogradacéo e transposicdo, da origem aos nove demais sons
do total cromatico. Séries como essa revelam o desejo de “coeréncia” entre micro e
macroestrutura, bem como a “multipolaridade” a que se refere Pousseur sobre a poética

weberniana (POUSSEUR, 2008, p. 136, ver nota de rodapé de MENEZES).

Figura 4 - Série do Concerto, Op. 24, de Anton Webern
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E por esse motivo, por essa necessidade de condicionamento do material em
questdo para que ele se torne entdo apto a engendrar variedade, que ndo podemos
reduzir os parametros composicionais aos parametros do som. Assim € que, por
exemplo, ndo se pode falar apenas em “parametro das alturas”, mas, a depender do uso
deste por parte do compositor, pode-se falar em “plano melddico”, “plano harménico”,
em “registro”, entre outros. Em outras palavras, o potencial a variagdo de determinado
parametro composicional e sua existéncia mesma como tal depende da instituicdo, por
parte do compositor, de uma economia no emprego de seus elementos que proporcione,
ao mesmo tempo, identidade e poder de discernimento, memorizacdo do fendmeno e
margem para alteracdo suficiente em sua estrutura para que tais alteracdes sejam

perceptiveis, de modo que uma eventual “variedade” seja percebida.

Essas consideragdes revelam, simultaneamente, a necessidade e algumas das
condi¢cbes ao estabelecimento de variedade em uma composigdo musical. A
necessidade se relaciona ao interesse, a refutacdo da monotonia, ao estimulo
informativo, novo, e, portanto, portador de significado (musical), capaz de passar pelo
filtro de selecdo da cognicdo e articular o discurso musical; a funcdo construtiva,

articuladora de forma musical, articulador de continuidade e/ou descontinuidade,
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expectativa e atencdo. As condic¢des gravitam em torno da apreensibilidade do material,
da viabilidade de sua memorizagéo, do estabelecimento de unidades/estruturas musicais
e de relacGes (pela mera audicdo) entre os elementos de uma mesma unidade e entre
unidades distintas. Como ficou evidente com a experiéncia serial, 0 estabelecimento de
unidades coerentes, isto €, reunidas por elementos comuns, € necessario mesmo ao
engendramento da assimetria e da descontinuidade mais pronunciadas (do ponto de
vista da percepcdo) a longo prazo. E por meio do controle da coeréncia intra e inter
unidades musicalmente significativas que a forma se articula, ndo limitando, embora
sem excluir, 0 conceito de “forma” a uma coordenac¢do de se¢des bem definidas

(SCHOENBERG, 2015, p. 151).

2.2.2 Variagao

Compor ¢é inserir-se em uma inelutavel trama referencial. Ndo ha material
musical que ndo estabeleca referéncias e ndo se remeta a seus estados
anteriores. Em seu rebento inaugural, irrompe o Novo na obra, imbui-se de
referencialidade associada a materiais passados, dos quais se nutre sua
constituicdo. E em suas iteracfes no decurso da obra, torna-se ele mesmo
autorreferencial (MENEZES, 2013, p. 18).

Como exortou Pousseur, o emprego indiscriminado de todos os recursos
musicais em um curto periodo de tempo leva a usura, ao desgaste e ao siléncio
estrutural. E, portanto, indispensavel, mesmo que se almeje a mais aguda assimetria,
que se utilize de meios econdmicos para que se constitua unidades musicais
significativas com as quais, somente entdo, articular o discurso musical (POUSSEUR,
2008, p. 101-102). A citacdo de Menezes com a qual este tOpico se inicia é,
simultaneamente, consequéncia dessa realidade e tomada de responsabilidade para com
ela: a economia alimenta a memoria e institui materiais; a trama vem a luz por meio de
um uso consequente e especulativo da combinacdo, da ressignificagdo e do
desenvolvimento, funcdo do eixo morfologico e do sintatico do discurso musical; a
referencialidade, condigcdo e consequéncia da sintaxe, ndo pode existir sem a memoria,
que ¢ incitada e modificada; o Novo, condi¢do do interesse, é também indole e
motivagdo do criador. Nao pode haver “material musical” que ndo integre uma trama
referencial, pois ndo é material se ndo € repetido no decurso da obra, e, se é repetido,
institui uma rede de referéncias com suas repeticdes, sejam elas mais ou menos literais.

Por outro lado, também ndo pode ser “material” se seu potencial estruturante for nulo,
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isto €, se tiver sido despido de sua capacidade formadora da estrutura sintatica que € a
musica, ao que a busca pelo “Novo” ¢ condi¢do indispensavel. Por que indispenséavel?
Se a trama depende do material, e 0 material depende da repeticdo/economia de seus
elementos constitutivos, uma mera reiteracdo de uma unidade musical ndo bastaria? A
isso responde Schoenberg, ao falar da unidade minima musicalmente significativa (e
significante) no repertorio tonal, o “motivo”: “A pura repeticdo, porém, engendra
monotonia, e esta s6 pode ser evitada pela variacdo” (SCHOENBERG, 2015, p. 35).
Mas o que ¢ ‘“variagdo”? “Variacao significa mudanca: mas mudar cada elemento
produz algo de estranho, incoerente e ilogico, destruindo a forma basica do motivo”
(SCHOENBERG, 2015, p. 36). Assim como o desgaste quase instantaneo dos meios
composicionais leva a uma impossibilidade de comunicagdo, a uma informagéo nula
porque inapreensivel, a repeticdo literal leva a mesma impoténcia formadora. Na
verdade, o desgaste da “ndo repeti¢do” do primeiro serialismo se da justamente porque ¢
impossivel ndo repetir os minimos elementos discretos a disposi¢do do compositor em
uma obra que pretenda possuir mais do que poucos segundos, de modo que sua
repeticdo indiscriminada logo cesse de possuir qualquer novidade ao ouvinte. Assim, se
€ necessario gerar variedade de objetos musicais de nivel superior por meio da
economia de recursos, para, nesse nivel superior, haver novidade e ndo monotonia, é
precisamente o “Novo” que se mostra comoO aspecto essencial da obra. Desse modo, a
“variacdo” se mostra como técnica fundamental nascida da dialética entre “repeticdo” e

.~ . ~ . A . . ~ 8
“proposi¢cdo”, entre “comunicagdo” e “novidade”, entre “redundancia” e “informacao” ".

Essa dialética se espelha em diferentes niveis da organizacdo musical, por
séculos a fio, projetando-se a cada época na linguagem como um dos elementos
constitutivos dessa arte. Um dos mais ancestrais exemplos é o da dialética entre

previsibilidade e imprevisibilidade, comumente encarnada em jogos de “expectativa”.

A mesma evocacdo da emo¢do em musica de que faldvamos algum tempo
atras pelas vias de Lévi-Strauss, e que consistia em acrescentar ou se privar
em relacdo ao que € esperado pelo ouvinte, driblando a previsibilidade, da-se
pelas memorias ou pelas expectativas, as quais capacitam o ouvinte a
estabelecer identidades e diferencas entre ideias musicais (MENEZES, 2013,
p. 73).

8 . x - - . . x
Para uma discussdo sobre criacdo artistica com base nos conceitos da Teoria da Informacéo

“redundéncia” e “informagdo”, ver MOLES, Teoria da Informacéo e Percepcdo Estética, pela Editora
Universidade de Brasilia, 1978.
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Porque previamente repertoriado, um movimento cadencial em musica tonal é também
uma repeticdo de um dos principais paradigmas® desse sistema de organizacdo musical
que rege as alturas (e influencia outros parametros) de uma obra. Pelo mesmo motivo, o
inicio de um movimento cadencial, por mais variado que possa ser, uma Vvez
identificado, instaura uma expectativa quanto a sua conclusdo, pois a cadéncia se
desdobra no tempo, ndo sendo, portanto, instantanea. Disso decorre que a memoria da
cadéncia ndo consiste em um objeto temporalmente estatico, mas em uma sequéncia de
movimentos harménicos, que, ao final do processo, confirma ou refuta em sua
factualidade a memdria trazida a tona acerca de como aquele movimento deveria ser
concluido. Em uma consideracdo mais completa do fendbmeno musical, a complexidade
da trama leva o ouvinte ndo a uma Unica continuacao possivel do movimento cadencial,
uma vez identificado seu inicio, mas a uma série de potencialidades, pois inUmeros
acordes podem exercer as funcGes tonais esperadas a cada novo passo e nem mesmo a
ordem e o nimero total das fungdes envolvidas € plenamente previsivel. Assim, a cada
novo passo harmdnico, a memoria do ouvinte é questionada, e a cada questdo uma
dentre diversas respostas é dada pelo compositor. Esse estado de tensdo e atencdo que
envolve a interpretacdo do fendmeno em tempo real e a posteriori em comparagdo a
memorias previamente adquiridas € um importante exemplo dos “jogos de expectativa”
a que nos referimos anteriormente. E essa caracteristica de mdltiplas respostas em
potencial encadeadas no tempo é um importante atestado da necessidade de
complexidade em uma obra musical, pois somente assim o ouvinte se encontra defronte
de um objeto estético que o convide a reflexdo e eventual revisita, sendo também o
cerne do que Umberto Eco chamou de “Obra Aberta”, isto €, obra “passivel de mil

interpretagdes diferentes” (ECO, 1968, p. 40).

2.3 ldentidade — parecenca

E certo que podemos conduzir esse espalhamento distributivo a tal ponto que
0 espirito tenha dificuldade de encontrar qualquer simetria, porém o resultado
sera nada mais nada menos que a monotonia a qual nos reportamos mais

acima, ou seja, a totalidade dos elementos, e também as relagBes possiveis

% Em analogia a linguagem verbal, pode-se pensar a cadéncia tonal como paradigma do Sistema Tonal,
visto que sua presenca & esperada como elemento articulador do discurso e, nesse sentido, apesar de
desdobrada no tempo, como “proposi¢do-objeto”, elemento do discurso individudvel e com limites
(temporais) bem delimitados. E “paradigma” porque previamente repertoriado e tratado como um dos
caracteres da sintaxe musical, que congregara as demais cadéncias e os demais elementos do discurso em
uma “trama autorreferencial”, como proposto por Menezes em citagdo precedente.
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entre esses elementos, faz-se continuamente presente e resumida pela
presenca simultanea ou extremamente proxima de elementos e de relacdes
muito estranhos entre si, pertencentes a extremidades opostas do espaco
caracteristico entdo disponivel. As modificacbes de detalhe que continuam a
sobrevir revelam-se incapazes de provocar uma modificacdo global, de
colocar a massa em movimento, e nos encontramos em presenca de um
estatismo de acaso, ao qual somente as dobras de todo o tecido serdo capazes
de conferir de novo certo interesse (POUSSEUR, 2008, p. 116).

A colocacdo de Pousseur revela algumas propriedades interessantes da
percepcdo musical. Quanto mais elementos compuserem um determinado material ou
“complexo” de materiais musicais, isto é, apreendidos como um todo unitario (ainda
que heterogéneo) — como um motivo, um tema, uma se¢do, um movimento, etc. -,
menos sensivel nds nos tornamos a eventuais transformacdes que esse material sofra, e
maior a necessidade de que as eventuais transformacdes se coordenem e conjuguem em
um novo complexo, contrastante com o anterior, para que se aperceba das mudancas.
Por outro lado, quanto menos parametros musicais compuserem uma unidade de
significacdo qualquer, mais sensivel nds somos as suas transformacbes, pois a
percepcdo precisa coordenar menos fatores quando da apreciacdo do objeto, tendo
menos aspectos a administrar e, por isso, mais atengdo disponivel e maior consciéncia
do fenbmeno. A frase final de Pousseur é particularmente instrutiva a respeito dessa

constatacéo.

Mas ha& outra consequéncia musical importante que podemos aprender por
antitese. Se um material, fenébmeno ou complexo de materiais € menos sensivel a
variacdo, isso ndo quer dizer que ndo se possa perceber a modificacdo de alguns de seus
aspectos constitutivos, mas tdo somente que a modificacdo parcial ndo é suficiente para
levar a percepgdo a interpreta-lo como uma realidade nova, como um fenémeno distinto.
Isso suscita que existe uma caracteristica perceptiva que emerge das relagcdes entre
materiais, mais especificamente, pelas vias de comparagdes mais e menos conscientes,
ao que frequentemente se denomina “parecenga” ou “identidade” dos materiais. Quer
dizer que, sob certas condigdes, persiste na memoria uma relacdo de correspondéncia
entre fendmenos sonoros que nos faz apreender “este material como relacionado
aquele”, mas “este outro como diferente dos anteriores”, mesmo que os itens do
primeiro caso nao estejam repetidos literalmente, ou que haja componentes comuns aos

itens do segundo. Tal relacdo de correspondéncia entre objetos € uma das caracteristicas
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da “trama referencial” que um material integra com suas repeticdes/variagdes
(MENEZES, 2013, p. 18). E € precisamente essa propriedade perceptiva que sustenta
ideias como as de “motivo”, “tema”, “secdo”, ¢ mesmo a ideia de “regido harmdnica”,
as quais, a despeito das mudancas que podem sofrer ao longo de uma passagem musical
0S componentes sonoros que as constituem, estas unidades de sentido musical
continuam correspondendo a memoria de um mesmo “meta-objeto”, a uma congregagao
de memérias que se fundem em um complexo unitério™. Tal vocacio “autorreferencial”
de objetos musicais identitarios € também explorada, em musica, sob a funcdo de
“principio unificador” - vide a andlise da Sonata n° 23 de Beethoven, Appassionata,
quanto a organizacao de suas alturas por Willy Corréa de Oliveira (OLIVEIRA, 1979, p.
23). E por isso que duas monodias constituidas das mesmas alturas absolutas, mas com
a mera permutacdo de seus elementos, podem ser percebidas como radicalmente
distintas, ao passo em que se¢Ges musicais inteiras podem persistir ao teste da parecenca

mesmo sob transformacdes tao drésticas quanto estas:

Figura 5 - Excertos iniciais das duas primeiras apari¢des do estribilho do Rond6 do Op.30 de Schoenberg.
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Langando mao da semidtica peirciana como apresentada por Lucia Santaella em “Percepcio:
fenomenologia, ecologia, semidtica”, poderiamos dizer que esse “meta-objeto” seria como uma espécie
de “objeto dinamico”, do qual cada transformagao ou objeto musical correlacionado ndo pode ser sendo
um retrato parcial, uma exposicao restrita, um “objeto imediato” (SANTAELLA, 2012, p. 86).

Nesse interim, considere-se ainda a conclusdo de Umberto Eco, ao comentar sobre Sartre a luz de
Husserl: “E Sartre lembra que o existente ndo pode reduzir-se a uma série finita de manifestagoes, pois
cada uma delas esta em relagdo com um sujeito em continua mutacao...O objeto, para ser definido, deve
ser transcendido em direcdo a série total da qual ele, enquanto uma das possiveis apari¢des, € membro.
Nesse sentido, ao dualismo tradicional de ser e parecer substitui-se uma bipolaridade de finito e infinito,
de tal modo que o infinito se pde no proprio coragio do finito” (ECO, 1968, p. 58).
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Figura 6 - Excerto inicial da terceira apari¢do do estribilho do Rond6 - 3° Quarteto de Cordas, Op.30, de Schoenberg.
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E também por isso que podemos falar em “seg¢des” mesmo em uma obra sem o
aporte tonal e sem desenvolvimento motivico ou tematico tradicional, como no Op. 11

n° 3 do mesmo compositor, peca que analisaremos no Item 3 deste trabalho.

2.4 O Repertdrio como Ponderacéo; a obra como significado

No artigo Em Busca De Defini¢cbes, Mauricio De Bonis discorre sobre a
“dialética entre convengao e invenc¢ao”, o “equilibrio entre o velho € o novo” como fator
determinante para o estabelecimento de uma linguagem compreensivel — para
comunicacdo entre falante e ouvinte. Essa mesma dialética pode ser expressa nos termos
de “variedade e coeréncia”, “redundincia e informacdo”, que na tese do artigo aqui
referido ndo se pode restringir a0 ambito da obra isolada, mas se deve relacionar a
historia do repertdrio/linguagem se pretende estabelecer comunicacdo. Com essa tese,
De Bonis refuta o ideal do primeiro serialismo e, indiretamente, de Nicolas Ruwet, de
que, sendo a Mdsica estritamente autorreferencial, a criacdo de uma nova sintaxe seria
suficiente para estabelecer comunicagdo, “criar uma nova linguagem”. Como aponta De
Bonis em consonancia com Henri Pousseur, Willy Corréa de Oliveira e Wittgenstein, o
estabelecimento de uma lingua extrapola a criagdo de uma sintaxe, relacionando-se
antes a historia da linguagem e do contexto social de seus falantes, o que presume seu
compartilhamento entre uma rede de falantes (DE BONIS, 2014a, p. 11-12). No que
tange o “contexto social de seus falantes”, De Bonis aponta para como a Musica sofreu
com a corrosdo da busca burguesa do século XIX pela liberdade pessoal, a principio,
revolucionéria enquanto oposta a hierarquia teocratica feudal, mas posteriormente

transfigurada em uma sede por autoridade individual, de modo a incentivar uma tabula
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rasa que afasta o artista ao mesmo tempo do dialogo com a tradicdo e com seus
contemporaneos, impossibilitando aquele compartilnamento tdo caro ao estabelecimento
de uma linguagem (DE BONIS, 2014a, p. 9-10).

Em seu texto Por uma periodicidade generalizada, Henri Pousseur aponta para
o fator cultural como determinante dos limites da repeticdo de um evento musical antes
que tal se esgote enquanto potencial comunicativo, bem como dos limites do
estabelecimento de identidade ou “parecenga” entre objetos musicais mais ou menos

variados. Em nota de rodapé, ele questiona:

Podemos ainda nos perguntar se ndo existe... um “meio-termo” ideal, um
ponto de equilibrio, uma “se¢do aurea” da repeti¢do...Parece, entretanto,
indiscutivel que o valor a ser encontrado aqui ndo depende somente do
contexto interno... mas também das influéncias externas que ela pode, por
exemplo, variar consideravelmente com o grau de preparacéo cultural (geral
ou especial) do “preceptor” (POUSSEUR, 2008, p. 162-163).

E ¢ interessante notar o que aponta Pierre Schaeffer acerca dos parametros sonoros em
relacdo a tradicdo de seu uso musical, e de que modo isso afeta a Percepcdo. Em A
experiéncia musical, extrato de seu Tratado dos Objetos Musicais, Schaeffer nos fala
sobre as dificuldades de se abster dos sistemas de referéncia aos quais nossa escuta €
submetida. E, segundo o autor, essa condicao é ainda mais dificil de se contornar a um
masico tradicional, cuja escuta especializada ja age como um filtro que seleciona os
parametros do som mais relevantes no repertério ao qual esta habituado. Disso decorre
que a experiéncia do objeto sonoro é prejudicada, pois os parametros ou formas de
organizacao desses parametros nao se apresentam como aspectos de igual importancia a
percepcdo, mas, antes, em ja um sistema hierarquico que privilegia a priori uns em
detrimento de outros (SCHAEFFER, 2009, p 156). Uma consequéncia desse
condicionamento a que o repertorio tradicional nos submete é a dificuldade, em um
primeiro momento, de se aperceber com igual ou superior importancia de outros
parametros da composi¢do que ndo a organizacao das alturas e da ritmica (esta ultima ja
subordinada a primeira), quando a pega os explora igualmente. Esse ‘“primeiro
momento” se da tanto individualmente quanto ocorreu como escuta consolidada de um
momento historico. Individualmente, a alguém acostumado a uma escuta (limitada) do
repertorio tradicional que eventualmente se depare com uma peca que confira a outros

parametros igual ou superior importancia, ou mesmo do proprio repertorio tradicional,
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que frequentemente trabalhou tdo ricamente a instrumentacao e a orquestracdo, mas que
tem esse trabalho comumente relegado a segundo plano na escuta desses individuos.
Como momento histérico: em especial, no comeco do seculo XX, onde diversos
compositores se focaram sobre parametros menos tradicionais para a estruturacdo de
uma peca ou excerto musical. E também nesse sentido que o repertério funciona como

fator de ponderacéo sobre a composi¢édo musical.

O problema do condicionamento de nossa escuta acerca dos parametros sonoros
é conhecido pelos compositores. Em condi¢fes normais, ndo € preciso tomar precaucoes
especiais para gque a escuta das alturas e da ritmica se sobressaia na percepcao.
Entretanto, quando compositores quiseram subverter essa hierarquia pré-estabelecida,
fizeram-no consciente e consequentemente, adotando medidas preventivas para evitar
que a atencdo desses parametros consagrados sobrepujasse agueles novos, outrora
submissos, agora, protagonistas do discurso musical. Citemos alguns exemplos. Em
1909, no Op. 16 n°3 — Farben, para desenvolver o que chamou de “melodia de timbres”
(klangfarbenmelodie), Schoenberg estabelece uma entidade harmdnica praticamente
imutada do inicio ao fim da peca, de modo que a relativa estaticidade desse parametro
sonoro deixasse a atencao disponivel para a riquissima construcdo timbristica, assunto
principal da obra. De maneira similar e ainda mais estendida no tempo (e, portanto, com
mais espaco/tempo para criagcdo nesse campo), Ravel, em 1928, compds seu famoso
Bolero, em que uma melodia Unica é repetida do inicio ao fim da peca, em contraste
com o trabalho com os timbres, que é amplamente variado, consistindo no eixo da
variedade da obra, e pardmetro melhor apreciado justamente pelo relativo congelamento
dos parametros tradicionalmente hegemonicos. E interessante notar, contudo, que, para
contrastar com a estaticidade do objeto a longo prazo, tanto Schoenberg
(harmonicamente) quanto Ravel (melodicamente) construiram objetos de grande riqueza
constitutiva, de modo que a monotonia ndo se instaurasse, e no caso de Schoenberg, a
peca mal supera dois minutos, o que é também um dado da composic¢do. Algo similar
acontece com o Op. 10 de Webern, as Cinco Pecas para Orquestra de 1913, cujo
trabalho timbristico e textural é tdo minucioso, que prevalece sobre 0s demais
parametros da composicdo, de modo inclusive a impedi-los que estruturassem um
discurso mais longo, levando algumas das pecas a duracdes de apenas alguns segundos.
Outro exemplo é o Cantico das Adolescentes da Sagracdo da Primavera de Stravinsky

(1912-13), onde um acorde (novamente, bastante rico intervalarmente) ¢ “congelado”,
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mantido inalterado, ao passo em que a ritmica desenvolve um discurso totalmente
autdbnomo, subsidiado (ou subsidiando?) pela métrica, pelas densidades, pelos timbres,

etc.

Outro caso bastante interessante é o terceiro movimento do Quarteto de Cordas
1931 de Ruth Crawford Seeger. No apéndice do livro de Judith Tick Ruth Crawford
Seeger, ha a reproducdo de uma pequena explanacdo da compositora acerca desse
movimento da peca. Ela explica que o que se desenvolve ¢ “uma heterofonia de
dindmicas — uma espécie de contraponto de crescendi e diminuendi” (TICK, 1997, p.
357). E é notdrio que a compositora cuide para homogeneizar a textura, os modos de
ataque e as resultantes intervalares de tal modo que o almejado “contraponto de
dindmicas” possa ser apreciado — e, de fato, é por essa minuciosa elaboracdo dos
materiais de tal modo que prevenisse a preponderancia de parametros mais tradicionais
que seu objetivo é alcancado de maneira efetiva, como a imagem (da propria

compositora) ilustra:

Figura 7 - llustracdo do contraponto de dinamicas almejado por Seeger (TICK, 1997, p. 358)
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O que se observa nos exemplos citados €, portanto, uma aplicacdo préatica do que
Roederer chamou de “perda de informagdo seletiva”: por conferirem a determinados
parametros musicais ndo hegemdnicos no repertério tradicional maior riqueza
informativa, os compositores almejaram subverter o filtro a prioristico da escuta

condicionada por essa tradicdo (ROEDERER, 2002, p. 220).
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Figura 8 - P4gina inicial do Quarteto de Cordas 1931, 3° mov., de Ruth Crawford Seeger
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Mas — retomando as afirmacdes de De Bonis e Pousseur —, se € verdade que a
viabilizagdo de compreensibilidade de uma lingua (aceitando a metafora “Musica como
linguagem” subjacente aquelas afirmac¢des) ndo se encerra na consisténcia de sua
sintaxe, e que o repertdrio musical fornece, no minimo, indicacGes a respeito de como
parametros composicionais sdo organizados em uma obra, ainda que a cultura musical
de um individuo ndo seja o Unico fator para tanto, podemos presumir que tal cultura
(conhecimento do repertério) consista a0 menos em uma importante parte dessa
viabilizacdo. Em poucas palavras, pode-se deduzir das afirmacgdes acima que, quanto
mais conhecer o repertorio musical, mais um individuo tende a reconhecer
procedimentos mais ou menos literalmente compartilhados entre diferentes obras,
melhor compreendendo-as como consequéncia. Note que se disse “reconhecer” e
“compreender” como etapas distintas do processo de apreciacdo musical, e essa escolha
de palavras possui uma razdo fundamental. A esse respeito, analisemos algumas

importantes observacGes de Pierre Boulez, compositor e regente do século XX.

Em A Musica Hoje, Pierre Boulez tece critica as teorias analiticas em Mdsica
que ndo fazem sendo descrever, nunca exaustiva e contextualizadamente, o seu objeto.
Utilizando a metafora do autor: “[...] essas investigagdes... chegam a contar os frutos de
uma arvore, ou a descrevé-los sem levar em consideracdo a prépria arvore e ignorando
impavidamente o processo de fecundagdo” (BOULEZ, 2005, p. 14). Boulez também
afirma que muitas dessas ferramentas que prop6em sistemas de notacao grafica proprios
para o estudo dos fenbmenos acabam por perder informacao relevante no processo de
transcricdo, revelando-se incapazes de explicitar sendo as mais elementares
periodicidades e irregularidades. A seguir, Boulez sintetiza seu pensamento: é
precisamente a “interpretacdo” dos objetos descritos que torna uma analise proveitosa
(BOULEZ, 2005, p. 16). Pois, dissera o autor no comeco dessas consideragdes: “(...)
uma analise s teria interesse na medida em que fosse ativa e s6 poderia ser frutifera em

fun¢do das dedugdes e consequéncias para o futuro” (BOULEZ, 2005, p. 14).

E na sequéncia desse conjunto de consideragdes que encontramos uma das
principais justificativas para a metodologia que guiard nossas analises no Item 3 deste
trabalho. Boulez havia mencionado duas linhas de analise e estudos de repertério, sobre
as quais as consideracfes acima sao proferidas: uma de repertério passado, dos ultimos
dez anos aproximados em relacdo a data de redagdo do texto do autor (presumivelmente,

0 autor refere-se a um “arquétipo” de pesquisa que se destine a repertorio recente, mas
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ndo estritamente contemporaneo a analise, portanto, ja com algum distanciamento
historico); outra, em que o objeto da analise é uma peca contemporanea, concluida ou
em curso, mas de toda forma coexistindo temporalmente sua recepg¢do a publico - ou,
talvez, a0 menos o conjunto de tendéncias externas a ou proprias do autor da obra em
guestdo - e o desenvolvimento da analise. Ao constatar uma ‘tendéncia a generalizacgao’,
a contextualizacdo histérica (da histéria social e da histéria do repertdrio,
acrescentariamos) de uma obra “do passado”, o autor lamenta: “(...) nas descri¢cdes do
desenvolvimento atual, em compensacéo, tem-se certamente subestimado o fato de que
dar — pouco a pouco — uma visdo de conjunto sobre a evolucdo da linguagem e do
pensamento era pelo menos tdo importante quanto entrar no detalhe das diversas
descobertas morfoldgicas ou sintaticas” (BOULEZ, 2005, p. 17). E por estarmos de
acordo com 0 pensamento acima que compreendemos que uma “ferramenta” de analise
se deva calcar na descoberta das linhas de forca de uma composicdo, mas também na
sua interpretagdo como elementos articuladores (ou ndo; ou “como”; ou mesmo “por
qué”) da obra e de todo um repertério “portado” (utilizemos um termo da “ondulatoria
pousseriana”) por cada uma dessas mesmas obras. Nao significa que abstragdes e
eventuais esquemas graficos se tornam inapelavelmente abominaveis — utilizar a
linguagem verbal para descrever Musica ja é de uma abstragdo com perdas
irrecuperaveis -, mas que uma andlise exaustiva do objeto ndo pode parar nessa mera
transposicdo de um a outro meio de representacdo. Assim nao fosse, nos contentariamos
em expor excertos de partitura ao leitor, posto que, como dissera Boulez, ja temos uma
notacdo grafica desenvolvida e aperfeicoada (por séculos) especificamente com tal
proposito (BOULEZ, 2005, p. 15). E necessario discutir sobre as formas de organizagio
da obra, como manifestas a percepcdo, sobre seus elementos centrais, seus elementos
subsidiarios, sobre a relacdo da ideia com o interim das ideias que compdem a obra,
sobre a relacdo da ideia com a histdria das ideias (em especial, mas ndo somente,
musicais); é preciso ouvir a obra, pois mesmo a partitura ndo encerra tudo o que a obra é
potencialmente, e mesmo uma sua audicdo ndo pode esgotar o fenbmeno, se
suficientemente complexo, porque (um entre outros porqués) mesmo uma primorosa
execucdo ndo pode encerrar todas as virtualidades da composicdo musical. A esse
respeito, mencionemos de passagem 0s apontamentos de Umberto Eco sobre a
inesgotabilidade do objeto de Arte (a fonte e definicdo mesma de sua “abertura”) e,
citando Abraham Moles, sobre a schaefferiana “intencionalidade da escuta”: “No fundo,

como bem observa Moles, em seu extremo, a diferenca entre perturbacdo e sinal néo
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existe: ela so € posta por um ato intencional. Na composicao eletrdnica a diferenca entre
ruido e som desaparece no ato voluntario com que o criador oferece ao ouvinte seu
magma sonoro para ser interpretado” (ECO, 1968, p. 129)*. Mas, ora, se 0 presente
trabalho se dedica aos elementos puramente musicais que estruturam as pecas de um
repertorio, excluindo-se a linguagem verbal como fonte de significagdo nestas
investigagdes, que é que se deve “interpretar”? Que ¢ “significar” em uma linguagem
autorreferencial como a Musica? Dissemos acima que a interpretacdo visa a
investigacdo sobre a organizacdo da estrutura musical. Note o que diz ainda Eco acerca
dessa “interpretacao” dos elementos da mensagem:
Mas, nesse visar & maxima desordem e a méxima informacdo ele [o
compositor] deve sacrificar (felizmente) algo de sua liberdade e introduzir
aqueles modulos de ordem que irdo permitir ao ouvinte mover-se de modo
orientado no meio de um ruido que interpretara como sinal, porque percebera

que foi objeto de uma escolha e que, em certa medida, foi organizado (ECO,
1968, p. 129).

O que o ouvinte “interpreta” sao os elementos constituintes da informacao
sonora que recebe como musica em relacdo aos demais elementos que com aqueles
coexistem. Em outras palavras, a musica significa sua propria estrutura como
apresentada ao ouvinte (como fendémeno), e os elementos composicionais em que
consiste possuem, cada qual e em determinado momento, uma funcdo (na verdade,
maultiplas) dentro daquela estrutura — como cada bloco na fundacdo de uma casa. O
termo “fun¢do” como aqui empregado ndo necessariamente (mas inclusive) se refere
aquela categoria de expectativas em relacdo a certos objetos de que tratamos ao analisar
o repertorio tonal (onde as fun¢des harmonicas consistem, grosso modo, em uma parte
pré-concebida e compartilnada da sintaxe musical que, por assim sé-lo, cria a
expectativa de sua manutencao ao longo de uma obra). Neste paragrafo, “fun¢do” traduz
o0 papel particular que cada elemento musical em jogo exerce em nossa percepcao final

do fendmeno musical. Quando Eco relaciona “ordem” ao sacrificio de liberdade

E interessante observar o contexto em que Eco usa os termos “ruido” e “som” para uma mais completa
compreensdo de seu pensamento. Em primeiro lugar, o autor faz uma abordagem critica de cunho
“informativo” em estética (para uma obra brasileira de critica as ditas “teorias estéticas informacionais”,
ver NETTO, Introdugdo a teoria da informacdo estética, pela Editora Vozes, 1973). Assim, o termo
“ruido” empregado ndo se refere, neste caso particular, somente a um tipo de morfologia sonora (“ruido
branco”, “ruidos coloridos”...), mas remete a dialética entre “ruido e informagdo significativa
(mensagem)”, entre “figura e fundo” (MOLES, 1978, p. 116-126). Evidentemente, ao escolher os termos
“ruido” e “som”, Eco encarna todas essas significacbes em exemplos objetivos, uma espécie de
metonimia que resume as ideias principais a0 mesmo tempo em que da uma ilustracdo dessas
virtualidades no campo em discusséo (o da Musica).
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(“variedade”, como o contexto deixa explicito) e a orientacdo da escuta com base no
julgamento do ouvinte quanto a “organiza¢ao” da mensagem, ele sugere a inferéncia de
que a “interpretacdo” anteriormente mencionada visa, precisamente, & compreensao dos
principios de estruturagao da obra, ao discernimento entre o que ¢ “ruido” e o que ¢
“mensagem”, ¢ que este Ultimo ndo imana do fenémeno fisico, mas do musical - cuja
diferenga primordial (mas ndo exclusiva), como bem mostrou Schaeffer, reside na
intengdo da escuta do ouvinte (SCHAEFFER, 2009, p 156; ver também a nota de
rodapé n°2 na pagina 159, feita pelo organizador). Desse modo, quaisquer que sejam 0s
“significados” dos objetos sonoros em Musica, eles devem se referir a organizacao da
propria obra. Em outras palavras, o eixo paradigmatico (cada um de seus elementos
constitutivos) de uma composi¢cdo musical ndo pode significar sendo a sua funcdo na

estrutura: a sintaxe da obra.

Isso poderia ainda ser exemplificado pelo uso do termo “significado” como
adotado por Schoenberg ao longo de toda a sua importante obra Funcdes Estruturais da
Harmonia. No capitulo VI: Acordes Errantes, por exemplo, ao haver introduzido
sumariamente o conceito do titulo em passagens anteriores, o autor explica que a
ambiguidade de tais construcdes acoérdicas se deveria “as suas constituicdes (sétimas
diminutas, triades aumentadas, acordes aumentados de quinta e sexta e de terca e quarta,
etc.) e, também, a seus significados multiplos” (SCHOENBERG, 2004, p.65 — grifos
originais). O sentido dessas afirmacdes fica patente no decorrer do capitulo. A primeira
razdo se deve a ambiguidade estrutural, intervalar, e os exemplos citados sdo todos
acordes simétricos, ou seja, impossiveis de terem determinadas as suas fundamentais e
funcbes sem um contexto musical. A segunda se deve a possibilidade de
“reinterpretagdo” de determinada estrutura como pertencente a esta ou aquela regido
harmoénica, ndo devido a uma relacdo intervalar interna ambigua, mas porque uma
mesma triade pode ser compartilhada por diferentes regiées harmdnicas, possuindo em
cada caso uma funcéo estrutural diferente — uma triade maior pode ser uma tonica em
certa regido ou tonalidade, mas uma dominante em outra, uma subdominante em outra,
uma submediante, uma napolitana, entre outros. Note-se ainda a conjugacao dos termos
“interpreta¢ao” e “significado” nesta passagem: “Uma mudanga de interpretacdo —
esteja ela baseada ou ndo na constituicdo do acorde — significa mudanca de grau”
(SCHOENBERG, 2004, p. 67). Fica claro que, para o autor, a interpretacdo quanto ao

“significado” de determinado componente do tecido musical s6 pode dizer respeito a
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sua funcdo naquela estrutura, ainda que tenha reconhecido pouco antes haver certas
convengdes no vocabuldrio musical que atribuam determinadas caracteristicas extra-
musicais (e, portanto, potencialmente aspirantes a “significados”) a elementos musicais
(SCHOENBERG, 2004, p. 49). A tais consideracdes, poderia-se objetar que, tratando-se
de um livro que pretenda tratar, precisamente, das “funcdes estruturais” da harmonia
tonal, o autor estivesse utilizando os termos “interpretacdo” e “significado” em sentido
restrito aos propositos dessa obra, de modo que ndo se devesse presumir que tais
conceitos permaneceriam validos em um contexto em que se discuta a Musica em um
campo mais amplo, a saber, o do fenémeno em toda a sua complexidade e concretude,
incluindo a discussdo acerca de “significagdo” extra-musical. Seria uma contestacao
compreensivel, mas a ela responderiamos com algumas passagens do ja citado
Fundamentos da Composicdo Musical, também de Schoenberg, especificamente do
capitulo Carater e Expressdo, o qual, pensasse Schoenberg que a Mdusica pode
significar algo de externo a si, seria ideal para afirmacdes que corroborassem com tal

pensamento. No entanto, bastaria-nos o paragrafo com que se inicia o capitulo:

A ideia de que a musica expressa algo é geralmente aceita. Tal como o jogo
de xadrez, que ndo conta historias, ou como a matematica, que ndo evoca
emogdes, a musica, do ponto de vista puramente estético, ndo expressa nada
de extramusical (SCHOENBERG, 2015, p. 119).

O autor prossegue explicando, no entanto, que a capacidade de “provocar” (ndo
“gerar”’) emogdes e estados de espirito existe, mas que se da por meio de nossa
capacidade de associacdo, frequentemente involuntaria, entre fenémenos e emocdes:
“Desse modo, qualquer objeto comum pode provocar associagdes musicais e,
inversamente, a musica pode evocar associacdes com objetos extramusicais”
(SCHOENBERG, 2015, p. 119). Citaremos por fim Willy Corréa de Oliveira: “As
sensacOes sdo do dominio da linguagem privada, Unica para cada individuo: variando
em decorréncia do humor, do instante, da cultura”; mais a frente, prossegue: “(...) uma
semantica passional [em mdasica]... seria uma impossibilidade: tanto devido as variaveis
(até antagonicas) de significados propostos pelos receptores, quanto pela

inenarrabilidade da paixdo em si mesma'®”; e, por fim: “O significado [em musica] ¢

Esta Gltima colocacéo ndo é unanime, encontrando interessantes contra-argumentagdes no livro Semidtica
das Paixdes, de Greimas & Fontanille (S&o Paulo, 1991). Por tal raz8o, da citacdo de Willy Corréa de
Oliveira, basta-nos a constatacdo de menor objetividade a priori na comunicacdo dos afetos quando
comparada a comunicacao de uma estrutura (musical) objetivamente delimitavel.
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funcdo — decodificavel univocamente. Uma semantica que se equivale a sintaxe”

(OLIVEIRA, 1979, p. 10-11).

Voltando ao A Musica Hoje, é interessante notar o que pensa Boulez sobre a
composicdo musical, mais que sobre a analise:

Assim se encontra colocada a questdo fundamental: fundar sistemas musicais

sobre critérios exclusivamente musicais — e ndo passar, por exemplo, de

simbolos numéricos, graficos ou psicofisiolégicos a uma codificacdo musical

(espécie de transcricdo) sem que haja a menor no¢do comum de uma aos
outros (BOULEZ, 2005, p. 28).

Ao advogar pelo pensamento propriamente musical a despeito de um
pensamento puramente abstrato que desconsidere a matéria sonora de que se serve, 0
autor deixa explicito que sua concepcdo de ideal de composi¢do musical e de analise
musical passam pela mesma operacdo intelectual em determinado ponto do percurso
(ademais, constatemos, bastante diversos um do outro). Se é musicalmente que o
compositor deve articular seu pensamento a fim de conceber uma obra musical coerente
e rica - pois somente assim pode dar conta dos maltiplos pardmetros da composicao
musical que de outra forma se perderiam em um processo de “transposi¢do de meios” -,
é também musicalmente que o apreciador precisa olhar para a obra a fim de interpreta-la
como fenbmeno da maneira mais completa possivel. Ressaltamos tal necessidade
apenas a uma obra suficientemente “rica” pois, assim nao fosse, ao restringir uma obra a
um ndmero demasiado reduzido de elementos e relagdes significativas, pobre em
informacao, talvez ndo sofresse grandes perdas o compositor ou analista que a reduzisse
a um esquema grafico (ou de outra natureza) diverso. Assim sendo, eventuais
explanagdes verbais, graficas ou de outra forma ndo musicais, s6 poderdo funcionar
como complemento ou comentario muito restrito ao fenébmeno em sua concretude
musical. E também por isso que a obra supera até mesmo a concepcéo de seu criador,
pois a realidade sonora (e musical) pde em jogo um numero de relagfes e fendbmenos
internos que fogem de seu planejamento, por mais complexo e sistematizado que possa
ser. De outra forma, ndo soariam como resultado tdo diverso do que o pretendido, como
relata Boulez acerca de certas obras do Serialismo Integral (BOULEZ, 2005, p. 23-24) e
dissera Pousseur sobre o mesmo repertorio (POUSSEUR, 2008, p. 89-92).



45

2.5 Por uma discussao sobre a origem de “interesse” em Musica

O que faz de um tema, de uma relagcdo harménica ou de outra camada do tecido
musical “interessante”? Naturalmente, ndo se pode responder de maneira precisa e
inequivoca a esta pergunta, a qual consiste em um dos pilares de reflexdo inerentes ao

oficio do compositor. Mas alguns apontamentos podem guiar essas reflexdes.

Em Introducdo a Fisica e Psicofisica da Musica, Juan Roederer explica que a
vocacdo para a mensagem sonora estética pode ter sido decorrente de um alto
desenvolvimento do sistema auditivo para a captacdo e interpretacao de sinais acusticos
relevantes para a sobrevivéncia. Eventualmente, a linguagem verbal se desenvolveu e
passou a usufruir desse mecanismo e a contribuir para seu maior desenvolvimento. Ao
mesmo tempo, o sistema limbico, responsavel pela motivacdo e pelas emocdes, é 0
causador da sensacdo de “recompensa” que temos ao executarmos tarefas relevantes
para a nossa sobrevivéncia, no caso da atividade auditiva, por exemplo, no
reconhecimento e interpretacdo de mensagens sonoras Uteis. Roederer sugere que a
abstracdo de relacdes ldgicas da estruturacdo musical, bem como eventuais antecipacoes
do que esta para vir, relacionadas a complexidade da mensagem e as associacdes a
outros centros cerebrais, sejam a causa definitiva das emocdes afetivas em musica.
Contudo, para que isso aconteca, o0 individuo deve ndo apenas ser capaz de ouvir
fisiologicamente essas estruturas musicais, como também interpretar e abstrair suas
relacBes logicas, de modo que individuos sem a necessaria percepcdo musical, podem
ndo ter qualquer resposta afetiva a uma modulacgéo tonal, ao passo em que outros, com
percepcdo suficientemente desenvolvida (ndo necessariamente musicos), podem ter
resposta afetiva decorrente da mais ou menos subita mudanca de relages entre os sons
que percebe e que antecipa a partir do ponto de viragem da nova regido/tonalidade
(ROEDERER, 2002, p. 262-267).

E muito interessante notar a primazia da percepcao, ndo apenas fisioldgica, mas
da capacidade de abstracdo das relagcbes musicais em jogo, para que se estabeleca
motivacgdo e resposta afetiva & masica. Isso ndo apenas aponta para o prejuizo da falta
de uma linguagem comum na Mdasica Contemporanea e consequente necessidade de
recuperacdo de um didlogo com a tradigé@o para o estabelecimento de uma comunicacao

afetiva e de motivacao para com a obra — como apontaram De Bonis e Pousseur -, mas
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também reforca a necessidade de clareza com a qual as ideias musicais devem ser
apresentadas se quiserem carregar conteddo musical relevante ao longo da obra, pois, a
despeito da complexidade de elaboracdo, é necessario que essa complexidade atinja o
ouvinte para ser efetiva. Essa constatacdo pode também servir de base para a
ponderacao daquilo que se mostrou uma preocupagao ao pensamento de Pousseur: ‘qual
¢ a correta medida da repeti¢do e da parecenga?’ pode ser respondida com base na
consideracdo da questdo: ‘qual é a medida da reconhecibilidade do material e de suas
relagdes?’. Por meio dessa reflexdo, a constru¢do de complexidade em Musica - que
mostramos ser necessaria e importante a criacdo de uma obra de interesse e que
demande uma participacdo ativa e especulativa também do ouvinte - pode ser atingida
de maneira consequente para com as potencialidades da percepcao e da cognicao.
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3 Estudos de caso: Coeréncia e Variedade como expressas no
repertorio

Com base na discussdo apresentada, como poderiamos formular uma ferramenta
de analise que consiga abordar o mais variado repertorio ocidental anterior ao século
XX, a0 mesmo tempo em que se preste a variedade musical moderna e contemporanea?
Se com “ferramenta de analise” nos referirmos a um conjunto de conceitos sistematica e
previamente arranjados, capazes de descrever fendmenos musicais e fungdes estruturais
precisas e anteriormente repertoriadas, como uma forma (usariamos o circunflexo em
acordos ortograficos anteriores para a palavra precedente) preestabelecida na qual
encaixariamos esta ou aquela peca do repertdrio, acreditamos nos defrontar com uma
tarefa impossivel. Isso porque os sistemas de organizacdo (mais precisamente,
asseguradores de coeréncia) de que se serviu o repertério mudou drasticamente ao longo
dos séculos, e mesmo no interior de um sistema de referéncia, formas (sem circunflexo)
de arranjo e manuseio de ferramentas variaram consideravelmente de obra a obra,

compositor a compositor, quarto de século a quarto de século.

Qual o nosso objetivo com a discussao precedente e como ela baseia a
abordagem préatica subsequente, entdo? Ao falarmos do repertorio e de discussdes
relacionadas a Composi¢cao Musical sob o prisma dos eixos “Coeréncia” e “Variedade”,
buscamos evidenciar verbalmente o que subsiste como problema mais elementar da
estruturacdo musical ao longo da historia contada nas obras: o problema de propor
objetos estéticos que, projetados no tempo, instituam a sensacdo de obra autdbnoma, de
fratura temporal autossuficiente e destacada do tempo cronoldgico da experiéncia
cotidiana, mas nova, de interesse informativo e de convite a reflexdo. E atentamos para
o fato de que as condicBes necessarias para tanto sdo similares aquelas necessarias ao
estabelecimento de objetos musicais mais e menos interdependentes com 0s quais 0
compositor concebe a variedade musical de sua obra: coeréncia interna que explicite
seus limites enquanto ideia mais ou menos delimitavel; distingdo constitutiva (espectro-
morfologica, poderiamos dizer) em relagcdo ao ambiente sonoro externo suficiente para
gue sua existéncia se destaque na experiéncia sensivel do ouvinte. Em outras palavras,
assim como uma se¢do musical precisa ser coerente e suficientemente distinta das
demais para ser percebida como “se¢do”, uma obra musical que se confunda com o

ruido de fundo de um ambiente (e que ndo torne esse ruido assunto ou ideia da obra) ou
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cujos limites em relacdo a esse ruido ndo sejam claros corre o risco de se perder ou se

fundir & experiéncia sonora ordinaria.

Isso posto, 0 que permanece, independentemente da obra, é, em geral, o
problema: que elementos musicais constituem o eixo da coeréncia? E que elementos se
prestam a variedade? Decantemos, respectivamente: que parametros composicionais
permanecem sendo mantidos ou repetidos, mais ou menos literalmente; que aspectos
morfolégicos do tecido musical sdo preservados; quais sdo retomados apds um hiato;
quais sdo previsiveis; quais permanecem presentes por mais tempo; quais permanecem
por toda a obra? Que parametros composicionais ndo sao mantidos por tempo suficiente
a geracdo de identidade entre materiais; quais elementos nunca se repetem literalmente
e, em meio aqueles materiais repetidos ndo literalmente, quais sdo as mudancas que
caracterizam a ndo literalidade dessa repeti¢do; o que caracteriza, a cada momento, uma

novidade musical em determinada peca ou excerto, ou que ndo se pode prever?
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Figura 9 - Preltdio em Sol Menor do BWV 535, de J. S. Bach

12

PRAELUDIUM ET FUGA V.

Praeludium. , , ; @
e % [ =y
\) i y " 1

BW.XY,



50
113

1 l—yl
ki

= b/ b 1 [ %
LS Te— ST e BEY VN ENY Mew BV M

s WAV
AN VAN - 3
. Y

o~
>~
g
™~
-
L
<
PN
3
>
3
[ TN
y
>~
a
<
B
3
~
3
L]
.r
>
~
b
.V
S
£ Lu.k/
N A
v

RW.XV.



o1

L. ) » P »
1 a :

Lz [ ¥ L 1 | W) K ¥ : 09 1L [ ¥
r— va Y —1 ¥ 74 ri 7 v 174 i

f 1 2 14
o). | -
e — - -
7

A .
[ A
n
7
!JJ
!
5
1™y | 1 5 2 y ;
4 1”4 "4 L. L
v i 14 Y
1
L.J - F )
oy ——1%
» (,

BW.XYV,

E=f—p—f Pt B e e e e
e — ' — —— : ; f T e
) N 3 [ ¥ r 2
s —=% .. r 4 ve—— A— » ¥ 3
8 4 1) - L 1L
r Y V 4
" J
—~
h L # e p £ 4
e
v
=
sty —p—
| & 1 e ; {
V — ("2 r = I 1 _F' 4kr—_
[ 7 & r.N i 1 1
? Tt o a1 1 —f
|4 7



52

15

2 azererer

B.W: XV,



13

14

53

Consideremos o Prelddio em Sol Menor do BWV 535. Essa € uma peca
particularmente interessante, pois, diferentemente de outras como a Fantasia do BWV
537, a Fantasia do BWV 542, o Preltdio do BWV 544 ou a Fuga do BWV 548, nédo
consiste em uma forma ternaria ABA’ ou em outra que contenha repeti¢ao literal (ou
ligeiramente variada) de secdes, ainda que haja aqui seccionamentos formais
relativamente pronunciados. A auséncia de repeticdo literal imp6e um desafio ao
compositor: como garantir a coeréncia entre as diferentes se¢bes em face dessa
variedade? Embora tratem-se de propostas composicionais € momentos historicos
radicalmente distintos, é notavel a tangéncia da proposta de Bach a problemas como o
das formas assimetricas e imprevisiveis almejadas pela geracdo pds-weberniana no

século XX. Que elementos visam a coeréncia? Que elementos visam a variedade?

Prossigamos em camadas. A primeira vista, observamos algumas divisdes
(graficamente perceptiveis)*> patentes na partitura: um primeiro “momento” musical de
dois compassos (a), com arpejos e uma nota pedal (ndo sustentada) atacada apenas nos
tempos 2 e 4; outro (b), do compasso 3 ao comp. 13, mais polifonico, cujas vozes
possuem majoritariamente ritmica constante; outro (c), do comp. 14 ao 18, com uma
descontinuidade mais pronunciada em relacdo ao que se deu musicalmente até entdo,
pois interrompe a polifonia para instaurar uma passagem em forma de toccata, escrita
em fusas ininterruptas e em voz real Unica; outro (d), do comp. 19 ao 31, ainda em
fusas, mas com aparente sequéncia melddica a duas vozes, repetida por todos esses
compassos com variacdo exclusivamente de suas alturas; outro (e), do comp. 32 ao 35,
que mantém em uma voz a figuracdo em fusas, embora ndo mais com perfil meramente
sequencial, mantém uma segunda voz mais lenta, e introduz uma terceira voz; uma
pequena “transi¢do” do comp. 35 ao 36 (trecho que possui elementos de (e) e de (f), a
“se¢d0” seguinte); por fim (), do comp. 36 ao 42, temos uma polifonia a cinco vozes,

distinta ndo apenas no nimero de partes'* como também na constituicdo de suas linhas

A impossibilidade de fixacdo de um objeto estético temporal como a Musica em um suporte fisico
instantaneo como este nos forga a confiar na analise da partitura musical. Contudo, salientemos que essa
transposicdo, como qualquer outra, ndo se pode dar sem perdas, por isso, 0s objetos sonoros a que nos
referirmos ao apontarmos para a partitura serdo sempre apenas aqueles que julgamos apreensiveis pela
mera escuta, exceto quando explicitamente expresso o contrario.

Existe uma ocorréncia polifonica a cinco vozes nos compassos 10 e 11 (portanto, da se¢éo (b)), ao que se
segue um retorno a quatro vozes com a quinta se convertendo em uma nota pedal. Além de relativamente
curta, a “quinta voz” na se¢do (b) ¢ uma espécie de “citacdo” do sujeito da fuga que acompanha este
preltdio, possuindo carater mais metalinguistico do que estrutural ou polifénico. Mais observacgdes sobre
esse fragmento serdo consideradas alguns paragrafos mais tarde. Por esse motivo, pode-se falar de uma
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em relacdo a polifonia dos compassos 3 a 13. O que fizemos até aqui ndo foi mais que
uma descricdo muito superficial, mas ela aponta para um aspecto de nivel textural
importante, previamente mencionado: a existéncia de “se¢des” delimitdveis sem o uso
de repeticdes explicitas de quaisquer dessas secOes - essa Ultima observacdo é ja uma
primeira interpretacdo de um aspecto da obra com base em sua relacdo com a historia
das obras, mais especificamente, com a recorréncia de repeticdes de se¢cdo como
procedimento comum ao repertdrio tonal. Se, invariavelmente, a historia das obras fosse
uma historia da ndo-repeticdo de secdes, a constatacdo precedente seria banal e em nada
relevante a compreensao da proposta de Bach. Por outro lado, ser ndo apenas uma entre
mais possibilidades de articulacdo da forma como também uma de baixa ocorréncia
relativa no repertério, consiste em parte do que torna essa peca ela mesma e ndo
qualquer outra, distinguindo-a ndo apenas da experiéncia sensivel cotidiana como
também do restante do repertorio — em outras palavras, consiste em uma proposicao
musical, uma ideia expressa em musica, ¢ um elemento de “variedade” em relagdo ao

repertorio, em livre analogia.

Continuemos: o que justifica o seccionamento (de maneira nenhuma inequivoco

e unico) proposto? Cada passagem possui estruturas musicais exclusivas, presentes de

seu inicio a seu fim como tais e que param de existir a certa altura, nunca mais
retornando na peca. S&o exemplos:

e Em (a): o arpejo do acorde de tonica (sol menor) com perfil descendente-

descendente-ascendente em semicolcheias, a cada retorno na inversdo acoérdica

seguinte (baixo na terca, baixo na quinta, baixo na fundamental e baixo na terca,

respectivamente):

Figura 10 - Secdo (a) do Prelidio do BWV 535

Praeludium.

polifonia a cinco vozes da secdo (f) e de uma polifonia a quatro vozes na se¢éo (b), cujos compassos 10 e
11 consistem em uma ocorréncia extraordinaria.
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e Em (b): uma voz constituida exclusivamente por um motivo de pausa de
semicolcheia mais altura em colcheia mais repeticdo da mesma altura em
semicolcheia; uma ou mais vozes que se articulam exclusivamente sobre os

contratempos da unidade de tempo do compasso:

Figura 11 - Secéo (b) do Preludio do BWV 535

e Em (c): Unica voz real:

Figura 12 - Secéo (c) do Preltudio do BWV 535
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e Em (d): sequéncia melddico-harmonica estrita rearticulada a cada compasso
(exceto no Ultimo compasso, em que ocorre aumento da dindmica harménica,
como um prenuncio da mudanga na textura); baixo duridsculo e harmonia
errante™ (suspensdo do centro tonal); unica “se¢do” a duas vozes “moveis” (isto

¢, nenhuma das vozes é um pedal estatico):

15 - - . . o ~ . .
A analise harmdnica abaixo se baseia na nomenclatura utilizada em Fungdes estruturais da harmonia

(SCHOENBERG, 2004), com 0 acréscimo da cifra Gr® com o significado: “acorde de sexta alema”.



Figura 13 - Secdo (d) do Prelidio do BWV 535
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e Em (e): coexisténcia dos extremos de mobilidade ritmica (velocidade) de toda a
peca — uma textura que inclui uma voz em fusas ininterruptas e uma voz que

consiste em um pedal grave rearticulado a cada minima:

Figura 14 - Secéo (e) do Preludio do BWV 535
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e Em (f): polifonia a cinco vozes com imitagdo ininterrupta entre a0 menos duas
delas:

Figura 15 - Secéo (f) do Preltdio do BWV 535
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As caracteristicas acima descritas consistem em elementos, ao mesmo tempo, de
coeréncia a um nivel inferior, a saber, no nivel da “secdo” que constituem, por serem
constantes do inicio ao fim de sua respectiva se¢do, como consistem também em
elementos de variedade a um nivel superior da organizacdo musical, pois sdo em grande
parte caracteristicas exclusivas de uma Unica secéo, cada uma. Existem, por outro lado,
caracteristicas compartilhadas por mais de uma secdo (como “textura polifonica”, “a
existéncia de arpejos” e “notas pedais™), mas essa reincidéncia — constatemos: inevitavel
— € atenuada pelo fato de que Bach opta por ndo repetir multiplos parametros
composicionais tais como conjugados em uma secdo anterior, evitando com isso a
percepcdo de uma repeticdo de materiais ou de se¢des. Em um nivel mais elevado, a
tonalidade de Sol Menor responde ao eixo da coeréncia que sustenta toda a obra, e 0
desvio no que denominamos secdo (d) ndo é sendo um contraste temporario que, por
contrastar com a estabilidade harménica até entdo inquestionada (e talvez por isso
ignorada pelo ouvinte), aumenta a consciéncia da estabilidade tonal precedente e reforca
seu retorno, ndo mais indiferente, mas necessario ao estabelecimento de unidade em

nivel global®®

. E, sendo esta obra parte de um conjunto “preladio e fuga”, Bach tomou
precaucOes para tornar as duas pe¢as do conjunto ainda mais aparentadas (coerentes)
entre si: a estrutura melddica da pedaleira nos comp. 10-11 é, na verdade, uma

fragmentacéo do sujeito da Fuga subsequente:

Figura 16 - Fragmentacdo do sujeito da Fuga na secéo (b) do Preltdio do BWYV 535.
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Algumas observagdes: o fragmento do sujeito da Fuga como apresentado nos

comp. 10 e 11 do Preludio assume uma dupla fungdo como elemento de coeréncia a

Em seu artigo “A forma ABA — linguagem e memoria”, Willy Corréa de Oliveira afirma: “(...) a
informagdo 1 (A) é sucedida por uma nova informacdo 2 (B) que serve de suporte para a repeticao da
informagdo memoravel A: a memoria factualizada (...) A se torna inteligivel pela repeticdo, mas ndo pela
banal repeticdo, e sim pela intercalacdo de B que tornou a repeticdo possivel, em pleno ganho. (...) B
como elemento contrastante deve ser a causa para a relevancia de A: assim como a causalidade de uma
DOMINANTE para a consubstanciagio de uma TONICA” (OLIVEIRA, 1977, p. 85).



Manuale.

Pedale.

58

determinado nivel da escuta e de variedade a outro nivel, mais ou menos como falamos
acima acerca dos aspectos distintivos entre as secBes da peca. No nivel da secdo,
consiste em um elemento de variedade, imprevisivel e morfologicamente distinto de
tudo o que ocorre em toda a se¢do, ndo chegando, assim, ao status de “material” ou
mesmo de componente polifénico, mas ao de prendncio quase-metalinguistico de uma
peca complementar, e por isso distinta. No nivel da peca, também reforca o eixo da
variedade, pois, como assinalado, ndo integra uma rede de materiais recorrentes e
transformados'’, mas, antes, uma estrutura isolada que caracteriza (b). No entanto, ao
nivel do conjunto “preludio e fuga”, ¢ um poderoso elemento de coesdao ao lado da
tonalidade de Sol Menor. E € interessante notar que, justamente por ser tdo distinto dos
materiais do preludio, tornando-se assim muito marcante a escuta - e Bach refor¢a essa
“memorabilidade” por congelar todas as quatro vozes em suas respectivas alturas e
células ritmicas, de modo que o fragmento em questdo polarize plenamente a escuta -, é
que funciona tdo bem como elemento de coesdo entre as pecas. Em outras palavras, é
justamente por ser um elemento tdo pronunciado de “variedade” em um nivel inferior
que se presta tdo bem a funcdo de unir ambas as pecas — 0 que atesta a importancia da

funcdo memorizante na articulacdo de uma forma coerente.

Figura 17 - RelagBes entre materiais das se¢es (a) e (b) do Preltdio do BWV 535.
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Seria possivel associar o inicio dessa estrutura ao fragmento melddico de trés graus conjuntos originario

de (a) e transformado em (b), 0 que a integraria mais organicamente a trama da se¢do. Essa associagao
ndo esta excluida em nossas consideragdes. Quando afirmamos que tal estrutura é distinta
morfologicamente dos materiais da secdo, nos referimos a seu contetdo total, incluindo as minimas do
comp. 11, com o que tal estrutura se torna um elemento bastante peculiar em meio a peca.
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Verifiguemos, no entanto, como Bach cria relacfes de correspondéncia entre as
secBes do Prelddio a um nivel mais inferior (nivel dos “materiais” musicais). Acima,
estdo os compassos iniciais da obra. Bach inicia com um arpejo de sol menor sol-ré-si-
ré-sol. A despeito da maneira como a partitura esta grafada, ao ouvir esse arpejo, 0
ouvinte provavelmente concebe um todo unitario: “um arpejo do que deve consistir na
tonica da peca” (interpretacdo calcada em seu conhecimento do repertdrio tonal, cujas
obras costumeiramente se iniciam com a enunciagdo de sua tonica). A seguir, um
fragmento melddico de trés sons la-sib-dd precede um novo arpejo de sol menor, que
estd agora na inversao seguinte, um passo mais agudo. Mas algo inesperado ocorre: a
ultima nota do arpejo ndo ¢é “si” como se poderia supor se se considerasse que o arpejo
foi transportado a uma nova inversao, e sim o mesmo “sol” grave do fim do primeiro
arpejo. A seguir, um novo fragmento ascendente de trés notas em graus conjuntos, tal
como o “la-sib-d6” anterior, agora a partir de “d6”, antecipa uma nova inversdo do
arpejo de sol menor, que novamente finaliza com o sol grave, e a essa altura comeca a
se desenhar na percepcdo uma divisdio musical de duas ou trés “estruturas”
interdependentes: o arpejo de sol menor em quatro semicolcheias, um sol grave como
nota pedal que finaliza o arpejo precedente e, talvez, uma estrutura em trés notas por
graus conjuntos que, embora tenha precedido por duas vezes 0 arpejo como uma espécie
de levare, ndo estava presente na primeira aparicdo desse arpejo, aparecendo apenas a
partir de sua segunda ocorréncia e, por isso, contribuindo a uma percepcdo (ndo
univoca, mas possivel) do arpejo como estrutura independente; e, como consequéncia,
também a estrutura em graus conjuntos como tal. Uma nova repeticdo desses
“paradigmas” musicais toma forma, o que reforca sua memoria e aparente
interdependéncia. Mas, ap0s essa repeticdo, a estrutura em graus conjuntos nao se segue
novo arpejo, e sim uma polifonia linear a quatro vozes, marcando o inicio do que
denominamos “sec¢do (b)”. No entanto, o pedal de sol grave presente em (a) € mantido,
com aumentacao ritmica (tanto de sua duracdo quanto do intervalo de tempo entre suas
rearticulacbes, ambos dobrados), durante quatro compassos se¢do (b) adentro, o que
instaura uma relagdo de causalidade entre esses pedais, muito parecidos e por isso
mesmo “aparentados” em uma trama referencial mitua, mas nao idénticos, tanto em sua
morfologia quanto em sua relagdo com outros materiais (consistindo portanto em uma
“variacdo” do paradigma original). Nao apenas o pedal grave, como também a estrutura
ascendente de trés notas em graus conjuntos é mantida em (b), e, como a estrutura

supracitada, também possui aumentacdo do tempo de reincidéncia, embora a ritmica da
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estrutura permaneca idéntica. Embora essa estrutura ndo sofra aumentacéo ritmica, duas
das quatro vozes da polifonia que surge consistem em fragmentos melddicos de trés
notas ascendentes, uma voz em duracao de seminimas nas cabecas de tempo e outra voz
em colcheia mais pausa de colcheia nos contratempos, como que derivadas do mesmo
inciso de trés notas da secdo (a). Além disso, aquele inciso sofre ainda uma nova
transformacéo a partir do comp. 4, tornando-se uma bordadura escrita em lugar de graus
conjuntos ascendentes, persistindo sua posi¢cdo no compasso (quarto tempo), no registro
(voz mais aguda) e sua ritmica - os elementos mantidos contribuem a percepcao dessa
nova estrutura como uma “variacao”, isto ¢, uma transformacdao da anterior, que a
rememora como consequéncia. Essas relagdes entre materiais de (a) e (b) integram uma
mesma trama de desenvolvimento dos materiais, prevenindo a interpretacdo de ambas
como “incoerentes”, ou como momentos musicais desprovidos de qualquer relagao
muatua. E os materiais de (b) continuam se desenvolvendo, isto €, sendo variados, de
modo a constantemente oferecer ao ouvinte novidade musical que mantenha seu
interesse e sua interpretagdo dos novos fendmenos como decorrentes dos fendmenos
precedentes. Por exemplo, a partir do comp. 6, as trés vozes superiores invertem seu
movimento, antes sempre ascendente, agora descendente, mas Bach mantém por mais
esse compasso o pedal de sol grave, “suavizando” a transformacdo da textura e
mantendo a unidade da secdo - ao “modificar alguns elementos da textura e manter
outros”, opera uma “variagdo” a nivel textural (SCHOENBERG, 1984, p. 287). O
compasso seguinte perde o pedal grave, que se converte em uma voz mdvel em
homorritmia ¢ movimento direto com a “voz tenor”, além de marcar uma ligeira
variagdo no movimento do contralto e o desaparecimento da bordadura escrita no
soprano no quarto tempo do compasso. O compasso posterior confere maior liberdade
ao novo baixo, que passa a realizar movimento contrario e obliquo em relacéo as demais
vozes, e 0 que vem depois desse marca o congelamento gradual das vozes em suas
respectivas alturas como um preparo a entrada da estrutura do comp. 10 anteriormente

discutida (o prenuncio do sujeito da Fuga subsequente).

Essas e ainda outras transformac6es do material no interior da se¢do contribuem
precisamente ao eixo da “variedade” musical. Uma vez definidos os elementos de
coeréncia e homogeneidade da secdo (textura, registro, constituicdo ritmica dos
materiais, perfis melddicos, etc.), o compositor prossegue instituindo os elementos de

novidade, de combate a monotonia decorrente da banal repeti¢éo, de tal modo paulatino
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que a cada instante o ouvinte se depare com a necessidade de interpretacdo de novos

componentes do tecido musical.

Pontuemos ainda alguns elementos de coeséo entre se¢des. Em (c), o quarto
tempo do comp. 16 retoma a figuracdo em arpejos presente em (@) e ausente em (b). O
perfil é idéntico — descendente-desc.-asc.-desc. -, entretanto, esse arpejo nao mais
afirma sol menor, mas expressa, aqui, sua dominante, e sua ritmica sofre diminuicao
para se conformar as condicdes de (c), que consiste em uma passagem em toccata com
figuracdo exclusivamente em fusas. A figura é ainda expandida, possuindo um segundo
arpejo que a complementa do ponto de vista da duracdo da unidade de tempo, um arpejo
em perfil unicamente ascendente. Essa nova figura arpejada € repetida ainda duas vezes
no compasso seguinte, tornando-se parte importante da secdo. Na secdo (d), o arpejo
ndo somente é mantido como variado, tornando-se com isso a figura Unica da voz
superior em toda a secdo (construida a duas vozes) - o arpejo € espelhado: seu
retrogrado é aglutinado a seu perfil original (a nota final do primeiro é simultaneamente
a nota inicial do segundo), e assim persiste do inicio ao fim da secédo, consistindo dessa
forma no principal elemento de coeréncia de (d) (e entre as secdes (a), (c) e (d)), que

tera na harmonia errante seu principal elemento de variedade.

A secdo (e) retoma uma caracteristica compartilhada por (a) e (b), mas excluida
de (c) e (d): a existéncia de uma nota pedal grave'®. Ela também retoma a polifonia com
vozes interdependentes em movimento variado, ndo apenas direto - a secdo (c) foi
descrita como possuindo duas vozes, mas sua evolucdo no tempo é previsivel porque
idéntica ritmicamente e em dindmica harmonica por todos 0S compassos, exceto
parcialmente o ultimo, que de toda forma mantém o movimento direto das “vozes”. E
ainda significativo que as se¢des (c), (d) e (e) compartilhem uma voz em fusas
constantes (mas cuja figuracdo se altera em cada secdo), tornando-se fortemente
aparentadas para a percepcao. Por fim, (f) possui a novidade de uma textura imitativa a
cinco vozes, como ja assinalado, mas mantém por dois compassos uma voz em

colcheias constantes cuja figuracéo € originaria de (e), precisamente dos comp. 33 e 34,

Em (d) existe uma espécie de proto-pedal em cada compasso. Esse pedal consiste em uma reiteracdo
constante de uma mesma nota que integra o primeiro acorde do compasso e integrard o segundo acorde.
Como esse “pedal” ¢ alterado a cada compasso — constituindo uma descida cromética em larga escala -,
denomina-lo como um “pedal” efetivo parece exagerado, mas a existéncia de uma nota constante com
alteracdo mais lenta que a dindmica harmdnica vigente pode ser interpretada auditivamente como um
estagio anterior do que se concretizard na se¢do seguinte, a qual possuira um pedal efetivo que atravessa
maltiplos compassos.
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dando ao ouvinte mais um fator de causalidade entre se¢des. A se¢do final possui ainda
uma nota pedal grave em seus dois compassos finais, pedal esse que dialoga com as
notas pedais de (a) e (b), pois se trata do mesmo sol grave. Assinalemos ainda que (a),
(c) e (d) ttm em comum o fato de possuirem uma nota articulada por vez (ainda que em
(a) e (d) se possa ouvir estruturas interdependentes a maneira de uma polifonia); (b), (e)
e (f) sdo sec¢des polifénicas; apenas (b), (€) e (e) acessam o registro agudo do 6rgao
acima do sol5.

Outros fatores comuns a diferentes secdes e particulares a cada uma poderiam
ser abordados, mas o que foi acima exposto no basta para constatarmos em linhas gerais
alguns dos principais recursos com 0s quais 0 compositor cria uma obra plena de
novidade e assimetria a0 mesmo tempo em que estrutura uma forma de evidente
coeréncia entre suas partes constitutivas. E € interessante constatar que a falta de
literalidade na repeticdo dos parametros composicionais entre se¢es deixa o ouvinte
livre para a realizacdo de associagcBes multiplas, mais ou menos ambiguas, entre
diferentes materiais e passagens musicais. Essa multiplicidade interpretativa €
precisamente 0 que Umberto Eco denominou “a abertura” de uma obra, conforme
mencionamos no Item 2, e é ela que demanda do ouvinte uma participacao ativa, uma
reflexdo acerca dos elementos musicais postos em jogo e uma interpretacdo, que pode
variar a cada escuta e a cada individuo, do papel de cada um desses elementos na
estruturacdo da composicao musical (ECO, 1968, p. 40).
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Tendo o preladio do BWV 535 em mente, consideremos o Op. 11, n°3 de Arnold
Schoenberg — as Drei Klavierstiicke, de 1909. Antes, algumas notas preliminares.

Essas pecgas consistem no primeiro nimero de Opus completamente atonal de
Schoenberg®, tendo se tornado um marco histérico na superagdo da tonalidade. Mas 0s
avancos (e as consequéncias) dessa obra se estendem para além dos dominios da
organizacdo das alturas — entre outras coisas, € um estudo sobre a concep¢do do
material, seu desenvolvimento e concatenacdo sem a tonalidade; sobre a articulagdo da

Figura 18 - Fragmentos da primeira peca do Op. 11 de Arnold Schoenberg.
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Entre 1907 e 1908, Schoenberg concebera seu Quarteto de Cordas n°2, em Fa# menor, Op. 10, cujos dois
ltimos movimentos (que incluem, inusitadamente, uma soprano) constituem ja incursdes a pantonalidade
- 0 terceiro parcialmente e o quarto plenamente. Entre 1908 e 1909, Schoenberg compunha os quinze
Lieder do Livro dos Jardins Suspensos, Op. 15, sobre poemas de Stefan George, dos quais algumas pegas,
em especial a n°14, avangavam novamente para fora da tonalidade (LEIBOWITZ, 1981, p. 59-81).

Note que o fato de essas primeiras incursdes tonalidade afora consistirem em pecas vocais ndo é mero
acaso: 0 apelo ao texto literdrio (essencialmente, a linguagem verbal) foi de importancia capital na
estruturagdo do discurso musical na primeira fase do dito “atonalismo”, posto que a funcionalidade tonal,
estrutura basilar do discurso por entdo mais de trés séculos, fora negada - a esse respeito, e também para
uma discussdo detalhada sobre o desenvolvimento da musica vocal na Segunda Escola de Viena, ver
MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg, cap. 7: O apelo aos textos e a invenc¢éo do Sprechgesang em
Schoenberg. Atelié Editorial, 2%d. S&o Paulo, 2002.

b melod.
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forma nos mais variados graus; é também sobre harmonia, mas harmonia como um
parametro estrutural cujas bases ndo mais constituem axiomas aprioristicos, e sim uma
nova dimensdo da tela em branco a ser concebida do zero. A primeira pega, por
exemplo, possui forma tritpartite “A—B—A” em larga escala, cujo germe gerador (e,

porque virtualmente onipresente, unificador) esta enunciado ja nos compassos iniciais.

Schoenberg desenvolve o discurso por meio do desenvolvimento de estruturas
melédico-harmdnicas minimas, com as quais articula a forma e deduz harmonias
contrastantes. As estruturas nomeadas como a, b, ¢ e d na imagem acima geram néo
apenas as figuras melddicas e texturas que permeiam a peca, como também os conjuntos
intervalares que serdo individuados e utilizados economicamente na se¢do central a fim
de gerar identidade harmonica no interior de alguns trechos (com a qual o compositor
gerara contrastes harménicos em nivel superior), como 0s compassos acima,
construidos exclusivamente como desenvolvimento sequencial da harmonia de a na
mdo direita e como figura melddica na méo esquerda em contraste a passagens em que

b predomina®.

Na segunda peca do Op. 11, Schoenberg propde um projeto formal mais
complexo e inusitado: em lugar de uma forma tripartite com secdo central contrastante
(provavelmente, a mais tradicional no repertério tonal) unificada a partir de uma
variacdo gradual do material inicial que atravessa toda a peca, o autor propde o que
pode também ser ouvido como uma forma tripartite em um nivel mais alto, mas

permeada por um ndmero consideravelmente grande de subsecdes, cada qual com

E interessante notar que essas estruturas serdo de suma importancia no desenvolvimento ulterior da
harmonia vienense, tanto ainda na fase atonal livre quando no dodecafonismo subsequente, sendo
frequentemente usadas como fragmentos minimos com o0s quais 0 compositor estruturara linhas
melddicas e harmonias mais complexas. Como ilustragdo, verifique-se a monodia inicial do Op. 15 n°1 de
Schoenberg, constituida de quatro frases menores, cada qual comegando com um fragmento melddico de
3% menor + semitom, como a estrutura a acima (a terceira frase sofre uma variacéo ao ter adicionada uma
nota antes da estrutura em questdo); o acorde pedal nos fagotes (eventualmente, transferido aos metais) no
Op. 16, n°1 do mesmo compositor, mantido ininterruptamente por mais de cem compassos (quase toda a
peca); ou a série original do Op. 34, que poderia ser descrita como uma justaposicdo, respectivamente,
das estruturas a, a, ¢ e de uma quarta composta por tom inteiro + semitom (série descrita em
OLIVEIRA,2009, p. 293).

Mas foi Anton Webern quem sistematicamente se utilizou dessas estruturas como geradoras de uma
homogeneidade e simetria sem precedentes. Como detalhadamente abordado por Henri Pousseur, as
séries dodecafonicas de Webern sdo majoritariamente compostas por esses fragmentos melddicos que, ja
em sua formulagéo serial original, guardam relagGes de simetria inversiva e por retrogradacdo (além de
outros tipos, se considerados niveis superiores de analise) responsaveis pela coeréncia entre multiplos
niveis (da frase, da secdo e da forma) e dimensBes (vertical, horizontal e mesmo diagonal) da obra
(POUSSEUR, 2008, p. 67-76). Um bom exemplo dessa simetria engendrada a partir de um dos
fragmentos melodicos descritos é a série do Concerto, Op. 24, inteiramente articulada a partir de
estruturas de 3% menor + semitom (a).



elevado grau de autonomia de seus materiais, mas que sao frequentemente repetidas
com variacdo. Com isso, 0 projeto de variagdo gradual dos materiais continua existindo,
mas € intercalado com a descontinuidade que a justaposicdo de secBes contrastantes e
sem material explicitamente compartilhado impde, sendo, portanto, interrompido até
que retorne como uma das se¢des subsequentes. Em outras palavras, a variagdo do
material existe, mas ndo se desenvolve ininterruptamente ao longo da peca, unificando
todas as secBes por meio de material comum, mas, antes, se d& entre conjuntos de
se¢Oes nao adjacentes. Assim, uma subsecao “a”, por exemplo, sera sucedida por uma

subsegdo “b” e ainda uma subsegdo “C” antes que “a” retorne para desenvolver o

material inicial.
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Figura 19 - Pé4gina inicial da segunda peca do Op. 11 de Arnold Schoenberg.
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Acima, temos a primeira pagina da peca. O que se sucede sdo mais dois
compassos de a, que marcam o fim da grande secdo inicial, A. Apos essa apresentacdo e
pequeno desenvolvimento dos materiais iniciais, Schoenberg inicia a segdo central B
(contrastante) por justapor um material consideravelmente distinto dos anteriores, por
1Ss0 mesmo “novo”, que se estende por quatro compassos € que institui uma quebra
(seccionamento) no discurso em relacdo ao desenvolvimento de até entdo. Note a
diferenca em relacdo a peca anterior, na qual a se¢do central B consistia em uma secao
de desenvolvimento dos materiais apresentados em A, sem a introducdo de quaisquer
materiais rigorosamente novos. Se a consistia em uma melodia acompanhada por um
ostinato e b, em uma textura coral, para tornar mais explicita a diferenca do que se
segue, 0 compositor opta por uma textura polifénica que chega a cinco vozes. Essa
polifonia se inicia com trés vozes reais, evolui para quatro e rapidamente chega a cinco
vozes. Adicionalmente, a dindmica dessa pequena subsecdo, inicialmente mp, cresce
para f apds trés compassos, marcando um apice de densidade alcancado por etapas
(direcionalidade). Na se¢do A, houve também uma direcionalidade dindmica que foi de
pp a f et cresc., mas essa direcionalidade la se deu entre as subse¢des, dando a elas um

desenvolvimento comum. Aqui, é uma caracteristica distintiva de uma unica subsecéo

(©).

Figura 20 — Excerto da se¢do ¢ do Op. 11, n°2 de Schoenberg.

Findada c, temos um retorno de a, mas ndo um retorno literal e sim variado,

dando sequéncia as transformacgdes dos materiais da subsecdo inicial, que ja em A
haviam sido um pouco desenvolvidos — por exemplo, 0 ostinato ndo mais consiste na
voz mais grave da textura, mas no que se poderia descrever como um “tenor”, a
principio, que, no trecho final dessa subsecéo, deixa de ser estatico e sofre alteracdes
que incluem uma figuracdo em direcdo ao registro mais grave. Nesse momento,

inexistem elementos dos materiais b ou ¢, 0 que atesta a maior autonomia das
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subsecBes®’. A seguir, um compasso prepara, em uma espécie de transicdo, o retorno de
b - esse compasso reintroduz acordes de quartas e tritono, similares aqueles presentes na
ultima aparicdo de b, o que, a propdsito, aconteceu enquanto o ostinato de a se
desenvolvia no registro grave. E eis que se segue novamente essa conjugacdo de a e b,
mas com grande depuracdo da melodia caracteristica de a e desenvolvimento da ritmica

de b. E uma subsec¢io mista que rememora a grande se¢éo inicial, A.

Figura 21 - Excerto misto, com materiais das se¢des a e b do Op. 11, n® 2 de Schoenberg.
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Novamente, o0 que se segue é mais uma descontinuidade do discurso por meio da
introducdo de novos materiais em uma nova subsecdo. Essa nova subse¢do possui uma
métrica distinta (agora, simples, ndo mais composta como tudo até entdo), textura
distinta (melodia acompanhada por blocos de acordes), entre outros. A seguir, um novo
material contrastante e distinto dos anteriores, com fragmentos melddicos quase
exclusivamente descendentes e novamente em compasso composto, surge, ao que se
segue uma justaposicdo do material imediatamente anterior. Tudo isso pode ser
compreendido como uma nova grande subsecdo (d), ou um pequeno A-B-A’ como uma

subsecdo em compassos simples interpolada por uma em compasso composto.

Reforcemos uma vez mais a diferenca desse procedimento em relacdo aquele da peca anterior posto que
uma objecdo se poderia fazer aqui. Chamamos aten¢do para o fato de que, em certas passagens da se¢ao
central da primeira peca do Opus 11, um material é preponderante ou mesmo exclusivo como contetido
harménico. Entretanto, em todos os demais aspectos perceptiveis — textura, dindmica, figuracdo melddica,
etc — essas passagens ndo consistem em uma repeticdo literal de passagens anteriores. Assim, a repeticdo
de elementos de materiais distintos se mistura e transforma, com eventual congelamento de um ou mais
parametros a fim de gerar coeréncia da passagem. Na segunda peca, as subse¢Bes conservam identidade
com uma subsecdo anterior a0 mesmo tempo em que nega as demais. Analogamente, seria como
comparar uma forma sonata a um rondd no repertorio tonal: a primeira peca desenvolve 0s materiais
como no desenvolvimento de uma forma sonata, eventualmente valorizando caracteristicas do primeiro,
eventualmente, do segundo tema, ou mesmo da codetta ou transi¢do; a segunda peca, como um rondo,
estabelece secOes relativamente autbnomas, ainda que algumas compartilhem certos aspectos isolados,
como dindmica ou textura.
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Figura 22 - Se¢des d e e do Op. 11, n® 2 de Schoenberg.
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A primeira vista, o que chamamos de d2 parece muito distinto de d1 para que
ambos sejam considerados uma mesma subsecdo. E ressaltamos que nossas analises ndo
sdo univocas nem se pretendem dogmaticas, podendo-se reconsiderar essa subdiviséo,

em parte arbitraria (especialmente na interpretacdo das fungdes dos materiais na
estrutura).

O fragmento em pppp (dindmica nova na pe¢a) da primeira metade do Gltimo
compasso acima parece ser apenas uma breve transicdo ao compasso composto
novamente ou degradacdo do material anterior que prepara uma nova mudanca de

subsecdo. E, nessa altura, funciona mesmo como tal, especialmente devido a sua
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brevidade. Mas, ap0s a subsecdo que se segue - uma variacdo de c - retorna e €
desenvolvido ao longo de aproximadamente dois compassos. E interessante observar a
novidade de articulacdo dessa forma. Estamos a mais da metade da peca e ainda ha a
apresentacdo de materiais novos e contrastantes, e que serdo ainda posteriormente
desenvolvidos, ndo somente um desenvolvimento de materiais prévios. Somente a partir
daqui, nas duas paginas finais (de um total de cinco) € que cessa a introducéo de novos

materiais.

Figura 23 - Excerto do Op. 11, n° 2 de Schoenberg.
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Por fim, a pagina final recapitula todos os materiais principais da peca, mas é
interessante que essa recapitulacédo se dé por justaposicOes e sobreposicdes de materiais
que permanecem reconheciveis como autbnomos, especialmente apds tdo longamente
desenvolvidos como autbnomos, de modo que, mesmo sobrepostos mais

intrincadamente neste trecho final, preservem sua individualidade na percepcao.

Figura 24 - Ultima pagina do Op. 11, n° 2 de Schoenberg.
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E também interessante notar a ordem de reexposicao dos materiais. Em geral, ela
corresponde & ordem segundo a qual o compositor as introduziu pela primeira vez na
peca, mas hd uma excecdo: b. Essa escolha ndo nos parece mero acaso. Dada a grande
“memorabilidade” dos materiais, 0 que se deve as suas diferencas constitutivas e
emprego relativamente apartado no tempo ao longo da obra, uma reapresentacdo em
ordem restrita poderia gerar grande previsibilidade e reduzir o interesse do ouvinte com
0 passar da recapitulacdo. Contudo, ao reservar b ao compasso final, Schoenberg
surpreende o0 ouvinte que pode até mesmo ter se esquecido desse material, tendo
apreendido a ordem dos materiais seguintes como familiar (e, se aproximando do final,
talvez também como previsivel), ndo fosse a surpresa de b como fechamento da peca. E
interessante que Schoenberg insira ainda um fragmento de b em meio a a no pendltimo
sistema, mas é um fragmento muito curto e integrado neste ultimo, tal como no final do
comp. 4, em que o mesmo fragmento reintroduz a, de modo que se instaure aqui uma
ambiguidade: tal estrutura pode ser apreendida como parte de a ao ouvinte ou pode
lembré-lo de um material que serd mais explicitamente recapitulado somente ao final.
Também € interessante notar que contribui a esse jogo entre memdria e expectativa o
fato de que o final da grande secdo A possui uma breve repeticdo de a, a qual se sucede
diretamente c, relacdo essa que pode dar ao ouvinte, quando da aparicdo de um mesmo
encadeamento direto entre a e ¢ nesta secdo final, a sensacdo de que a ordem de
recapitulacdo dos materiais esta correta, aumentando sua surpresa com 0 COmMpasso
final.

A respeito das duas pecas consideradas, é importante que se observe que mesmo
suas grandes formas A-B-A’ ndo sdo, na verdade, uma conformacdo perfeita a
triparticdo tonal tradicional. As diferencas que A’ estabelecem para com A vdo muito
além de variacOGes localizadas que preservem a ordem e a quantidade de materiais
principais desta ultima, mesmo considerando a existéncia de uma coda apds A’ que, em
geral, é suplementar e posterior a recapitulacdo literal ou quase literal de A. Na primeira
peca deste Opus 11, por exemplo, o que denominamos A’ (a partir do Gltimo compasso
do segundo sistema da ultima pagina, considerando a partitura que apresentamos) ndo
expde todo o material do que chamamos de A (primeiros trés sistemas mais o0 primeiro
compasso do quarto sistema da peca), sendo antes condensado, justaposto, subreposto e
amplamente transformado mesmo em meio a reapresentagdo dos materiais. Algo similar
acontece no A’ desta segunda peca. E verdade que o repertorio raramente se conforma a

estratégias muito precisas e escolasticas de como desenvolver uma obra, e exemplos
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similares a estes de Schoenberg podem ser encontrados ja em Beethoven, como na
comparagao entre a Exposicdo e a Reexposigdo do primeiro movimento do Quarteto de
Cordas n°11 - Serioso, Op. 95:

Figura 25 - Excerto do Quarteto de Cordas n°11, 1° mov., de Beethoven (exposic¢ao).
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Figura 26- Excerto do Quarteto de Cordas n°11, 1° mov., de Beethoven (reexposicéo).
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Tematico (repousara sobre a tbnica somente mais tarde)

De maneira inesperada, a recapitulacdo do 1° Grupo Tematico, que na Exposi¢ao
dura vinte compassos, é reduzida a somente quatro compassos, a saber, 0s primeiros
dois e os ultimos dois de sua versdo na Exposicdo, respectivamente. Beethoven como
que condensa os principais materiais do grupo tematico nesses quatro compassos. Eles
contém, por exemplo, 0s motivos iniciais do grupo tematico e um de seus movimentos
harmdnicos mais caracteristicos: o ataque a Napolitana em posicdo fundamental. Esse
uso do acorde de Napolitana era muito pouco usual no repertdrio tonal da época se
comparado a seu uso em primeira inversdao (PISTON, 1959, p. 265). Assim como no
Preltdio de Bach que analisamos, sua diferenca morfolégica em relacdo aos demais
materiais de mesmo tipo (aqui, um movimento harménico; 1a, um fragmento mel6dico)
na pega, mas também, neste caso, uma diferenga marcante em meio a todo o repertorio,
possibilita ser usado como elemento de coeréncia entre pontos muito distintos no tempo,

pois consiste em um objeto de tal maneira Unico, que persiste na memoria por mais
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tempo do que outros materiais de mesmo tipo®2. Note que “ser unico” ndo garante
memorabilidade. Pelo contréario, se for uma caracteristica isolada, torna-se dificil
memorizar algo que ndo se repita - 0 costume, muito pouco subvertido, de se repetir a
exposicdo de uma forma sonata no repertorio tonal € um atestado da afirmacao anterior.
Mas, em ambos 0s casos, tanto Bach como Beethoven se utilizam de fatores externos ao
objeto musical que contribuem para a sua memorabilidade e, isso feito, o fato de ser
Unico na obra pode torna-lo mais marcante. No caso de Bach, das seis se¢Ges em que
dividimos a peca, somente na sexta e Ultima (e na transicdo precedente) o registro mais
grave da peca (do mib3 para baixo) tem o desenvolvimento de uma figuracdo que nédo a
de um pedal estatico — com exce¢do do fragmento melddico em questdo, isto é, a
fragmentacdo do sujeito do tema da Fuga subsequente. Além disso, instantes antes do
momento em que esse fragmento melddico é introduzido, Bach congela todas as demais
vozes em suas respectivas alturas e células ritmicas, de modo que a atencdo do ouvinte
se desloque completamente a Unica informacdo nova da textura: o fragmento referido,
que, como dito, é introduzido em um registro que tem pela primeira vez na peca uma
figura melddica. O fragmento é também a Unica estrutura melddica em toda a peca que
tem um salto de 6% menor - existe uma 6% menor entre o final do pedal em ré da secéo (e)
e a transicdo para (f), mas tal € mediado por uma pausa relativamente longa que
demarca o fim do pedal e o inicio de uma figura meldédica no registro mais grave,
diferentemente do fragmento melddico antes referido, cujo salto de sexta faz parte de
uma Unica figura e, por isso, configura-se um salto melddico, ndo uma distancia entre o
fim de uma estrutura e o inicio de outra. O conjunto desses fatores é que torna o
fragmento tdo destacado no tecido musical, e € somente por isso que ser tdo distinto dos
demais materiais 0 torna tdo memoravel. Em Beethoven, o evento harmonico em

questdo (Napolitana atacada em posicdo fundamental) dialoga com toda a histéria do

De maneira analoga, podemos relacionar esse uso consciente da memorabilidade do objeto musical como
fator de ponderacdo ao intervalo de tempo entre sua introducéo e uma sua reiteracdo, ou entre dois objetos
que guardem entre si uma relacdo de identidade, ao uso do cromatismo por Webern segundo Pousseur.
Em seu ensaio O cromatismo orgénico de Anton Webern, Henri Pousseur analisa a funcdo de cada um
dos intervalos crométicos desdobrados nas oitavas (semitom, sétima maior, nona menor, décima quarta
maior, etc.) na Obra de Webern. Segundo Pousseur, para assegurar a “neutralizagdo harménica” que as
conexdes cromaticas engendram em Webern, o compositor as administra de tal forma que, quanto maior o
grau de abstracéo na relagdo do intervalo para com o semitom (isto €, quanto mais afastado em termos de
oitavas), menor a percepcdo direta do cromatismo, por ser essa relacdo, para a percepcao, mais fraca, de
modo as alturas desse intervalo devam se distanciar (no tempo) cada vez menos se se quiser com elas
estabelecer uma relagdo cromatica perceptivel. Por outro lado, quanto mais concreta a relagédo para com o
semitom (em dltima instancia, o prdprio semitom), mais tempo o intervalo permanece eficaz ao
estabelecimento de conexdes cromaticas, de modo que seus termos possam estar mais afastados no tempo
(POUSSEUR, 2008, p. 34-46).
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repertorio tonal. Ndo € somente uma proposicdo inusitada, mas uma que nega um
paradigma muito conhecido e respeitado na histdria das obras - ndo a toa é comumente
referido como “sexta napolitana”, onde “sexta” indica a rela¢do intervalar entre baixo e
fundamental do acorde, isto €, indica uma triade em primeira inversdo
(SCHOENBERG, 2011, p. 338). Como consequéncia, sua proposi¢do nao € um fato
isolado, mas um que pde em questdo um procedimento consagrado, ndo apenas
abstratamente (conceitualmente), mas sonoramente — a relacdo entre as alturas que
afirmam o acorde de tbnica e uma repeticdo transposta semitom acima causam certa
estranheza a ouvidos ndo acostumados ao repertorio, dada a relacdo distante entre a
regido harmonica de tonica e aquela de subdominante menor (SCHOENBERG, 2004, p.
76), possivel origem da ‘“sexta napolitana” (SCHOENBERG, 2011, p. 338). E,
diferentemente de Bach, Beethoven ndo deixa de repetir sua proposicao inusitada uma
vez, de maneira condensada, ja ha Exposi¢do (no comp. 19), o que aumenta sua chance
de ser memorizado. N&o apenas condensada, mas em uma figuracéo caracteristica do 1°
Grupo Tematico que, a parte dessa peca em particular, € um gesto muito enfatico no
repertorio cameristico e orquestral no geral: 0 unissono - seja “virtual”, respeitando os
registros e oitavas de cada instrumento, seja “real”, em que todos tocam as mesmas
alturas absolutas®®. Tudo isso contribui ao destaque e & persisténcia na memoéria, 0 que

temos denominado “memorabilidade”, do objeto em questao.

Todas essas ultimas consideragfes visam a salientar que desvios dos costumes e
paradigmas mais comuns da pratica musical de uma época néo séo privilégios do século
XX, de modo que as ‘“Recapitulacdes” das primeiras duas pecas do Opus 11 de
Schoenberg ndo sejam sem precedentes, mas escolhas de uma via menos percorrida que,
ainda que ndo literalmente repetida (a peca de Schoenberg nem mesmo € tonal),

dialogam com a historia das escolhas e das vias.

Ap0s essas consideragdes preliminares sobre as primeiras pecas do Opus 11

S&o exemplos, dentre obras dos trés compositores em questdo: o inicio da 5* Sinfonia de Beethoven,
enunciando o motivo principal de toda a sinfonia, o qual inclusive permeia os demais movimentos como
um principio unificador (fator de coeréncia); o terceiro movimento do Quarteto de Cordas n°4 de
Schoenberg, Op. 37, o qual se inicia enunciando, ao unissono, a série ¢ um dos contetidos “tematicos”
principais de todo o movimento; o inicio do Primeiro Concerto para Teclado de Bach, BWV 1052, onde
piano e orquestra enunciam ao unissono o contetido tematico da se¢do. Mas também: o inicio da suite
orquestral de Rimsky-Korsakov Sheherazade, Op. 35, cujo conteddo melddico sera mais tarde
transformado em material tematico do movimento final; a primeira enunciacdo do primeiro tema do
movimento inicial da 3% Sinfonia de Bruckner; o inicio da Sinfonia Turangalila de Olivier Messiaen e o
inicio do quarto movimento do Quarteto Para o Fim dos Tempos do mesmo compositor, entre outros.
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(muito mais e em mais detalhes poderia ser discutido sobre essas obras, como a maneira
como o conteudo intervalar compartilhado entre subsecfes unifica toda a pega, mas nos
ateremos ao que foi exposto para maior objetividade), nos voltaremos a terceira pega,
cuja partitura se encontra inteiramente reproduzida abaixo, e a qual guarda relacdes
muito importantes com o Prelidio do BWV 535, considerado anteriormente. Nossa
motivagdo com essa exposi¢do preliminar foi a de contextualizar as pesquisas
schoenberguianas no @mago da superacdo da tonalidade cléssica pelo mesmo e apontar
possiveis relacbes com o repertorio precedente. E importante que fique claro como o
compositor buscou a exploracao de solucdes formais distintas a0 mesmo tempo em que
dialoga com a tradicdo das formas classicas, para que nao se incorra no erro de creditar
as inovagOes da terceira peca ao acaso. Mesmo a segunda pecga, como esperamos ter
mostrado, apresenta ja algumas novidades formais que, ao mesmo tempo, dialogam com
a tradicdo dos seccionamentos formais bem demarcados existentes desde ha muito,
como também inovam na medida em que o compositor ndo conforma seu discurso a
uma das formas previamente existentes e consagradas. O escritos teodricos de
Schoenberg e sua obra atestam seu amplo conhecimento do repertério musical,
incluindo de Bach, como o apontam extensivamente livros como Func¢des Estruturais
da Harmonia, onde o autor passa por analises e recomendacgdes de escuta de obras para
teclas do compositor barroco. Inclusive, a liberdade formal de Schoenberg dialoga com
as pesquisas barrocas no interim do estabelecimento da tonalidade, especialmente na
primeira metade do século XVII, em que 0s compositores ndo possuiam ainda projetos
formais relativamente bem definidos e compartilhados como aconteceria na segunda
metade do século seguinte com a “Primeira Escola de Viena”. A diferenca é que
Schoenberg veio em um momento posterior, portanto, um momento em que o passado
das formas classicas (e das pesquisas preliminares ao estabelecimento dessas formas)

fomentou de multiplas formas suas pesquisas e projetos formais.

No Op. 11 n°3, temos uma proposta ainda mais radicalmente inovadora do que
as pecas precedentes. Schoenberg abandona ndo apenas a tonalidade classica, mas todo
o tratamento tematico e mesmo motivico, os quais sustentaram as duas pecas anteriores.
Isso significa que células melddicas, motivos de acompanhamento ou a conjugacéo de
elementos composicionais de tal maneira reconheciveis como identitarias de uma
informacdo previamente enunciada ndo sdo repetidas, a0 menos ndo com um grau de

literalidade que as tornem univocamente reconheciveis. A proposta é tdo inovadora que
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traz problemas em grande parte totalmente novos a composicdo musical - ndo entender
“problemas” como julgamento do que ¢ mau, mas como caracteristicas que se projetam
sobre a percepcdo de maneira nova, exigindo do compositor formas igualmente novas
de manejo dessas caracteristicas. Disso € atestado o fato de que pouquissimas obras do
compositor voltaram a empregar uma estratégia similar, e dos treze nimeros de Opus
seguintes antes da estruturacdo definitiva do dodecafonismo (incluindo obras em que a
série comecou a ser empregada apenas em partes da obra), poderiamos citar apenas duas
— 0 Op. 17: Erwartung, e o Op. 19: Sechs Kleine Klavierstiicke. Na verdade, uma
liberdade tdo grande de elaboracdo e concatenacdo do material levou Schoenberg a
deixar inacabadas as Trés Pecas para Orquestra de Camara, com proposta similar
(LEIBOWITZ, 1981, p. 88). Alguns desses novos problemas séo indicados pelo fato de
que as primeiras duas pecas desse ciclo inacabado sdo de dimensdes consideravelmente
reduzidas (a terceira ndo foi terminada), tal como todas as seis pecas do Op. 19 -
algumas das quais, no entanto, empregam um grau de redundancia/coeréncia maior,
como com figuras em ostinato (n°2), preservacao de ritmica e textura continuas (n°6),
entre outros. E também significativo nesse contexto o fato de que a terceira peca do Op.
11 seja a mais curta do conjunto, e que o Op. 17 sé tenha podido se estender por cerca
de trinta minutos de musica devido ao suporte da linguagem verbal como elemento de
coeréncia (MENEZES, 2002, p. 137-165). Contudo, esta terceira peca do Op. 11 possui
caracteristicas comuns com algumas obras previamente analisadas ou mencionadas, em
especial, o Preludio do BWV 535, o qual possuia um seccionamento formal bastante
claro ao passo em que seus elos de coeréncia eram relativamente sutis, justamente
porque o compositor ndo se utilizava de um material (ou grupo de materiais) tematico
prontamente memorizaveis e repetidos ao longo da obra de tal maneira que unificasse
todos os desenvolvimentos ulteriores. Apesar disso, verificamos que as se¢cdes possuiam
internamente componentes bem definidos que, ao cessar, indicavam uma ruptura (ou
descontinuidade) discursiva que acusava um novo seccionamento formal. Além disso,
vimos como certas caracteristicas morfoldgicas dessas se¢des se relacionavam, ainda
que mais abstratamente porque menos literalmente, como a tonalidade da peca, certas
figuras compartilhadas (ndo literalmente, mas variadas) entre se¢des, entre outros. 1sso
posto, examinaremos agora como Schoenberg estrutura seu discurso — ademais, atonal —
e de que maneira satisfaz (ou ndo) os eixos de coeréncia e variedade - pelos quais,

lembremos, ele mesmo advogou (ver o Item 2 deste trabalho).



Figura 27 - Op. 11, n® 3 de Arnold Schoenberg.
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Drei Klavierstiicke, Op. 11

Three piano pieces (1909)
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Uma escuta atenta a essa peca revelara algumas particularidades importantes néo
compartilhadas com as pecas anteriores deste mesmo numero de Opus. Uma das
principais e mais marcantes peculiaridades é a auséncia de motivos, temas, frases ou
subsecdes que sejam repetidas com tal grau de literalidade que se reconheca repeticdes
univocas, como dito anteriormente. Em outras palavras, ndo encontraremos recorréncias
de estruturas melddicas, ou de outra maneira figurais, ou texturas (isto é, conjugacoes de
estruturas perceptiveis em algum grau amalgamadas em uma percepcdo unitaria)
univocamente aparentadas a uma estrutura/figura/textura anterior. Entretanto, a peca
ndo consiste em um todo homogéneo, impassivel de seccionamento formal ou de
identificacio de momentos contrastantes. E nessa perspectiva que consiste em uma
estratégia similar a proposta do Preladio do BWYV 535. Assim como na pec¢a de Bach,
certas secBes ou subsecdes compartilham elementos comuns - dindmica, textura,
densidade, registro, etc. -, mas esses elementos estdo sempre fragmentados, ndo
reunidos em grande quantidade em uma mesma configuracdo (ou em algo reconhecivel

como tal) duas vezes.

Os quatro compassos iniciais constituem o que denominaremos secdo a. Essa
deciséo foi calcada no fato de que a polifonia (inclusive, escrita em trés pautas devido a
sua densidade) ali contida é bruscamente interrompida no comp. 5, que traz novos
materiais e institui com isso um novo momento no discurso (descontinuidade da ideia
anterior). N&o apenas isso, mas, ja no comp. 6, o andamento e a textura (antes,
polifénica, agora e desde o compasso anterior, homofonica) mudam, e, no 7, mudam a
subdivisao ritmica da figuracdo melddica, a textura novamente (agora, monddica) e a
dindmica. Uma polifonia tdo densa quanto a que inicia a peca ndo retornara sendao apos
ao menos 15 compassos, e, ainda assim — ressaltemos -, ndo retornard com as mesmas
figuras constitutivas. E importante que reforcemos o seguinte: 0s seccionamentos que
vimos propondo em nossas analises ndo necessariamente apontam diferencas
“funcionais” na estrutura da obra. Por exemplo, ao separarmos o que chamamos,
graficamente na partitura acima, de “secdo C” do que chamamos de “secdo d”, nos
pautamos tdo somente na constatacdo de uma diferenca constitutiva entre tais,
especialmente entre caracteristicas que, no interior de cada uma, permanecem
constantes ou predominantes. Ainda assim, especialmente uma obra propositadamente
mais “aberta”, como proposto por Umberto Eco algumas décadas mais tarde (ECO,

1968, p. 40), ndo pode ser univocamente seccionada, de modo que nossa proposta seja
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apenas uma entre tantas possibilidades do que € ja uma interpretacdo da obra.
Procedemos assim porque essa etapa inicial consiste apenas em uma descricdo do
fendmeno em linguagem verbal para que possamos, a partir de entdo, abordar e discutir
suas “funcdes” na obra. Nesse sentido, seria possivel argumentar, por exemplo, que C e
d consistiriam, ambas, em uma espécie de transicdo para 0 que denominamos e e f sem
que isso prejudicasse nossa descricdo de tais como trechos morfologicamente distintos.
Essas objecdes sdo mais do que possiveis: sdo desejaveis, pois atestam o cumprimento
de uma estratégia formal que visa a uma participacdo ativa do ouvinte, ndo mais como
mero receptor de uma sintaxe, mas como, ele mesmo, cocriador de uma por meio de

uma intersubjetividade almejada pelo compositor.

Dado o grande nimero de contrastes da peca e, por conseguinte, de “secdes”
individuaveis, nos limitemos, por ora, a apontar possiveis relacGes entre a e demais
secdes. Abaixo, alguns elementos compartilhados entre a secdo descrita e a:

e Db: dindmica (embora graficamente a difira de b por estar em ff e ndo em fff, com
as acentuacgdes, crescendi e eventuais sf, além da prdpria sutileza préatica entre
essas dinamicas, o resultado perceptivo & quase idéntico, e as secgdes
subsequentes em pp reforcam a oposi¢do forte-piano como “dualistica”, mais do
que ‘“‘gradual”); amplitude de registro; agregados acérdicos de cinco sons ou
mais atacados simultaneamente e com duracdo de uma fusa; andamento.

e c: dindmica; amplitude de registro; densidade de resultantes acérdicas de mais

de cinco sons (como, alias, também em b).

(Além do acima exposto, as trés secdes iniciais também se relacionam por
possuirem os elementos descritos em comum e estarem justapostos no tempo, de modo
que, sob certas caracteristicas (aquelas compartilhadas), possam até mesmo ser
percebidas como um todo mais ou menos homogéneo. Casos similares acontecem entre
algumas das se¢des abaixo e entre ainda outras, 0 que é apenas mais uma consequéncia

da “abertura” interpretativa oferecida pela obra.)

e f: agregados acdrdicos de trés e quatro notas atacados no registro agudo.
e (: dindmica, andamento (aproximado e, portanto, ndo necessariamente idéntico,

mas mais rapido do que f e mais lento do que d, tal como a); ritmica total (em
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média, um ou mais novos ataques a cada semicolcheia — em a, isso muda no
trecho final, assim como em g, mas a predominéncia é do descrito acima).

e i ritmica total (como descrito para g); andamento (aproximado, sempre);
dindmica (a partir de seu segundo compasso); amplitude de registro; polifonia
entre figuras melddicas e figuras “acédrdicas” com duracao de semicolcheia.

e k: dindmica; textura polifénica (a mais préxima de a até aqui, incluindo uma
densidade que precisou ser escrita em trés pautas); resultantes acérdicas entre
linhas com sete notas ou mais, durando ndo mais que uma semicolcheia;
amplitude de registro; ritmica total; ritmica das vozes individuais (vozes em
semicolcheias, vozes em colcheias, por vezes pontuadas, figuras em fusas ao
final, etc.); andamento; acordes de trés e quatro notas atacados no registro
extremo agudo; a finalizacdo com um acorde de oito notas em dindmica fff.

e m: ritmica total; dinAmica aproximada; polifonia.

e n: dindmica; ritmica total; acordes com mais de cinco notas com duragdo de
semicolcheia.

e 0: dindmica; polifonia com uma voz em fusas; articulacio martelato e

acentuacoes.

p: dindmica; polifonia a trés vozes; articulacdo martelato.

g: dindmica; polifonia com voz em fusas; martelato.

Entretanto, essa interpretacdo fragmentaria com apenas alguns fracos (menos
literais) elos de ligacdo (coeréncia/correlacdo) entre seces ou subsecbes aparentemente
autbnomas é apenas uma possibilidade de escuta. Assim como na obra analisada de
Bach, em que as se¢des poderiam ser agrupadas pela percep¢do de acordo com certas
propriedades compartilhadas mais ou menos preponderantes na subjetividade de cada
escuta (e na intersubjetividade parcialmente condicionada pela histéria do repertorio,
como vimos no Item 2.4), aqui também existe essa possibilidade. Por exemplo,
considerando o costume da mausica ocidental, em especial tonal, de se apresentar ao
inicio da peca um material que serd de importancia capital para seus desenvolvimentos
ulteriores (0 que também se aproveita do fato de que memorizar o inicio da peca é mais
facil do que um seu excerto intermediario), podemos nos sentir inclinados a ouvir o que

chamamos de a como uma espécie de “primeiro grupo paratematico”, o que chamamos
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de b, ¢ e d como uma “transicdo” ¢ e e f como um “segundo grupo paratematico”*,

seguindo-se a partir de entdo um “desenvolvimento” desses materiais. Isso ¢ possivel,
entre outras coisas, porque a variedade de parametros composicionais contrastantes
encerrada entre a e 0 grupo e-f € tamanha que o compositor ndo pode sendo repetir, a
partir dai, esses parametros, ainda que recombinados e fragmentados de tal forma que,
como vimos dizendo, ndo se repitam literalmente. Além disso, o grupo b-c-d substitui,
com certa gradacdo, elementos presentes em a por elementos presentes em e-f. Note
que, sob essa Otica, obtemos certa simetria na extensdo (aproximada, constatemos)
dessas trés subsecOes: cada uma possui trés compassos. Assim, poderiamos ouvir o
inicio da peca, de maneira resumida, como a seguir:

e “Primeiro Grupo Paratematico” (comp. 1-3): polifonia que conjuga linhas
melddicas de notas isoladas sucessivas e acordes atacados; dinamica geral ff e
fff (por meio de crescendi); andamento “movido”; tessitura ampla que abarca
todos o0s registros do piano; predominancia de modos de ataque
destacados/acentuados.

e “Transi¢do” (comp. 4-6): no primeiro compasso, mantém a dinamica geral em
fff e a densidade dos ataques, mas a eliminacdo da polifonia diminui a densidade
ao longo do tempo. Além disso, separa os ataques em registro agudo dos ataques
em registro grave, como uma preparacdo a filtragem do registro grave no
Segundo Grupo Paratematico, e introduz a dindmica p como uma interpolacéao
entre os ataques fortissimi anteriores e o0s seguintes. No compasso seguinte,
diminui gradualmente o andamento, o que serd contrastado no Ultimo compasso
dessa “transi¢do”, mas esse contraste ja incorporara a dinamica do Segundo
Grupo Paratematico e a drastica reducdo de densidade nos ataques - tanto por

ndo haver mais ataques de grupos de notas simultaneas, sendo uma vez no

Nao ¢ possivel, aqui, falar de “tema” em seu sentido pleno, como temos insistido, dada a auséncia de
estruturas univocamente reconheciveis como relacionadas a outras estruturas determinadas (sem
ambiguidade). Dessa forma, a trama referencial a que nos referimos no Item 2.2.2, isto €, a rede de
relagBes estabelecida pela memoéria, a qual uma nova reincidéncia figural (ou uma sua variacdo) se
remete, ndo pode ser construida como tal, mas pode subsistir como uma rede de fragmentos
composicionais que se ligam a muitos outros fragmentos (e ndo a estruturas complexas determinadas), em
grande medida imprevisiveis, para estabelecer rela¢cBes aproximativas. Como na possibilidade de escuta
em questdo nos referimos a um conjunto referencial relativamente reduzido (ndo mais a uma rede
referencial completamente arbitraria), optamos pelo termo “paratema”, pois ainda se trata do
reconhecimento de fragmentos/aspectos sonoros parcialmente isolados, mas a faixa temporal na obra a
que esses fragmentos podem ser remetidos ¢ reduzida e bem determinada. Assim, o “paratema” nao ¢é
uma estrutura, mas uma conjugacéo de elementos composicionais que podem, diferentemente de um tema
tradicional, ser recombinados ad libitum e ainda guardar relacbes possiveis para com o “paratema”
original. Além disso, lembremos, mesmo essa concepcdo paratematica aqui proposta se configura como
uma entre diversas possibilidades de escuta.
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comeco, quanto por ter o registro grave ja parcialmente filtrado, o que reduz a
densidade espectral do trecho, visto que, quanto mais grave, mais denso
espectralmente um som tonico.

e “Segundo Grupo Paratematico” (comp. 7-9): dindmica geral pp; registro
reduzido para médio-agudo; andamentos lentos (com uma fermata e um
ritardando ao final); textura geral homofbnica - ha um pequeno trecho que pode
ser ouvido como polifénico no dltimo, mas que é também muito préximo de
uma textura com fragmento de melodia ao grave acompanhada de uma pequena

bordadura escrita no soprano.

Mas o que mais contribui a escuta acima considerada € a maneira como a peca
se segue. Pois o compositor poderia, com 0s mesmos elementos composicionais
empregados até entdo, e ainda outros, gerar somente texturas tdo diversas que a relacdo
entre esse inicio e o restante da peca se tornasse menos viavel. Isso significa que a
recorréncia de elementos, ainda que fragmentarios, ndo decorre apenas de uma
impossibilidade de geracdo de novos materiais ou parametros composicionais, mas
também de um projeto composicional da ambiguidade, da “abertura” a interpretacdo do
ouvinte. Consideremos entdo o que se segue dessa perspectiva: a se¢do/subsecao g, que
sucede o fim do Segundo Grupo Paratematico, recupera elementos marcantes do
Primeiro Grupo Paratematico sem, no entanto, repetir excertos seus mais ou menos
variados. Por exemplo, g possui andamento mais rapido do que aquele no Segundo
Grupo Paratematico, o que, embora ndo consista necessariamente nem mesmo em uma
repeticdo desse parametro da composicdo em particular (Schoenberg apenas indica
“mais rapido” em lugar de “Tempo I”), pode se remeter a a pelo mero contraste de
andamento com e-f, sendo mais rapido do que esse Segundo Grupo, 0 que pode ser
suficiente para criar uma relacdo aproximativa na percepcdo. E g também recupera uma
maior dindmica (f com um crescendo sem dindmica de chegada determinada, mas que
pode se remeter ao Primeiro Grupo pela mesma razdo descrita para 0os andamentos),
densidade vertical e horizontal (isto €, grupos de notas simultdneas sendo atacadas e
inexisténcia de pausas entre os ataques, que tém, alids, a mesma periodicidade de ataque
gue a maior parte de a: um novo ataque a cada semicolcheia) e tessitura (aproximada).
Inexiste uma polifonia similar a do Primeiro Grupo Paratematico, tampouco linhas
melodicas e, nesse sentido, se aproxima muito mais do Segundo Grupo, que, no entanto,

possui um fragmento melodico em seu final. Pode também ser percebido como um elo
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entre g e 0 Segundo Grupo Paratematico a direcionalidade do registro entre o inicio
deste Gltimo e o inicio daquele primeiro: no Segundo Grupo, o0s ataques Vvao
gradualmente do registro agudissimo ao registro médio-agudo, onde repousam com uma
fermata; em g, os ataques se iniciam no registro mais grave (recuperado do Primeiro
Grupo) e progridem gradualmente ao médio-agudo, onde repousam nas notas longas
que finalizam a subse¢do — essa relagdo se daria, portanto, por uma espécie de simetria
por retrogradacdo (ou inversao) da direcdo de um perfil ademais idéntico: unidirecional
no campo dos registros. Note que essas relacdes fragmentarias que imanam de g nao se
remetem a cada vez a um paratema distinto, muito menos reconstroem total ou
parcialmente esse paratema. Antes, os aspectos de ambos 0s Grupos Paratematicos se
fundem na criag@o de novos objetos musicais, 0s quais guardam lastros de suas origens,
mas esses lastros s&o eles mesmos imbricados e polivalentes. E verdade que, em outras
secOes, caracteristicas de um ou de outro desses Grupos Paratematicos se sobressairdo
ou até mesmo predominardo, mas nunca consistirdo em repeticOes literais dos objetos

que constituiam na “origem” (considerando a interpretagdo aqui proposta, lembremos).

Em seguida, temos “h”, novamente em dindmica mais baixa — agora, p — e
andamento mais lento — “etwas langsamer”, como na segunda parte do Segundo Grupo
Paratematico, mas com o acréscimo da indica¢do “sehr zart” (“muito delicado” ou
“suave”). Esta ultima indicacdo é interessante porque com ela o autor parece querer
recuperar a leveza de carater (isto é, a resultante do registro agudo, menos denso
espectralmente, da dindmica bastante baixa e dos ataques mais espacados) em uma
subsecdo que recupera 0 registro grave e algumas acentuacGes. Dessa forma,
poderiamos argumentar que Schoenberg esta, novamente, buscando um hibrido de
elementos do Primeiro e do Segundo Grupos Paratematicos, inclusive por meio de uma
indicacdo de caréater, para que a intencdo da interpretacdo almeje esses elementos —
muitos dos quais ndo se resumem a partitura por serem contribuicdes do musico
intérprete. H& ainda em h uma textura que se assemelha aquela de “melodia
acompanhada” do Segundo Grupo, desta feita com a linha principal no soprano, em vez
de ser a linha mais grave, mas 0s acordes atacados sdo substituidos por figuras de
acompanhamento que incluem sincopas, valores pontuados e valores em fusas, alem das
acentuacdes ja mencionadas, caracteristicas essas das linhas do Primeiro Grupo
Paratematico. Ao final de h, temos uma espéciec de “degradacdo”, isto ¢é, uma

modificacdo parcial da textura que parece funcionar como transicdo ao que se seguira,
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substituindo elementos da textura antiga por elementos da nova, tal como a transicéo
entre os Grupos Paratematicos, descrita mais acima — aqui, a polifonia e uma maior

312
|

densidade sdo parcialmente recuperadas, caracteristicas que marcardo , que as
desenvolve como caracteristicas principais em meio a um andamento novamente mais
rapido e dindmica majoritariamente ff e fff. E é notorio que i termine como o Primeiro
Grupo Tematico: com sua polifonia sendo interrompida abruptamente por um acorde
denso (l&, com oito notas; aqui, com sete) atacado na maior dindmica da peca até entdo e
no registro meédio-agudo. O que denominamos “k” segue 0 mesmo modelo, incluindo a
presenca de linhas em fusas no trecho que antecede a interrupcao abrupta, como em a.
Essa recuperacgéo de gestos com uma funcdo similar na peca — a saber, marcar o fim de
uma secdo/subsecao (ou, de toda forma, de uma textura relativamente bem determinada)
e o inicio de outra — pode também contribuir a interpretacdo dos eventos subsequentes a
e-f como desenvolvimentos de dois grupos de materiais principais. No entanto, pode
também ser compreendido apenas como uma ligacdo entre subsecfes (sem a
necessidade de hierarquizagdo entre grupos de materiais principais e variagdes suas) em
meio a caracteristicas distintas que apontam para fora das subsec¢des ligadas por essas
ligacbes. Em outras palavras, Schoenberg institui relacbes de memoria, como ele
mesmo acreditava ser imprescindivel a compreensdo da forma (ver o Item 2.1 deste
trabalho), mas a relativa abstracdo com a qual ele o faz (repeticdes fragmentérias de
aspectos do tecido musical, nunca literalmente, nunca reconstituindo identicamente
momentos musicais anteriores) possibilita multiplas interpretacGes desses elos e das

fungdes que eles exercem na sintaxe.

Poderiamos prosseguir desenvolvendo essa interpretagdo “paratematica” da
peca, inclusive procurando acomodar subse¢tes radicalmente distintas em nivel textural
em relacdo aquelas iniciais nessa perspectiva — tais como J, | e s. Isso poderia ser feito
compreendendo subsecBes como as mencionadas como derivagbes — variages — de
subsecdes ja derivadas dos Grupos Paratematicos iniciais, o que se configuraria como
uma especie de variacdo gradual que atravessa a peca, mas em um nivel evidentemente
mais abstrato. Também poderiamos apontar outras possibilidades de escuta, como uma
mais homogeneizante, em que a textura geral vai sendo gradualmente transformada
(ainda que com micro descontinuidades localizadas) do inicio ao fim da peca, pois as
subseces finais possuem cada vez menos relacdes perceptiveis para com as subsegdes

iniciais - note, por exemplo, que na lista de caracteristicas compartilhadas entre a e as
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demais secOes/subsecbes, 0 numero de apontamentos diminui consideravelmente a
partir de m. Mesmo outras possibilidades de escuta poderiam ser abordadas, e
incentivamos o leitor a ouvir a peca tantas vezes quanto possivel a fim de estabelecer,
por meio da escuta somente, suas unidades de sentido musical e a sintaxe decorrente das
funcBes estruturais objetivamente apreendidas. Mas ao propésito aqui visado,
acreditamos ser suficiente a resumida exposicdo de alguns importantes aspectos da
proposta composicional presente nesta obra, em muitos niveis radicalmente nova, em
outros, muito ligada a tradicdo. Ndo somente na fragmentacdo dos momentos (ou
“subsec¢des”) musicais em similaridade ao Preludio do BWV 535 (e tantos outros ndo
citados pelo bem da objetividade e da sintese), mas a propria concepcdo de
subordinacdo a que dois grandes materiais contrastantes ao inicio da peca submetem
todos os desenvolvimentos ulteriores, tal como na segunda possibilidade de escuta
apresentada, € uma estratégia de organizacdo do discurso musical ja consagrada no
repertorio, em especial o repertério tonal. Essa estratégia influencia ndo apenas o
compositor que conhece o seu oficio e a histéria das estratégias em Composicao
Musical, podendo ele estruturar sua obra de maneira a privilegiar uma percepcao que
corrobore essa estratégia, mas também o ouvinte, que, como vimos no ltem 2, projeta
sua experiéncia e vivéncia musicais na forma de filtros e expectativas a priori em
relacdo ao que ird ouvir, parte do que podemos reunir sob o termo schaefferiano
“intencionalidade da escuta” (SCHAEFFER, 2009, p 156; p. 159, nota de rodapé n°2).
Na verdade, como apontou Juan Roederer, essa intencionalidade é provavelmente
também decorrente da experiéncia cotidiana, onde certos aspectos das mensagens que
recebemos através dos 6rgdos dos sentidos costumam, em determinada cultura, ser mais
ou menos relevantes a sobrevivéncia do organismo, podendo esse organismo
desenvolver maior proficiéncia da captacdo e interpretacdo desse tipo de mensagem em
detrimento de outras por tal razdo (ver o Item 2.5 deste trabalho). Também poderiamos
apontar a origem de muito das preocupacdes quanto a polifonia, ao contraste textural
entre as subsecdes e a manipulacdo das densidades (vertical e horizontalmente) na
masica da Renascenca franco-flamenga, muito elogiada por Schoenberg e Webern em
textos e conferéncias. Dessa forma, torna-se evidente o quéo ligadas a tradicdo musical
ocidental estdo as incursdes de Schoenberg (e de muitos outros compositores, como 0s
gue ainda apontaremos), ainda que se apresentem de maneira radicalmente nova e

critica.
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Em seguida, abordaremos brevemente uma peca da segunda metade do século
XX que dialoga com o Op. 11 n°3 de Schoenberg pela estratégia de estabelecimento e
desenvolvimento de suas estruturas: o trabalho Nones (1954), para orquestra, de

Luciano Berio.

Nones foi escrita por Berio em meio a segunda fase do Serialismo Integral, a
saber, aquela marcada pela “técnica de grupos”. Segundo esse principio, o compositor,
ndo mais interessado em uma disposicao pontual (ou “pontilhista”) de cada parametro
composicional de maneira independente, passou a “congelar” determinados parametros
a fim de recuperar a possibilidade de distincdo e estabelecimento de figuras
memorizaveis ao longo discurso®. Em outras palavras, o compositor passou a
reincorporar a variedade do discurso por meio do estabelecimento de coeréncia
localizada, para que, por meio da memoria, mesmo 0 projeto mais assimétrico e
imprevisivel de composicdo pudesse ser estruturado. Era necessario reintegrar a
continuidade e a simetria em algum nivel estrutural se se quisesse produzir
imprevisibilidade e assimetria em um outro (POUSSEUR, 2008, p. 101-102).

Nesta obra de Berio, ouvimos claramente elementos que se mantém por certo
tempo na textura musical, outros que sdo permutados, outros que retornam, etc., de
modo que uma memdria musical possibilite interpretarmos o papel estrutural de cada
um dos objetos apreendidos pela percepc¢do. Assim como na peca de Schoenberg, e de
maneira ainda mais acentuada, Berio ndo esta interessado aqui em um trabalho tematico
ou motivico tradicional, de modo que ndo se utiliza de melodias prontamente
reconheciveis ou outras figuras individual e univocamente memoraveis. Mas trabalha
com “materiais” mais abstratos, menos literalmente relaciondveis e, por isso mesmo, em
diversos niveis “abertos” a multiplas interpretacdes. A respeito de alguns dos elementos
de coeréncia, Rael Toffolo explica em um artigo sobre a Sequenza | como esta Gltima e
Nones sdo estruturadas com base em quatro pardmetros basicos estabelecidos pelo
compositor: altura, duracdo, intensidade e morfologia (TOFFOLO, 2015, p. 183). Por

meio de uma parametrizacdo das trés primeiras dessas “dimensdes” da textura, isto €,

Para mais informacGes acerca de discussdes relativas aos problemas do serialismo, ver o Item 2 deste
trabalho, em especial as citagdes de Henri Pousseur e consideraces pertinentes a tais (ver também
CATALAN, 2003, p. 140). Pousseur foi um dos mais importantes compositores da geracio pds-
weberniana, ele mesmo adepto do Serialismo Integral a principio, mas também um de seus principais
criticos e responsaveis pela sua superacao (sem sua negacdo, mas incorporando 0s principios seriais a sua
técnica composicional) na década de 1950.
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controlando a cada momento em que nivel (alto, médio ou baixo) cada dimenséo se
encontraria (ndo de maneira pontual, mas estendida no tempo), Berio pode determinar
precisamente aspectos de tensdo/densidade e polifonia a0 mesmo tempo em que
conferia a cada passagem com um ou mais desses parametros congelados uma
identidade (coeréncia interna). Essa identidade poderia ser usada como base de
comparacao para reincidéncias futuras de configuragcdes similares, mas também como
material para variacdo imediata, visto ser possivel modificar gradualmente esses
parametros sem destruir sua reconhecibilidade instantaneamente (ver Item 2.3 deste
trabalho). Esta Ultima constatacdo é especialmente valida se considerarmos a quantidade
de objetos sonoros amalgamados sob um mesmo “pardmetro congelado” gracas a
variedade timbristica e nimero de musicos da orquestra®®. Quanto & quarta dimens&o
mencionada, sendo ela mais complexa do que uma escala unidimensional de
transformacdes, Berio deu-lhe um tratamento condizentemente mais complexo, como
ele mesmo explicou a respeito da Sequenza I, e que podemos transpor, feitos certos
ajustes, a Nones devido ao compartilhamento dessa estratégia de base:

[...] o que eu chamo de dimensdo morfologica coloca-se, por sua vez, sob
certos aspectos, a servico das outras trés, funcionando como uma espécie de
instrumento retérico. Ela visa a definir o grau de transformacéo acustica em
relagdo a um modelo herdado que, neste caso, é a flauta, com todas as suas
conotagdes histérico-acUsticas (em MENEZES, 2015, p. 184).

Assim, desconsiderando a parte final da citacdo acima, isto é, aquela pertinente
exclusivamente a Sequenza |, tornamo-nos cientes de que as transformac6es timbristicas
da peca sdo um parametro minuciosamente controlado, como, alias, era pratica comum
entre os compositores de Darmstadt da chamada geracdo pos-weberniana. Além desses

aspectos, Nones tem suas alturas serializadas, ndo em 12, mas em uma série de 13 sons:

Figura 28 - Série de Nones, de Luciano Berio.
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Como vimos no Item 2.3 deste trabalho, quanto mais complexo o objeto, menos sensivel a variacGes ele
é, pois é preciso alterar mais elementos seus para uma transformacdo percentualmente significativa, ao
passo em que, quanto mais elementar, menos aspectos alterados representardo ja grandes mudancas
relativas. Consequentemente, quanto mais complexo o objeto, mais margem para variacfes desse objeto
gue mantenham uma relacdo de identidade para com o original.
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Embora os estudos de caso deste capitulo priorizem uma andlise viavel pela
mera escuta, estas notas preliminares nos ajudam a entender, dada a impossibilidade de
fixacdo do objeto propriamente musical neste trabalho, por que certos aspectos
percebidos como agentes de variedade ou coeréncia funcionam como tais. Assim é que
assinalamos a clara influéncia de Webern (que abordaremos mais a frente) na
constituicdo dessa seérie (entre outros aspectos da pe¢a) que, assim como aquela do
Concerto, Op. 24, do compositor austriaco, tem como principio a manipulacdo de um
fragmento de trés alturas, as quais consistem em semitom + terca menor num ambito

total de terca maior.
Figura 29 - Série do Konzert, Op. 24, de Anton Webern.
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E € interessante notar que, diferentemente da série de Webern, a série de Berio
esta de tal forma organizada que os intervalos de terca menor e terga maior existam nao
apenas no interior de cada fragmento de trés sons, mas também nas conexdes entre
fragmentos - com excecdo do eixo central, com duas quartas simétricas que demarcam
também o eixo de simetria da série’’. Desse modo, esses intervalos (de terca e sexta)
ganham ainda mais proeminéncia, de modo a constituirem um elo de coeréncia que
atravessa toda a peca ainda mais forte porque mais homogéneo, deixando o compositor

mais livre para a instituicdo de variedade em outras camadas da composicao.

Facamos uma breve observacao a respeito desse fragmento melddico de trés
notas e a maneira como a série de Berio institui uma relacdo de memaria que se estende
para fora de sua propria peca, podendo por isso proporcionar ao ouvinte uma percepcao
de “coeréncia” e/ou “identidade” entre esta obra particular e o repertdrio musical que a
precede. Ndo somente isso, mas o fato de o conteudo intervalar de Berio estar em parte
presente em diversas obras anteriores do repertério pode agir como um fator de
ponderacdo na reconhecibilidade desse conteddo, tornando-o mais facilmente

apreensivel a um ouvido acostumado ao repertério. Como vimos no Item 2.4 deste

Desse modo, a série de Webern possui 4 tergas/sextas entre notas sucessivas; a série de Berio possui 8
tercas/sextas.
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trabalho, o repertorio condiciona a “intencionalidade” de nossa escuta, para lembrar o
termo de Schaeffer, de modo que nossa apreensdo tenda a ser mais efetiva se nos
deparamos com objetos/critérios de escuta aos quais estejamos mais acostumados
(SCHAEFFER, 2009, p 156). Como também vimos, a série de Berio & bastante
préxima, em principio e morfologia, aquela de Webern. Mas o lugar privilegiado das
tercas na musica de Webern também fica evidente em séries como a segunda série
utilizada em seu Op. 18, onde todos os intervalos sucessivos exceto o Ultimo consistem
em tercas maiores ou menores (ou suas inversdes em sextas), sendo o ultimo,
precisamente, um semitom; a série do Op. 23, com nada menos do que 7 tercas entre
tons sucessivos; a série do Op. 26, também com 7 tercas entre tons sucessivos (que sao,
neste caso, 0s Unicos intervalos existentes entre tons sucessivos que ndo o semitom);

entre outros exemplos, incluindo da musica pré-serial desse compositor.

Figura 30 - Séries de Webern, (séries expostas em POUSSEUR, 2008, p. 72).
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Mas essa célula é também o principal fragmento melddico da primeira peca
instrumental atonal de Schoenberg, a qual analisamos mais acima. Aquela peca se
iniciava com um fragmento monddico de terca menor + semitom descendentes, que era

seguido por uma variante de terca maior mais semitom, novamente descendentes.

Figura 31 - Excerto inicial da primeira peca das Drei klavierstiicke, Op. 11, de Arnold Schoenberg.
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E poderiamos ir além, tracando uma origem ainda anterior do recurso ao

kI

H
17|
it
i
Ld

fragmento em questdo. Em Apoteose de Schoenberg, Flo Menezes aborda o que Henri
Pousseur denominara “Modo de Liszt” (POSSEUR, 2008, p. 275), com base na ideia de
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Modos de Transposicdo Limitada de Olivier Messiaen. Esse “Modo-de-Liszt”
(curiosamente, ndo listado entre os modos de Messiaen) constitui-se de tercas menores
intercaladas com semitons, em uma resultante intervalar (sequencial, a principio) que
transcende o diatonismo tonal. Na verdade, uma origem ainda anterior, na obra do
proprio Liszt, a utilizacdo desse Modo pode ser encontrada nos chamados ‘“acordes
maior-menor”, isto ¢, acordes com ambas as tergas, 0 que ja € uma inovagdo com a qual
Liszt, frequentemente, supera as fronteiras da funcionalidade tonal (MENEZES, 2002,
p.88).

Figura 32 - Modo-de-Liszt (MENEZES, 2002, p.88).

Exemplo 40
Mopo-DE-LiszT E SUAS CARACTERISTICAS
a)MododeLiszt _ b)Mibemol M-m Sol M-m SiM-m
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Salientemos uma vez mais que, embora se trate de compositores em momentos
da histéria da musica com preocupacfes composicionais em grande partes distintas, a
presenca de materiais de base ou formas de tratamento desse material andlogas auxilia
também a guiar a escuta, que pode se basear naquilo que ja conhece ou que apreende

mais facilmente para estabelecer coeréncia na experiéncia musical.

Tendo em mente as observacgdes acima, vejamos, de maneira resumida e parcial,
como se desenvolve a obra de Berio, e que similaridades podemos tracar entre a
maneira como ela e as obras anteriormente analisadas sdo estruturadas. As paginas
iniciais da partitura encontram-se reproduzidas algumas paginas abaixo. Dado que,
como assinalamos, Berio ndo realiza um trabalho teméatico em sentido estrito, néo
ouvimos em nenhum momento uma figura que se destaque como principal guia da
escuta em meio a textura. No entanto, nos momentos em que ha fragmentos melddicos
em um mesmo instrumento (isto é, pequenas sequéncias de trés a quatro alturas
sucessivas), observamos uma constante: esses fragmentos tendem a constituir uma

versdo daquele tricorde de semitom + terca menor de que falamos acima. E, visto que
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frequentemente esses fragmentos sdo espalhados pela orquestra e pela tessitura de
maneira bastante variada, acentuando um aspecto descontinuo e imprevisivel no arranjo
das alturas, esses fragmentos melddicos podem soar ao ouvinte de maneira bastante
analoga a uma polifonia imitativa, onde a atengédo é constantemente desviada de uma a
outra voz para que se perceba a repeticdo parcial ou literal do conteudo intervalar e
ritmico. Mesmo quando uma “voz” enuncia um fragmento de apenas duas alturas
diferentes, essas alturas raramente sdo outras que uma ter¢a ou um semitom (incluindo
suas inversdes e suas distribuicbes em oitavas), ndo deixando de contribuir a percepcéo
de coeréncia entre os fragmentos melddicos. Na primeira pagina, podemos observar isso
ao verificar que a peca se inicia com um salto de terca menor composta a harpa; que o
unico salto dos violoncelos é o de terca menor composta; que, aos clarinetes, temos uma
terca maior composta a0 mesmo tempo em que uma sexta menor composta se configura
a guitarra elétrica; e que tudo isso se da ininterruptamente. H4 muitas outras relacdes
desse tipo nesse inicio e especialmente mais a frente na peca, mas nos basta observar
essas incidéncias iniciais. E interessante notar também que essa “complementaridade”
intervalar, uma vez percebida a homogeneidade harménica - que, como vimos, decorre
da constituicdo da série de base que é ja constituida a partir de certas repeticdes de um
padrdo minimo, além da maneira como o compositor deliberadamente trata essa série -,
se da mesmo entre objetos ndo melddicos. Por exemplo, o agregado acérdico com o
qual os violinos comecam simultaneamente também consiste no tricorde basico de terca
menor + semitom. Por fim, tal complementaridade também se da entre instrumentos
parcialmente simultdneos ou estritamente sucessivos, como a entrada da guitarra
elétrica, com a sexta composta que mencionamos, que forma, junto da harpa, alguns
agregados harmonicos do mesmo tipo. Portanto, ndo apenas no projeto harménico
anterior a peca, isto é, seu planejamento serial, mas também na maneira de utilizacédo
desse projeto, fica patente a funcdo unificadora que ele assume nesse inicio e que na
verdade persiste por toda a obra. Essa unificagdo melodico-harménica estabelece uma
relacio entre a percepcdo de wunidade a médio prazo - porque ha
redundancia/repeticdo/congelamento do parametro das alturas sucessivas e simultaneas
— e uma percepcao de tensdo/expectativa — porque 0 ouvinte ndo sabe entre que timbres
e registros acontecerdo as “imitagdes melodicas” e a complementaridade harmonica. Em
outras palavras, a homogeneidade harménica possibilita a imprevisibilidade (variedade)
de outros aspectos da textura sem que se sacrifique a percep¢do de unidade (coeréncia)

entre 0s elementos imprevisiveis.
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Outro aspecto que chama a aten¢do durante a escuta sdo 0s contrastes de
densidade que Berio explora. Essa densidade se da tanto “horizontalmente”, isto €, na
quantidade de ataques e instrumentos por periodo de tempo, quando “verticalmente”, ou
seja, na quantidade de ataques e instrumentos plena ou parcialmente simultdneos. Na
verdade, esse aspecto é uma funcdo das dimensdes das duracdes, das intensidades e
também das alturas, mas nos referiremos de maneira geral as “densidades” para
evidenciar a maneira como 0 compositor as coordena em cada caso, criando unidades de
significagdo musical de “nivel superior” (ver Itens 2.3 e 2.4 deste trabalho). Se
compararmos o inicio da peca com, por exemplo, os comp. 35 a 39, notaremos neste
ultimo trecho que ha simultaneidade de todos os naipes da orquestra, causando uma
percep¢do de “massa sonora” mais densa “verticalmente”. Se compararmos estes
ultimos com os comp. 117 a 121, perceberemos que ndo apenas ha simultaneidade de
todos 0s naipes como quase todos os instrumentos estdo rearticulando novas ou as
mesmas alturas a cada semicolcheia (em um andamento quase trés vezes mais rapido), o
que faz desse trecho ainda mais denso sonoramente, mas uma densidade que se estende
ao eixo “horizontal”, da quantidade de informagdo por periodo de tempo (“fluxo de
informacdo™). Tais contrastes ndo constituem variacdes de um parametro de maneira
independente - lembremos que a obra, de 1954, ja se situa em meio as experiéncias com
a “técnica de grupos” do serialismo, de modo que outros parametros da composi¢ao se
conjugam com certas configuracdes de densidade para criar periodicidades parciais na
textura, conforme veremos. E é também digno de nota que o retorno de certas
configuracOes da textura acontece com frequéncia, assim como na peca de Schoenberg,
e nossa escuta se depara entdo com a questdo: o que mudou em relagdo aquela primeira
aparicdo de um momento como este? Em outras palavras, em que ha coeréncia (por que
percebo 0 agora como uma repeticdo do passado) e em que ha variedade (por que nao
percebo o agora como uma repeticéo idéntica do passado)? Compare-se, por exemplo, a
densidade vertical dos comp. 35 a 39, mencionada anteriormente, com aquela dos comp.

270 a 271, ou aquela dos compassos iniciais com os comp. 157 a 164.

Outro aspecto que percebemos quando da escuta da obra é a maneira como Berio
utiliza os timbres como elementos estruturantes do discurso, o que é referido no artigo
de Toffolo que mencionamos mais acima como “dimensdo morfolégica” (TOFFOLO,
2015, p. 184). Os compassos iniciais ttm como preponderante um tipo de morfologia

sonora de espectro percussivo e de rapido decaimento dinamico. Nos referimos aos
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timbres da harpa, do piano, da guitarra, do vibrafone, do xilofone, da celesta e do
glockenspiel, especialmente. Esses instrumentos atuam frequentemente como um unico
“meta instrumento”, ou como “naipe”, pois sdo usados simultaneamente ¢ de maneira
tdo imbricada que suas figuracbes individuais sd@o absorvidas por uma percepcdo
homogeneizante — o que, salientemos, ndo acontece com todos os instrumentos.
Também contribui a essa percepcdo a complementaridade harménica a que nos
referimos anteriormente, e também uma complementaridade de ordem ritmica: as
duracgdes tornam os ataques imbricados e dificeis de dissociar; as alturas frequentemente
enunciam grupos de terca menor + semitom entre esses instrumentos, como se, juntos,
eles gerassem essa unidade harmoénica fundamental. E é interessante notar, sobre o
comportamento desse “tipo morfoldgico”, que sua caracteristica homogénea permite
tragar um seu “desenvolvimento” ou “variagdo” como unidade. A preponderancia desse
“tipo morfoldgico”, que chamaremos doravante de TM-1, é gradualmente filtrada da
textura, tornando-se cada vez menos presente, até que, entre os comp. 20 e 23,
praticamente desaparega. Enquanto essa “filtragem” acontece, outros tipos morfologicos
ganham destaque na textura. O primeiro deles é composto por fragmentacdes melddicas
de instrumentos com timbres com sustentacdo (como cordas e sopros). Esse, que
chamaremos de TM-2, consiste portanto em uma espécie de textura imitativa, que pode
ser mais ou menos polifonica a depender da quantidade de sobreposicdes desses
fragmentos, o que varia bastante ao longo da pe¢a (como vimos ao abordar o aspecto
das densidades). Assim € que, entre os comp. 7 e 12, TM-2 comeca a se destacar
enquanto TM-1 tem seu expediente cada vez mais reduzido, chegando a ficar pela
primeira vez um compasso inteiro sem ser utilizado (comp. 10). Em seguida, os comp.
13 a 17 reintroduzem um “tipo morfologico” prenunciado pelos compassos iniciais: um
ou mais acordes sustentados longamente nas cordas — TM-3. Esse “tipo morfoldgico”
atinge preponderancia nos comp. 18 e 21, onde TM-1 esta chegando a seu minimo de
presenca até aqui e TM-2 comeca a ser também filtrado. Nos compassos seguintes,
temos a reaparicdo subita de TM-1, que é ressignificado por ndo mais dominar a textura
ao lado de TM-2, como ao inicio, mas ao lado de TM-3 — o compositor utiliza
elementos ja conhecidos em uma nova combinacdo para gerar variedade. A dinamica
geral desse trecho é mais alta do que os trechos precedentes e, se olharmos a partitura
do inicio até o ponto em que estamos, notaremos uma direcionalidade das intensidades,

gue caminham ao apice do comp. 26.
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Figura 33 - Quatro paginas iniciais de Nones, de Luciano Berio.
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Se prosseguirmos com essa tipologia morfologica, encontraremos ainda novos
contrastes que movimentam o discurso, como a apari¢do de texturas quase totalmente
calcadas em notas reiteradas, como 0 que acontece entre os comp. 96 a 112, das quais
tivemos alguns prenuncios como os comp. 33 a 37 e cujo embrido podemos encontrar ja
no rulo do timpano dos comp. 1 e 2. Também constatariamos como, a partir do comp.
157, temos o que pode ser ouvido como um retorno parcial da textura inicial, onde TM-
1 volta a aparecer depois de Vvarios compassos, 0 andamento, que aumentara
consideravelmente do inicio ate ali, volta a diminuir também consideravelmente e onde
a dinamica geral volta a ser média. Mas esse retorno ndo é literal: o andamento ainda
estd mais alto, mas ¢ o mais proximo do inicial se comparado a todos os andamentos
anteriores; a densidade vertical € mais rarefeita a principio; TM-2 demora alguns
compassos para entrar; a dindmica geral volta a ser média por meio de uma nivelacdo
das dindmicas individuais (em torno de mf), ao passo em que, no inicio, essa dinamica
geral se dava como resultado da coexisténcia de dindmicas bastantes fortes e bastante
fracas intercaladas e sobrepostas; entre outros. Mas, devido as diferengas que acabamos
de mencionar, o comp. 157 pode ndo ser ouvido como um retorno. Também o compasso
24 pode ou nao ser ouvido como um “retorno” se se considerar que ele retoma TM-1,
que fora gradualmente filtrado até sua dissolucdo, mas em um contexto (textura)
bastante distinto, além de diferencas constitutivas em seu préprio interior. Similarmente,
a “génese” da textura dos comp. 69 a 112 nos comp. 33 a 37 e comp. 1 e 2 pode ndo ser
compartilhada por todos os ouvintes, seja pelas diferencas existentes, seja por sua

distancia no tempo da peca, seja por quaisquer outros motivos.

Como um balanc¢o geral, o que observamos é que, assim como no Preludio do
BWYV 535 e na terceira peca do Op. 11 de Schoenberg, hd seccionamentos formais
bastante claros a percepcao, mas a interpretacdo de suas funcées na grande forma, assim
como das fungdes de seus elementos constitutivos, € ambigua em razdo da néo
literalidade das repeticdes administradas. E, também como naquelas pecas, na obra de
Berio temos o estabelecimento desses “momentos” ou “secdes” com limites mais ou
menos precisos devido ao “congelamento” de certos pardmetros da textura, como a
predominancia deste ou daquele “tipo morfoldgico”, o nivel de densidade vertical e
horizontal da textura, entre outros. Esse “congelamento” ¢ o que engendra “coeréncia”
no interior de cada segdo e uma “identidade” que fomenta a memoria, a qual, por sua

vez, proporcionara a comparagdo das estruturas j& ouvidas com aquelas por ouvir.
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Dissemos anteriormente que Berio fez parte da chamada “geragdao pos-
weberniana”. Essa geracdo consistiu em uma série de compositores que viu na obra de
Anton Webern um projeto composicional que deveria ser continuado e ampliado.
Muitas das estratégias de composicdo, técnicas e formas de expressdo que 0S
compositores da segunda metade do século desenvolveriam amplamente ja se pode
encontrar na obra de Webern. Como um breve exemplo, verifiguemos algumas
similaridades de uma peca pré-dodecafbnica desse compositor vienense e a obra de

Luciano Berio que consideramos.

As Cinco Pecas para Orquestra, Op. 10, foram compostas em 1913. Elas
retratam alguns dos projetos webernianos aos quais 0 compositor se manteria mais fiel
por toda a vida, tais como a preocupacdo com a variedade textural, o “pontilhismo”
instrumental (a fragmentacdo de estruturas melddicas entre instrumentos), a
preocupacdo com o timbre como elemento estruturante, o rigoroso controle intervalar
(mesmo muito antes da concep¢do do serialismo), o tratamento das densidades, entre
outros. E observamos que todas as caracteristicas citadas puderam ser observadas no
trabalho de Berio. Observemos, por exemplo, a primeira peca desse nimero de Opus.
Trata-se de uma composicao de apenas 12 compassos que se estende por menos de um

minuto.

Durante a escuta, notamos como Webern contrasta diferentes densidades
orquestrais em um movimento de adensamento e rarefacdo, retornando a densidade
inicial. Essa densidade se transforma nos planos horizontal e vertical de maneira
interligada, o que é também o resultado do tratamento textural dado pelo compositor — o
que se assemelha a “dimensdo morfologica” de Berio, aqui em propor¢des muito
reduzidas, mas igualmente claras a escuta. Nesse sentido (i.e., do ponto de vista da
textura geral), podemos ouvir a peca como quatro trechos distintos, cada qual escrito em
trés compassos: um trecho monofénico (comp. 1 a 3), um trecho homofoénico (comp. 4 a
6), com consequente aumento de densidade vertical, um trecho polifénico (comp. 7 a 9),
em que a densidade vertical é mantida e a horizontal aumentada devido ao maior
namero de articulagbes de notas, e outro trecho monofénico (comp. 10 a 12),

concluindo a peca com uma textura similar aquela do inicio.
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Figura 34 - Op. 10, n° 1 de Anton Webern.
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Também é digno de nota o tratamento intervalar da peca. Existe um grande
predominio de conexdes cromaticas e de tercas maiores (bem como sextas menores, por
inversdo) entre as notas, 0 que se acentua ainda mais nos comp. 4 a 9, onde a textura é
mais densa. Temos também a presenca marcante de tritonos, importante intervalo na
obra de Webern, mas que aqui aparecem em menor quantidade se comparado aos dois
intervalos mencionados. Essa homogeneidade harmdnica, que em muito antecipa a
construcdo intervalar de séries dodecafénicas como aquelas do Op. 24 deste compositor,
garante unidade (coeréncia) no campo das alturas, tal como a constituicdo intervalar
homogénea na série da obra de Berio, tornando o compositor mais livre quanto aos

demais parametros da composigéo (variedade) — ver Itens 2.1 e 2.2.1 deste trabalho.

Temos ainda uma minuciosa preocupagcdo com o timbre, como mencionamos.
Assim como o0 segundo compasso, que liga a monodia ao inicio de um trecho
texturalmente mais denso, possui um Unico instrumento agudo de notas percutidas
(glockenspiel), o penultimo compasso, que marca o fim da textura de alta densidade e o
retorno da monodia, é caracterizado por um instrumento, no registro agudo, de cordas
pingadas (em harmdonicos), criando uma espécie de simetria desse “tipo morfoldgico”,
isto é, de sons com um ataque pronunciado em relacdo aos demais transientes do
envelope dindmico dos sons (MENEZES, 2004, p. 29-33). Também € muito interessante
observar o compasso final da pega. Nele, Webern realiza algo que se poderia denominar
“modulagdo timbristica”, onde uma nota ¢ repetida e tem sua dindmica reduzida no
ultimo atague ao mesmo tempo em que, nesse segundo ataque, um novo instrumento é
também atacado, na mesma altura e com a mesma articulacdo, sendo em seguida
reatacado, agora na auséncia do primeiro instrumento. Na préatica auditiva, percebe-se
uma gradual transformacdo do timbre de uma mesma nota, veiculada pela flauta e pelo
trompete, 0s quais possuem um timbre mais préximo que o habitual no registro médio
grave, especialmente em dinamicas baixas, facilitando a mistura dos dois instrumentos
no segundo ataque e causando a sensacdo de transformacéo gradual de um timbre no
outro®,

Por fim, mencionemos o trabalho atemético da obra de Webern em pleno

atonalismo livre, algo bastante distinto do que se fazia na época - no mesmo ano de

Na sétima e Gltima peca de Symphonies & quinze solistes, Henri Pousseur, também parte da chamada
geracao pos-weberniana, faz uma clara referéncia a obra de Webern de que estamos tratando. No ultimo
compasso da peca, a flauta ataca a nota do 4 em diminuendo; o trompete, em seguida, ataca a mesma
nota, mas em dindmica muito inferior, e cresce em intensidade enquanto a flauta decresce, causando uma
percepgao de “modulagdo” do timbre de uma mesma nota.
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composicao dessa obra, estrearia a Sagracao da Primavera de Stravinsky, por exemplo.
Mesmo na Obra de Schoenberg, que compusera em 1909 o Op. 11 n°3, conforme vimos,
o0 atematismo é muito pouco frequente. Em Webern, ele é consistentemente empregado
ja a partir de suas primeiras obras atonais, o que o levou a exploracdo dos demais
parametros composicionais e simetrias como elementos estruturantes, levando-o ao

desenvolvimento de uma Obra muito particular.

Dissemos anteriormente que todas essas preocupacgdes - a saber, o projeto de
incorporacdo de mais do que os elementos tradicionais de composicdo musical a
estruturacdo da forma — se mantiveram presentes em toda a muasica de Webern. Como
um altimo exemplo, vejamos o inicio do primeiro movimento de seu Concerto, Op. 24
(1934), e de que maneiras o compositor desenvolve seu estilo anterior com a técnica

dodecafbnica.

Se nos lembrarmos do que foi exposto anteriormente, a série desta peca €
altamente simétrica, sendo constituida por inversdes e retrogradaces de uma Unica
célula de trés notas: semitom + terca menor. Assim como faria Luciano Berio, Webern
constrdi os fragmentos melddicos (normalmente, com cerca de trés a quatro notas) de
modo que um desses tricordes basicos se torne explicito. E, assim como seria na obra de
Berio, isso cria uma relagdo de coeréncia e continuidade ndo apenas no plano
harmonico, dada a repeticdo - transposta e invertida, portanto, sempre “variada” — dos
intervalos desse tricorde, mas também no plano melddico, pois a justaposicdo e
sobreposicdo de fragmentos melddicos claramente relacionaveis pela mera escuta cria
uma “trama referencial” que amalgama esses objetos musicais (MENEZES, 2013, p. 18;
ver Item 2.2.2 deste trabalho), através da memdria e da comparacado entre tais objetos -
ver Item 2.1. Mas, ainda mais explicitamente do que na obra de Berio, a relacdo entre
esses fragmentos melddicos possui um papel de destaque como chave de compreensdo
da obra, pois as operacOes estabelecidas entre esses fragmentos se ddo continuamente
do inicio ao fim da peca, ao passo em que, em Berio, a textura “polifonica” que
chamamos de TM-2 constituia apenas uma dentre as outras. No entanto, conforme pode
ser observado nas péaginas iniciais da peca de Webern, o compositor também cria

contrastes texturais, mas todos derivam do tratamento que ele da ao material melodico e
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Figura 35 - Dois sistemas iniciais do Op. 24, 1° mov., de Anton Webern.
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harmonico de base — o fragmento de trés sons supracitado.

Assim, a pega se inicia com a enunciagéo, ao oboé, de um fragmento melddico
em semicolcheias de nona menor descendente e terga maior ascendente, em articulagéo
ligada. Simultaneamente ao ataque da Ultima desses notas, a flauta ataca em colcheias,
com acento e em articulacdo destacada, uma terga maior ascendente e uma nona menor
descendente. Logo se estabelece uma relagdo entre as figuras: a segunda € a
retrogradacdo transposta da primeira, mas tem sua ritmica aumentada e seu modo de
ataque transformado, o que pode ser ouvido como uma “variacdo” do objeto, onde
alguns elementos seus séo transformados e outros mantidos - “I define variation as
changing a number of a unit’s features, while preserving others...” (SCHOENBERG,
1984, p. 287). Mas, em seguida, o trompete ataca, em articulagdo novamente ligada,
uma terca maior descendente e uma nona menor ascendente, ao que se segue o clarinete,
em articulacdo destacada, com uma nona menor ascendente e uma terca maior
descendente. Dessa maneira, a simetria entre os dois fragmentos melddicos iniciais é

superada por aquela entre o primeiro e o terceiro fragmentos, e entre o segundo e 0
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quarto, pois essas duas Ultimas relacbes se ddo entre objetos com um maior grau de
“parentesco”, isto ¢, com uma maior quantidade de elementos repetidos literalmente
(perfil, intervalos e modos de ataque). Além disso, mesmo naquilo que diferem, existe
uma relacdo de simetria que o compositor estabelece: entre o primeiro e o terceiro
fragmentos, existe uma aumentacdo ritmica onde uma subdivisdo binaria € substituida
por uma ternéria da figura ritmica imediatamente superior (semicolcheias se tornam
tercina de colcheias); entre segundo e quarto, 0 mesmo acontece (colcheias de tornam
tercina de seminimas). Dessa forma, Webern estabelece um alto nimero de relagdes
entre os fragmentos iniciais, relaces essas que diferem apenas em grau — ha “maior”
parentesco entre determinadas figuras quando elas possuem mais elementos em comum,
mas mesmo entre as demais héa relagdes perceptiveis. Como vimos no Item 2.2.1 deste
trabalho e voltamos a mencionar mais acima, esse tipo de correlacdo entre estruturas
proporciona maior liberdade para variedade em outros parametros da composicdo —
observemos, por exemplo, que cada um desses fragmentos melddicos foi articulado por
um instrumento diferente, em uma subdivisdo ritmica diferente, que a flauta destaca

Seus sons em acentos e staccato enquanto o clarinete o faz com tenutos, entre outros.

Se prosseguirmos, veremos que outro nivel de simetria € estabelecido através
dos mesmos elementos primordiais: outros quatro fragmentos melddicos sdo
enunciados, desta feita, todos ao piano, e todos relacionaveis aos quatro fragmentos
anteriores. Ritmicamente, a sequéncia dos quatro novos fragmentos se da como
retrogradacdo da sequéncia de células ritmicas dos quatro primeiros: um novo ataque a
cada seminima de tercina, um novo ataque a cada colcheia de tercina, um novo ataque a
cada colcheia e um novo ataque a cada semicolcheia. Intervalarmente, temos o
retrégrado da inversdo de todas as células. Contudo, do ponto de vista do “perfil” que se
estabelece entre os fragmentos, existe uma repeticdo ndo invertida ou retrogradada: o
primeiro fragmento € mais grave que o segundo; o terceiro, mais grave que o0 primeiro;
0 quarto estd entre o primeiro e o terceiro (como o perfil do motivo “BACH”
retrogradado). Novamente, todos esses elos de coeréncia possibilitam que haja alteracdo
no timbre (antes, apenas sopros, agora, apenas o0 piano), na dindmica (antes, f por quase
todo o trecho, agora, diminuendo e p em toda a sua segunda metade), no andamento
(antes, ritardando apenas na parte final do ultimo fragmento melddico, agora,

ritardando em toda a sua segunda metade), entre outros.

Na continuacdo da peca (em seu segundo sistema), temos algumas notaveis
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alteraces texturais: passamos a ter a participacdo de todos os naipes do conjunto,
aumentando a variedade timbristica, dois grupos de quatro fragmentos melddicos
separados por pequenas pausas, aumentando a “densidade horizontal” (tal como
concebida para a obra de Berio) e a introducdo de acordes sendo atacados ao piano,
aumentando a densidade vertical do trecho. Toda essa variedade € veiculada através dos
fragmentos melddicos apresentados ao inicio da pega, mas suas formas de tratamento
passam a ser cada vez mais variadas, conferindo alto grau de imprevisibilidade a nivel
textural, a0 passo em que a escuta é guiada pelas imitacbes mais ou menos literais
desses fragmentos a um nivel mais minucioso da escuta. Somente no terceiro sistema o
registro grave serd incluido, o que cria um contraste da tessitura que, como demonstrou
Willy Corréa de Oliveira, aumenta a consciéncia do estado anterior de coisas de modo a
afirma-lo, ao mesmo tempo em que, ao evitar a repeticdo banal da primeira informacéo
(neste caso, manter invariavelmente o mesmo registro por toda a obra), evita-se a
banalidade e aumenta-se a relevancia do estado inicial e também do estado contrastante
de coisas (OLIVEIRA, 1977, p. 85). E assinalemos que Webern retorna ao registro
médio-agudo ao final deste movimento, em consonancia com o que proporia mais tarde
Willy Corréa sobre a forma A-B-A (OLIVEIRA, 1977, p. 85). Circulos de mesma cor,

abaixo, indicam imitacdes de fragmentos da série.

Figura 36 - 2° sistema do Op. 24, 1° mov., de Webern.
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O moteto Qui Velatus Facie Fuisti (1503) de Josquin Des Pres fornece um
interessante exemplo de variedade textural similar aquela presente nas obras de Bach,
Schoenberg (em especial, 0 Op. 11 n® 2), Webern e Berio. Observaremos a segunda
parte da obra, que € dividida em cinco partes no total. Lembremos apenas que a
partitura reproduzida abaixo esta em notacdo moderna e que 0S compassos S&0 uma
adicéo dessa edicdo, ndo existentes, portanto, na concepcao original da obra. A peca se
inicia com uma polifonia imitativa em que as quatro vozes entram uma por vez em
intervalos de tempo varidveis. Na verdade, ja nesse aspecto ha uma relacdo de simetria
similar aquelas encontradas no Op. 24 de Webern: o Altus entra trés compassos apds o

Bassus; o Tenor, um compasso apos o Altus; o Superius, trés compassos apos o Tenor.

Do ponto de vista da densidade da textura, temos alto grau de variedade, pois,
verticalmente: s6 no primeiro sistema, temos toda a variedade possivel a quatro vozes -
uma, duas, trés e quatro vozes simultaneas. Em seguida, o compositor altera a densidade
vertical mais de uma vez a cada sistema — por exemplo, entre 0 segundo e o terceiro
sistemas temos, em numero de vozes simultaneas, respectivamente: 4, 3, 4, 2, 3, 4, 2, 3.
Horizontalmente, ha uma direcionalidade do menos denso ao mais denso e de volta ao
menos denso: ao inicio da peca, temos um novo ataque a cada minima de duragédo; no
sistema seguinte, 3 seminimas e 2 colcheias séo inseridas, 0 que se repete no terceiro
sistema; no quarto sistema, temos 8 seminimas (ndo contando uma seminima pontuada)
e 7 colcheias; no quinto sistema, chegamos ao apice com 24 seminimas ndo pontuadas e
13 colcheias. Nos trés sistemas seguintes, que finalizam a parte da peca aqui
considerada, temos uma retracdo dessas contagens de figuras rapidas, e o sistema final
nem mesmo possui qualquer colcheia. Na pratica auditiva, isso reflete em um
movimento de transformacdo da quantidade de informacdo recebida por periodo de
tempo, muito similarmente ao que faz Webern e Berio nas pecas abordadas, pois a
maior presenga de figuragOes rapidas implica na mais rapida articulagdo de novo

contetdo melodico (e vice-versa).

Ainda sobre a variedade da textura, podemos assinalar como a polifonia
imitativa com a qual a pega se inicia é contrastada com um breve trecho sem imitacao
estrita, no segundo sistema, que é sucedido por uma textura a duas vozes (as mais
graves) que serd repetida pelas vozes mais agudas no terceiro sistema. Em seguida, um
breve trecho sem imitacOes estritas antecede um novo trecho com imitacéo, agora entre

0 quarto e o quinto sistemas, que é e sucedido por mais um breve trecho sem imitagdes
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Figura 37 - Segunda parte do moteto Qui Velatus Facie Fuisti, de Josquin Des Pres.

Secunda Pars

i)

ti

ter

duc - tus

qui

ra

Ho

ti

ter

duc - tus

qui

ra

Ho

Superius

Altus

Tenor

Bassus

ti

ter

ti

ter

duc - tus

qui

ra

Ho

o
©

©
©

ter - ti

- tus

duc

ra  qui

O

|
1
1
I

O

T
1
T
T

(8]

ci

pli

sup

ad

sti

i

Fu

e
—©
i
I

ci

sup pli

ad

sti

Fu

)

O

pli

sup

ad

sti

i

Fu

1

1

1

I

=

fe - ren-do_

Chri - ste

a,

ci

pli

ad sup

sti

sup - pli

=y
©

=

o
©

ris

fe ren do hu - me

ste

Chri

(8]

Py
P

Cru

me - ris

hu

me - ris,

hu

o
Bod

bis

no

- cem pro

Cru

do hu- me ris

- ren

fe

Chri - ste

Cru

ris

me

fe - ren - do hu

ste

Chri

©2000 Luigi Cataldi

http://icking-music-archive.org/

Non-commercial copying welcome



113

3]
sis.

=
se

H o W
i 2
Hi o
=

e 2
TR 8

(Lt o
.II'GPmp

=
bis mi

C

pro no

se - ris,

T
4

mi

T
T
no - bis

c¢em pro

ol 2
ol 2
ol 8
I
b £
T 2
T
e
ol
| N
TN
1T '
T
Y
| 4
T 2
Yy
1| =
<

=
&
1
!

li

di-

sicte  nos

Fac

no

pro

cem

di -1 ge re,

te nos

sic

Fac

L7
|4

B
|4

r3

ge-re,

sicte nos di-li

Fac

ris,

o= 9

1
T

tam du - ce

T
vi

San - ctam-que

re,

li

di

nos

ctam-que vi-tam du

San

ge - re,

(8]

mus re qui

a

tam du - ce re, Ut va-le

que vi

San - ctam

re qui

mus

a

va - le

Ut

San-ctam que vi - tam du

- mus re qui e

a

va-le -

Ut

re,

re qui e

mus

a

va - le

Ut

re,

ce

ac.

coe-le - stis pa

Fru

tri - ae.

pa - tri - ae, coe-le - stis

stis

coe - le

Fru - i

ae.

tri

pa

ae.

tri

pa

tri ae,

stis  pa

coe-le

Fru- i

Non-commercial copying welcome

http://icking-music-archive.org/

©2000 Luigi Cataldi



114

estritas entre o final do quinto e comecgo do sexto sistemas. A seguir, hd uma volta a
uma textura a duas vozes que se repete em outras duas vozes, tal como assinalamos para
os sistemas dois e trés. Sucede um grande contraste textural: uma homofonia que sugere
uma nova métrica, que o editor optou por grafar como 3/2 - embora ndo houvesse
compassos na musica da época, métricas aproximadas, mais ou menos definidas, eram
comuns em determinados trechos da composicdo, especialmente nos trechos
homorritmicos. Em seguida, o Gltimo sistema realiza uma volta gradual a uma polifonia
imitativa breve que, simetricamente ao inicio dessa parte, a finaliza. Ndo apenas a
textura polifénica com imitacdo € similar ao inicio, mas a estratégia pela qual as vozes
séo gradualmente “removidas” da trama polifonica ¢ similar aquela pela qual as vozes
entraram em uma, ao inicio da pe¢a: uma voz de cada vez é transformada em uma
espécie de “pedal”, ou seja, ¢ congelada em uma altura na qual permanecera até o fim. E
a ordem desses congelamentos é quase a ordem inversa de suas introducdes, o que pode
caracterizar uma quebra intencional de expectativa planejada pelo compositor — as duas
primeiras vozes respeitam essa relacdo, sendo apenas a ordem entre as uUltimas duas

alterada (estratégia similar a da secdo final do Op. 11, n°2 de Schoenberg, como vimos).

Por fim, é interessante também constatar a variedade no campo da tessitura
musical e na construcdo dos perfis melddicos. Essa variedade da tessitura ndo apenas é
veiculada juntamente aos contrastes de densidade (pois hd& momentos em que apenas as
duas vozes mais graves ou apenas as duas mais agudas sdo removidas), como também
pelos registros de cada voz. Por exemplo: todas as vozes se iniciam em seus registros
graves em melodias com perfil ascendente, levando-as gradualmente a seus registros
médio-agudo. Embora haja breves retornos de algumas vozes ao registro grave, como
movimento geral, existe uma direcionalidade ao registro agudo ao longo dos primeiros
quatro sistemas, bem como a predominancia dos perfis melddicos ascendentes, que
auxiliam nesse movimento geral. A partir do quinto sistema, existe uma gradual
expansdo das tessituras das vozes, que ndo mais se restringem ao médio-grave ou
agudo, mas que se movimentam mais livremente. H& também a introducdo de
fragmentos melddicos descendentes, que, a principio, se restringem ao quinto sistema,
mas que retornardo no sistema final para levar a tessitura geral de volta ao grave. Ao
final desta Secunda Pars da peca, todas as vozes retornam aos seus registros graves, € o
Bassus atinge a altura mais grave até entdo, reforgando o retorno aos registros de origem

e gerando a surpresa de um perceptivel alargamento da tessitura geral de todo o trecho
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em seu final.

Expusemos alguns dos aspectos da grande variedade da peca e podemos
observar como muitas delas sdo similares ao tratamento da textura que as pecas
previamente analisadas deram, ainda que tais pecas fossem de outros periodos da
histéria da musica. Mas que aspectos se prezam ao eixo da coeréncia da obra? Vejamos

brevemente alguns.

Em primeiro lugar, o controle intervalar do contraponto modal, que garante
homogeneidade ao estabelecer fun¢Ges de maior ou menor repouso e tensao para as
distintas resultantes intervalares da peca. Em segundo lugar, lembremos que esta € a
segunda parte de uma obra maior em cinco partes, e, assim como Bach em seu BWV
535, Des Pres fez com que as diferentes partes compartilnassem estruturas e
caracteristicas comuns. Por exemplo: a primeira, esta segunda e a quinta partes
terminam com cadéncias sobre a nota mi, funcionando as cadéncias finais sobre la da
terceira e da quarta partes como um termo contrastante no plano harmonico a longo
prazo que evidenciam e reforcam o retorno de mi ao final. Além disso, a primeira parte
termina também com o mi grave do Bassus com que termina a segunda, que também la
¢ a nota mais grave e Unica em toda a parte, e 14 a ordem de “congelamento” das vozes

ao final é a mesma desta segunda parte.

Em relacdo aos elementos proprios da segunda parte, podemos mencionar a
polifonia imitativa com a qual ela se inicia — e a imitacdo é uma forma de repeticdo de
informacdo previamente apresentada, instituindo coeréncia ao longo do trecho — e
outros casos de repeticdo de estruturas melddicas ja apresentadas. Sobre estes ultimos,
por exemplo, podemos mencionar que o trecho a duas vozes no terceiro sistema é uma
repeticdo transposta ao Superius e ao Altus do trecho a duas vozes entre Tenor e Bassus
no sistema anterior. E mesmo nos trechos em que ndo ha imitacéo estrita entre as quatro
vozes, ha episodios de imitagdo, como o que se da entre o quarto e quinto sistemas entre
Altus, Tenor e Bassus. Quando, a seguir, retorna uma textura a duas vozes que serd na
sequéncia repetida pelas outras duas vozes, temos a repeti¢cdo da ideia apresentada na
primeira metade da peca, simetricamente a um e dois sistemas do final, como a primeira
aparicao dessa ideia foi em relacdo ao inicio. Mas, aqui, isso acontece duas vezes, com
duas ideias distintas sendo, uma de cada vez, enunciadas por um par de vozes diferente -

0 que é um dado de variacdo em relacdo a primeira ocorréncia dessa ideia.
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As obras que analisamos até aqui visaram a evidenciar similaridades do
estabelecimento de materiais musicais e do tratamento dos mesmos no decorrer da obra.
Em consonéncia com o que se discutiu no Item 2 deste trabalho, constatamos que, seja
em um contexto modal, tonal, “atonal livre”, dodecafénico ou pods-serial, 0
estabelecimento de estruturas reconheciveis com as quais 0 compositor organiza a
sintaxe da obra depende do compartilhamento de propriedades comuns (portanto,
invaridveis por determinada quantidade de tempo e, eventualmente, recorrentes ao longo
da obra), o que denominamos ‘“coeréncia”’. Complementarmente, vimos que o
desdobramento no tempo da peca depende de variedade para que mantenha o interesse
do ouvinte. Em cada caso, os parametros composicionais utilizados pelo compositor
foram peculiares a sua época e a proposta do compositor em questdo. Por exemplo, em
J'ai ades d’amours chanté / Omnes, de Adam De La Halle, tinhamos uma melodia
recorrente na voz superior que sofria variacdes ritmicas e de perfil, alem de algumas
mudangas intervalares, que derivavam novas linhas melddicas que continuavam a ser
variadas a cada nova repeticao (ver Item 2.1 deste trabalho). Ao mesmo tempo, a linha
do tenor desenvolvia uma melodia mais longa, também repetida, com uma breve
variacdo ao final. Similarmente, vimos como Schoenberg (Op. 11 n°1), Webern e Berio
desenvolviam pecas de tamanhos e formacdes instrumentais variados, no século XX, a
partir do desenvolvimento de estruturas constantes — fossem melddicas, harmonicas,
ritmicas, de densidade, de textura, entre outros -, ao passo em que as variacdes de cada
um desses parametros geravam maior ou menor variedade sem que a relacdo de
“identidade” entre diferentes momentos musicais, ela mesma mais ou menos ambigua
de acordo com a obra, fosse impossibilitada. E assinalamos as semelhangas entre esses
procedimentos e aqueles observados em um preltdio para 6rgdo de Bach. Em todos os
casos, constatou-se como constante a preocupacdo de estabelecer o0s aspectos
invariaveis, os aspectos variaveis e o grau de variedade decorrente da aplicagdo mais ou
menos drastica dessas variagdes nos projetos de cada compositor. Cada obra apresentou
formas diferentes de lidar com esses problemas. Da mesma forma, posta a falta de
sistematizacdo a priori e a liberdade com a qual o compositor pode criar sua sintaxe
musical, devemos olhar o repertorio dos séculos XX e XXI e procurar que aspectos
mantém a coeréncia e que aspectos engendram a variedade do discurso em cada peca,

como procedemos até aqui.
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Stringendo (2010) é um quarteto de cordas em um unico movimento do
compositor Philippe Manoury. Podemos tragar diversos paralelos entre esta obra e
aquelas previamente consideradas, bem como com ainda outras. Facamos uma breve

analise da forma como as secdes iniciais se desenvolvem.

A peca possui cinco grandes sec¢des, cada uma com determinado nimero de
materiais e formas de tratamento desses materiais, 0 que facilita uma percepcdo de
seccionamento formal nos pontos de inflexdo desses materiais e tratamentos. Nesse
sentido, é similar ao Preltdio do BWV 535 de Bach e a segunda peca do Op. 11 de
Schoenberg, conforme analisamos, onde cada segmento formal conjugava uma
determinada quantidade de materiais tipicos, possibilitando sua reconhecibilidade
quando de um eventual retorno. Alguns seccionamentos sd0 mais € outros menos
perceptiveis, o que se deve a quantidade e magnitude do compartilhamento de materiais
e procedimentos entre tais. Nisso, é similar ao moteto de Des Prés e a obra de Berio, as
quais, cada uma a sua maneira, criaram momentos de contrastes a nivel textural
perceptiveis, mas o fizeram frequentemente por meio do compartilhamento ou
conjugacdo de elementos composicionais de momentos anteriores distintos — por
exemplo, no moteto de Des Pres, pudemos diferenciar texturas ndo repetidas mesmo
entre duas passagens polifonicas a quatro vozes e com imitagdo (como o primeiro e 0
quinto sistemas). No entanto, a peca de Manoury trabalha com unidades de significagcdo
musical (articuladores da forma por meio da repeticdo e da transformacdo) minimas,
como os fragmentos de trés sons no Op. 24 de Webern, com a diferenca de que, aqui,
Manoury expande a condigcdo de formadores de material a elementos como modos de
ataque, dindmica e subdivisdo ritmica, em uma postura similar a de Berio quanto a
“dimensdo morfologica” em Nones, mas de maneira mais precisa, conforme veremos.

Consideremos a primeira grande se¢do da obra.

Abaixo, temos uma lista desses fragmentos a que nos referimos como “unidades
de significacdo”. Doravante, nds os chamaremos “materiais”. Cada material apresenta
uma morfologia distinta, cujos aspectos mais caracteristicos estdo dispostos
esquematicamente. Note que os fragmentos transcritos ndo correspondem a uma “versao
primordial” ou “mais importante”, mas apenas representam algumas das formas mais
recorrentes nas quais tais materiais surgem. Assim, a dindmica inicial do material b2

pode ser, eventualmente, mf ou ff. Note também que a selecdo desses materiais € ja uma
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Figura 38 - Tabela de materiais de Stringendo, de Philippe Manoury.
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interpretacdo acerca da importancia e da funcdo que cada um desses fragmentos
desenvolve na articulacdo da peca, de modo que deva ser, tal como com o Op. 11 n°3 de
Schoenberg, considerada como uma entre outras possibilidades de individuagdo de
materiais e analise de seus papéis na sintaxe. Uma Ultima ressalva: lembremos que
nossas analises visam a uma discussdo daquilo que se pode perceber pela mera escuta.
Assim, referéncias a “se¢des”, “subsecdes” ou compassos servirdo apenas para auxiliar

uma busca dos elementos graficos que representam, na partitura, aquilo que estamos

procurando discutir pelo viés da audicao.

A sec¢do | é subdividida em 21 subsecdes, nomeadas como la, Ig,...1y. Alguns
seccionamentos sao mais claros a escuta do que outros, conforme veremos. Ao longo da
secdo I, percebemos uma “filtragem” progressiva da variedade de materiais
apresentados na subsecdo de abertura da peca, Ia. Essa “filtragem” consiste em uma
paulatina remocdo de materiais que cria uma direcionalidade na textura, do mais denso
ao menos denso (horizontal e verticalmente, dada a profusdo de fragmentos simultaneos
e justapostos). Lembremos que, no Op. 10, n° 1 de Webern, uma direcionalidade similar
se configurou, mas o movimento criado foi: do menos denso ao mais denso e de volta
ao menos denso. Nesta peca, iSso ocorre da seguinte maneira:

e Apresentados todos os materiais em I, 0 compositor realiza, a cada nova subsec¢édo
entre 1 e lo, 0 “congelamento” de um dos materiais, isto ¢, o preserva ao longo de
toda a subsecdo de maneira ininterrupta (reiterada ou variada pouco o suficiente
para que preserve sua identidade para a percep¢do), seja em um mesmo instrumento
ou alternando, mas sempre presente a escuta. Enquanto isso, 0s demais materiais
sdo constantemente silenciados e substituidos por outros, nunca permanecendo téo
regulares quanto o material selecionado para “congelamento” naquela subsecao. Tal
procedimento lembra a “técnica de grupos” que mencionamos ao tratar da segunda
fase do serialismo da década de 1950, no interim do qual a composi¢do Nones de
Berio foi concebida. A partir de 1o, temos uma espécie de transicdo para a secéo I,
sobre o que falaremos mais adiante.

e A partir da subsecéo lg, cada material congelado na subsecao anterior ¢ “removido”
ou “filtrado” na subsecdo seguinte e permanece assim até o fim da secao .
Entretanto, ao longo das subsecbes de I, algumas caracteristicas de materiais

previamente filtrados sdo recuperadas (nunca o material em sua configuracao
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anterior, mas apenas aspectos seus, como a articulacdo e o modo de ataque, ou a
dindmica, etc.) e comegam a se fundir com outros materiais presentes.

e A “filtragem” de um material afeta somente uma versdo relativamente especifica
desse material. Como exemplo: apds ser “congelado” em lg, 0 material al é
removido como tal das subsecfes subsequentes, mas a2, a3 e a4 permanecem na

textura, e a2, por exemplo, so sera congelado e posteriormente filtrado na subsecéo

Figura 39 - Congelamento de al na subsecéo g, ao violoncelo.
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Como mencionado anteriormente, dessas filtragens suscita uma direcionalidade
da textura em larga escala, especialmente do ponto de vista de sua densidade: do mais
ao menos denso. Mas isso afeta também a qualidade dessa textura, a principio, muito
fragmentaria e saturada, onde a percepcdo individual dos materiais é dificultosa; a
seguir e gradualmente, com uma percepcao mais discriminante dos materiais em jogo.

e Essa “filtragem”, contudo, nao se da de maneira absoluta, como mencionamos mais
acima. De fato, uma vez “congelado”, um material nunca mais retornara
literalmente (isto é, com todos os elementos que o constituem igualmente
conjugados), mas podera “influenciar” os demais materiais (por meio da
incorporacdo, por parte dos materiais ndo filtrados, de aspectos isolados da
morfologia de materiais ja filtrados). Por exemplo, ap6s o congelamento de al na
subsecdo Ig, esse material € filtrado, mas, a partir de entdo, alguns materiais (como
b1, ja na subsecdo Ic) passam a apresentar cordas duplas, caracteristica até entéo
exclusiva de al. Outro exemplo é bl, congelado em Ip, a partir do que notas
repetidas articuladas com o arco passam a existir, 0 que s6 acontecia até entdo com
notas em pizzicato — ja a partir de lg, 0 material h, que em todas as apari¢des
consistira em um Unico harmdnico isolado, aparece reiterado algumas vezes no

comp. 19, Violino II.

Figura 41 - De cima para baixo: apari¢cGes do material h antes da filtragem de b1; congelamento de b1 na
subsecdo Ip; fusdo entre caracteristicas isoladas do material filtrado, b1, com materiais ainda nao filtrados
(neste caso, h, pela primeira vez como uma mesma).
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Essas “fusdes” entre materiais na secdo | serdo a fonte principal de geragdo dos
materiais da secéo I1.

Antes de serem congelados e filtrados, alguns materiais apresentam eventuais
varia¢des em sua morfologia, como mencionamos a principio, de modo que a tabela
apresentada seja apenas um guia, o qual é, ja em sua concep¢do, uma interpretacao
dessas estruturas. Apesar dessas eventuais variacdes, é possivel tracar os materiais
de origem, de modo que a identidade dos objetos seja preservada a percepcao, que
permanece apta a constru¢ao da “trama referencial” a que nos referimos no ltem
2.2.2.

O material b2 possui um papel importante na primeira parte da peca. Todas as suas
aparicbes antecedem uma mudanca de subsecdo. Nem todas as subsecfes sdo
antecedidas por b2, mas, sempre que aparecer, esse material sera o Gltimo antes de
uma mudanca de subsecdo (ou, em alguns casos, antes de um compasso sem ritmica
mensurada que marca o fim da subsecéo). Essa invariabilidade na sequéncia de b2
atribui a tal material uma “fun¢@o” de criagdo de expectativa, além de um guia a
escuta que demarca a articulacdo formal. Sua aparigdo é imprevisivel, pois, como
mencionamos, nem toda subsecdo é antecedida por tal material, mas sua funcgéo é
univoca.

Existe também uma direcionalidade acerca da extensdo das subsecbes da primeira
secdo, do mais extenso ao menos extenso. Essa direcionalidade néo é unidirecional,
pois ha subsec¢des que sdao maiores do que aquela imediatamente anterior (vide Iy e
In), mas se configura no plano geral da secdo I, onde as subsecfes tém em média
quatro compassos a principio e um a dois no trecho final.

Entre as subsecdes Ip € Iy, as “fusdes” entre materiais ndo filtrados e caracteristicas
morfoldgicas isoladas de materiais filtrados sdo tdo densas (em quantidade de
materiais fundidos e nivel de elementos amalgamados em cada material) que se
torna muito dificil ouvir que fragmentos estdo sendo congelados e filtrados (se €
que essa operacdo continua ocorrendo nesse trecho final).

Essas subsecoes finais podem possuir a fungdo de uma “transi¢cao” a se¢ao Il, que
sera marcada por subsecfes maiores e mais homogéneas em relacdo aos materiais
utilizados. Isso porque sdo tdo curtas e homogéneas que podem se fundir na
percepcdo de uma grande passagem unitaria, que, no entanto foi atingida por um

processo gradual de filtragem e fusdo — lembremos que uma das caracteristicas
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mais constantes daquilo que chamamos de “transi¢do” nas obras até aqui analisadas
¢ a gradual substituicdo de caracteristicas da passagem precedente por
caracteristicas da passagem por vir (ver nossa andlise sobre a transicdo entre 0s

“Grupos Paratematicos” da terceira peca do Op. 11 de Schoenberg).

Do ponto de vista da articulacdo formal dentro da se¢éo I, temos algo em parte
similar a obra de Berio, pois existem momentos perceptivelmente distintos a nivel
textural, mas essas distin¢cGes ndo sdo sempre mudancas abruptas, havendo elementos de
coeréncia (naquele caso, por exemplo, o compartilhamento de “tipos morfoldgicos” e
andamentos) mesmo entre passagens com caracteristicas marcadamente contrastantes —
como a presenga do “tipo morfoldégico 1” mesmo em meio a um predominio do “tipo
morfoldgico 3” na terceira pagina da peca, ja reduzido em preponderancia como
resultado de uma gradual filtragem dos instrumentos harpa, guitarra, celesta e vibrafone.
Também encontramos similaridades com o Op. 24 de Webern, que vimos ter contrastes
de textura, como do ponto de vista da densidade, da tessitura, entre outros, a partir da
articulacdo e desenvolvimento/variacdo de fragmentos minimos de significacdo
(naquele caso, melddicos). E hd também o fato de que, na obra de Webern, o primeiro
sistema tem demarcado um seccionamento formal mais claro do que a passagem de
Nones citada acima, pois Webern realiza um breve ritardando antes do inicio da
segunda secdo que ja é mais denso desde o principio. Além do fato de que diversos
eixos de simetria sdo estabelecidos, como vimos, entre 0s oito fragmentos melddicos
iniciais, dando a eles uma impressdo de coeréncia interna mais forte do que aquela entre
0 primeiro e o0 segundo sistemas. Isso ajuda a criar um seccionamento formal mais claro
a escuta, uma preocupacao que se mostrou presente na secdo inicial da obra de Manoury
quando este estabeleceu um material recorrente que tem fun¢do exclusiva de “anunciar”
o final das subsecGes, além de vérias delas serem precedidas por fermatas em siléncio

Ou por um Unico instrumento enunciando que material sera “congelado” a seguir.

Figura 42 - Inicio da subsecdo IE precedido por um compasso que enuncia, monodicamente, 0 material a ser
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A obra Anthéemes de Pierre Boulez estabelece uma estratégia similar aquela
empregada por Manoury quanto ao material b2, conforme descrito acima, ndo para
subsecOes de uma grande se¢do, mas entre as grandes se¢des da obra. Essa estratégia em
Boulez toma a forma de um material composto por harmonicos (eventualmente com
glissandi) ao violino, isolado e portanto destacado dos demais materiais. Sempre que
esse material surge, os demais sdo silenciados, e isso indica uma mudanca de secéo.
Note que essa estratégia é concebida em Anthémes | (1991), para violino solo, e mantida

na versao eletroacustica mista, Anthemes 11 (1997):

Figura 43 - Excertos de Anthémes, de Pierre Boulez.
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Compassos iniciais de Anthemes I, de Pierre Boulez. O ultimo compasso é um “sinal” que
indica o fim da secdo inicial e o inicio de uma secdo lenta.
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Trecho final secdo lenta mencionada acima, na obra Anthemes I, de Pierre Boulez. Um novo
“sinal” indica a mudanca entre secdes.

Figura 44 - Diversas ocorréncias do material b2 indicando mudanga de subsec6es na secéo inicial de Stringendo, de Philippe Manoury.
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Note que a “secdo lenta” mencionada na primeira figura ¢ inteira permeada por
trinados e figuras em jeté, em septinas, 0 que consiste em um elo de coeréncia que da a
secdo sua caracteristica identitaria por meio de sua homogeneidade de articulagdo.
Similarmente, a secdo que se inicia na segunda figura é inteira articulada em pizzicato,
elemento este que se torna sua principal caracteristica distintiva entre secGes (e agente
de coeréncia interna a propria secdo). Posteriormente, Boulez ird desenvolver e

recombinar materiais de diferentes se¢des para a criagdo de novas secoes.

Mas a obra de Manoury possui outras secfes, as quais se comportam de
maneiras distintas. Facamos alguns apontamentos sobre a segunda secdo. Na secao I,
os “congelamentos” sdo generalizados ao nivel textural e existe uma direcionalidade
ndo mais relativa a densidade das subsecBes, mas ao grau de invariancia de seus
elementos/materiais constitutivos, bem como a quantidade mesma desses elementos. Ha
cinco subsecdes. Em 114, ha 13 materiais distintos — e, baseando-se em nossa tabela de
materiais, hd materiais mais proximos aqueles presentes em ln e também outros
decorrentes das “fusdes” mencionadas. Um dos materiais ¢ “congelado” por toda a
primeira subsecao no violoncelo: uma derivacdo de e em cordas duplas, similar a como
aparecera em Iy. N&do apenas no violoncelo, contudo, mas também em outros
instrumentos esse material eventualmente aparece, e, diferentemente da maneira
fragmentada (muito curta/breve) como isso ocorria na secdo I, aqui, essas apari¢oes
duram varios tempos, por vezes, compassos, tornando a textura geral muito mais
“autocorrelativa”/coerente internamente. Esse predominio de um unico tipo de material
e por tdo longo tempo confere homogeneidade a subsecdo, e aqui uma homogeneidade
muito maior do que em qualquer subsecdo de I, todas muito mais breves do que as
subsecdes de Il — 4 ou menos compassos, em contraste aos 14 compassos de I1a. Outro
fator de coeréncia interna em Il é a sua unidade dindmica — todos os instrumentos se
mantém entre ppp e mp nos primeiros dez compassos (Unica excecao feita a aparicao de
cl nos comp. 53 e 58, material cuja Unica caracteristica exclusiva, e, portanto,
identitaria, é sua dindmica ff na parte final de sua duragdo). E, quanto surgem dindmicas
mf, f, ff e sffz, surgem simultaneamente em todos os instrumentos, mantendo-se assim
até o fim da subsecdo. Por fim, o compositor ndo abandona abruptamente a funcéo que
atribuiu a b2, que ainda enuncia uma transi¢édo de subsecdes entre 114 e llg, criando um
elo de coeréncia entre as se¢fes | e 11. Do ponto de vista ritmico, contudo, a secdo é

altamente imprevisivel, garantindo a variedade da textura.
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Figura 45 - Excerto de 1A, com predominio do material congelado no violoncelo.

Em Ilg, temos uma reducdo no nimero de materiais utilizados, e uma textura

ainda mais homogénea do que aquela da subsecdo anterior. Aqui, harménicos, notas

destacadas (arco) e em pizzicato, além de eventuais acentos e varia¢des nas subdivisdes

ritmicas, predominam do inicio ao fim da subsecéo, e por todos os instrumentos.

Figura 46 - Excerto de 1B, com menor variedade de materiais.
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Em Ilc, a restricdo de material é ainda maior: todas as vozes se articulam em

alturas reiteradas, apenas com variacdes de acentos, subdivisdes ritmicas e densidade

(por meio de cordas duplas), e ja ndo mais possuem notas em harménicos, por exemplo.

Figura 47 - Excerto de llc, com variedade ainda menor de materiais.
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Em Ilp, a restricdio aumenta e apenas um material, ¢, fomenta todo o
desenvolvimento da subsecdo. H&, no entanto, imprevisibilidade (variedade) na
densidade horizontal (distancia dos ataques) e nos instrumentos que, um a cada vez,
enuncia uma ou duas notas. A textura geral se resume, praticamente, a uma monodia
que emerge das notas isoladas e dinamicas variaveis entre 0s instrumentos (essa

monodia esta inclusive escrita em uma pauta ossia para auxilio dos intérpretes).

Figura 48 - Excerto de llp, com um unico material principal em uma “monodia simulada”.

Em llg, a restricdo novamente aumenta. A textura é similar aquelas de llg e llc,
mas por boa parte da subsecdo o numero de instrumentos reiterados por vez é mais
reduzido e os demais sustentam notas por varios compassos sem variacdo de altura,
timbre ou dindmica por boa parte do tempo. Nesses momentos, a tessitura (e a
densidade espectral) também ¢é restrita, pois as notas sustentadas sdo harménicos (que
sdo mais agudos que o registro habitual das cordas friccionadas e espectralmente
filtrados). E interessante observar que essa coexisténcia de momentos mais similares a
Il e outros mais similares a Ilc podem funcionar como uma sutil transi¢éo a se¢éo Ill,
onde voltara a haver maior comunhdo entre diversos materiais (sobrepostos e

justapostos).

Figura 49 - Excerto de llg, alternancia entre uma textura proxima a de llg e a de llc.
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As demais secdes da peca se desenvolvem de maneiras distintas, assim como
foram distintas as formas pelas quais as se¢des | e Il se organizaram e desenvolveram.
Contudo, o compartilhamento dos materiais e de algumas configuraces previamente
utilizadas cria coeréncia em larga escala. Em contrapartida, como vimos, ndo apenas as
grandes secOes exibem variedade de tratamento de seus materiais basicos como as
proprias subsecdes, especialmente na grande secdo 11, possuem caracteristicas bastante
distintivas entre si — tais como as subsec6es do Preltdio de Bach analisado e a segunda
peca do Op. 11 de Schoenberg. Em todos esses casos, 0s elementos da textura
“congelados” sdo aqueles que geraram “coeréncia interna”, fazendo-nos perceber como
unitéria a faixa de tempo pela qual se mantiveram. Complementarmente, percebemos
“variedade” ou “descontinuidade” entre passagens que exibiram caracteristicas
constitutivas (especialmente aquelas mantidas por todo o trecho) distintas. Assim como
cada obra até aqui, cada secdo nesta peca oferece ao ouvinte elementos de ligacédo
particulares e campos de variacdo distintos. Mas o material de base é compartilhado
entre todas essas secOes, gerando coeréncia mesmo entre momentos de descontinuidade
a nivel formal — de maneira similar a primeira peca do Op. 11 de Schoenberg, ao Op. 24

de Webern e a obra Nones de Berio.

A segunda secdo de Stringendo, construida como que por justaposices bem
definidas de texturas distintas (ainda que com recorréncias de se¢des anteriores mais ou
menos bem definidas, como a subsecdo Ilg que retoma elementos de llg e llc) encontra

ainda outros precedentes no repertdrio. Poderiamos mencionar, por exemplo, a terceira

Figura 50 - Trés das quatro apari¢cdes de uma “subsecdo lenta” de Le Merle Bleu, de Olivier Messiaen.
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peca do Catalogue d'oiseaux de Olivier Messiaen: Le Merle Bleu (1956-58).

Nela, o compositor cria subsecdes - cada qual com um andamento, densidade,
registro, modos de ataque e dindmica especificos — que sdo brevemente desenvolvidas e,
em seguida, interrompidas para a justaposi¢cdo de uma nova subsecdo. Eventualmente,
uma subsecéo ja apresentada retorna e continua seu desenvolvimento a partir dali, sendo
posteriormente interrompida para o desenvolvimento de outra subsecdo. Na imagem
acima, temos as trés primeiras apari¢des de uma dessas subsecdes, cada qual precedida
e sucedida por uma subsecdo diferente, com outro andamento, registro, textura, etc.
Muitos compassos separam cada um dos fragmentos expostos. Note que ha variacéo
entre os trechos acima: ha uma direcionalidade sutil de descendéncia do registro, além
do fato de que a terceira apari¢éo € consideravelmente mais extensa, demonstrando que
ndo se trata de meras repetices, mas de repeticbes variadas e desenvolvidas, de maneira
similar a secdo Il de Stringendo e a segunda peca do Op. 11 de Schoenberg. A terceira
peca dos Quatre Etudes de Rythme (1949-50), chamada Neumes Rythmiques, também

de Messiaen, possui uma estruturacao similar a essa.

Muito antes, em 1892-93, Maurice Ravel comporia pecas como a Sérénade

Grotesque para piano, também estruturada por justaposicdo de secBes que se

Figura 51 - Trés excertos de Sérénade Grotesque de Maurice Ravel, separados por linhas tracejadas.
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desenvolvem a cada reaparicao.

Como poderiamos abordar a musica eletroacUstica? Até aqui, tratamos
exclusivamente de mdsica instrumental. Poderiamos aplicar os mesmos principios a
analise (escuta) de uma peca acusmatica? Considerando que a maior parte dos
compositores pioneiros do repertdrio acusmatico eram também compositores de masica
instrumental, se poderia supor que 0s principios estruturantes seriam similares. Mais do
que isso, a constatacdo de principios de organizacdo do discurso comuns a musica
instrumental e aquela mediada por computador poderia servir de base para uma
argumentacdo que corroborasse com a ideia de haver aspectos da maneira como a
Musica no Ocidente ¢ composta que independem dos “instrumentos” que veiculam essa

Musica.

Abordaremos brevemente os trechos iniciais da obra Motus in Fine Velocior —in
memoriam Stockhausen (2008), de Flo Menezes. Para facilitar a comparacdo de
estruturas distribuidas no tempo e na tessitura, utilizaremos uma “partitura de escuta”
confeccionada pelo autor destas linhas no programa de computador Acousmographe.
Essa partitura, no entanto, ndo deve ser tomada como “versdo fixada” da obra, sendo,
antes, uma sua representacdo grafica aproximada, ela mesma consistindo ja em uma
interpretacdo dos eventos da obra, e essa interpretacdo ndo é univoca, podendo ser
muito distinta de acordo com o ouvinte. Os simbolos gréaficos adotados para representar
0s sons sdo completamente arbitrarios, em parte em funcdo das limitacdes graficas do
software. Trata-se de uma representacao cartesiana, onde o eixo horizontal representa a
passagem do tempo e o eixo vertical, uma representacdo aproximada da tessitura, mais
grave guanto mais proximo ao eixo das abscissas e mais agudo quanto mais afastado.
Note que a representacdo € aproximada em ambos 0s eixos, em especial no eixo das
ordenadas, onde ndo hd uma escala estrita da tessitura, de modo que a relagdo “grave-
agudo” nem sempre seja a mais fiel possivel — por exemplo, um som representado
graficamente a determinada altura do eixo vertical pode ser mais agudo do que a
representacdo de um som exatamente igual em outro momento da peca. Isso pode
ocorrer onde, para fins de clareza, se optou por aumentar ou diminuir o tamanho ou a
distancia de objetos graficos para uma comparacao visual mais intuitiva entre objetos
mais proximos. Também se procurou, tanto quanto possivel, manter 0s mesmos
simbolos graficos para sons iguais ou muito similares. Abaixo do eixo horizontal, ha

uma faixa com niimeros que indicam a “minutagem” dos objetos graficos na peca, o que
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sera evidenciado onde parecer pertinente. Note também que uma importante dimenséo
metalinguistica da obra, que abrange relagbes diretas para com sons de obras de
Stockhausen ou para com o préprio compositor (por meio de sons referenciais, por

exemplo), é aqui desconsiderada para que nos atenhamos a nossa area de investigacéao.

Prossigamos com as mesmas perguntas fundamentais que guiaram nossas
investigacGes até o momento: ao ouvir essa peca, hd elementos sonoros mantidos e
repetidos, variados e substituidos? Ou trata-se de uma profusdo de sons sempre distintos

que impede o reconhecimento e a memorizagdo de estruturas individuais?

Abaixo, temos 0s 44” (quarenta segundos) iniciais da peca (cada figura

representa 22”):

Figura 52 - Segundos iniciais de Motus in Fine Velocior - in Memoriam Stockhausen, de Flo Menezes.

A peca se inicia com um som agudo em glissando, representado graficamente
pela figura listrada em vermelho e branco. Note que fragmentos similares a esse som
retornam aos 13 e aos 217, aproximadamente. H4 também um som grave, representado
pela cor vinho na parte mais baixa das imagens, que perdura pelos primeiros 36” da
peca, aproximadamente. Trata-se de um si grave que se inicia com maior intensidade e

em seguida decresce, sendo removido por volta de 36” (o que se procurou representar
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pelo escurecimento inicial da cor e posterior remo¢do do simbolo). Ao mesmo tempo
em que o som grave é removido, outro som, também presente desde o inicio da peca,
comega a ser removido: trata-se de uma textura no registro médio-agudo representada
graficamente por uma faixa clara acima da metade do eixo vertical. No mesmo ponto,
sons iterados (representados por pequenos triangulos em tons de cinza) sao
interrompidos, e sons de impacto nunca antes ouvidos séo apresentados (representados
por figuras alongadas verticalmente no registro médio-agudo). Um som ténico (de
altura definida) também inédito, representado por uma linha roxa no registro médio €
introduzido. Essa mudanca abrupta na textura pode ser percebida como um primeiro

seccionamento formal, a principio.

Antes de prosseguirmos, apenas indiqguemos que alguns dos sons ouvidos nesses
primeiros segundos serdo recorrentes por toda a peca, agindo como estruturas
reconheciveis que criam um elo de coeréncia mesmo entre secdes contrastantes e/ou
afastadas no tempo. Por exemplo, esses sons de impactos ouvidos por volta de 36”

retornardo por volta de 1°09”, aos 3°44” e aos 8°26”.

Figura 53 - Excertos de Motus in Fine Velocior - in Memoriam Stockhausen, de Flo Menezes.

Tal retorno, no entanto, nunca é idéntico, acontecendo em cada caso em um
contexto musical distinto (isto €, conjugado com outros materiais distintos, em meio a

texturas e densidades distintas) e com um papel nesse contexto distinto — na primeira
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aparicao, estd em completo destaque na textura, ao passo em que, nas demais, divide a
atencdo do ouvinte com diversos outros sons, possuindo nivel sonoro (intensidade) mais
baixo do que muitos desses sons. Percebemos ainda uma tendéncia ao alargamento das
distancias entre as ocorréncias desse grupo de sons — 34” entre o primeiro ¢ o segundo,
2’35” entre o segundo e o terceiro e 4°41” entre o terceiro € o quarto, aproximadamente.
Outro material recorrente € o som inicial em glissando, que aparece igual ou com
algumas variacfes ao longo da obra (podemos até mesmo observa-lo na segunda e na
quarta imagens acima). Essas recorréncias de materiais suficientemente reconheciveis
em meio ao tecido sonoro se assemelham a estratégias como aquelas presentes no Op.
11, n°1 de Schoenberg, no Op. 24 de Webern e, em parte, em Nones de Berio, onde a
grande forma ¢é permeada por uma “trama referencial” de variacdo de curtas estruturas
musicais, de modo que nossa percepc¢do tenha de lidar tanto com a articulacdo dos
grandes seccionamentos formais quanto com a articulacdo das estruturas minimas que

compdem essas unidades formais.

Apos a ruptura que observamos por volta de 36”, temos a gradual recuperagao
de materiais/sons do trecho inicial. Aos 46, por exemplo, uma sonoridade iterada
similar aquela dos primeiros segundos da peca (representada por pequenos triangulos)
retorna, mas variado — mais grave, com nivel sonoro mais alto e com mais ataques por
segundo em alguns trechos (aqui, isso é representado por tridangulos um pouco mais
volumosos/maiores do que aqueles do comego da peca). A 1°04”, temos um novo
fragmento de glissando agudo similar ao som inicial da pega, assim como aos 1°09”,

quando também retorna um som similar a textura médio-agudo que soara pelos

Figura 54 - Excertos de Motus in Fine Velocior - in Memoriam Stockhausen, de Flo Menezes.
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primeiros 40 de peca.

Na sequéncia, 0 compositor continua sua estratégia de introducdo de novos
materiais em simultaneidade a materiais j& conhecidos, com eventual diminuigdo
temporéaria de elementos ja conhecidos e introducdo de novos, causando certa ruptura
(como aquela proxima de 36”), mas retomando na sequéncia alguns dos elementos ja
conhecidos. Isso gera uma espécie de jogo de “tensdo e distensdo”, onde, apds ter
apresentados alguns sons novos em meio a uma textura familiar, o ouvinte se vé em
meio a sons completamente novos por algum tempo, desamparado pela memdoria, mas,
em seguida, o compositor volta a reintroduzir materiais familiares que amparam a
percepcdo. Em alguns casos, materiais introduzidos nesses momentos de plena novidade
da textura serdo usados mais tarde como os materiais a amparar a memoria, tendo sido

eles ja apreendidos pelo ouvinte e estando, a partir de entdo, aptos a essa nova funcao.

Observamos a continuidade da estratégia mencionada acima - ocorrida pela
primeira vez entre o inicio da peca e cerca de 1°09” - por volta de 3°09”. Apds retomar
diversos materiais do inicio da peca por volta de 1°09”, o compositor volta a introduzir
gradualmente novos elementos e a filtrar elementos antigos — os sons em glissando
agudo param de ocorrer aos 1’337, os sons iterados (graficamente, os pequenos
tridngulos) séo filtrados por volta de 1°45”, a textura no registro médio-agudo é filtrada
por volta de 2°07”. Pouco antes dessa ultima filtragem, o compositor reapresenta um
elemento do inicio como ultimo elo de reconhecibilidade antes de o ouvinte voltar a se
encontrar diante da pura novidade: o som grave (representado por uma faixa cor vinho),
que aparece variado — ndo se trata mais de um si grave, mas de um dé#. Enquanto isso,
diversos sons novos sdo apresentados e desenvolvidos até que, aos 3°09”, o som grave
seja removido. Desse ponto até cerca de 3’45, 0 ouvinte ndo mais ouvira sons que ja
teve a oportunidade de memorizar, encontrando-se no estado de “tensdo” e consequente

“atencdo” a que nos referimos anteriormente.

Figura 55 - Excertos de Motus in Fine Velocior - in Memoriam Stockhausen, de Flo Menezes.
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Como mencionamos, alguns dos sons introduzidos aqui serdo posteriormente
retomados em contextos com somente materiais novos, passando entdo a assumir a
funcdo de amparo e comparacdo pelas vias da memoria. Por exemplo, na penultima
imagem acima, temos sons representados por pequenos circulos e elipses esverdeadas. E
a primeira vez que eles aparecem na peca, e isso se da em um momento em que o Ultimo
elo com materiais ja conhecidos esta sendo removido (0 som grave, representado em
vinho). Similarmente, os sons representados na Gltima imagem acima em tom pastel, no
registro médio-agudo e que se inicia logo apds os primeiros sons representados na cor
branca, estdo soando pela primeira vez. ApoGs esse trecho, segue-se apenas com sons
novos por aproximadamente 157, apdés o que os sons de impactos ocorridos a 36” e
1’09 sdo retomados em conjunto com os dois Ultimos sons mencionados, que passaram
da condicdo de novidade a de objeto familiar. Sucedem os sons iterados (pequenos

tridangulos) e, na sequéncia, um novo momento de novidade plena.

Figura 56 - Excertos de Motus in Fine Velocior - in Memoriam Stockhausen, de Flo Menezes.
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Dessa forma, o compositor é capaz de constantemente introduzir novos
elementos & musica, enriquecendo-a em materiais e surpreendendo o ouvinte (eixo da
variedade), sem que, para isso, deixe de estabelecer coeréncia mesmo entre momentos
distantes da peca (através do compartilhamento de materiais de base mesmo entre
secbes ou momentos contrastantes), como observamos com na obra de Philippe
Manoury. Assim, o compositor cria gradualmente configuragdes texturais novas através
do desenvolvimento gradual dos elementos internos (materiais de base). N&o significa
que nesta obra ndo se verifiguem seccionamentos formais claros, mas € interessante
observar que, mesmo entre momentos separados por rupturas/seccionamentos, €
frequente a gradual reintroducéo de materiais anteriores, com maior ou menor grau de
variacdo em cada caso, de modo a estabelecer relagdes lo6gicas entre as se¢des e a levar
0 ouvinte a constantemente refletir sobre o papel estrutural dos materiais em jogo. E
esses “papéis estruturais” dos materiais a que nos referimos ndo sdo sendo uma
interpretacdo dos sons acerca de sua funcdo na obra — trata-se de algo novo ou ja ouvi
antes? Se ouvi, era idéntico ou estd variado? Isso significa uma mudanca formal? Apos
ouvir a continuacao, as respostas que dei as perguntas anteriores quanto aos respectivos
materiais permanecem iguais ou mudei minha interpretacdo? Nesse sentido, a despeito
da novidade do meio e das possibilidades oferecidas pelo aparato eletroacustico, a

escuta desta obra pode apresentar semelhancas com, por exemplo, a de um quarteto de

Figura 57 - Compassos iniciais do primeiro movimento do Quarteto de Cordas em Dé Menor, Op. 51, de Johannes

Brahms.
e e e et TR St
2 ] m— 1 o s
1'“015'“& = I i — | t f % {8 ¥ - e
:—& it crese L4
; £ - T — | b
2. Violine @ . 1 :ﬁ:'—‘ | ;"T "} - ] ‘ﬁ r;]l : 3 - —isi 23—, I___ - =
- _ - 7 |~ F = F 3
@ _p"/ orido. 1] \h? . - S S )
o E— — " — -——qll—nl\l—l'}- = 7 d.,"‘ = 2
Bratsche T — = o = = b =: 7 ps & . =
F CFEsC. RN
 — - 4 - .. o b o o "f‘ — . & — = =
Violoncell e e e o e e et =
N EFEEC. 5 5 &

e




138

Brahms.

O primeiro movimento do Quarteto de Cordas em D6 Menor, Op. 51, de
Brahms se inicia com um material melédico muito destacado, principalmente porque
consiste majoritariamente na manipulacdo de um motivo repetitivo de seminima
pontuada e colcheia (lembremos que repeticdo auxilia na memorizagdo). Além disso, o
acompanhamento, quando ndo se utiliza da mesma figuracdo melddica, consiste em
alturas “congeladas” reiteradas, o que faz com que a linha com mais informagao nova se
destague — no Preludio de Bach, como vimos, ha uma estratégia similar quando da
introducdo do fragmento melddico que prenuncia o tema/sujeito da Fuga subsequente:
todas as demais vozes sdo congeladas em uma ritmica e uma altura constantes. No
entanto, dos comp. 7 a 10 ha uma interrupg¢do da textura e cadéncia sobre F& Maior, ao
gue se segue uma passagem contrastante em Fa Menor a partir do comp. 10. A
principio, 0 ouvinte pode interpretar essa ruptura como a passagem do primeiro ao
segundo temas, ciente de que é comum que um primeiro movimento de quarteto de
cordas esteja em “forma sonata” (SCHOENBERG, 2015, p. 341-344). No entanto, dada
a brevidade do material inicial e a regido harmonica para a qual o compositor vai
(menos comum do que a regido de Dominante ou da Relativa Maior), o ouvinte pode se
questionar se o inicio ndo se tratava de uma Introducdo que precedeu o primeiro tema,
especialmente se nédo tiver certeza de que a tonalidade inicial era aquela descrita no
programa de concerto ou na midia digital. Quando, no comp. 23, uma nova
descontinuidade reintroduz o material do inicio, agora no registro grave, e com igual
figuragdo de acompanhamento, pode fazer pensar que se trata de uma preparacao para a
repeticdo da Exposicdo, ou mesmo que ja seja uma repeticdo nao idéntica dos temas —
como o faz Beethoven em seu Quarteto de Cordas n°11, Op. 95, que ndo possui barra
de repeticdo apos o final da Exposicdo, antes, repetindo trechos dos temas ainda em
meio a se¢do inicial. Somente muitos compassos depois, a partir do comp. 33, Brahms
traz ao ouvinte um novo material contrastante, desta feita, em Mib Maior (a Relativa
Maior), e mais estendido no tempo, fatores que contribuem a percepgdo deste novo
momento como Segundo Tema e a reinterpretacdo dos momentos iniciais como um
muito breve Primeiro Tema com uma grande transicdo com episodios, ou como 0s
excertos iniciais como dois materiais de um grande Primeiro Grupo Tematico em duas
partes seguido de uma longa transi¢do, ou similares. De toda forma, a continuidade da

peca traz ao ouvinte ndo apenas uma reinterpretacdo acerca dos seccionamento formais,
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em larga escala, anteriores, mas também dos elementos constitutivos com os quais essas
unidades formais s&o estruturadas.

Figura 58 - Inicio da transicdo para o Segundo Tema do Quarteto de Cordas em D6 Menor, | mov., de Brahms.
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Similarmente, em Motus in Fine Velocior, os materiais s&o constantemente
ressignificados quanto a suas fungBes na forma e seus papéis como guias durante a
escuta — ora contribuindo como agentes de variedade/novidade, ora como agentes de
coeréncia/ligacdo entre secOes ou passagens disjuntas, eventualmente contrastantes,

conforme assinalamos®,

A maneira como procedemos na ultima analise (similarmente a como fizemos

2 A audiopartitura completa de Motus In Fine Velocior — In Memoriam Stockhausen se encontra no

Apéndice deste trabalho.
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em todas as anteriores) se baseou em identificar, em primeiro lugar, que elementos na
textura musical contribuiam a percepcdo unificadora e homogénea, e que elementos
contribuiam para o engendramento de variedade. Em cada caso, aquilo que chamamos
de “materiais” consistiu em objetos musicais distintos — melodias, células ritmicas,
harmonia, densidades, morfologia dos objetos, etc. Com isso, fomos capazes de analisar

as estratégias de composicao de repertorio muito variado.

Como ultimo exemplo de aplicagdo dos conceitos desenvolvidos no Item 2 deste
trabalho, e com o apoio do repertorio de procedimentos praticos que desenvolvemos
neste terceiro Item, olharemos brevemente ainda um Gltimo exemplo. Trata-se da obra
Guero: Studie fur Klavier (1969, rev. 1988), do compositor alemdo Helmut
Lachenmann. Ao ouvirmos a peca, composta para piano, percebemos que nao se trata de
uma utilizacdo tradicional desse instrumento. Os sons ndo sao produzidos por meio das
teclas e do mecanismo que elas ativam, mas da acdo imediata sobre partes desse
mecanismo — por exemplo, o som que o pedal de sustentacdo do piano emite ao ser
acionado, mesmo ndo havendo notas soando para que o pedal cumpra sua fungéo
tradicional. Por essa razao, até mesmo a partitura ndo € grafada como tradicionalmente,
em pentagramas, mas em um espaco grafico cartesiano que indica a passagem do tempo
no plano horizontal e a tessitura aproximada no plano vertical — similarmente a nossa

representacdo grafica da obra de Flo Menezes, anteriormente.

Ao escutar a peca, percebemos uma grande variedade de sons distintos e
inusitados em comparacdo a musica tradicionalmente escrita para o piano. Mas
percebemos uma predominancia de dois “tipos morfologicos” que englobam a maior
parte desses sons: os sons “iterados” (constituido por rdpidas reiteracdes do som) e os
sons “impulsivos” (caracterizados por um Unico ataque e subsequente extingdo sonora
relativamente curta). Esses “tipos morfologicos” estdo grafados na partitura da seguinte
forma:

e SONS DE FATURA ITERATIVA (OU “TIPO SONORO ITERATIVO”): sao
graficamente constituidos por uma “cabeca” (cada qual referente a um “tipo
sonoro” diferente) e por uma “cauda” (a qual indica a duracdo e a velocidade de
iteracdo do som). Observa-se também que uma maior espessura da aqui-

chamada “cauda” indica maior pressdo e vice-Versa.
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Figura 60 - Excerto de Guero, de Helmut Lachenmann.
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e SONS DE FATURA IMPULSIVA (OU “TIPO SONORO IMPULSIVO”): sao
graficamente constituidos por uma “cabe¢a” (de maneira similar aos sons
iterativos) ¢ por uma “haste com bandeirola” (ou seja, sua ritmica é grafada de

maneira tradicional).

Figura 61 - Excerto de Guero, de Helmut Lachenmann.
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Observando o comportamento desses dois tipos sonoros ao longo da peca,
percebemos o controle direcional com o qual o compositor os manipula: existe um
grande movimento de rarefacdo do “tipo morfologico iterativo” que vai do inicio ao fim
da peca; simultaneamente, h4& um movimento de densificacio de sons do “tipo
morfoldgico impulsivo”, a partir da segunda pagina da peca. Esses movimentos nao
atravessam toda a peca de maneira ininterrupta e continua: existe um “epis6dio” na
parte central da peca (paginas 3 e 4 da partitura) onde o0s sons do primeiro tipo voltam a
predominar, ao que se sucede um retorno da tendéncia observada a principio, com
gradual extin¢do dos sons iterados e gradual predominancia dos sons impulsivos.
Portanto, do ponto de vista desses objetos, poderiamos dizer, mais precisamente, que a
escuta da peca se estrutura em quatro grandes secoes:

e Secdo 1: primeira pagina da partitura. Predominio dos “sons de fatura iterada”.
e Secdo 2: segunda pagina da partitura. Introducdo e propagacdo dos sons

impulsivos, que chegam a predominar por alguns segundos.
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e Secdo 3: pagina 3 e inicio da pagina 4 da partitura: retorno dos sons de fatura
iterada como predominantes, com a quase extingao dos sons impulsivos.

e Secdo 4: segunda metade da pagina 4 e pagina 5 da partitura. Retorno e gradual
predominancia dos sons impulsivos. A peca termina com predominancia deste

“tipo morfologico”.

Esse procedimento ¢ similar @ maneira como Berio articula diferentes “tipos
morfologicos” em Nones, conforme vimos. Em ambos o0s casos, o compositor cria
configurages texturais distintas, ao que contribui também a utilizacdo de outros
parametros composicionais, como dindmica, densidade, tessitura, entre outros. Mas é
significativo que esses objetos musicais ndo sejam livremente distribuidos, mas
organizados de tal forma que cada momento da peca destaque um ou outro conjunto de
materiais, criando sec¢Oes contrastantes de maneira similar a diversas pegas que
analisamos anteriormente. Contudo, a articulacdo dos materiais aqui mencionados em
Guero ndo se encerra nas descricdes feitas acima. Dentro de cada tipo morfoldgico,
existe uma direcionalidade de aplicacdo dos materiais. Por exemplo: dentro do tipo
morfologico “fatura iterada”, Lachenmann trabalha com:

e Sons Frontais: sons produzidos ao se passar lateralmente a unha de um dedo na
borda frontal do teclado do piano.

e Teclas Brancas 1 dedo: sons produzidos ao se passar a unha de um dedo sobre as
teclas brancas do piano.

e Teclas Brancas 3 dedos: idem acima, mas com trés dedos.

e Meio a meio: similar aos dois anteriores, mas incluindo teclas brancas e pretas
simultaneamente com um dedo.

e Teclas Pretas: similar aos sons acima, possivel com vérios dedos, apenas nas
teclas pretas.

e Sons dos Afinadores: similar aos modos de emissao acima, mas diretamente nos

afinadores do piano.

Similarmente, nos sons “impulsivos” temos: sons da borda frontal do teclado;
sons dos afinadores, sons das cordas do piano, sons da madeira do piano e sons de altura
definida, mas, neste tipo morfologico, o intérprete deve “pingar” ou “percutir” a parte
do instrumento indicada, diferentemente dos sons iterados (LACHENMANN, 1980, p.
6-7).



143
Figura 62 - Grafico de materiais iterativos e materiais impulsivos em Guero, de Helmut Lachenmann.
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O gréfico acima é uma representacdo dos eventos iterados (em tons de azul) e

F5 P5 P
214

dos eventos impulsivos (em outras cores). Cada fileira (horizontal) é uma linha ou
sistema da partitura; cada coluna (vertical) € uma unidade de tempo (seminima). A cor
que preenche cada unidade de tempo em uma linha ou sistema indica que tipo de
evento(s), dentre os dois tipos morfoldgicos considerados, esta acontecendo na peca: se
um tipo “iterado” e/ou um tipo “impulsivo”, conforme legenda ao inicio do grafico. Em
uma rapida olhada de cima a baixo, verificamos que os tons de azul sdo gradualmente
transformados, do mais claro para 0 mais escuro, ao longo de toda a peca. Também o0s
sons impulsivos tém maior predominancia de um tipo de som que vai aos poucos sendo
substituido por outros sons — um dos quais s6 acontece no Ultimo sistema da peca:
grafado em roxo. Naturalmente, existem diversos outros aspectos estruturais que
poderiam ser considerados a respeito desta obra. Mas nos basta, por ora, evidenciar as
similaridades do tratamento da textura desta peca com o tratamento do moteto de
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Josquin Des Pres, da peca orquestral de Berio, do quarteto de Manoury e da peca
acusmatica de Menezes analisadas anteriormente: existem momentos com predominio
de determinadas texturas ou “tipos morfologicos™ (que consistem em invariancias nessa
textura e se prestam ao que denominamos “eixo de coeréncia” de uma obra);
movimentos direcionais de transformacdo de um material ou objeto em outro;
momentos de contrastes abruptos que interrompem o desenvolvimento de um tipo de
material e introduzem material contrastante (descontinuidades ou gradacfes que

contribuem ao que chamamos de “eixo da variedade’); entre outros.
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4 Consideracoes Finais

Considerando a multiplicidade do repertorio musical do Ocidente que se pode
apreciar em plena era da comunica¢do em massa, seja em concertos, seja por gravacoes
digitais, um dos principais objetivos deste trabalho foi discutir chaves de escuta que
demonstrassem como diversos procedimentos relacionados a Composicdo Musical se
mantém similares a despeito de sua época ou meio instrumental. Simultaneamente,
procuramos demonstrar como essa multiplicidade no repertorio anterior ao seculo XX
pode ser comparada a multiplicidade do repertorio musical do século XX em diante, e
como todo esse repertorio esté ligado a uma tradicdo musical sempre em transformacao,
mas que também opera sobre bases comuns. Dessa forma, ao estudarmos a Mdusica
precedente, propusemos de maneira tedrica (no Item 2 deste trabalho) e prética (no Item
3) que seria possivel abstrair essas chaves de compreensdo para aplicacdo pratica a
escuta do repertorio moderno e contemporaneo. Para isso, foi necessario que nos
abstivessemos de sistemas de anélise fechados que s6 pudessem ser aplicados a um
recorte especifico do repertério — por exemplo, ndo poderiamos aplicar a teoria tonal
para analisar uma obra de Josquin Des Pres, assim como nao poderiamos aplicar a
Teoria dos Conjuntos para analisar a musica de Menezes ou Lachenmann. Eventuais
alusdes a ferramentas tedricas como essas buscaram descrever fendmenos especificos a
uma peca para posterior contextualizacdo em larga escala (como fizemos ao utilizar a

analise harmonica tradicional para descrever excertos de um preladio de J. S. Bach).

Evidentemente, as pecas escolhidas para analise ndo sdo sendo recortes do
repertério, ndo podendo ser tomadas como representativas de toda a mdsica do
Ocidente. Por essa razéo, procedemos no Item 3 com estudos de caso que apontassem
especificamente aspectos da composicdo de uma ou mais obras compartilhadas por
outras obras, criando uma rede de relagdes entre pecas para formacbes e de épocas
distintas a fim de evidenciar aquilo que houvesse de comum entre elas. Esse
procedimento nos levou a evidenciar dois eixos abstratos de organizagéo do pensamento
composicional ao longo de todas as obras mencionadas e analisadas: aquilo que
denominamos “coeréncia” e “variedade”. Esses conceitos foram desenvolvidos ao longo
de todo o Item 2 deste trabalho de maneira tedrica, isto €, baseada em bibliografia de
textos selecionados dentre escritores e compositores renomados no meio da

Composicéo entre os séculos XX e XXI. Essa discussédo teorica visou & desambiguacao
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e a determinacdo daquilo a que nos referiamos com tais termos, de forma que sua
aplicacdo pratica no terceiro Item pudesse ser a mais objetiva e a menos ambigua

possivel.

E importante que se tenha em mente que cada obra do repertdrio s6 existe como
tal como resultado das forcas exercidas sobre o individuo ou sobre o coletivo criador
pela histdria das obras e pelo contexto cultural que a cerca: “La obra de arte se puede
desentrafiar porque tiene una base firme en unos cddigos y unos processos. Estros, no
obstante su permanente cambio, mantienen alusiones a la tradicion cultural en la que
nace esa obra y se mantinenen como referentes” (CATALAN, 2003, p. 23). Isso
significa que a criacdo artistica ndo pode ser irrestritamente arbitréria, e disso
importantes “rompimentos” na historia da musica dao prova. Alguns deles puderam ser
observados neste trabalho: algumas das primeiras obras “atonais” no século XX
dialogavam, ao mesmo tempo, com as formas classicas do Tonalismo anterior e com a
articulacdo das ideias do Modalismo antigo (ver Item 3 deste trabalho). Essa dimenséo
da criagdo artistica que se alastra pelo espirito de uma época, frequentemente
generalizando técnicas ou formas de organizacao da criacdo em maior ou menor grau
compartilhadas, ¢ o que caracteriza um “estilo”, como aquele do Classicismo vienense
do século XVIII (SCHOENBERG, 1984, p. 116). Esse “estilo” se manifesta nas obras
como sistemas ou procedimentos de organizacdo das ideias criativas que podem ser
anteriores a obra, mas que podem ser ou propostas novas, proprias de um compositor
particular, ou mesmo exclusivamente daquela obra (CATALAN, 2003, p. 22). Ao
mesmo tempo, existe algo que persiste como elo compartilhado por obras de diversas
épocas e compositores, subjacente a materialidade sonora, mas parte fundamental da
interpretacdo dessa matéria como parte integrante de uma sintaxe a que chamamos
Musica: a “ideia”. A ideia € a proposi¢do abstrata que a materialidade sonora reveste e
concretiza, e, como tal, ndo esgota sua potencialidade criadora em uma realizagdo
concreta particular (SCHOENBERG, 1984, p. 123). Como exemplo, Schoenberg cita o
alicate. Desde sua primeira concepcdo a sua mais atual versdo, o conceito do
mecanismo e da funcdo do “alicate” permanece o mesmo; o problema que aborda e a
solucéo que oferece sdo, em esséncia, 0S mesmos, a despeito da variedade na forma de
apresentagdo dessa “ideia” (SCHOENBERG, 1984, p. 123). E é por essa razdo que
pudemos apontar problemas de “seccionamento formal”, de “expectativa”, de

“transicao” entre “ideias”, de “material”, entre outros, em obras musicais do século XIII



149

ao século XXI. Apontamos até mesmo algumas consequéncias do maior ou do menor
compartilhamento de wuma “linguagem” artistica comum, o que inclui o
compartilhamento de um “estilo” por uma época, grupo de individuos ou grupo de
obras. Por exemplo, falou-se no Item 2.4 deste trabalho sobre a dificuldade de
comunicacdo que a obra de Arte enfrenta em uma época sem uma linguagem
compartilhada. Mas falou-se, também, sobre os problemas que o condicionamento da
escuta causado pela frequentacdo a um conjunto Unico ou pouco mutdvel de
procedimentos estilisticos na apresentacdo das ideias musicais traz ao individuo,
especialmente por enrijecer uma “intencionalidade da escuta” (SCHAEFFER, 2009, p
156; p. 159, nota de rodapé n°2) a prioristica. Esta imputa ao objeto musical um
julgamento estético e/ou funcional (na sintaxe da obra) antes mesmo de constatar se
esse julgamento corrobora com o que é apresentado pela obra. De todo modo, a tomada
de consciéncia de que, a despeito da mutabilidade dos estilos, as ideias musicais ndo
podem perecer justamente por seu carater abstrato (SCHOENBERG, 1984, p. 123), leva
a hipotese de que essas “ideias” podem subsistir ao longo das eras e das obras, podendo
ser observadas justamente como carateres invariantes em meio a uma paisagem em
constante transformacdo. Tal hipOtese nos parece poder ter construida uma
argumentacdo favoravel a partir de alguns dos apontamentos feitos nestas linhas, em
especial, no Item 3, onde pudemos proceder observando similaridades e contrastes entre
excertos do repertorio de maneira suficientemente genérica para que pudéssemos falar

em “ideias” andlogas que atravessassem as barreiras do “estilo”.

Assim, concluimos com este trabalho que é possivel estabelecer eixos de
“coeréncia” e de “variedade” em repertério muito diversificado, que guiem a escuta de
modo que, como ouvinte, se possa estabelecer relacdes de significado musical entre os
elementos dessa musica. Esse significado independe de textos verbais e se veicula por
meio das estruturas musicais com as quais 0 compositor trabalha. Ficou evidente neste
trabalho, contudo, que aquilo que sera eleito como mais ou menos importante, as
maneiras especificas de tratamento desses objetos e as relacfes criadas entre objetos sdo
imprevisiveis a priori, 0 que é uma caracteristica da atividade criativa em jogo na
Composicdo Musical. Dessa forma, o ouvinte age de maneira ativa em relagéo a escuta
de uma nova obra, procedendo, como fizemos em nossas analises, com a discriminagéo
e interpretacdo dos eventos musicais proporcionados pela obra, passando em seguida a

observar em que aspectos essa musica € mantida invariada, é repetida ou reiterada; em
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que aspectos ela continua a se alterar constantemente. A partir de suas observacoes, e
ndo de uma teoria musical anterior, 0 ouvinte estabelece assim uma orientacdo a sua
escuta, passando a apreciar a obra do ponto de vista de sua estrutura tal como concebida
e concretizada pelo compositor e pelo intérprete. Esse procedimento ndo consiste em
um método de avaliacdo do valor de uma obra, mas, tdo somente, em uma atitude de

interesse pela apropriacéo da sintaxe musical que € oferecida a percepcao.



151

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

APEL, Willi. The Notation of Polyphonic Musica 900-1600. Cambridge: Cambridge
University Press, 1949.

BOULEZ, Pierre. A musica hoje. 3. ed. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2005.
CARVALHO, Bruno Berlendis De; SANDOVAL, Andres. lliada. So Paulo: Editora
Berlendis e Vertecchia, 2007.

CATALAN, Teresa. Sistemas compositivos temperados em el siglo XX. Valencia:
Institucio Alfons el Magnanim, 2003.

CICERO, Antonio. As Musas e a Liberdade Poética. In: MUNIZ, Fernando. As artes
do entusiasmo: a inspiracdo da Grécia a contemporaneidade. Rio de Janeiro: Editora 7
Letras, 2011.

COSTERE, Edmond. Mort ou Transfigurations de I’Harmonie. Paris: Presses
Universitaires de France, 1962.

DE BONIS, Mauricio Funcia. Em busca de defini¢bes. Revista Celeuma. Sao Paulo: v.
2, n.4, p. 66-83, maio 2014. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/celeuma/article/view/87729. Acesso em: 17 marcgo 2021.

DE BONIS, Mauricio Funcia. Tabulae scriptae: a metalinguagem e as trajetérias de
Henri Pousseur e Willy Corréa de Oliveira. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2014.

ECO, Umberto. Obra Aberta. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1968.

EDWARDS, Elwyn. Introducdo a Teoria da Informacao. Sao Paulo: Editora Cultrix,
1964.

GREIMAS, Algirdas; FONTANILLE, Jacques. Semiética das Paixdes: dos estados de
coisas aos estados de alma. Trad. Maria CORACINI. Sdo Paulo: Editora Atica S. A.,
1991.

HANSLICK, Eduard. Do belo musical: um contributo para a revisao da estética da arte
dos sons. Lisboa: Edi¢cdes 70, 2002.

KUHN, Clemens. Tratado de la forma musical. Cornella de Llobregat: Editora Idea
Books S.A., 2003.

LEIBOWITZ, René. Schoenberg. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1981.
MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. 2.ed. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002.

MENEZES, Flo. Matematica dos Afetos: tratado de (re)composi¢do musical. Sdo
Paulo: EDUSP, 2013.



152

MESQUITA, Marcos. Aspectos da Articulacdo Temporal na Musica Instrumental
do Século XX. Orientador: José Anténio Rezende de Almeida Prado. 1995, 200 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), Campinas, 1995. Disponivel em:
http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/285102. Acesso em: 17 de marco
de 2021.

MOLES, Abraham. Teoria da Informacao e Percepc¢ao Estética. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 1978.

NETTO, Jodo Teixeira Coelho. Introducéo a teoria da informacéao estética.
Petropolis: Editora VVozes, 1973.

OLIVEIRA, Jodo Pedro de. Teoria analitica da musica no século XX. 3.ed. Lishoa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 2009.

OLIVEIRA, Willy Corréa de. A forma ABA: linguagem e memoria. Acta Semiotica et
Lingvistica. Sdo Paulo: v.1, n.1, p. 83-98, 1977. Disponivel em:
https://periodicos.ufpb.br/ojs2/index.php/actas/article/view/16530/9456. Acesso em: 17
de marco de 2021.

OLIVEIRA, Willy Corréa de. Beethoven: proprietario de um cérebro. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 1979.

PISTON, Walter. Harmony. London: Victor Gollancz Ltd, 1959.

POUSSEUR, Henri. Apoteose de Rameau e outros ensaios. Trad. Flo MENEZES e
Mauricio Oliveira SANTOS; selecédo de textos, prefacio e notas criticas: Flo

MENEZES. Séo Paulo, Editora Unesp, 2008.

ROEDERER, Juan. Introducéo a Fisica e Psicofisica da Musica. Sdo Paulo: EDUSP,
2002.

SANTOQOS, Jorge L. Trés experiéncias da Forma Momento: um modelo formal do agora.
In: Encontro Internacional de Teoria e Analise Musical, n.4, 2017, Séo Paulo: anais do
4° Encontro Internacional de Teoria Musical (EITAM). Sado Paulo: Departamento de
Musica da ECA, Universidade de Sdo Paulo, 2017. p. 347-360. Disponivel em:
http://www3.eca.usp.br/sites/default/files/form/biblioteca/acervo/producao-
academica/002867123.pdf. Acesso em: 17 de marco de 2021.

SCHAEFFER, Pierre. A Experiéncia Musical. In: MENEZES, Flo. Musica
Eletroacustica: historia e estéticas. 2. ed. Sdo Paulo: EDUSP, 2009. p. 151-160.

SCHAEFFER, Pierre. Treatise on musical objects: an essay across disciplines. Los
Angeles: University of California Press, 2017.

SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composi¢do Musical. Sdo Paulo: EDUSP,
2015.



153

SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. 2.ed. Trad. Marden MALUF. Sao Paulo: Editora
Unesp, 2011.

SCHOENBERG, Arnold. Style and Idea. Trad. Leo BLACK. Los Angeles: University
of California Press, 1984.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. A Unidade do Tempo Musical. In: MENEZES, Flo.
Musica Eletroacustica: historia e estéticas. 2. ed. Sdo Paulo: EDUSP, 2009. p. 141-
150.

TICK, Judith. Ruth Crawford Seeger: a composer's search for american music.
Oxford: Oxford University Press, 1997.

TOFFOLO, Rael. Jogo de tensdes na Sequenza I. In: MENEZES, Flo. Luciano Berio:
Legado e Atualidade. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2015.

WEBERN, Anton. O Caminho para a Musica Nova. Trad. Carlos Kater. Sdo Paulo:
Editora Novas Metas, 1984.



154

APENDICE — Audiopartitura de Motus in Fine Velocior — In
Memoriam Stockhausen (2008), de Flo Menezes

Motus In Fine Velocior — In Memoriam Stockhausen (2008) é uma obra
acusmatica do compositor brasileiro Flo Menezes. A obra foi abordada de maneira
parcial, a fins de objetividade, no Item 3 deste trabalho por meio de audiopartitura por

nos realizada em Acousmographe. Abaixo, encontra-se reproduzida, na integra, a

partitura que realizamos. Cada retangulo representa 22 segundos de peca.
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