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Resumo

Resumo: Na musica, o século XX foi caracterizado pela busca da renovag¢do da linguagem
musical. No que concerne a sua segunda metade, esta renovagdo pode ser entendida em
termos de pesquisa e experimentagdo em linguagem composicional, produzidas por
vertentes historiograficamente identificadas como vanguardas. Muitas destas experiéncias
foram realizadas sob a égide da nogdo de textura musical, entendimento este que teve
especial importdncia na composi¢do instrumental-orquestral. Porém, tendo em vista a
inexisténcia de um consenso, foi necessario contextualizar, definir e conceitualizar o termo
textura para, entdo, empreendermos a analise técnico-histdrica. Essa andlise parte do
serialismo integral, passa por seu movimento contestatorio e aborda seus desenvolvimentos
na masica estocastica, na musica por massa sonora, na musica espectral e na Nova
Complexidade. Ao término do trabalho — agora pela perspectiva da andlise musical —
realizamos um estudo de caso sobre a questdo do unissono, de forma a esclarecer as
potencialidades analiticas e criativas que a nogdo de textura musical encerra em relagdo a
musica atual.

Palavras-chaves: Textura Musical, Orquestragdo, Composi¢ao Musical, Musica do Século
XX.

Area do conhecimento: Musica — Composigdo Musical
Codigo CAPES: 80303030
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Abstract

Abstract: In music, the twentieth century was characterized by the search for renovation in
the musical language. Concerning its second half, this renovation can be seen in the
researches and experimentations of the compositional language promoted by compositional
schools labeled by the historiography as avant-garde. Many of these experiences took as
basis the notion of musical texture, a concept that developed a special importance in the
instrumental and orchestral composition. Nevertheless, due to the lack of an agreement, a
conceptualization and a definition of this term were required, before we follow the
technical and historical analysis, which arises from the Serialism, through its contesting
movement and handles its developments in the Stochastic music, “Cluster Music”,
Spectral music and in the New Complexity. At the end of this work — now through a
musical analysis point of view — we accomplished a case study of the unison, to clarify the
analytical and creative potentialities that the notion of musical texture conserves in relation
to the present music.

Key words: Musical texture, Orchestration, Musical composition, Twentieth-century
music.
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Introducio 7

Introducao

Do continuum temporal designado como historia da musica ocidental, o século
XX ¢ sempre analisado como um periodo de revolugdes, de profundas transformagdes

na concep¢do de musica, caracterizado por mudangas que a0 mesmo tempo em que

refutam sua heranga historica, se véem intrinsecamente ligadas a ela.! Assim como no

entendimento geral de histéria, na musica, o “breve século XX — para nos remetermos
ao conceito do historiador Eric Hobsbawn (1995) — foi também marcado por fatos que
mudaram para sempre a forma do homem e da sociedade pensar, produzir e consumir
o fendmeno social entendido como musica.

Foi no século XX que o elemento folclorico e popular saltou das notas de rodapé
da historiografia para se transformar em um dos bragos mais fortes do gigante
chamado indiistria cultural, gigante nutrido pelo crescimento vertiginoso dos meios de
comunica¢do e reprodu¢do em massa. Foi nesse século que o que se designa por
musica classica foi repensada e mudou profundamente suas formas de compor, de
performance e de exibi¢do. E pode ter sido ndo exatamente no século XX que a
distingdo entre musica classica e musica popular surgiu, mas foi nele que este status
quo veio a se consolidar. Da grande heterogeneidade de praticas e estilos musicais,
trataremos em especifico aqui da composigdo em musica cldssica e, nesta, das
vertentes composicionais usualmente designadas como vanguardas (vanguarda aqui
entendida menos como posicionamento estético-ideoldgico e sim como vertente
caracterizada pela pesquisa e pela experimentagdo de novas linguagens em

composig¢do musical).

1 E por esta perspectiva que se enveredam as analises das referéncias bibliograficas em Historia utilizadas na presente pesquisa: CANDE
(1994), CASTANET (1998), FusiNi (1994 e 2000), GRIFFITHS (1981 e 1993) e MoRrGAN (1991).

A
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 a4 15 16 L7 A8



Introducio 8

Sd0 muitas as mudangas pelas quais passou a musica, € ndo cabe nem a esta
introdugdo, nem a esta dissertagdo, esgota-las. No entanto, lembra-las neste momento ¢é
algo importante para comegarmos a contextualizar o objeto de estudo em questdo: a
nogdo de textura musical nas praticas composicionais instrumentais-orquestrais da
segunda metade do século XX.

Assim como na histdria geral, o breve século XX da musica ¢ dividido, ndo sem
Justi¢a, em pré e pos 1945, ou seja, antes e depois do término da Il Guerra Mundial.
Isto quer dizer que as transformagdes as quais o senso comum se refere remetem-se
diretamente as praticas musicais desenvolvidas na Europa (principalmente), praticas
estas que, entretanto, despertaram interesse em outros lugares do globo. Tanto no que
tange a primeira metade século XX, quanto no que tange a sua segunda metade,
observa-se uma mudanga substancial no modo de pensar e compor musica.

De uma maneira geral, o entendimento historico da primeira metade do século XX
¢ centrado na questdo da dissolugdo do sistema tonal e na busca de novos meios,

formas e sintaxes musicais. Nesse contexto, as figuras dos compositores Igor

Stravinski (enquanto patriarca da musica neoclassica)’ e Arnold Schoenberg (enquanto

patriarca da musica dodecafonica) surgem como vertentes opostas que, no entanto,
buscavam a mesma coisa: o caminho para uma nova musica. E por meio do
estabelecimento desta oposi¢do que foram desenvolvidas iniumeras proposi¢des sobre
o periodo em questdo, desde a analise por uma perspectiva filosofica empenhada pelo

filosofo Theodor Adorno (1989), até a analise historica de Paul Griffiths (1993).

2 E importante ressaltar que a classificagao de Stravinski enquanto compositor neoclassico fixou-se na historiografia da misica somente
apos os trabalhos estéticos de Theodor Adorno, em especial, seu texto Filosofia da nova musica. Tal classificagao foi posteriormente
adotada por outros autores, apesar do termo néo abarcar de forma pertinente a rica e heterogénea produgao composicional de Stravinski,
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Introdugio 9

Porém, nenhuma destas duas vertentes chegou a consolidar-se numa hegemonia no
fazer composicional. Pelo contrario, dentro de seu proprio seio foram realizadas

contestagdes: vale lembrar as experiéncias seriais que Stravinski realizou ao fim de sua

vida, bem como um certo retorno a procedimentos tradicionais presentes nas ultimas

obras de Schoenberg. Assim, ja na época que antecedeu a eclosdo da II Guerra
Mundial, iniciava-se a heterogeneidade estética e estilistica que viria a caracterizar a
situa¢do da composi¢do musical na segunda metade do século XX.

No contexto plural dos primeiros anos do pds-segunda guerra, destacam-se quatro
vertentes que, devido a sua grande influéncia no meio composicional, podem mesmo
ser designadas como “escolas”: a musica indeterminada, a musica concreta (musique
concréte), a musica eletronica (elektronische Musik) e o serialismo integral (as duas
altimas intimamente relacionadas, como analisaremos no capitulo 3 desta dissertagao).

No cenario de multiplas possibilidades e praticas composicionais que caracteriza a
segunda metade do século XX até os dias atuais (incrementado inclusive com o
advento da musica por meios eletronicos, inviavel até entdo), observa-se a
perseverang¢a na busca por uma nova musica, por um novo modo de compor. E para
quase todas as vertentes — sejam elas processos que incluem ou ndo a indeterminago,
por meios eletronicos ou utilizando instrumentos tradicionais — firmou-se a idéia de
que o caminho de uma nova musica deveria ser trilhado por meio de novas
sonoridades musicais.

A idéia de uma nova musica por meio de novos sons ndo ¢ algo exclusivo da
segunda metade século XX, e ja em seu inicio Edgard Varese e Luigi Russolo viam no
trabalho sobre novas sonoridades — isto €, por meio sons alhures do universo

instrumental tradicional — o meio de concretizagdo de uma concepg¢do de musica
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Introdugdo 10

realmente nova. Porém, foi somente a partir da década de 1950 que tal entendimento
veio a ser trabalhado de forma mais sistematica pelas poéticas composicionais, seja
visando a musica instrumental, seja visando a musica por meios eletronicos.

Por um lado, o trabalho sobre novas sonoridades musicais veio a configurar-se
como uma inclinag¢do natural da musica por meios eletronicos, tendo em vista ndo so6
as notorias diferencas nos processos composicionais requeridos por estes meios mas,
principalmente, em virtude do resultado perceptual obtido por estes procedimentos,
resultados estes sonoro-fenomenologicamente muito distintos se comparados com o
resultado perceptual da musica instrumental (a0 menos aquela escrita sob uma
perspectiva tradicional). Por outro lado, manteve-se a questdo de como realizar uma

nova musica, por meios de novos sons, utilizando antigos meios, isto é, ndo sO os

instrumentos musicais tradicionais, mas sobretudo, a propria escritura musical’

* *

Eis entdo o ponto de partida da presente pesquisa: como se deu o processo de busca
de novas sonoridades em um contexto essencialmente tradicional, isto €, valendo-se de
instrumentos musicais acusticos e elaborando a obra por meio de uma concepgio
fundamentalmente tradicional de escritura?

Em verdade, no periodo aqui abordado, a questdo do instrumento musical e da
escritura em prol de novas sonoridades se desenvolveu de forma conjunta, exceto por
alguns aspectos especificos a cada area. A titulo de exemplo, no que se refere aos

instrumentos musicais, citemos a pesquisa para a obten¢do de novos timbres por meio

3 Apesar de ser um termo amplamente utilizado em linguas latinas, e em um contexto musical podendo mesmo ser interpretado como um
galicismo, o conceito de escrifura nem sempre é claramente definido. Enquanto terminologia artistica (mais precisamente, como literatura)
o Dicionario Houaiss da Lingua Porfuguesa aponta: “pratica da linguagem escrita por meio da qual um escritor se individualiza e afirma
sua liberdade de escolha como sujeito, sua filiagao social, ideologica, estética, etc.” (Houaiss, 2001, p. 1211), definigéo que por sua vez
em muito se assemelha a acepgao artistica do verbete escrita: “maneira, arte, tecnica ou metodo particular de se exprimir literariamente;
escritura, estilo” (Loc. cit.). No contexto musical, o termo € utilizado também sob as bases das definigdes acima, mas em especial,
referindo-se aos procedimentos de escrita propriamente ditos, isto é, no trabalho sobre a partitura. E sob as consideragdes acima
colocadas que doravante utilizaremos o termo escritura ao longo deste trabalho.
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Introdugdo 11

de novos recursos e técnicas aplicados em instrumentos tradicionais — tais como

efeitos de arco para instrumentos de cordas e sons multifonicos para sopros, como
estudado por Read (1976), por exemplo — e mais recentemente, o desenvolvimento de
equipamentos eletronicos e softwares para a cria¢do de hiper-instrumentos, /ive
eletronics e outros procedimentos de alteragdo timbrica em tempo real. No campo da
escritura, citemos o desenvolvimento de novas formas de grafia e notagdo
desenvolvidas desde a década de 1950, trabalhadas enquanto novos meios de
representagdo para novas concepgdes musicais — tal como estudado por Zampronha
(2000), por exemplo.

Assim, excetuando-se certas particularidades de um ou outro campo, discutiremos
neste trabalho o modo em que se desenvolveram as praticas composicionais de
escritura instrumental-orquestral da segunda metade do século XX, praticas que
visaram a busca de novas sonoridades para a construgdo de sua poética musical.

Aqui cabe a ressalva de que a presente pesquisa tem como objeto de estudo as
vertentes composicionais cujas poéticas foram baseadas em processos de escritura. Por
sua vez, centraremos aqui seu entendimento na questdo de uma nova sintaxe e
gramatica musical, e de uma forma geral, valendo-nos de procedimentos relativamente
tradicionais de elabora¢do e notagdo em partitura: além da musica por meios
eletronicos, ndo abordaremos a composigdo por meio de procedimentos aleatorios ou
indeterminados. Apesar da grande importancia historica destas vertentes, e de seu
inegavel valor para o entendimento geral da proposi¢do aqui defendida (isto €, a nog@o
de textura musical), ndo haveria espago e tempo habil para a confec¢do de um trabalho

que esgote todas as possibilidades sobre essas questdes.
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Introdugio 12

Se a musica da primeira metade do século XX ja exigiu de sua audiéncia uma nova
postura do escutar musical, na segunda metade a questdo saiu da mera discussdo de
Jfoyer e das vaias nos teatros de Paris e Viena e se transferiu para o cerne do debate
composicional em si.

Desde a metamorfose do dodecafonismo da Segunda Escola de Viena para o
serialismo integral de Darmstadt, a questdo do resultado perceptual das pecas escritas
sob esta égide paulatinamente deixou de ser tratada de forma ideoldgica, para entdo
ganhar um status de fato estético e técnico. De forma geral, a critica realizada a
poética serial se centrava na contradi¢do existente no fato da percepcdo auditiva de
suas pegas ndo apreender as estruturas por detras delas (analisaremos esta questdo em
detalhes nos capitulos 2 e 3).

Como exemplo, citemos o caso do resultado perceptual de carater estatico das
Structures la (1952), para dois pianos, de Pierre Boulez. Desde sua composigdo, a obra
integrou-se ao canone da musica do século XX. Entretanto, com freqiiéncia ela ¢é eleita
pela historiografia vigente como simbolo de insucesso serial tanto pela critica
historiografica como pela critica tedrica e estética ao serialismo integral (¢ comum

também que tais criticas abordem a questdo apenas superficialmente, sem se

aprofundar em outros méritos do serialismo l'ntegral).4 Em termos naifs, qual o por qué

de tamanho trabalho de escritura, de pré-elaboragdo do material de base, para gerar um
resultado sonoro que poderia ser obtido de maneira mais facil ao se utilizar outros

procedimentos?

4 A este respeito consultar a obra de GRANT (2001),
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Introdugio 13

Mais do que uma mera discussdo sobre o gosto ou a valia do labor, a problematica
da musica serial foi o ponto a partir do qual comegou-se a inverter 0 pensamento que
guiara parte da composi¢do desde o dodecafonismo: ao invés de partir da escritura
para somente depois vislumbrar o resultado sonoro inerente a ela, crescia a
necessidade de fazer o inverso, isto ¢, de conceber a priori uma determinada idéia
musical — uma imagem sonora — para entdo se buscar 0s processos de escritura
necessarios para sua realizagdo.

Como colocado anteriormente, a composi¢do musical estava a procura de novos
sons para a constru¢do de uma nova musica, e para tanto tinha como ponto de partida o
ndo cognato com a musica tradicional, ndo s6 no que diz respeito a seus procedimentos

de escritura, mas mesmo na propria forma de pensar e na linguagem (em termos

lexicais mesmo) a ser utilizada. E a partir de entdo que a no¢do de textura musical

passa a se tornar mais presente na pratica composicional.
* * *

A nogdo de textura ¢ um entendimento sobre o fendmeno sonoro-musical que, em
principio, € passivel de ser aplicado a qualquer tipo de musica, de qualquer época ou
estilo. Porém, trata-se de um entendimento que aparece, a0 menos sob esta
terminologia, apenas no século XX.

De forma abrangente, defenderemos a seguinte defini¢do de textura musical: o
reconhecimento de uma estrutura sonoro-musical e o entendimento parametrizado que
se tem sobre esta estrutura, constituida por aspectos qualitativos, quantitativos e pela
relagdo que estes aspectos desenvolvem temporalmente, em um dado contexto

musical.
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Introducgio 14

Acreditamos que a definigdo acima encerra o entendimento contido na nogdo geral

de textura musical; uma defini¢do conceitual que abarca a questdo independentemente
da época ou estilo.

Porém, no que tange a concepg¢do moderna deste entendimento (pela qual
acreditamos terem se guiado as vertentes composicionais da segunda metade do século
XX), a nogdo de textura musical € voltada para a percepgdo global do material sonoro
produzido pela escritura, para a impressdo e propriedades gestdlticas do fendmeno
sonoro-musical, voltada para o conjunto sonoro. Estas caracteristicas da nogdo
moderna de textura musical sdo opostas a sua concepgdo tradicional, esta por sua vez
centrada na inteligibilidade da simultaneidade musical, no articulado e no
individualizado.

Para empreendermos a proposi¢do aqui colocada, desenvolveremos ao longo do
primeiro capitulo um estudo sobre os aspectos gerais da nogdo de textura musical,
iniciando por sua etimologia e defini¢gdo conceitual (item 1.1.), passando por suas
caracteristica gerais (1.2.) e seu entendimento enquanto ferramenta em analise musical
(1.3.). Nos deteremos mais longamente sobre a defini¢do de textura musical acima
grifada (1.4), e por fim terminaremos o capitulo com a andlise do entendimento
moderno de textural musical (1.5.).

Em suma, o que se propde na presente pesquisa ¢ uma analise de cunho histdrico
de um fendmeno corrente na composi¢do musical da segunda metade do século XX,
porém, raramente analisado sob esta perspectiva ou terminologia, seja na literatura
historiografica, seja na técnico-analitica ou na literatura estética. Observamos no

decorrer das leituras para a presente pesquisa que quando a questdo da textura musical
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Introdug¢do 15

surge ela ¢ tratada de forma marginal, em geral como um rétulo para a musica de
alguns compositores considerados “texturais” (tais como Ligeti e Penderecki).

Procuraremos demonstrar ao longo da dissertagdo de que forma a nogdo de textura
musical foi sendo inserida no debate e pratica composicional da segunda metade do
século XX. Como colocado ha pouco, trabalharemos primeiramente a conceitualizag¢do
e a defini¢@o do termo fextura musical, ja freqiiente no jargdo musical, mas que no
entanto sofre de ambigiiidade semantica decorrente da falta de um olhar mais atento
sobre a questdo da no¢do de textura musical (Capitulo 1).

Com a questdo devidamente conceitualizada, analisaremos de que forma a nogdo
de textura musical foi trabalhada pelo serialismo integral (Capitulo 2), para entdo

abordarmos o que acreditamos ser o ponto de eclosdo do entendimento textural no

compor musical moderno, isto €, a reflexdo proveniente da critica ao métier do

serialismo integral, tanto em sua pratica com instrumentos tradicionais (item 3.1.)
como a por meios eletronicos (3.2.).

Analisado entdo o embate a partir do qual a nogdo de textura musical passou a ser
trabalhada de forma mais sistematica pelas poéticas composicionais, trabalharemos a
questdo da textura na musica estocastica (item 4.1.), e na composi¢do de musica por
massa sonora (4.2.), bem como em vertentes composicionais nas quais a nogao ¢
trabalhada de forma mais integrada ao compor, tal como na muisica espectral e na
Nova Complexidade (itens 4.3. e 4.4., respectivamente).

Como colocado anteriormente, a presente disserta¢do ¢ guiada por uma perspectiva
historica, e as obras abordadas ou citadas ao longo dos capitulos ndo passardo por um
processo de andlise musical propriamente dito. Tal fato deve-se ndo apenas a

dimensdo que tal proposi¢do adquiriria, mas sobretudo por tratar-se mesmo de um
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Introducio 16

outro assunto. A pesquisa aqui desenvolvida sobre a questdo textural implicou na
interpretagdo conceitual, estética e técnica de um repertdrio contemplado por boa parte

da historiografia que aborda o assunto. Trata-se, portanto, de uma proposi¢do

histérica guiada pela perspectiva de um aspecto técnico e conceitual da miisica; sobre

o desenvolvimento historico da nogdo de textura musical.

Além disto, um trabalho em andalise musical sob a perspectiva da textura musical
deveria ser desenvolvido sobre outras bases, e necessariamente abordaria um numero
de obras musicais muito menor (quiga apenas uma), o que metodologicamente ¢
inviavel em um trabalho de cunho historico, que por natureza trabalha com o conceito
de canone, isto €, de um rol de obras musicais a ser analisado por uma perspectiva
global (DAHLHAUS, 2003).

Porém, para mitigar possiveis anseios surgidos em torno da analise musical que a
proposi¢do aqui apresentada possa suscitar, desenvolveremos no Capitulo 5 um estudo
de caso, de cunho analitico, sobre a questdo do unissono no periodo e repertorio aqui
abordado. Tal trabalho, no entanto, ndo objetiva configurar um sistema analitico em
teoria da musica, mas sim langar alguns clardes, de forma que a questdo da textura
musical, aliada a interpretagdo historica e analitica, possa se clarificar ainda mais como
uma proposi¢ao rica e criativa para o entendimento e a pratica do compor, bem como

para a busca de novas atitudes e habitos de escuta e frui¢do musical.
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Capitulo 1 17

Capitulo 1:
Sobre a no¢io de textura musical

A exemplo do que ocorre com a terminologia musical como um todo, a nog¢do de
textura musical abarca diversos aspectos do proprio entendimento musical. A partir
dela podemos estabelecer conexdes quanto as suas caracteristicas técnicas, suas
implicagdes historicas e estéticas em uma determinada obra, compositor, estilo ou
mesmo periodo historico e suas propriedades perceptuais, entre outras possibilidades,
realizando assim um trabalho multidisciplinar dentro da propria musica.

Contemplaremos e analisaremos neste capitulo estas possibilidades sobre a nogdo
de textura musical, para que entdo, devidamente contextualizadas, possamos realizar

uma defini¢do de textura sob a qual iremos desenvolver o presente trabalho.

1.1. Etimologia, terminologia e definigéo de textura musical

Em sua natureza, a terminologia musical possui um carater essencialmente
metaforico, tendo em vista que seus substantivos sdo freqiientemente constituidos por
meio de analogias sob termos ndo musicais, recorrendo a palavras relacionadas a
linguagem e a visdo, tais como fraseado, acento, altura, etc.

Em seu uso comum e cotidiano, a terminologia musical abarca as necessidades
diretas de uma dada pratica musical. Porém, quando analisadas e refletidas em detalhe,
€ comum constatarmos 0 ndo consenso Mesmo em Supostos sensos comuns: quanto
mais nos aprofundamos na analise dos termos, mais estes tendem a se confundir entre
si. E o que constata Jean-Jacques Nattiez, a proposito da defini¢do de melodia ¢

componente melddico, tendo em vista que nesta proposi¢do, a concep¢do de melodia
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Capitulo 1 18

enquanto freqiiéncia (altura) pode mesclar-se aos conceitos de harmonia, de métrica e
de escala. Nattiez ressalta que a classificagdo ou ndo de uma figura musical como

melodia nunca se limita apenas as propriedades intrinsecas do objeto, mas também aos

propositos do sujeito (intérprete, compositor, pesquisador, etc.) e do que se queira

fazer com este elemento (NATTIEZ, 1984, pp. 272-297).

No presente caso, o sentido musical de textura ndo escapa da caracteristica
metaforica, e as diversas definigdes existentes remetem-se a diferentes elementos e
entendimentos musicais, como veremos no decorrer do trabalho.

A defini¢do de um dicionario ndo especializado em musica aponta primeiramente o
termo fextura como sinonimo de fecido, trama. Musicalmente, o termo entra como a
sexta definigdo, entendido como “quantidade e qualidade das ocorréncias sonoras num
mesmo trecho musical” (HOUAISS, 2001, p. 2.713). Por este entendimento, que
doravante consideraremos como classico, o tecido musical ¢ confeccionado pelo
entrelagamento dos pardmetros sonoros que constituem a nogdo tradicional de
componentes do som, 1sto €, a altura, a duragdo, a intensidade e o timbre.

No inicio do verbete dedicado a fextura do The New Grove Dictionary of Music
Online, a palavra ¢ dada como “termo usado para se referir aos aspectos sonoros de
uma estrutura musical [...]” (MACY, 2003, tradu¢do nossa). Sobre sua etimologia, 0
mesmo verbete aponta a relagdo do termo com a palavra ftestura e tessitura em
italiano, isto ¢, em referéncia ao ambito harménico de um dado instrumento, voz ou
linha meloddica (/d., 1bid.).

Em seu entendimento geral, o termo mostra-se abrangente, e pode abarcar
diferentes aspectos da musica, tais como contraponto, orquestragdo, harmonia e

timbre. Ou seja, tudo aquilo que se caracteriza pela simultaneidade musical e sonora.
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Capitulo 1 19

Ja nos aspectos terminologicos da nogdo de textura musical encontramos o0s
elementos que compdem sua base.

Assim, repetimos aqui a defini¢do de textura musical que acreditamos abranger o
cerne conceitual da maioria das definigdes sobre a proposi¢do, contemplanto desta
forma a pluralidade referencial que caracteriza o termo: o reconhecimento de uma
estrutura sonoro-musical e o entendimento parametrizado que se tem sobre esta
estrutura, constituida por aspectos qualitativos, quantitativos e pela relagdo que estes

aspectos desenvolvem temporalmente, em um dado contexto musical.

E sobre as linhas gerais fixadas por esta definigdio que acreditamos estarem

fundamentados os diversos entendimentos texturais que analisaremos neste capitulo,
bem como o entendimento textural das correntes historicas da segunda metade do
século XX que abordaremos ao longo da dissertagdo. Seja de uma forma genérica ou
especifica, com propdsitos analiticos ou criativos, por meio de uma outra terminologia
ou por uma perspectiva teorica ou historica, no cerne dos diferentes entendimentos que
abordaremos ao longo do trabalho estdo presentes estas caracteristicas primordiais que
constituem a nog¢do de textura musical acima definida, cujas decorréncias historicas
fardo com que, no contexto da segunda metade do século XX, ela saia da condigdo de
elemento analitico e adquira sua autonomia como meio criativo de composi¢do

musical.
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Capitulo 1 20

1.2. Caracteristicas gerais da nogéo de textura musical

Ao nos debrugarmos sobre o entendimento do termo textura musical é necessario
levarmos em conta o objetivo ou a intengdo das diversas defini¢des existentes. Como
colocado anteriormente, a no¢do de textura musical refere-se a diversos aspectos da
musica, e por isto pode ser entendida de diversas maneiras, mesmo nos limitando ao
ambito da musica instrumental (tal como faremos nesta dissertacio).

Uma definigdo geral e abrangente sobre textura musical, a0 mesmo tempo em que
contextualiza historica e teoricamente a proposi¢do, ndo nos fornece detalhes sobre
ela, e desta forma ndo concretiza propriamente uma defini¢do do termo. Sua
generaliza¢do tende mais para a sistematiza¢do do senso comum do que para uma
explicagdo.

Assim, tomemos como exemplo de defini¢do geral do termo fextura o texto
fornecido pela mais recente edigdo do Grove Dictionary:

Textura: termo usado para se referir aos aspectos sonoros de uma
estrutura musical. Pode ser também relacionado aos aspectos verticais de
uma obra ou passagem. Por exemplo: o modo pelo qual partes individuais
sdo combinadas; certos atributos musicais, tais como colorido sonoro ou
ritmo; e as caracteristicas de execugdo, tais como articulagdo e nivel
dindmico. No debate sobre textura uma distingdo é geralmente feita entre
homofonia (na qual todas as partes sao ritmicamente dependentes uma da
outra) ou ha uma bem definida distingdo entre a linha melddica e o
acompanhamento que comporta a progressdo harménica (por exemplo, a
maioria das cangoes a uma voz acompanhadas por piano) e tratamento
polifonico  (ou contraponto), em que diversas partes movem-se
independentemente ou por imitagdo uma da outra (por exemplo, a fuga ¢ o
canone). [...] O espagamento de acordes pode também ser considerado um
aspecto da textura, bem como a ‘“densidade” de uma sonoridade,

determinada pelo numero de partes; a quantidade de dobramentos em
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Capitulo 1 21

unissono ou em oitava; a “leveza” ou “peso” das forgas de execugdo
envolvidas e a disposi¢do das linhas instrumentais em uma obra orquestral.
Embora desde a Idade Média o controle textural venha ocupando maior
destaque junto aos compositores, foi com o advento do dodecafonismo e do
serialismo no século XX, e o conseqiiente rompimento com o sistema tonal na
musica artistica ocidental, que a textura tornou-se uma caracteristica ainda
mais importante para a composigdo. Esta tendéncia pode ser
particularmente vista nas obras de Webern, na obras de lves e Cowell
(especialmente as musicas aleatorias) e na da Vareése, e nas caracteristicas

texturas de Crumb e Ligeti. [...] (MACY, Ibid., traduc¢do nossa)

O verbete em questdo encerra o que podemos considerar 0 senso comum sobre 0
termo, pontuando alguns aspectos teoricos (estrutura musical, aspecto vertical,
colorido sonoro e ritmo) e estes sob uma perspectiva taxondomica (homofonia e
polifonia). O verbete oferece ainda uma pequena abertura para os aspectos perceptuais
da textura musical (“densidade” de uma sonoridade, “leveza™ e “peso”) e, por fim, tece

uma pequena consideracdo historica da importancia do termo (da Idade Média a

Ligeti), ressaltando o aumento da importancia que a questdo textural desempenhou na

musica do seéculo XX.

Ao frisar a importancia da textura desde a Idade Média, o senso comum sobre o
termo tende a coloca-lo no mesmo patamar de outros “universais” da musica ocidental
(tais como a nogdo de melodia e ritmo, por exemplo). Deste ponto de vista, a nog¢do de
textura musical passa mesmo a servir como elemento de periodizagdo historica, tal
como desenvolvido por Anton Webern (que associa o advento das diferentes técnicas

composicionals — € suas caracteristicas texturas musicais — ao entendimento classico
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Capitulo 1 22

de periodizagio da musica ocidental)' e, de uma forma mais generalizada, por

Hermann Helmholtz:

1. A musica homofonica ou wunissona do passado |[‘ancients’], que
também pertencem a miusica existente em nagdes orientais e asidaticas.

2. A musica polifonica da Ildade Média, com diversas partes, mas sem
consideragoes para alguma independéncia musical  significativa das
harmonias, estendendo-se do século X ao século XVII, quando entdo
passamos para uma

3. Musica harmodnica ou moderna, caracterizada pela significativa
independéncia atribuida as harmonias. Suas origens remetem-se ao século

XVI. (HELMHOLTZ, 1954, pp. 236-237, tradugdo nossa)

Pela perspectiva historica geral sobre a questdo textural, dois periodos da musica
ocidental sdo destacados: a I[dade Média e o século XX.

E em referéncia a baixa Idade Média que esta diretamente relacionado o
entendimento mais difundido sobre a no¢do de textura musical, e que de certa forma
perdura até os dias de hoje: a passagem de uma musica homofdnica para uma musica
polifénica. Em verdade, pela perspectiva adotada por Helmholtz, o conceito de
polifonia ¢ entdo visto como um evolucionismo histérico, enquanto supera¢do de uma
musica mais “simples” (a monofonia pela qual se caracteriza a musica sacra da alta
Idade Média). Desta forma, a nogdo de textura musical concentra-se entdo nas diversas
possibilidades presentes no conceito de polifonia. A heterogeneidade polifonica ¢ por
sua vez relacionada a procedimentos de escrita, tais como 0 organum, 0 canone € a
imitagdo; e posteriormente a outras técnicas € processos composicionais, tais como o

contraponto, o coral, a nogdo de acompanhamento e a fuga, por exemplo.

1 Ver o capitulo IV de WEBERN, 1984, pp. 50-55.
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Capitulo 1 23

Por este entendimento a no¢do de textura refere-se quase exclusivamente a no¢do
de nota, a como estas s@o organizadas em uma determinada pe¢a ou passagem musical.
Desta forma, os aspectos dinamicos e timbricos do som acabam por serem
considerados apenas ocasionalmente.

Em um primeiro momento, em relagdo ao século XX, o senso comum sobre o
termo refere-se em especial a sua primeira metade. Neste periodo, destaca-se, em
primeiro lugar, o procedimento de orquestragdo da musica comumente designada
como impressionista, que tem as pec¢as orquestrais de Claude Debussy e Maurice
Ravel como referencial de musica textural.*

Tal associa¢do deve-se ao resultado sonoro destas pegas caracterizar-se pelo que
podemos interpretar como um exotismo da escrita instrumental — exotismo tendo em
vista os referenciais de orquestra¢do da época, que em grande parte ainda se remetia a
um paradigma que primava pela garantia da inteligibilidade dos diferentes elementos
que compdem a simultaneidade musical, aspecto este que passar a ser repensado nas
obras orquestrais de muitos compositores provenientes da escola francesa de
composicao.

Em um segundo momento, o termo associa-se aos primordios do serialismo. Neste,

em especial, destaca-se a obra de Anton Webern, que apesar dos ecos existentes

oriundos de uma sintaxe formal e estrutural essencialmente tradicional presentes em
sua poética, ainda assim em muito se diferencia de seus contemporaneos Alban Berg e
Arnold Schoenberg, devido ao fato de suas obras soarem muito mais proximas da

musica que viria a ser composta na segunda metade do século XX.

2 Apesar de em um debate mais aprofundado a questéo o impressionismo em musica nao ser um ponto pacifico (ainda mais no momento
de se eleger qual compositor seria ou n&o impressionista), o senso comum sobre o assunto tende a colocar a obra de Debussy e Ravel
em certo pé de igualdade, principaimente no que tange aos procedimentos de orquestragao. Sobre esta perspectiva, ver:
HoPKINS/GRIFFITHS (2003).
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Capitulo 1 24

Sobre a segunda metade do século XX, o senso comum sobre o entendimento
textural destaca compositores como Edgard Varese, Henry Cowell, Gyorgy Ligeti e
Krzysztof Penderecki, que analisaremos mais detalhadamente no decorrer da

dissertacao.

Por sua proposigdo necessariamente genérica (tal como observado no verbete do

Grove Dictionary), um entendimento geral sobre textura musical ndo fornece detalhes

técnicos a respeito da defini¢do de textura musical, elemento essencial para que um
entendimento textural aprofundado possa ser desenvolvido, seja este entendimento
com vistas a um sistema analitico, seja enquanto ferramenta composicional.

Em seguida, analisaremos em mais detalhes as caracteristicas que regem a no¢ao
de textura musical por meio da analise de trés proposigdes, trés sistemas analiticos
texturais, suas respectivas minucias sobre a questdo e suas implicagdes técnicas e

conceituais.
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Capitulo 1 25

1.3. A nogao de textura enquanto ferramenta analitica da misica

Como dito anteriormente, a no¢do de textura musical abarca diversas areas do
proprio entendimento musical. Porém, foi com propositos essencialmente analiticos
que a nogdo de textura musical veio a se firmar na praxis musical do ocidente. Se em
um primeiro momento a questdo da textura surgiu como meio de classificagdo das
caracteristicas sonoras gerais de uma dada pega (se ela ¢ monofonica ou polifonica, se
homofdnica ou por contraponto, etc.), a teoria da musica ndo tardou, no século XX, a
criar ferramentas para utilizar a perspectiva textural de forma mais sistematica.

De inicio, tomaremos aqui o capitulo Texture do livro Structural Functions in
Music, de Wallace Berry, como sistematizador do entendimento textural classico pela
perspectiva da teoria da musica. Trata-se de um exemplo representativo deste tipo de
entendimento, no qual ele é compreendido de forma mais tradicional, em parte por se
remeter a um repertorio ele mesmo tradicional:

O que ¢ textura musical? A textura da musica consiste de seus
componentes sonoros, ela esta condicionada em parte pelo nimero de
componentes soando em simultaneidade ou em concorréncia, suas
qualidades determinadas pelas interagoes, inter-relagoes e relativas

projegoes e substancias das linhas componentes ou outros fatores sonoros.

(BERRY, 1976, p. 184, tradugdo nossa)

Em Berry, a textura musical € uma estrutura a ser entendida e analisada
essencialmente por suas propriedades quantitativas € qualitativas. Em sua teoria, 0s

aspectos quantitativos s@o, por sua vez, embasados na no¢io de densidade:
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A densidade pode ser vista como o aspecto quantitativo da textura — o
numero de eventos concorrentes (a espessura do_ﬁ:br:’cu” l) bem como o grau
de “compressdo” dos eventos dentro de um dado espago intervalar. Existe
uma vital relagao entre densidade e dissondncia; a relativa intensidade de
um complexo textural altamente comprimido (por exemplo, trés componentes
em um ambito de uma ter¢a menor) é um produto da severidade da

dissonancia, bem como da densidade. (Loc. cit.)

Se por um lado os aspectos quantitativos da textura referem-se ao numero de

elementos ocorrentes em um determinado instante ou em uma dada unidade estrutural,
por outro lado seus aspectos qualitativos sdo determinados pela “natureza das
interagdes e das inter-relagdes de dentro da estrutura musical, em separado da
densidade calculavel” (/d., p. 185). Nesta proposi¢do, os aspectos qualitativos da
textura musical sdo determinados pelas caracteristicas particulares das linhas
melodicas que compdem a estrutura vertical de uma dada textura.

A andlise destas particularidades, que visam a textura musical em sua micro-
estrutura, esta fortemente ligada a nogdo de figura musical (que no contexto da teoria
de Berry ¢ entendida como célula e/ou motivo musical). Apesar do autor ndo utilizar
este termo, a analise do interior da estrutura teorica por ele proposta centra-se no
estudo dos tipos de relacionamentos (intera¢do, inter-relagdo) de uma linha melodica
com as outras demais linhas que compde a textura:

[...] analisar as qualidades texturais é avaliar diversos tipos de inter-
relagoes e interagdes entre componentes texturais — o grau e a natureza da
concorddncia interlinear (consentimento, auséncia de conflito) ou fatores
coincidentes de intensidade relativa e varidncia (contraponto). Mudangas na
independéncia e interdependéncia entre os componentes concorrentes de uma
dada textura musical serdo vistos como parte constituinte dos fatores mais

decisivos (e sutis) do formato expressivo da estrutura. (Loc. cit.)

3 Em inglés, fabric, ou seja, fabrico, tecido, pano, material, estrutura. Optamos pela tradugéo literal do termo por sua correspondéncia com
as palavras fecido e trama, presentes na terminologia da palavra textura.
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Capitulo 1 27

Analisada pelas propriedades de sua simultaneidade ritmica e harmdnica, a nogdo
de figura musical subentendida em Berry ¢ entendida em trés categorias (ritmo,
direcionalidade e intervalaridade), por sua vez decupadas quanto as suas
caracteristicas qualitativas (homo-, hetero- e contra-). Ou seja, em termos de
homoritmia, heteroritmia e contraritmia; de  homodirecionalidade,
heterodirecionalidade e contradirecionalidade; e de homointervalaridade,
heterointervalaridade e contraintervalaridade (sendo as trés tltimas relacionadas ao
conceito de classe intervalar proveniente da teoria harmonica comumente designada

como Pitch Class):

f)‘ : J ’ homoritmia

heteroritmia

contraritmia

homodirecionalidade

:; b; n." ‘ heterodirecionalidade
LR Td

—=— contradirecionalidade

heterointervalaridade

#i‘é'—“t' ——— contraintervalaridade
By fl’ﬂ s

Exemplo 1: Wallace BERRY - classifica¢3o, ilustragdo e terminologia das figuras musicais. /d., pp. 194-195
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Capitulo 1 28

Sobre estas bases, o comportamento textural em musica tem sua configura¢do

mais simples na monofonia (linha melddica solo), e a mais complexa constituida por
uma textura multivocal (polifonia) contraritmica-contraintervalar-contradirecional
(., p. 193).

Desta forma, o quantitativo esta relacionado e ¢ determinado pela verticalidade da
textura, da mesma forma que o qualitativo esta relacionado e € determinado por sua
horizontalidade. Os desenvolvimentos musicais da combina¢do destes aspectos sdo,
entdo, analisados em termos de progressdo (isto €, o quanto a textura € incrementada,
tanto em sua verticalidade como em sua horizontalidade) e recessdo (isto €, o quanto
foi retirado ou ndo desenvolvido de uma determinada textura).

Curiosamente, Berry ndo estabelece em seu sistema analitico do desenvolvimento
musical da textura um meio termo entre o estado de progressdo e recessdo, isto €, a
estaticidade. Podemos interpretar este fato como um ndo-reconhecimento da
autonomia musical da textura estatica, j& que em sua teoria a estaticidade textural
surge na condi¢do de exemplificagdo didatica, como algo que ocorre apenas quando
retiramos e i1solamos a textura de seu contexto musical. Assim, uma textura
musicalmente contextualizada deverd ser sempre relacionada ou a um movimento
progressivo ou a um movimento recessivo.

Esta concepcdo deve-se ao fato de o autor construir sua teoria analitica da musica
tendo em vista um repertorio musical essencialmente tradicional (apesar de em
algumas exemplificagdes ele utilizar pecas de Stravinsky e Webern). No global desta
teoria, a no¢do de textura musical ¢ utilizada como um complemento da nogdo de

funcionalidade harmonica e formal:
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[...] @ avaliagao das inter-relagoes e substancia comparativa (do motivo,
da atividade ou estase, etc.) entre os componentes da textura é o problema
capital da andlise, tanto aquela que visa a caracterizag¢do da classe textural
como a que visa a andlise e o entendimento das sucessoes funcionais dos

eventos texturais. (Id., p. 191)

No exemplo abaixo, reproduzimos uma pequena e exemplar analise textural a

partir do entendimento tradicional de textura que a teoria de Berry encerra:
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/-\ Curva da qualidade (condicionada por mu-
dangas na dependéncia e interdependéncia)
/ Curva da quantidade - nimero da densidade

Exemplo 2: Wallace BERRY ~ Andlise textural de trecho do Six Sonnets, No. 3, de Darius Milhaud.

A tabela numérica (cada coluna representa um compasso) refere-se ao grau de densidade e diversidade textural que
determinam seu desenvolvimento. Logo abaixo, a curva da qualidade/diversidade (com apice no compasso 4)

e a da quantidade (no caso, 0 nimero de vozes). Id., pp. 187-188.

De certa forma, este entendimento textural € condizente com os fins analiticos que
este sistema visa, ou seja, o estudo de um repertorio em que, supostamente, a no¢do
de textural musical ndo ocupava importdncia significativa em seus processos

composicionais. Porém, i1sto ndo explica o porqué dos aspectos dindmicos estarem
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relegados a um segundo plano e nem o porqué da exclusdo dos aspectos timbricos (no

caso, referindo-se as técnicas de instrumentacdo e orquestragdo) do material musical
envolvido na textura a ser analisada.

Estes aspectos sdo abordados no sistema de Berry apenas en passant — enquanto
coloragdo — sem maiores desenvolvimentos. Pelas proprias palavras de Berry, os
aspectos dinamicos e instrumentais sdo entendidos apenas como ‘“outros fatores
sonoros” (/d., p. 184).

Tal propensdo deste sistema analitico para um entendimento textural restrito a
organiza¢do de notas musicais (estas entendidas basicamente enquanto altura e
duragdo) evidencia-se, por fim, no rol taxondomico para o qual esta proposi¢do esta
direcionada:*

1 — Polifonia

2 — Homofonia )

3 — Textura acordica’

4 — Dobramento®

5 — Espelho’

6 — Heterofonia

7 — Heteroritmia

8 — Sonoridade®

9 — Contraponto

10 — Monofonia

Sobre o sistema taxondmico de texturas elaborado por Berry, observamos duas
peculiaridades:

1) O rol taxondmico tende para uma confusdo entre técnica composicional €

textura musical. Tal fato deve-se, em parte, por ambas se assemelharem em termos

4 No original em inglés: 1 — Polyphonic, 2 —~ Homophonic, 3— Chordal, 4 - Doubling, 5 — Mirror, 6 — Heterophonic, 7 — Heterorythmic, 8 -
Sonority, 9 - Counterpoint (contrapuntal), 10 - Monophonic.

5 ‘textura consistente essencialmente de acordes, suas vozes séo freqilentemente relacionadas homoritmicamente”. Id., p. 192.

8 “pode indicar linhas homoritmicamente-homodirecionalmente-homointervalarmente associadas”. Loc. cit.

7 *geralmente entendido como estrito, envolve uma relagéo que é homoritmica-homointervalar-contradireciona™. Loc. cit.

8 “pode ser definida como o caréter sonoro geral determinado pela textura (incluindo dobramentos) e pela coloragéo (incluindo articulagéo
e a intensidade das dindmicas)". Loc. cit.
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conceituais, por serem regidas pela nogdo de estruturagdo: classicamente, o

contraponto ¢ entendido como uma técnica, um procedimento composicional

texturalmente caracterizado como polifonia. Porém, a confusdo é estabelecida neste

sistema porque ele ndo considera os aspectos perceptuais da textura enquanto crit€rio
para a constitui¢do de sua taxonomia.

2) Curiosamente a propria nog¢do de textura musical torna-se uma sub-categoria de
si propria quando o autor designa um tipo textural como sonoridade, entdo definido
como “carater sonoro geral determinado pela textura [...] e pela coloragdo™.

No entanto, ¢ de se estranhar tal fato em uma teoria analitica que detecta e grifa
que “mudancas em texturas — seguramente mudangas quantitativas, mas também
envolvendo mudangas qualitativas — estdo freqiientemente entre as mais facilmente
perceptiveis e apreciadas na experiéncia da musica” (Id., p. 189). A parte as questdes
concernentes aos aspectos da altura e do ritmo sob as quais a teoria de Berry esta
centrada, parece-nos evidente que os aspectos dindmicos e timbricos da no¢do de
textura ocupam um patamar de igual importancia ndo s6 no ato analitico sobre uma
dada textura, mas também em sua experiéncia perceptual, enquanto musica
propriamente dita.

Podemos concluir que o ndo desenvolvimento e aprofundamento sobre os aspectos
dindmicos e timbricos presentes neste sistema analitico devem-se ao ndo entendimento
do processo perceptual enquanto parametro de relevancia na constituicdo de um

sistema analitico em musica.
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O entendimento do processo de escritura musical como textura tornou-se tdo aceito
a partir da década de 1950 que mesmo em uma disciplina musical como a orquestragdo
— na qual era anteriormente vista como um apéndice ou curiosidade — a questdo passou
de coadjuvante ao foco principal de estudo.

Esta tendéncia foi iconizada pelo livro Orchestration, de Walter Piston (desde
entdo um dos manuais de orquestragdo mais utilizados nas academias e escolas de
musica). Na parte II do livro (1955, pp. 355-411), dedicada a conceitualizagdo tedrica
e as analises de trechos orquestrais, ao invés de abordar a orquestragdo como processo
de instrumentagdo de um material musical ja realizado, Piston perfaz o caminho
oposto: em vez de entender a orquestragdo com um trabalho de colorizagdo a
posteriori a obra, seu ponto de partida € justamente a cor, isto €, a textura musical.

A partir da perspectiva da orquestragdo, Piston transcende e esmilga o conceito

classico de textura musical, relacionando, por sua vez, sete tipos de texturas

i
orquestrais:.

1 — Unissono orquestral

2 — Melodia com acompanhamento

3 — Melodia secundaria

4 — Escritura de partes (ou partes escritas)
5 — Textura contrapontistica

6 — Acordes

7 — Textura complexa

Tal como em Berry, aqui o rol taxondmico também € caracterizado por uma certa
confusdo entre técnica composicional e textura musical. Porém, em Piston tal fato ¢
mitigado pela ampla exemplificagdo musical correspondente a cada tipo e pela

abdicagdo do sistema classico de taxonomia textural (baseado na diade homofonia-

9 No original em inglés: 1 - Orchestral unisson, 2 - Melody and accompanment, 3 - Secondary melody, 4 - Part writing, 5 - Contrapuntal
texture, 6 - Chords e 7 - Complex texture.
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Capitulo 1 33

polifonia) em favor da correspondéncia direta com o objeto de seu sistema didatico,
isto €, a orquestra¢do. Em Piston a ambigiiidade técnica-textura pode ser entendida
como uma inevitabilidade didatica, condizente com os limites de sua proposi¢do; em
Berry esta ambigiiidade é uma problema devido ao fato do sistema conceitualmente
pretender-se abrangente e universal.

Apesar do interesse que a proposi¢@o de Piston encerra, € preciso ter em mente que
a taxonomia textural oferecida possui meios e fins bem especificos que, por sua vez,
impossibilitam sua transposi¢do pura e simples para a analise do repertorio que
abordaremos mais adiante.

A exemplo de quase todas as obras do género, menos do que um tratado,
Orchestration é sim um manual de orquestragdo, com suas finalidades didaticas (e,
sobretudo, pragmaticas) bem definidas. E, aspecto de relevancia, nesta obra a
orquestragdo ¢ concebida como uma disciplina autonoma do ato de composi¢do

musical (apesar da inversdo de caminho proposta na parte analitica, os exercicios

e = ST 10
propostos na ultima parte do manual sdo sempre sobre musicas ja prontas).

Com estes objetivos delineados, Piston usou como exemplificagdo de suas
proposi¢des um amplo repertorio orquestral pré-1945, compreendido entre Joseph
Haydn e Igor Stravinski. As caracteristicas musicais deste repertorio constituem a
pedra angular de seu modelo taxondmico, e por isto ndo correspondem as necessidades

analiticas exigidas pela musica da segunda metade do século XX.

10 Tal fato contradiz com a orientagao conceitual que prega que "a verdadeira arte da orquestragéo é inseparavel do ato criativo da
composigéo”. In: Id., ibid., pp. vii-ix.
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A inser¢do das propriedades perceptuais no trabalho analitico sobre a textura
musical € algo que tende a concretizar-se em proposi¢des cujo trabalho se desenvolve
além da analise da partitura. Coincidéncia ou ndo, esta tendéncia costuma se
concretizar em sistemas teoricos cujas analises visem a um repertorio baseado na

musica da segunda metade do século XX.

E, por exemplo, o caso de Silvio Ferraz (2004a), a proposito da anélise de uma

obra de Ligeti. Nesse artigo, o autor baseia seu sistema analitico sobre idéia de que
“uma analise textural ¢ antes de tudo uma analise da resultante sonora, portanto uma
analise engendrada a partir do que € sensivelmente perceptivel na obra. A analise pura
e simples da partitura, sem compreender auditivamente o complexo textural corre o
risco de ser praticamente infrutifera e falseada”. (Loc. cit.)

Em sua base, a proposi¢do analitica de Ferraz esta também fundamentada sobre o
instrumental paramétrico tradicional (ou mesmo primordial) de textura anteriormente
visto."' Porém, aos fundamentos primordiais da nogdo de textura soma-se a nogdo de

“sensagdo gestaltical'”!

produzida pela configuragdo e pelo dinamismo dos elementos
sonoros presentes num determinado fluxo sonoro” (Loc. cit.), o que aqui interpretamos
como consciéncia e conseqiente inser¢do na analise textural de aspectos e
caracteristicas de ordem subjetiva, configurando a analise mais como um ato

interpretativo sobre o objeto em questdo do que como uma ag¢do automatizada de

classifica¢do de parametros.

1 “Uma avaliagéo paramétrica da textura serve aqui como um modo de organizar a compreenséo daquilo que se visa numa textura, sem
se deixar levar por particularidades proprias aos pardmetros elementares do som (altura, duragdo, intensidade, timbre)". Idem, ibid.

12 Gestalt: “teoria que considera os fenémenos psicoldgicos como totalidades organizadas, indivisiveis, articuladas, isto é, como
configuragées” (Houaiss, Opus cit., p. 1.449).
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Assim, a metodologia analitica do autor tem o seguinte ponto basico para o
instrumental analitico e (vale frisar) composicional sobre a nogdo de textura musical:
abordar o grau de dependéncia de uma dada textura em relagdo ao dinamismo de seus
elementos internos e relaciona-lo com o grau de permeabilidade em relagdo as
mudangas dos elementos que constituem essa textura.

A proposi¢do de Ferraz destaca-se por ser moldada pelo objeto a ser analisado, na
medida em que seus objetivos visam “determinar quais os pontos elementares da
formagdo textural, quais os seus parametros principais” (Loc. cit). Ou seja, ao
contrario de uma proposi¢do tradicional, na qual os parametros principais da andlise
textural sdo rigidos e pré-determinados (restando ao processo analitico realizar um
trabalho de carater essencialmente taxondmico), por esta perspectiva sdo as

propriedades intrinsecas (perceptuais e de escritura) da obra ou da textura que

determinardo quais serdo os seus parametros principais (0s parametros permedveis) ou

ndo.

Desta forma, cabe ao proprio processo, € ndo ao seu sistema, estabelecer quais sdo
as caracteristicas de maior ou menor proeminéncia do objeto textural em andlise. Ou
utilizando a terminologia do autor, quais parametros sdao permeadveis (“que, se
alterados — por menor que seja esta alteragdo — alteram fatalmente a resultante
textural”, Loc. cit.) ou ndo permeaveis (que dependendo do grau de alterag¢@o sofrido
em um determinado contexto textural ndo alteram significantemente o todo percebido).

Assim, configura-se no processo analitico a inser¢do da percepg¢do enquanto
critério e etapa metodoldgica conscientemente e necessariamente subjetiva:

[O parametro principal €] aquele ao qual a textura é sempre permeavel

pois suas alteragdes sdo sempre percebidas na gestalt (na forma ou
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configuragdo) da resultante sonora. Eles praticamente podem ser
compreendidos como sendo a unidade minima paramétrica na percepg¢do
textural. |[...]

O grau de permeabilidade de um pardmetro numa textura estd
diretamente ligado as dimensdes do parametro dentro do complexo sonoro.
A textura é permeavel aqueles pardametros que compreendam em si diversas
varidaveis paramétricas, o que vale dizer que, ao ser alterado alteram-se

também as mais diversas relagdes entre seus parametros internos. (Loc. cit.)

Devido ao fato de esta avaliagdo do objeto textural ser o resultado de um ato
interpretativo por parte do analista, este tipo de proposi¢do analitica transcende o
cartesianismo conceitual inerente ao sistema de Berry (e graficamente refletido em sua
analise reproduzida no Exemplo 2). Se por um lado em uma visdo mais tradicional os
aspectos qualitativos consistiam exclusivamente em parametros horizontais € o0s

quantitativos em parametros verticais, por outro, em um entendimento textural cuja

dimensdo perceptual seja considerada relevante para seu processo analitico e criativo,

ocorre uma expansdo nas relagcdes entre qualitativo-quantitativo-horizontalidade-
verticalidade. A partir de entdo essas relagdes desenvolvem-se de forma
intercambiavel, variando conforme as caracteristicas intrinsecas da textura e de seu
contexto musical.

Posto isto, Ferraz sistematiza os parametros texturais de sua proposi¢do analitica da
seguinte forma: 1) densidade e numero de eventos (estratos sonoros), 2) superficie e
encadeamentos e 3) parametros de permeabilidade variavel:

1 - Densidade e nimero de eventos (estratos sonoros): assim como em Berry, a
no¢do de densidade em Ferraz esta estreitamente ligada aos aspectos quantitativos de
uma textura. Porém, somado a isto, esta no¢do refere-se também a complexidade do

material musical em questo:
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Capitulo 1 37

[...] a densidade pode estar tanto relacionada aos sons presentes na
textura como também aos eventos nascidos de grupos de sons representativos
em destaque na estratifica¢do da textura. Com isto, a alterag¢do da densidade
ndo esta necessariamente ligada ao aumento do numero de sons numa
passagem musical, podendo estar ligada a um aumento do numero de
eventos, ou estruturas qualificaveis como tal (estratos sonoros),
sensivelmente claros a percepg¢do e permeaveis a estrutura da textura em
questdo. O pardmetro complexo de numero de eventos ndo s6 quantifica a
alteragao da densidade, mas também qualifica o dinamismo interno de um
complexo textural, fato que exige que se dé a estratificagdo um tratamento

especial como sub-pardmetro. (Loc. cit.)

Assim, mesmo no tipo textural mais simples possivel, a monodia, podemos
detectar graus diferenciados de densidade textural (Exemplo 3a). E mesmo em uma
textura homofOnica € possivel, entdo, aumentar a densidade ndo necessariamente por
meio de acréscimo de vozes, mas sim alterando-se a qualidade de sua composi¢do

(Exemplo 3b), tal como exemplificado pelo autor:

L1 1 I
1 1 1

Exemplo 3a: Silvio FERRAZ - “passagem monddica com aumento de densidade causado pela estratificagdo em
eventos distintos dadas as caracteristicas melédicas encontraveis entre os formantes da textura”. Loc. cit.

===
Je ¢

adensamento vertical

Exemplo 3b: Silvio FERRAZ - “aumento no nimero de eventos em uma passagem homofonica”. Loc. cit.
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2 - Superficie e encadeamentos:

A superficie é o parametro de complexos mais intimamente relacionado a
configuragdo do bloco textural. Trata-se de uma resultante da conformidade
das vozes externas de uma textura. Nela estdo em jogo a distdncia intervalar
e as relagdes intervalares - do ponto de vista melddico -, tanto no que tange
as vozes que envelopam a textura, quanto na sua distribui¢do interna -
quando se trata de uma textura com mais de duas vozes ou estratos
simultaneos. Na andlise de passagens ou nuances monddicas, a superficie se
manifesta como contorno ou, ainda, como perfil. Dentre os sub-pardmetros
associados a superficie estda o de encadeamento, ligado também a densidade,
qualificando o grau de continuidade e descontinuidade, de diferenciagdo e

repetig¢do, numa textura musical. (Loc. cit.)

A presente nogdo de superficie (“ou forma no sentido da Gestalt”, Loc. cit.) e
encadeamentos esta diretamente relacionada ao ato de, em um contexto musical, avaliar
e identificar as ocorréncias que possam ser entendidas como textura. A partir deste
reconhecimento da superficie — ou seja, um ato diretamente voltado para a percepgdo da
totalidade ouvida — € que entdo podera ser analisado o desenvolvimento destas texturas,
que o autor designa como encadeamentos (este processo pode ser relacionado a analise
do desenvolvimento progressivo ou recessivo da textura do sistema de Berry). Desta
forma, ¢ por meio da superficie que se medem os limites e a distribui¢do dos elementos
que constituem a textura.

Como ponto de partida para uma exemplificagdo, o autor toma um trinado
entendido enquanto textura, seus aspectos de superficie e encadeamento, no qual

“alterando-se a distancia intervalar de pequenos para grandes intervalos, repetidos ou

ndo, passa-se de um tecido homogéneo e cerrado para um heterogéneo, mais denso e

intervalarmente dinamico. [No exemplo abaixo] a altera¢gdo no encadeamento gerou a
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quebra da continuidade do discurso anterior, o que qualifica a alteragdo, os grandes

saltos irregulares, como indicios de eventos distintos™ (Loc. cit.):

Exemplo 4: Silvio FERRAZ — ‘trés exemplos de alteragéo na disténcia intervalar implicando na sua fragmentagéo em
eventos distintos, dando maior mobilidade ao encadeamento,
tendo também por conseqtiéncia o aumento da densidade e a ampliagdo da superficie.”. Loc. cit.

3) Parametros de permeabilidade variavel: no presente sistema, este parametro diz
respeito a analise do grau de mutagdo e a descaracterizagdo (permeabilidade) presentes
em qualquer textura musical, sendo este tdpico relacionado a nogdo de textura enquanto
ferramenta ou mesmo processo composicional.

Ela parte do principio de que existem infinitas e diversificadas possibilidades de
configuragdes texturais. Esta heterogeneidade ¢ decorrente das diversas formas de
organizagdo possiveis, inerentes ao processo textural, sendo justamente esta forma de se
conceber e organizar a textura que determinara quais elementos musicais configurar-se-

30 mais relevantes, tanto na densidade como na superficie textural ouvida:

A permeabilidade textural aos pardametros elementares é relativa as

dimensodes de sua alteragcdo. Para que esta alteragdo afete a textura ela deve

G 13 -~ S ~
tender a ser massiva'"* (no caso da alteracdo global e uniforme da duragdo)

e ser estruturalmente significativa como uma unidade minima da textura.
Para que esta permeabilidade se dé ela depende de dois fatores: o numero de

elementos alterados e o grau, ou modo, de alteragdo destes elementos com

13 Nesta citagao, o termo massivo € entendido quanto ao alto nimero de elementos a serem alterados, n&o se referindo & nogéo de
massa sonora que analisaremos em um capitulo mais adiante.
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relagdo a uma unidade minima da textura. A permeabilidade textural,

praticamente restrita aos pardmetros de complexos sonoros, impoe que as

[14]

alteragoes de parametros elementares' ™' os torne pardametros de complexos,

massivos. (Loc. cit.)

Assim, a no¢do de permeabilidade variavel refere-se ao potencial de deformagdo
(ou mesmo do grau de entropia) que um determinado pardmetro elementar (ou conjunto
de parametros elementares) pode encerrar em uma determinada textura. Ferraz faz notar
que dos parametros elementares, a duragdo ¢ o que mais se destaca, tendo em vista que
as alteragdes neste campo, sejam elas massivas ou discretas, sdo as que ocasionam as

maiores mudangas, tanto no que se refere a densidade da textura como no que se refere

a sua superficie.

14 Também aqui ainda entendidos como altura, duragéo, intensidade e timbre.
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1.4. Detalhando o conceito de textura musical

A diferenga existente entre as trés proposig¢des analiticas abordadas no item
anterior deve-se as diferengas referentes as minucias do conceito de textura musical
inerentes ao sistema de cada uma. Estes conceitos divergem entre si por conta da
diferenga dos objetos que visam e/ou dos objetivos a que se propdem. Se as diferentes
proposi¢des possiveis a respeito da no¢do de textura musical t€ém em comum a no¢do
de estrutura sonoro-musical, esta unidade perde-se quando este entendimento passa a
ser detalhado: ¢ o contexto geral sob o qual ira trabalhar a analise que, por fim,
determinara as caracteristicas gerais do sistema analitico, sua base instrumental e, em

termos especificos, a definigdo de textura musical pela qual a proposi¢@o se norteara.

E também devido as diferengas conceituais existentes em cada proposi¢do que

acreditamos ndo ser possivel a elaboragdo de uma taxonomia definitiva da textura
musical. Como analisamos no item anterior (em especial, ao nos referimos as
proposi¢des de Berry e Piston), listar os tipos de texturas possiveis mostra-se uma
inclinagdo natural da nogdo de textura musical enquanto ferramenta analitica. Porém,
defendemos aqui que qualquer abordagem taxondmica sera necessariamente instavel e
ndo definitiva.

Teoricamente, ¢ sim possivel fazer uma lista de tipos texturais a partir da qual pode
ser guiada uma analise musical. Porém, todo ato analitico a partir desta proposi¢do se
restringira a classificar o que € ou ndo é compativel com tal sistema, e o que ndo for ou
sera descartado (considerado ndo pertinente) ou devera ser relacionado a um tipo
textural que mais se aproxime de suas caracteristicas. Enfim, um sistema textural

analitico que tenha como ponto de partida uma listagem realizada a priori
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inexoravelmente estara mais preocupado em se explicar enquanto sistema do que
estudar o objeto em questdo.

Estabelecer uma lista de tipos texturais ¢ uma agdo analitica perfeitamente
plausivel e legitima. Porém, ela ¢ justificada quando elaborada apds a analise textural

do objeto musical em questdo, quando ela € construida por meio da observagdo de um

’ ; 5
contexto especifico, tal como uma obra em especn‘ico.]

Tendo em vista a importancia que a variagdo na definicdo da nogdo de textura
musical exerce sobre qualquer tipo de proposigdo textural (seja ela analitica ou
composicional) detalharemos neste item a definigdo redigida anteriormente: o
reconhecimento de uma estrutura sonoro-musical e o entendimento parametrizado que
se tem sobre esta estrutura, constituida por aspectos qualitativos, quantitativos e pela
relagdo que estes aspectos desenvolvem temporalmente, em um dado contexto musical.

Posto isto, vamos entdo analisar por partes esta proposi¢do e suas implicagdes:

1) Reconhecimento de uma estrutura sonoro-musical: quando falamos de
textura musical estamos utilizando sem limitagdo histérica um termo proprio da
segunda metade do século XX. Assim, ndo s6 no repertdrio que concerne a este
periodo, mas acima de tudo no repertorio anterior a este periodo é necessario que, em
um dado contexto musical (seja este a obra, um estilo, uma técnica, etc.),
reconhegamos aquilo que entendemos por textura musical, aquilo que de um todo se
possa configurar como uma unidade textural.

A titulo de exemplo, podemos analisar um mesmo concerto para piano € orquestra
de Mozart por meio de diferentes entendimentos texturais: um seria analisar a

organizagdo de seus elementos musicais no ambito de suas figuras, classificando uma

15 Assim como realizado por Ferraz em relago a pega de No. 7 das 10 pegas para Quinteto de Sopros de Ligeti. Opus cit..
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determinada passagem como “melodia principal com acompanhamento”, outra como
“polifonia por meio de imitagdo motivica”, etc. (esta abordagem ¢ mais proxima do
sistema de Berry). Porém, paralelamente, poderiamos analisar os procedimentos de
orquestragdo utilizados pelo compositor e a relagdo de contraste timbrico entre a
orquestra e o instrumento solista (esta mais proxima de Piston). Além de outras
possibilidades, podemos também imaginar um sistema que conjugue estes dois
entendimentos.

Em outras palavras, de um continuum musical analisamos o que coincide ou ndo
com a proposi¢do textural escolhida, reconhecendo de um todo musical as unidades
texturais que a compde.

2) Entendimento parametrizado de uma estrutura sonoro-musical: como

colocado na exemplificagdo do item acima, para que um reconhecimento possa ser

feito, ele deve partir de um entendimento prévio de textura musical. Entendemos aqui

o termo estrutura enquanto “organizagao, disposi¢do e ordem dos elementos essenciais
que compdem um corpo; [enquanto] modo de construgdo, formag¢do” (HOUAISS, p.
1.267). Assim, o conceito de estrutura pode abarcar ndo so as texturas provenientes de
técnicas de escrita (organizadas, previsiveis), mas aplica-se também a textura na
musica aleatoria e/ou indeterminada, bem como ao fenémeno sonoro em si.

A noc¢do de estrutura entendida enquanto conjungdo de elementos diversos faz com
que estes elementos que a constituem sejam passiveis de parametrizagdo, na medida
em que estes se referem a diferentes caracteristicas do fendomeno sonoro-musical. No
entendimento primordial de textura sdo eles a altura, a duragdo, a intensidade ¢ o
timbre (veremos nos capitulos subsequentes como esta base foi re-trabalhada ou

mesmo superada pela composi¢do da segunda metade do século XX).
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Assim, em amplo sentido, a fextura musical entendida enquanto estrutura sonoro-
musical visa a compreensdo da forma de relacionamento entre os elementos que
constituem esta estrutura, que por sua vez constitui 0 que podemos denominar como a
materialidade de um dado momento sonoro-musical.

A designa¢do do que se aceita como materialidade do fendmeno sonoro-musical
varia de proposi¢do em proposi¢do, e ¢ determinada pela intersec¢do entre as
caracteristicas gerais do objeto textural em questdo e a pertinéncia (ou mesmo
conveniéncia) destas caracteristicas teorizadas em um determinado sistema analitico.
Como analisamos acima, a materialidade da textura musical em Berry prima pelos
modos de organizagdo das linhas melddicas; estas, por sua vez, estdo baseadas no
conceito de nota no qual os critérios da altura e da duracdo das notas sdo mais
valorizados (podemos até afirmar que em Berry a questdo da materialidade desenvolve
um papel secundario em sua proposi¢io).

Em Piston ¢ a combinatoria instrumental-orquestral que constitui o cerne de seu

conceito de textura musical. Em Ferraz os componentes materiais da gestalt sonora

resultante sdo variaveis, e a determinagdo da materialidade do fendmeno sonoro-
musical dependera do grau de proeminéncia de um dado parametro sonoro (ou de um
conjunto deles) em um determinado contexto musical. Ou, na terminologia do autor
(que por sua vez remete-se a Gyorgy Ligeti), pelo seu grau de permeabilidade.

3) O fenomeno sonoro-musical: ao falarmos da nog¢do de textura musical nos
referimos a dois aspectos complementares inerentes a esta proposi¢do. Um (o musical)
refere-se ao processo composicional pelo qual uma determinada estrutura foi

elaborada, tendo tal elaboragdo ocorrido ao nivel da escrita. O outro aspecto (sonoro)
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refere-se ao resultado perceptual deste processo de escrita, ao qual sua propria
designagdo e terminologia estdo intrinsecamente associadas.

Porém, apesar de complementares, trata-se de aspectos distintos com diferentes

implicagdes sobre a proposi¢do. Uma proposi¢do textural (seja ela analitica ou

criativa) baseada exclusivamente nos aspectos de escrita chegara a conclusdes ou
processos diferentes de uma proposi¢do guiada exclusivamente por suas propriedades
perceptuais. E por este caminho, uma terceira proposi¢do, que conjugue ambos
aspectos, chegara a outras conclusdes e processos.

Em termos de historia da composi¢do, isto ocorreu com a musica por massa sonora
da década de 1960 e a musica espectral na década posterior. Como veremos no
Capitulo 4, na primeira o conceito de textura parte do processo de escrita; na segunda
0 conceito parte da representacdo grafica de um dado fendmeno ou amostra sonora a
ser metaforizada por meio da escritura musical.

4) Qualitativo, quantitativo e desenvolvimento temporal: em um entendimento
do fendmeno sonoro-musical enquanto estrutura, a nog¢do de qualitativo e quantitativo
desenvolve importante papel no proprio entendimento de textura, sendo ponto
referencial em seu processo perceptivo e analitico. Como visto anteriormente, em um
primeiro instante o quantitativo relaciona-se com a verticalidade da estrutura, e o
qualitativo com a natureza do material que a compde, com o qual se erguerd a
verticalidade. O qualitativo contém em si alguns aspectos de horizontalidade, porém
circunscritos ao ambito da figura musical (ou de uma micro-temporalidade). Estas
relacdes podem ser intercambiaveis, na medida em que outras relagdes e graus de
significdncia perceptual sdo postos em questdo, tal como aqui analisado a proposito da

complexidade da figura musical no sistema de Ferraz.
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Porém, a configuragdo da textura musical propriamente dita ocorre somente com o

desenvolvimento temporal (no ambito da forma, e ndo da figura) das relagdes entre

qualitativo e quantitativo. E nesta dimensdo de desenvolvimento temporal que a

textura mostrar-se-a ou ndo como tal. Da mesma forma que, para o reconhecimento de
um timbre, precisamos de uma certa quantidade de tempo para diferenciarmos o som
de um fagote do som de um oboé, o mesmo ocorre com a textura musical: seja ao nos
debrugarmos sobre uma partitura, seja sobre uma amostra de som, necessitamos de
certo periodo para que o reconhecimento textural possa ser realizado. O periodo
necessario para o reconhecimento textural ndo € fixo, e varia conforme o contexto, a
media e objetivo em questdo.

5) Textura e contexto: pelas caracteristicas que levantamos e analisamos ao longo
deste capitulo, podemos agora afirmar que a nogdo de textura musical ¢ inerente a
qualquer fendmeno entendido como musica. Assim como ocorre com outras
caracteristicas e entendimentos musicais, um trabalho sobre a textura musical (seja ele
analitico ou criativo) variara conforme o contexto. Entendemos aqui contexto ndo
apenas em sua acepg¢do historica, mas também no que concerne aos aspectos técnicos e
estéticos (entre outros possiveis) que compdem um determinado ambiente no qual um
trabalho foi ou sera desenvolvido.

Do ponto de vista analitico, uma proposi¢do textural deve levar em conta os
aspectos teoricos, historicos e estéticos inerentes ao objeto a ser analisado, podendo
este ser uma pe¢a, um compositor, uma forma musical, e assim por diante. E na
medida em que a textura musical encontra-se integrada a uma pega, a contextualizagdo
deve também ser feita em relagdo a propria obra. A referenciagdo contextual mostra-se

importante para que o processo analitico possa ser construido (seja em parte ou
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totalmente), tendo sempre em vista as bases sobre as quais o objeto em andlise foi

gerado e as quais estd intrinsecamente ligado.

Tal postura ndo invalida as proposi¢des construidas sobre termos ou entendimentos
estranhos a contemporaneidade historica do objeto. Como visto, a propria nogdo de
textura musical ¢ algo caracteristico do século XX, mas tal fato ndo impossibilita a
analise ou o entendimento textural de um repertorio anterior a esse periodo (como
comprovam os sistemas de Berry e Piston). Queremos, entretanto, ressaltar o fato do
proprio objeto e seu contexto (entendido em amplo sentido) indicarem quais as
caracteristicas, consideragdes e propriedades mais pertinentes a ele, tal como

realizaremos com o decorrer deste trabalho.
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1.5. Por um entendimento atual de textura musical

Posto isso, afirmamos que a textura musical € algo inerente a qualquer fendmeno

entendido como musica e que o entendimento textural deve ser construido sobre as

bases inerentes ao contexto do objeto em questdo. E importante que se reitere que a

no¢do de textura musical € propria de nossa contemporaneidade, uma visdio moderna
que, entretanto, pode ser aplicada a qualquer musica de qualquer época e estilo, mas
que ndo se trata de um termo e uma concepgdo corrente desde os primordios do que
ocidentalmente consideramos historia da musica.

Podemos falar de textura musical desde a Idade Média? Sim. Podemos falar da
consciéncia do pensamento textural no processo composicional e/ou nos habitos de
escuta desde a Idade Média? Talvez, e caso afirmativo, isto ocorrera camuflado por
outra terminologia.

Mas, afinal, sobre a proposi¢do aqui abordada — sobre a musica instrumental-
orquestral pos-1945, ou mais em especifico, da segunda metade do século XX — como
podemos entender ou definir a textura musical concernente a esta tematica?

A este respeito, Stefan Kostka ao discorrer sobre timbre e textura na composigdo
no século XX, nota que, em relagdo ao timbre, “a textura ¢ um pouco mais dificil de se
definir, embora a maioria de nos tenha uma boa idéia de seu significado” (1990, p.
231). Tal dificuldade deve-se a propria heterogeneidade estilistica que caracteriza o
repertorio em questdo: trata-se de musicas diferentes, compostas sob poéticas
diferentes com diferentes conceitos de composi¢do e, conseqiientemente, de textura

musical.
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De uma maneira geral, a nogdo de textura musical no século XX esta diretamente
ligada a historia da orquestrag@o, na medida em que seu surgimento decorre em grande
parte da quebra do conceito classico de instrumentagdo que se fez fortemente presente
desde o barroco; conceito este que visava a garantia da inteligibilidade dos diferentes
elementos que compde a simultaneidade musical.

Como dito anteriormente, € por esta quebra da inteligibilidade, pela ndo
discernibilidade da simultaneidade musical, que se caracteriza o carater textural em

Debussy e Webern, em favor de uma musica voltada para o colorido, para o

impalpavel, mais ligada a conota¢do sinestésica inerente ao conceito, uma musica

voltada para a sua materialidade sonora, para o textural. Modernamente, a nog¢do de
textura musical estd centrada na percepgdo geral, gestdltica, do fendmeno sonoro-
musical; esta voltada para o conjunto sonoro, em detrimento do individualizado, do
articulado.

Aqui cabe fazer um paralelo da no¢do moderna de textura musical com a analise
dos sistemas de representagdo musical realizada por Edson Zampronha. O autor
estabelece uma relagdo entre notagdo neumadtica-escrita ideogramdtica e notagdo
tradicional-escrita alfabética: “[ A primeira] refere-se a transmissdo de idéias musicais
diretamente, sem sua discriminagdo som a som, da mesma forma que um ideograma.
[A segunda], ao contrario, refere-se a descri¢do som a som da idéia musical, da mesma
forma que a escrita alfabética escreve os fonemas que representam o som da palavra, e

ndo diretamente a idéia que ela representa” (2000, p. 23).
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Nesse contexto, Zampronha analisa em Goodman que “tanto a notagdo musical
quanto a fotografia sdo denotativas, pois se referem a um objeto externo a elas. No
entanto ha uma diferenga entre ambas: a fotografia é uma representagdo, enquanto a
notagdo € uma descri¢cdo de um objeto. A diferenga entre a representagdo e descrigdo €
que a representagdo € densa e continua [grifo nosso|, e a descri¢do ¢ articulada. Isto €,
a fotografia ¢ densa pois, se for ampliada, revela coisas que antes ndo podiam ser
vistas, e se for reduzida, esconde outras que antes eram vistas. A fotografia é continua,
e ndo articulada. [Desta forma] a representacdo densa estd para a notagdo
ideogramatica assim como a descrigdo articulada esta para a notagdo alfabética” (Loc.
cit.).

Assim, colocando a parte a questdo da representa¢do presente nesta analise de
sistemas de notagdo, estabelecemos aqui um paralelo entre a moderna nog¢do de textura
musical (intimamente associada a valorizagdo da percep¢do e seu uso enquanto
ferramenta composicional) e a nog¢do de densidade, aqui entendida como oposto de

articulacdo, enquanto continuum tanto vertical como horizontal. Da mesma forma que

a fotografia ¢ densa e que “se for ampliada, revela coisas que antes ndo podiam ser

vistas, e se for reduzida, esconde outras que antes eram vistas” (Loc. cit.), 0 mesmo
ocorre com grande parte da concep¢do moderna de textura musical.

A noc¢do textural na musica da segunda metade do século XX esta tdo
intrinsecamente ligada a idéia do fendmeno sonoro em si que procedimentos técnicos
corriqueiros — tais como transposic¢des, re-orquestragdes, facilitagdes ou outros tipos de
altera¢@o do material musical — ndo podem ser realizados sem que se ponha em risco a
propria identidade da obra. Isto ocorre tanto em unidades texturais que podem

constituir uma obra (unidades estas menores que a propria obra, localizadas e passiveis
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de serem isoladas do contexto formal da obra) como em uma musica em que a questao
da textura seja ampliada ao nivel da forma.

Uma musica textural prima pela continuidade de seu fendmeno sonoro-musical,
em contraste a uma musica articulada, com divisdes formais facilmente discerniveis
(isto, porém, ndo significa que ndo existe musica textural com articulagdes e
subdivisdes).

Assim, a nogdo de textura musical e a musica textural integram-se no fluxo estético

pelo qual costuma-se caracterizar a arte moderna como um todo, ao fazer da

materialidade pela qual a musica pode ser entendida seu principal meio de

desenvolvimento e atividade.

A
AVAYEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 a4 15 16 L7 A8



Capitulo 2 52

Capitulo 2:
A textura como organizador sintatico da linguagem musical
no serialismo integral

Na historiografia da musica no século XX, o serialismo integral tem sua origem

demarcada pela pega para piano solo Modes des valeurs et d'intensités (1949-50) de

Olivier Messiaen. Nesta pega, integrante do ciclo Quatre Etudes de Rythme, o

compositor estabelece escalas (modos) para o campo das duragdes, das intensidades,
dos tipos de ataque e das alturas, estas tltimas fixadas em registros determinados.
Apesar de Modes... ndo ser uma pega composta por meio de procedimentos seriais —
mas sim modais, como bem aponta seu titulo — a generaliza¢do do “escalonamento”
(antes restrito ao campo das alturas) para outros elementos musicais foi o caminho
pelo qual iniciaram trabalhos em torno do serialismo integral.'

O proprio Messiaen ndo desenvolveu a idéia a qual por sua peg¢a foi precussora, e
tal trabalho foi levado adiante principalmente por seus alunos do Conservatorio de
Paris, em especial Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen e Luigi Nono que vieram,
entdo, a constituir a vanguarda do assim denominado serialismo integral, no qual o
procedimento de serializacdo deveria, teoricamente, abranger a integralidade do
processo composicional.

Em seu livro A Misica Hoje (1963), Boulez sintetiza sob que perspectiva as
propriedades texturais da musica foram em grande parte trabalhadas pela corrente

serialista.” Na condi¢do de herdeiro da pratica serial da II Escola de Viena — que em

1 A respeito de Modes des valeurs et d'intensités enquanto marco histérico da misica serial integral, ver GRIFFITHS (1993, p. 132) e Tos!
(1998, pp. 1037-1038), entre outros.

2 Tomo aqui a obra teérica de Pierre Boulez apenas como exemplo representativo e fonte de embasamento conceitual sobre o serialismo
integral, ciente da existéncia e importancia de outros autores e compositores sobre o tema em questao.
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termos de textura musical lannis Xenakis qualificou como polifonia linear’ — o

serialismo integral diferencia-se de seu precedente ndo apenas pela generalizagdo do
procedimento serial, mas também pela sofisticagdo dos procedimentos matematicos —
em especial, o calculo combinatorio — utilizados na elabora¢do do material serial de
base (a titulo de exemplo, lembremo-nos do célebre artigo de Gyorgy Ligeti, no qual
ele analisa o complexo embasamento matematico que Boulez utilizou em suas
Structures la).

E a partir da elaboragdo deste complexo material serial de base que devemos,
entdo, preocupar-nos “com os critérios de combinag¢do ou de arranjo dos organismos
seriais; isto quer dizer que chegamos, progressivamente, a organizag¢do sintatica da
linguagem” (BOULEZ, 1986, p. 115).

Mais adiante, Boulez explicita o que entende por organizag¢do sintdtica da
linguagem na poética serial:

As formas de organizag¢do sintdatica sdo simples: monodia, heterofonia,

polifonia; mas elas podem apelar, igualmente, para nogdes complexas:

polifonia de polifonias, heterofonias de heterofonias, heterofonias de

polifonias, etc., gragas as quais se combinam as formas simples. Tropegou-se

muitas vezes, quando de sua defini¢do, porque se associaram estreitamente

as formas de escrita com o passado em que elas nasceram; se o nome

permanece, seu dominio se amplia, contudo, as vezes consideravelmente.

(/d., Ihid.)

Ainda que o termo textura ndo tenha sido utilizado por Boulez, torna-se clara a
importancia que a nog¢do de textura ocupa no trabalho de elaboragdo do material serial

de base: mais do que um aspecto secundario, a textura musical (no caso, homofonia,

3 Trataremos do artigo e a critica ao serialismo integral em questao mais detalhadamente no proximo capitulo.
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polifonia e heterofonias) entendida como organizador sintatico da linguagem € o

procedimento de escritura pelo qual o serialismo integral se torna musica.

Isto significa que no cotidiano da composi¢do serial havia um limite claramente
discernivel do raio de agdo da almejada unidade logico-matematica que a regia, pois, a
partir da confec¢do da partitura, o compositor tinha que se valer de outros
procedimentos, ndo necessariamente correlacionados diretamente com a logica
matematica empregada na elaboragdo do material de base. Ou como constata
Stockhausen, “o material pré-elaborado ndo pode ser organizado, somente arranjado”
(STOCKHAUSEN apud MACONIE, 1976, p. 46, tradug@o nossa).

No axioma teorico da poética serial, a consolidagdo da nocdo textura, enquanto
ferramenta composicional, s6 foi possivel com a descontextualizagdo historica
conferida aos conceitos de textura entdo empregados (homofonia, polifonia e
heterofonia), centrando-se em suas propriedades qualitativas. Ou usando a
terminologia bouleziana, entendidos como estruturas elementares.

Assim, a nogdo de textura musical no serialismo integral se desenvolveu em trés
etapas:

1) pelo modo com que se produzem os acontecimentos, que evoluem do
horizontal ao vertical, tendo como estagio intermediario o diagonal,

2) pelo modo de emprego das estruturas, que pode ser individual ou coletivo,

3) pelo modo de combinagdo da ordem horizontal / diagonal / vertical / coletiva /
individual, 1sto €, “desenvolvendo a estrutura seus objetos horizontalmente,

sendo a densidade vertical do objeto variavel” (BOULEZ, Opus. cit., p. 117).
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Boulez denomina heterofonia a combinatoria entre tipos texturais (alias,
Jjuntamente com a homofonia e a polifonia, a heterofonia ¢ outro conceito que se
remete a Idade Média), entdo entendida como

[..]a superposi¢do a uma estrutura primeira, da mesma estrutura com
aspecto mudado; ndo se poderia confundi-la com a polifonia, que torna uma
estrutura responsavel por uma nova estrutura. Na heterofonia coincidem
varios aspectos de uma formulagdo fundamental [...); ela se ordena em
espessura, segundo diversas camadas, um pouco como se superpuséssemos
vdarias placas de vidro, onde se encontraria desenhado o mesmo esquema

variado. (Id., pp. 117-118).

O conceito de responsabilidade de Boulez refere-se a auséncia de leis ou de um
sistema que reja a polifonia tal qual comumente entendida (sistemas harmoénicos, tal
como o tonal, e a técnica de contraponto entendidos como procedimentos regidos por
“le1s” constituem uma escritura responsavel, ou seja, polifonia).

E com o seguinte quadro que Boulez sintetiza os niveis hierarquicos dos aspectos

qualitativos, quantitativos e de combinatoria do sistema textural no serialismo integral:

monodia horzontal individual
homofonia horzonlal |  coletivo

heterofonia horzontal
l

diagonal i colelivo «—— individual
1 :
verfcal

polifonia
a) arranjo

conlraponto lvre horzontal @  individual —— colelivo
conlraponto ngoroso horzontal i individual /—— individual

harmonia funcional vertcal ! coletivo
harmonia ndo-funcional | vertical @  individual

HElarmonra multipicada | verical i individual —— colefivo/ individual

b) distribuigio diagonal i indwidual / colelivo
: 1

individual / coletivo

Quadro 1: Esquema textural no serialismo integral, por Pierre BouLez, Opus cit., p. 119.
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Para compreendermos a forga que este entendimento teve para Boulez, mesmo
décadas apos o fim do serialismo integral, lembremos que em 1985 o compositor ainda

se utiliza desta mesma terminologia para falar de uma pratica musical em varios

sentidos diferentes do serialismo integral por ele praticado (/d., 1987, p. 170).

* * *

Fugindo da terminologia tedrica bouleziana, em termos de textura a musica serial
integral for diretamente associada ao pontilhismo. Pontilhismo ¢ um termo emprestado
da pintura, e refere-se em especial as telas de Georges Seurat, pintor pré-
impressionista que desenvolveu a técnica de pintura por pontos de cor pura. Na musica
serial, a analogia justifica-se por conta do processo de elaborag¢do do material serial de
base primar pela parametriza¢do individual de cada nota: na analogia, a nota assume o
papel do ponto de cor.

Por exemplo, ao observarmos a organiza¢do do material de base de Modes des
valeurs et d’intensités constatamos que para cada uma das 36 notas ¢ prescrita uma
série de propriedades que fazem com que cada nota possua caracteristicas proprias, o

que as torna unicas em relacdo as demais.
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Quadro 2: Esquema do material serial de base Modes des valeurs et d'intensités, de Olivier MESSIAEN

Tal caracteristica pontilhista da musica serial, ja presente em Modes..., ¢ também
encontrada na musica para conjunto instrumental e orquestra. Spiel, Punkte (ambas de
1952) e Kontra-Punkte (1952-53) de Stockhausen sdo exemplos representativos do
pontilhismo serial, nas quais a parametrizagdo do material de base ¢ também aplicada
no aspecto timbre, isto €, leva-se em conta as diferentes fontes instrumentais previstas
no conjunto.” Vale ressaltar que no dmbito da musica instrumental, a serializacdo do
timbre refere-se ao procedimento de orquestragdo e instrumenta¢do deste material de
base, ndo trabalhando diretamente sobre o som em si (0 que s6 seria experimentado
nos trabalhos de musica eletronica, como veremos no proximo capitulo).

E também na obra orquestral de Stockhausen que encontramos a guinada do

serialismo pontilhista para um outro tipo de procedimento, voltado para o aspecto

4 Para detalhes destas pegas, ver MACONIE — Opus cit..
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global da obra, do qual surgiu uma das contribui¢des mais significativas no campo da

textural musical. Se Spiel, Punkte ¢ Kontra-Punkte foram compostas sobre a id¢ia de
que “todas as formas devem se remeter ao ponto, ao som individualizado”
(STOCKHAUSEN apud MORGAN, Opus cit., p. 381), em poucos anos Stockhausen
introduz o conceito de composi¢do por grupos, concretizado na pega Gruppen (1955-
57) para trés orquestras.

Em termos gerais, “Gruppen consiste em um numero de segmentos formais
distintos, ou ‘grupos’, cada qual com suas caracteristicas musicais proprias —
determinadas ndo por elementos individualizados, tais como motivos, intervalos
especificos ou harmonias, mas por propriedades mais gerais, tais como o contetdo
intervalar geral, tamanho médio das duragdes, extensdo da tessitura, sonoridade
instrumental e densidade textural. A idéia de grupos alcanga sua forma mais extrema
quando a densidade da textura torna-se tdo grande que as notas individuais ndo podem
mais ser percebidas — tudo tende a se fundir em um efeito geral” (MORGAN, Opus cit.,

pp. 381-382).
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Exemplo 1: Karlheinz STOCKHAUSEN — Gruppen, excerto.

A valorizagdo textural de Gruppen (aqui significando também a valorizagdo das

propriedades perceptuais do material musical) pode ser em parte explicada como

resultado da influéncia das analises de padrdes estatisticos que Stockhausen vinha
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realizando sobre a musica de Claude Debussy, bem como estudos sobre os multiplos
tempos no Concerto Op. 24, de Anton Webern e sobre os modelos de grupos nas 7rés
Pegas para Orquestra de Alban Berg (MACONIE, Opus cit., p. 114).

Ainda que no nivel da micro-estrutura — isto €, dos grupos analisados
individualmente — Gruppen seja caracteristicamente pontilhista, nesta pe¢a a nogdo de
textura transcende a fung¢do de organizador sintatico e passa a ser o meio pelo qual a
propria estrutura formal musical ird se desenvolver: a quantidade e a heterogeneidade
de materiais gerados pela técnica de grupos possibilitaram a realizagdo de uma pega
serial ndo miniatural (Gruppen dura cerca de 25 minutos), ao contrario do que vinha

sendo realizado desde Webern.

Como aponta Maconie, a riqueza dos materiais gerados nesta peca deve-se a

“Gruppen traduzir uma série de alturas em uma série temporal, de timbres, duragdes e
modos de ataque associados a estas alturas em agregados métricos de formato
correspondente” (/d., pp. 106-107), realizando uma integragdo de pardmetros e
elementos musicais inédita na musica serial.

Na medida em que em Gruppen a forma ndo se remete ao som individualizado, o
conceito de grupos revela-se um trabalho direto sobre o controle textural, sendo a
forma geral da obra a combinagdo destes grupos/texturas, gerando, por sua vez, outros
tipos de texturas (em termos boulezianos, Gruppen é uma heterofonia de grandes
proporg¢des constituida de outras heterofonias).

A respeito de sua importancia historica, “Gruppen representa uma abordagem
composicional adotada por muitos ao curso da década de 1950, colocando a textura
(definida em amplo sentido) no centro do debate musical, como principal veiculo do

conteudo musical” (MORGAN, Opus cit., p. 384).
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Outra obra orquestral de Stockhausen marcante para o desenvolvimento da nog¢do
de textura musical foi Carré (1959-60), para quatro orquestras e quatro corais.

Assim como em Gruppen, também em Carré a questdo do timbre e da textura
constitul o cerne do interesse da investiga¢do musical. Porém, apesar de certos pontos
comuns existentes entre ambas, trata-se de obras muito diferentes:

Ao passo que o elemento caracteristico de Gruppen é o ponto, em Carré é

a linha; Gruppen é dindmico, co-ordenado pelo gesto, enquanto Carré ¢

reflexivo e vagaroso, um estudo sobre a entonagdo. Ambas as obras

investigam o timbre, mas a abordagem de Gruppen é abstrata e sintética,

enquanto Carré é concreta e analitica. Em ultima andlise, os sons de

Gruppen sdo em si mesmos fenomenos estdticos perturbados por forgas

externas, os sons de Carré sdo continuos e movimentam-se sob si proprios.

(MACONIE, Opus cit., pp. 121-122).

Entretanto, as diferencas existentes entre Gruppen e Carré devem-se ndo sé ao
abandono do serialismo integral pelo qual € caracterizada a pega para quatro
orquestras, mas sobretudo por esta ja estar sob a influéncia da musica ndo serial por
massa sonora difundida a partir do impacto ocasionado pela estréia de Metastaseis, de
lannis Xenakis, composta em 1954-54 (como analisaremos no item 4.2.).

Apesar de cada orquestra de Carré possuir um instrumental menor que cada

5 = 5 z . .
orquestra de Gruppen  (no entanto, timbricamente enriquecidas com os corais), sua

caracteristica sonora voltada para o continuo — para a linha ao invés do ponto — faz de
Carré uma das primeiras pec¢as orquestrais de compositores do circulo serial a lidar
com o conceito de massa sonora, e desta forma, iniciar o abandono do serialismo

integral.

5 “o resultado sonoro [de Carré] é proximo ao de uma miisica de cdmara”, Id., p. 122.
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[sto ocorre justamente pelas caracteristicas qualitativas no campo do tratamento
textural apontadas acima por Maconie: a vagarosidade de suas figuras musicais, a
gradual e continua transformagdo de suas texturas e estruturas harmonicas sdo o cerne
para o entendimento de massa sonora desenvolvido paralelamente nas obras
orquestrais de Gyorgy Ligeti e Krzysztof Penderecki, dois notorios entusiastas da

COMPpOSi¢d0 por massa sonora.

No curso do tempo, o serialismo — desde Webern até Boulez e Stockhausen —
acarretou uma profunda mudanga do entendimento que entdo se tinha sobre musica.

Nio so o fazer e o compor musical foram influenciados, mas o proprio ato de escuta

tem no serialismo um dos marcos sobre a necessidade de novas formas e posturas de

escuta e de percepgdo.

Entretanto, somando-se as aquisi¢des proporcionadas pelo desenrolar historico das
praticas serialistas, grande parte da investigagdo musical no campo da textura musical
deveu-se justamente as criticas € aos movimentos composicionais oriundos de sua
contestagdo e da necessidade de sua superag@o. Veremos no proximo capitulo de que
forma esta contesta¢do ocorreu e quais suas conseqiiéncias para o desenvolvimento da

no¢do de textura musical.
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Capitulo 3:
A textura na critica ao serialismo integral

Analisamos no capitulo anterior o papel que a nog¢do de textura musical
desenvolveu dentro das praticas seriais como um todo. Entretanto, a mais importante
contribui¢do do serialismo integral no desenvolvimento de novas concepgdes e usos de
textura provém ndo necessariamente de suas praticas, mas sim de seu do movimento
contestatorio, que ganhou for¢a em finais da década de 1950.

De uma maneira geral, podemos entender que o movimento contestatorio a musica
serial desenrolou-se em duas frentes:

1) critica ao serialismo integral enquanto sistema composicional e estético,

2) critica deste sistema apos seu “insucesso’” no que tinha sido, entdo, considerado
seu suporte ideal de realizagdo, ou seja, a musica por meios eletronicos.

Ambas as frentes concentraram o poder de fogo de suas criticas em um ponto
comum: a auséncia de relagdo entre as estruturas seriais a priori a obra e a percepgdo

destas estruturas na escuta musical.
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3.1. A textura na critica ao serialismo integral enquanto sistema composicional

Dos diversos tipos de critica feitos ao serialismo integral — que compreendem
desde a critica politica a refutagdo estética — levaremos em consideragdo aqui apenas
aqueles nos quais a contestagdo teve como objetivo os aspectos técnico-musicais € sua
relagdo com a percep¢do musical.

Cabe frisar que, além da critica realizada por compositores fora do circulo serial
(sobre a qual nos deteremos neste capitulo), desde seus primdrdios a musica serial
integral passou por um processo de revisdo interna. A primeira autocritica surge ja
com Messiaen, que ndo se interessou pelo campo de possibilidades seriais aberto por
Modes des valeurs et d'intensités. Mesmo nas Structures de Boulez — que até os dias
de hoje ¢ tida como principal icone do serialismo integral — observamos diferentes
graus de tratamento e de entendimento do serialismo em cada se¢do da obra. De certa
forma, os desenvolvimentos ulteriores ao serialimos integral primordial, simbolizado
nas Structures (tal como as técnicas de Gruppen abordada anteriormente), podem ser
compreendidos como decorréncias de um processo de auto-revisdo em si criticos.

Entretanto, a critica externa foi marcada por ares mais agressivos, que em seus
termos técnicos e estéticos visava ndo o desenvolvimento e aprimoramento do
serialismo integral, mas sim sua supera¢do. Para a analise desta perspectiva,
tomaremos como referéncia o texto do compositor grego lannis Xenakis La crise de la
musique sérielle (1954).

Neste artigo, Xenakis inicia sua critica da “musique actuelle” (termo que por si sO
indica o grau de popularidade que o serialismo integral teve entre compositores

classicos do periodo em questdo) enumerando as aquisigdes técnicas de Schoenberg,
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Berg e Webern, desta forma contextualizando o material técnico-conceitual de base
utilizado pelo objeto de sua critica:

a) Os materiais da musica serial se identificam com trés dos
componentes do som: freqiiéncia, intensidade e timbre.

b) A freqiiéncia domina os outros componentes, que SO (ém
interferéncia secundariamente e arbitrariamente.

¢) A duragdo é ainda menos organizada e aparece apenas em sud
forma tradicional.

d) O esforgo de organizagao reside apenas sobre as freqiiéncias e se
traduz como uma disposigdo linear (sucessiva) de doze sons.

e) A polifonia linear da Renascenga, a exclusdo do controle
harmonico, constitui a trama sobre a qual esta elaborada a forma.
A forma, em ultima andlise, ndo é nada mais que um conjunto de
“manipulagées” multilineares da série fundamental.

f) O aspecto quantitativo e geométrico de toda musica provém

preponderantemente da Escola de Viena. (XENAKIS, 1996, p. 595)

Considerando a inser¢do do parametro da duragdo — entdo “o primo pobre da
musica senial” (Loc. cit.) do serialismo pré-1945 — e as técnicas de elaboragdo do
material serial de base (em geral, por meio de calculos combinatérios), para Xenakis o
problema da musica serial reside justamente em seus pontos de apoio, isto €, a série € a
estrutura polifénica embasadas em um conceito pouco abrangente de idéia musical,

que se resume em alturas e duragdes, sendo o restante apenas indicagdes para a

expressdo de uma idéia musical (SCHOENBERG, em ZAMPRONHA, Opus cit., p. 38).

Quanto a série e seu uso no serialismo integral, a critica concentra-se na insisténcia
da utiliza¢do do sistema de 12 sons da escala temperada: “Por que 12 e ndo 13 ou ‘n’
sons? Por que ndo a continuagdo do espectro de freqiiéncias? Do espectro dos timbres?
Do espectro de intensidades e de duragdes?” (XENAKIS, Opus cit., p. 596). Para

Xenakis, o problema da série reside no fato da conceitualizagdo na qual ela foi
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encerrada ser em si demais limitada, e mesmo sofisticados calculos matematicos ndo
sdo suficientes para que este material agregue maior interesse musical:

[...] O calculo combinatorio nada mais é que uma generalizagdo do principio
serial. Ele se encontra germinalmente na escolha da disposi¢do original dos 12

sons. (Id., p. 597)

Porém, a critica de Xenakis € mais contundente ao abordar o paradoxo da
percep¢do acustico-musical que o conceito de textura da poética serialista comporta:

A polifonia linear se destroi por si propria devido a sua complexidade. O que
se ouve na verdade é uma concentragdo de notas em registros variados. A
enorme complexidade impede a audi¢do de seguir o embaralhamento das linhas
e a toma como efeito macroscopico, como uma dispersdo irracional e fortuita de
sons sobre o total ouvido do espectro sonoro. Ha, conseqiientemente, uma
contradig¢do entre o sistema polifonico linear e o resultado auditivo de sua
superficie, sendo esta sim massa.

Esta contradigdo inerente a polifonia desaparece quando a independéncia do
som é total. Com efeito, as combinagoes lineares e suas superposi¢oes
polifonicas ndo sao mais operantes: o que contard sera o meio estatistico dos
estados isolados de transformagdo dos componentes a um dado instante. O efeito
macroscopico podera ser controlado por meio dos movimentos de ‘n’ objetos por
nos escolhidos. Como resultado, introduz-se a nogao de probabilidade que, alias,

neste caso em especifico, implica o calculo combinatorio. (Loc. cit.)

A critica de Xenakis aponta para a contradi¢do existente entre a conceitualiza¢do

da técnica de escritura e o resultado sonoro percebido. Visto que a “assimetria,

aperiodicidade, descontinuidade temporal tornam-se os tragos dominantes das obras
deste periodo” e mesmo a nogdo de série “se liberta de toda eventualidade de
reconhecimento e identificagdo” (BOUSSEUR, 1990, p. 21), o movimento contestatorio
ao serialismo integral concentra-se sobre até que ponto os meios utilizados justificam

fins em absoluto alcangados, isto €, a percep¢do auditiva das estruturas seriais, ou a
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“unidade musical” que estas estruturas podem proporcionar, supostamente presentes

em uma musica composta sob essa é€gide. Como aponta Ferraz,

“a complexidade

estrutural de certas obras do serialismo tendia a criar uma resultante similar a do ruido

estatistico” (FERRAZ, 2004a):
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Exemplo 1: Pierre BoULEZ, excerto das Structures I, exemplo de distribuig&o estatistica do material musical.
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A este respeito, vale também lembrar as experiéncias com indeterminagdo musical
realizadas por compositores norte-americanos — tais como John Cage, Morton
Feldman e Earl Brown — que por meio de procedimentos musicais muito diferentes,
sem rigor matematico e com partituras muito menos detalhistas (em verdade, abertas)
chegaram a resultados perceptuais semelhantes e de forma menos rigorosa e

problematizada.

Para Xenakis, em particular, a critica ao racionalismo do serialismo integral’ ndo

exclui o desaparecimento do processo de composi¢do musical por meios matematicos,
sendo tais procedimentos posteriormente convertidos no que passou entdo a ser
denominado como muisica estocdstica ou outras tendéncias que se valeriam — e se
valem — de calculos ou procedimento similares para a geragdo de material musical de
base. Em seu todo, a critica ao serialismo integral deveu-se menos ao uso de
procedimentos matematicos per se € mais ao narcisismo da escritura que a caracteriza,
narcisismo este no qual “o processo composicional se fecha sobre si mesmo,
construindo sua propria realidade que cada vez mais se dissocia da percepgdo. E o
sintoma dessa dissociagdo ¢ justamente a relacdo distorcida entre o processo
composicional e percep¢do” (ZAMPRONHA, Opus cit., p. 124).

A contestagdo das praticas serialistas resgatou a idéia na qual a musica “teve e
sempre tera por esséncia um aspecto sensorial. Podemos imaginar uma musica pensada,
sem suporte material?” (XENAKIS, Opus cit., p. 597). A resposta a esta pergunta (e
como conseqiiéncia, a valoriza¢do dos aspectos perceptuais da escuta da musica) seria

dada pela contesta¢do das praticas seriais na musica por meio eletronicos.

1“A Misica atual esté sob o signo do Racionalismo. Quando se diz razdo se diz estimativa quantitativa, Como se pode constatar, o mais
alto dos esforgos de dominagéo racionalizada do mundo sonoro conduz a uma dominagédo dos aspectos quantitativos e geométricos”
(XeNakis, Opus cit., p. 596).
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3.2. A textura na critica ao serialismo na elektronische Musik

A parte das contestagdes e criticas de toda sorte, havia dentro do axioma teorico — e

mesmo 1deologico — que regeu a pratica do serialismo integral uma questdo a ser
resolvida: se na era vienense do serialismo o processo composicional foi caracterizado
por desenvolver-se principalmente no campo das alturas, a integracdo de outros
componentes do som (como visto anteriormente, vislumbrada a partir de Modes des
valeurs et d’intensités de Messiaen) ainda assim ndo previu um lugar para um
componente que, gradualmente, ficava mais dificil de ser ignorado, isto €, a nog¢do de
timbre enquanto som em si, € ndo circunscrito a uma pratica de instrumentacdo e
orquestracao.

A este respeito, Stockhausen constata que “a contradi¢do entre uma escritura serial
estrita ¢ o emprego de instrumentos € clara quando experimentamos a organizagao
serial dos timbres entre instrumentos diferentes” (STOCKHAUSEN apud FICHET, 1996,
p. 297). Referindo-se ao livro | da Structures (1952-53) de Boulez, Stockhausen diz
que “ele abandona a tentativa de organizar serialmente diferentes timbres
Instrumentais, € se concentra sobre um unico instrumento, o piano. Desta forma, ndo
ha nada além de uma simples estruturagdo das alturas, das duragdes e das
intensidades” (/d., 1bid.).

Porém, a inser¢do do pardmetro timbre na musica instrumental serialista ndo
resolveu esta problematica, ja que nestes termos, a questdo necessariamente ficou
relegada a meros critérios de instrumentagdo e orquestra¢do, ndo trabalhando o timbre
enquanto som propriamente dito.

Somando-se a problematica do timbre, havia ainda o grau de exigéncia de

execugdo — entdo considerado muito alto — que as composigdes seriais colocaram aos
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musicos, ocasionando desta forma a plausivel justificativa de que a maioria destas
pecas, somente muito tempo apds sua composi¢do, obteria uma performance
condizente com as instru¢des dadas por suas partituras.

Assim como Albert Einstein teve que esperar a oportunidade de um eclipse solar
observavel para a comprovagdo de sua nova teoria da fisica, os compositores deste
novo serialismo estavam a espera de sua oportunidade para a comprovagdo de seu
sistema musical e estético, a espera do “novo instrumento” que o compositor francés
Edgard Varése havia preconizado décadas anteriores; um instrumento no qual ndo
haveria limite para uma real precisdo ritmica, dindmica e frequencial, com real
possibilidade de trabalho direto no som, sem a imprescindibilidade de um
instrumentista como ponte entre a idéia composicional € musica propriamente ouvida
(VARESE, 1996).

De forma incipiente, o “novo instrumento” surgiu na década de 1940, e comegou
de fato a ser utilizado pelos compositores com a consolidagdo do Club d’Essai
(fundado em 1948, em Paris, por Pierre Schaefter) e do Studio fiir elektronische Musik
(oficialmente fundado em 1951, em Colonia, por Hebert Eimert). Estas instituigdes
estabeleceram linhas de trabalho distintas, designadas como musique concréte (ou
musica concreta) e elektronische Musik (ou musica eletronica), respectivamente.

Tendo em vista que a musique concreéte tinha como ponto de partida a “nogdo de
matéria concreta, de objeto concreto [...], que deve ser entendido no sentido que vai do
ruido de uma porta ao ruido de um suspiro, passando neste percurso pelo instrumento

‘tradicional’ da musica” (MENEZES, 1996, p. 18) pela perspectiva concréte ndo havia a

possibilidade conceitual e técnica para um trabalho que de fato propiciasse a realizagdo
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serial do timbre. Para a realizagdo de tal empreendimento, o caminho escolhido pela
musica serial foi a filiagdo com o estidio de Colonia.

Foi o estidio alemdo que propiciou ao serialismo integral o novo instrumento, pelo
qual a possibilidade de sintese de timbres por meio da sobreposi¢do de sons senoidais
mostrou-se a ferramenta ideal para a realiza¢do da almejada serializagdo do timbre. A
musica eletrdnica prometia ser a media de uma musica em que o conceito serial
estivesse de fato presente em todos os seus aspectos. Sobre este novo campo de
possibilidades, escreveu Boulez em 1955:

Raramente, na historia da musica, teremos assistido a uma evolugdo tdo
radical, se considerarmos que o musico se vé defronte de uma situagdo
inusitada: a criagdo do prdprio som; ndo tanto a escolha do material sonoro
tendo em vista um efeito decorativo, ou por evidéncia — isso seria banal:
transporiamos a um outro dominio os problemas de orquestragdo ou de
instrumentagdo aos quais nos referimos desde sempre; mas trata-se, isto sim, da
escolha do material devido as qualidades de estrutura intrinseca [leia-se
estruturas seriais] que ele comporta. () compositor torna-se ao mesmo tempo
executante enquanto que a execugdo, a realizagdo em estudio adquire uma
importdncia capital. O compositor torna-se, num certo sentido, um pintor: ele

tem uma a¢do direta sobre a qualidade de sua realizag¢dao. (BOULEZ, 1996, p. 88)
As pecas eletronicas Studie 1 e Studie 11 (1953-54) de Stockhausen podem ser
consideradas simbolos da jomada pela serializagdo integral da musica, nas quais o

compositor valeu-se da sintese aditiva (isto €, a sobreposi¢do de sons senoidais, tidos

como sons puros na concepgdo classica de actstica) como meio de serializagdo do

timbre.”

2 Na época, a sintese aditiva foi considerada a ferramenta mais apropriada para os experimentos de serializagao do timbre, devido ao fato
dos sons senoidais serem passiveis de quantificagao. Isto ¢, eles podem ser medidos em uma escala numérica (em Hz) a ser entéo
utilizada nos célculos seriais.
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Apesar das inovadoras possibilidades que o trabalho direto sobre o som que os
meios eletrOnicos propiciaram aos compositores de entdo, elas, contudo, nio
possibilitaram ao serialismo integral a almejada realizagdo da serializa¢do do timbre.

Em seu artigo Problemas Estéticos da Musica Eletrénica (1978), o musicdlogo
Carl Dahlhaus analisa as causas técnicas, conceituais e, sobretudo, perceptuais da
impossibilidade da serializagdo timbrica:

O resultado das intrincadas manipulagdes constitui configuragdes
sonoras onde ¢é musicalmente indiferente se sua construgdo é ou ndo
regulada por principios seriais, ja que esta ndo se perfaz enquanto fenémeno
sonoro; ou entdo se ouvem os sons parciais de forma particularizada, e o
resultado da combinag¢do de sons senoidais ndo constitui nenhum timbre
acabado e wunitdrio, mas, ao contrario, um timbre de elementos
particularizados ou até mesmo um acorde, enfim, algo da ordem da

polifonia, em vez de composigdo de timbre. (DAHLHAUS, 1996, p. 174)

Em termos perceptuais, a serializagdo do timbre mostrou-se uma impossibilidade

em virtude da auséncia de uma compreensdo fenomenologica do som, ja que tais

experimentos ndo levaram em conta a questdo do espectro e dos parciais sonoros, bem

como sua dindmica temporal, em especial, 0 ataque e a sustentagdo do som (FICHET,
Opus cit., p. 305).

Sob uma perspectiva estética, Dahlhaus reforca o coro contra o hermetismo
conceitual em detrimento dos aspectos perceptuais da musica que como um todo
caracteriza o serialismo integral, bem como contra o paradoxo da relacdo entre
escritura e percepgdo ja presentes na critica realizada por Xenakis:

O hermetismo da musica serial é acidental, o da musica eletrénica

[elektronische Musik], essencial. A idéia de comporem os timbres serialmente

padece de uma contradigao interna que ndo pode ser suprimida. Ou um

complexo de sons parciais se funde em um timbre inanalisavel para o ouvido e
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portanto ndo perceptivel enquanto composta, ou entdo aparece, tdo logo possa
ser discriminado em seus bhasicos componentes, como acorde e ndo mais como

timbre. (DAHLHAUS, Opus cit., pp. 174-175)

Ainda tratando de musica por meios eletronicos, Dahlhaus indica a pega
Glissandi, de Gyorgy Ligeti, e Scambi, de Henry Pousseur (ambas compostas em
1957), como marcos historicos do abandono da idéia de estruturagdo serial dos
timbres no seio da musica serial eletronica, observando que esta peca, por fim,

constituiu um esbogo para pegas orquestrais de Ligeti nas quais sdo proeminentes a

importancia da questdo da textura, quais sejam, Apparitions (1958-59) e Atmosphéres

(1961).

A 1mportancia desta observagdo de Dahlhaus consiste em afirmar que a “relagdo
[da musica eletronica] com a musica instrumental ¢ tudo menos casual. Poder-se-ia
até mesmo afirmar que as obras que nos legou a musica eletronica sdo de menor
significado do que sua influéncia no dominio da musica instrumental” (/d., Ibid., p.

175).

Como dissemos no inicio deste capitulo, a maior contribui¢do da musica serial
para o campo das texturas deve-se justamente por aquilo que ela ndo quis ser, em
decorréncia da impossibilidade cognitiva humana em reconhecer séries e estruturas
abstratas e complexas que regem a elaboracdo destas obras. Na pratica, a fruigdo
auditiva de obras seriais — tantos as instrumentais como as eletronicas — sempre
requereu uma postura (ou preé-disposi¢do) perceptual voltada para o textural, para a

valorizagdo de seu resultado sonoro global.
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A respeito da problematica em torno da relagdo inconciliavel entre o processo de
composicional serial e a percepgdo de seu resultado sonoro, Zampronha sintetiza que
“a percepcdo resiste, e ndo aceita a constru¢do de objetos por uma escritura que s
tem a si como referéncia, que quer conformar todas as coisas ao que ela diz que deve
ser” (ZAMPRONHA, Opus cit., p. 208). Ou como veio a comentar o proprio Boulez em

1989:

O desenvolvimento  “serial” dos anos cingiienta se baseava
essencialmente na utopia da escritura criando o fenémeno; o rigor do
aparelho técnico devia assegurar implicitamente a validade estética.
Fxperimentava-se de fato wuma fascinagdo diante dessa tentativa de
despersonalizar a linguagem, de permitir desenrolar num contexto
determinista um certo numero de fungoes e de limitar o papel do compositor
a um registrar de resultados, um verificador do funcionamento: a escritura
ndo ¢ mais a intermediaria da agdo, mas seu motor. (...) Em seu desejo de
inventar, o espirito exerce sua especulagdo em um campo paralelo, aquele
do olho, na firme esperanga que o ouvido va seguir, deve seguir. Forg¢am-se
as categorias as mais distintas a se corresponderem, os processos passam de
um componente a outro sem mudar portanto de natureza, manifestando uma
irresistivel propensdo a unifica¢do. Ikm face da profunda ingenuidade dessa
crenga e dessa tentativa, o mundo da percepg¢do resiste, ele ndo se deixa
reduzir a combinagdo sistematica de um certo numero de planos. (BOULEZ

apud ZAMPRONHA, Opus cit., p. 123).

Veremos no proximo capitulo de que forma a valorizagdo dos aspectos

: 2 ; ;0 i 5 7 G 3
perceptuais foi incluida nas poéticas composicionais desta “Nova Musica Nova”,

analisando a importancia que a valorizagdo da percepg¢do — em especial, o papel que

novas concep¢des de timbre ¢ de som musical ocuparam na qualidade de diapasdo

8 Refiro-me aqui ao conceito de “Musica Nova' enquanto categoria historica, desenvolvido por Dahlhaus para definir a Il Escola Vienense
e desenvolvimentos ulteriores. Assim, uma “Nova Musica Nova® € aquela marcada justamente pela refutagéo da poética serialista como
um todo. Ver: DAHLHAUS, 1990, pp. 1-13.

AV
AVAVAY

/3
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 a4 15 16 L7 A8



Capitulo 3 75

conceitual e o uso de fendmenos massivos (massas sonoras) — teve para 0

desenvolvimento da noc¢do de textura e a sua relevancia nessas novas formas de

compor.
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Capitulo 4:
A consolidacio da textura no processo composicional

Entretanto, é-nos por vezes dificil, sendo impossivel decidirmos sem
arbitrariedade se certas transformagaes na musica instrumental se deveram
a experiéncia dos compositores com a musica eletronica ou a influéncia de
principios que se situam cronologicamente ja antes mesmo do advento da
musica eletronica, ainda que tais (ransformag¢ées somente tenham sido
trazidas a consciéncia geral através da musica eletrénica, e mais
precisamente em seus primordios. A titulo de exemplo: até que ponto se pode
entender a procura quase obstinada por ruidos inesperados e ainda inéditos,
que se manifesta notadamente a partir de 1958, como transposi¢do dos
caracteres sonoros da musica eletronica na musica instrumental, e em que
medida tal busca foi desencadeada pela atuagdo de John Cage? Da mesma
forma, poder-se-ia perguntar se a musica eletronica foi necessaria para que
os compositores se deixassem influenciar por Cage, promovendo, assim, a
transformagdo da musica instrumental em uma arte do ruido. (DAHLHAUS,

Opus cit., p. 175).

A passagem supracitada de Dahlhaus sintetiza a problematica historica inerente a
valorizag@o da no¢do de textura musical no repertorio instrumental pos-1945: se por
um lado, por meio da analise de repertorio, fica claro que a questdo da textura ndo so
tornou-se mais presente nas poéticas composicionais como passou ao centro de
algumas destas, por outro trata-se de uma tarefa “dificil, se ndo impossivel” tentar
estabelecer um mapa do itinerario de influéncias e contra-influéncias entre a musica
por meio eletrénicos e a musica instrumental.

Entretanto, podemos sim estabelecer o movimento contestatorio ao serialismo

integral como marco historico de um novo pensar e fazer da musica, a partir do qual
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desenvolveram-se novas concepgdes e usos de textura (inclusive ndo limitada
somente a musica instrumental).

Antes de passarmos para a analise destes novos pensares e fazeres, e suas relagdes
com a nogdo de textura musical, ndo podemos deixar de citar a importancia que a
obra teorica e musical de Pierre Schaeffer exerceu — e ainda exerce — no campo da
analise das caracteristicas acusticas dos objetos sonoros e musicais, € sob esta
perspectiva, de citar sua importancia no campo das aquisigdes texturais, em
decorréncia da amplia¢do do conceito de som musical que sua obra encerra.

Lembremo-nos, a titulo de exemplo, a passagem em que Schaeffer descreve a

operagdo necessaria para o 1solamento do fendmeno sonoro em si para que, entdo, se

possa esquecer a significa¢cdo de um dado som concreto, o qual além de sua repeti¢do,

deve-se “ouvi-lo por si, por sua textura, sua matéria, sua cor’ (SCHAEFFER apud
MENEZES, Opus cit., p. 18).

Porém, os nomes mais proeminentes da musique concréte (tais como 0 proprio
Pierre Schaeffer e Pierre Henry, entre outros) ndo se dedicaram a musica
instrumental-orquestral propriamente dita, ao contrario de muitos que inicialmente se
filiaram ao estidio de Coldnia (tais como Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti e
Mauricio Kagel, entre outros) e que de fato nos legaram um repertorio instrumental-

orquestral.
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O debate em torno da crise da musica serial foi a condi¢cdo e o contexto para o
surgimento de um fazer composicional no qual a percep¢do auditiva passou a ser um
critério e uma preocupagdo composicional, e desta forma, a no¢do de textura musical,
em sua predisposi¢do naturalmente inclinada para percepgdo, tomou um lugar

privilegiado no cerne do debate composicional.

Entretanto, tal reatamento com a percep¢do ndo significou, necessariamente, um
reatamento com o grande publico e, como veremos a seguir, a influéncia do métier
serialista ainda se faria sentir até que a questdo da percep¢do tomasse um lugar menos

a margem no processo de composi¢ao.

4.1. Musica estocastica enquanto matematica da textura

Como vimos no Capitulo 3, o cerne da critica de Xenakis ao serialismo integral
consiste na inexisténcia de um elo entre a estruturag@o a priori do material de base e o
ato perceptivo, ¢ que ao invés de se almejar um condicionamento cognitivo do

ouvinte para que tal elo venha a existir, 0 compositor deveria ter como ponto de

partida o fendmeno perceptual. E em nome da audi¢do que Xenakis “preconiza o

abandono deste sistema em prol da criagdo de obras segundo principios até entdo
inusitados na musica” (FICHET, Opus cit., p. 229, tradugdo nossa).
Segundo o musicologo Laurent Fichet:
Estes novos principios se inspiram em (rabalhos cientificos sobre a

probabilidade, a estatistica, o acaso... Xenakis propoe o termo geral miisica

estocdstica para as composigoes que fazem uso destes tipos de cdlculos. |...]
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Ele adapta, pois, muitas destas formulas, muitos principios de
probabilidades, para tentar controlar o que excede as possibilidades

humanas em certos casos particularmente complexos. (Loc. cit.)

Segundo Fichet, o compositor ndo escapou da contradi¢do que havia condenado
no serialismo integral, ja que o emprego de formulas que Xenakis utiliza em certas
obras — como as oriundas dos estudos de cinética dos gases (referente aos trabalhos
dos fisicos Boltzmann ¢ Maxwell) em Pithoprakta (1955-56), a formula de Poisson
para aquisi¢do uma “aleatoriedade imovel” em Achorripsis (1956-57) e as cadeias de
Markov para a geragdo de diferentes graus de entropia de textura musical em
Analogique A (1959) — repete sim 0 mesmo processo composicional utilizado pelos
serialistas (o0 que Fichet classifica mesmo como erro), no qual antes da composi¢do da
obra propriamente dita ha toda uma rotina de calculos para a elabora¢do de um

material de base.

Xenakis da uma medida, um ponto de vista de um fenémeno mensuravel,
mas ele ndo estabelece qualquer correspondéncia matematica entre a
audi¢do e o fenémeno [Fichet refere-se aqui ao fendmeno fisico da cinética
dos gases utilizado por Xenakis em Pithoprakta). [...] Poderiamos crer que
Xenakis encontrou o meio de escrever passagens muito complexas, gragas a
quantificagdo do efeito produzido. Mas tal ndo é o caso. O que ¢é
quantificado é uma certa quantidade da massa sonora, e nenhum efeito sobre
o ouwvinte: estes calculos sdo do mesmo tipo daqueles que, um pouco
ultrapassados, definem o numero médio de notas por compasso, ou que
descobrem a nota mais utilizada... Cdlculos que restam no nivel da partitura

sem abordar os problemas da percepgdo. (Id., pp. 232-233)

Fichet centra sua critica a poética estocastica como um todo por, por um lado,

seus procedimentos matematicos ndo garantirem correspondéncia entre a percepgao

do ouvinte e o processo composicional da obra e, pelo outro, por sua pratica constituir
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“mais uma metafisica da musica do que uma ciéncia musical” (TEYSSEDRE apud
FICHET, opus cit., p. 254).

Independentemente de se concordar com a critica de Fichet (que por vezes
adquire um carater mais estético do que cientifico) o fato € que ¢ justamente em sua
demonstra¢do analitica da contradi¢do estocastica que podemos nos certificar da
preocupagdo com o aspecto perceptual que este processo composicional encerra.

Seja por meio da formula da teoria cinética dos gases, da formula de Poisson ou
por outras ferramentas matematicas, Xenakis trabalha diretamente sobre a
composi¢do de texturas musicais ao relacionar cada elemento de uma dada formula a

um parametro musical.

k

D ¢°

: : s - Pu.——
Por exemplo, na formula de Poisson utilizada em Achorripsis — ™= k! -0

elemento “D” refere-se a densidade média dos eventos (isto €, gazes). Na
“musicaliza¢do” da formula o elemento “D” é substituido por notas musicais, 0 que
por meio de diversas combinagdes gerara tipos de textura musicais com diferentes
graus de entropia. Ou seja, uma determinada textura passara a sensagdo perceptual de
mais ou menos “organizada”, “aleatoria”.

Os resultados obtidos a partir destes procedimentos, de caracteristica
essencialmente quantitativa, sdo em si indices do resultado sonoro possivel, ja que para
Xenakis os resultados obtidos destes calculos giram em torno do qudo entropica sera a
estrutura obtida, ou do qudo denso ou ndo serd o resultado da massa sonora percebida.
Ou, nos termos que defendemos aqui, o ato de compor, regido pela no¢do de textura

musical, ¢ voltado para a percep¢do global do material sonoro a ser produzido pela

escritura, para a impressdo e propriedades gestdlticas do fendmeno sonoro-musical.
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E a partir deste procedimento de geragdo de texturas que outras técnicas
composicionais, ndo necessariamente regidas por idéias matematicas, por fim, dardo
corpo a musica propriamente dita. O pensamento textural em Achorripsis fica
evidenciado ao observamos o esquema formal da peca, constituido enquanto mapa

textural:

« B r 5&5’_2".I'ar'(_;udﬁlf’ll’tlcf:-f!l'nA’uﬂl(l"l‘l’cla##

@,

Oboe

2

String
gliss.

Perc.

SuciedyEND

3 & N

Time
Double event Quadruple event

No events

A Single event E Triple event

Exemplo 1: lannis XENAKIS - esquema formal-textural de Achorripsis.

Michel Butor expressou sob qual perspectiva a matematica foi usada pelos

movimentos ulteriores ao serialismo integral:

O serialismo de ontem era um serialismo fechado, no qual imagindavamos
poder explorar todas as possibilidades dos elementos,; hoje, sdo pesquisas de
estruturas que estdo constantemente em expansdo, de elementos nos quais se
possa, sem cessar, explorar novos aspectos. (BUTOR, apud BOUSSEUR, Opus

cit., p. 92) [grifo nosso].

A
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp'l 12: 13 44 1& qTe L7

Vi
AV

18



Capitulo 4.1. 82

A critica de Fichet, por fim, revela-se por demais voltada a um aspecto menos

. p - " o " * * 1 1 ,
importante, que € a coeréncia no nivel da metafora entre ciéncia e musica.” Porém,

inclusive em sua obra tedrica, Xenakis jamais defendeu sua composi¢do enquanto
equivalente musical de uma dada teoria ou formula. Como bem aponta Griffiths:

As técnicas estocdsticas que freqiientemente dependem do uso de
computadores para seus cdlculos podem ser uteis na criagdo de massas
sonoras nas quais os detalhes sdo menos importantes que o efeito em larga

escala. (GRIFFITHS, 1996, p. 1.750)

Vistos enquanto ferramentas da escritura composicional, os procedimentos
técnicos utilizados pela poética estocdstica sdo apenas artificios composicionais que
ndo eliminam as possibilidades implicitas no ato composicional e a liberdade que o
compositor possui diante de tais possibilidades, pois ndo constituem uma regra ou
sistema fixos pelos quais o compositor deve se guiar.

* *

Na musica estocastica, constata-se o uso de ferramentas matematicas para a
geragdo de um material musical essencialmente textural. Se no serialismo integral o
material de base fundamentava-se na acuidade da prescricdo das notas e em suas
duragdes, dindmicas e ataques (que entdo seriam trabalhadas no nivel da escritura na
partitura), na musica estocastica o material de base gerado ¢ mais fortemente
vinculado com a percep¢do, tendo em vista que a quantificagdo que a caracteriza
possibilita a previsdo das caracteristicas qualitativas do material sonoro a ser ouvido
em musica. Se o procedimento da musica estocastica for entendido enquanto metafora

de teorias cientificas (como insiste Fichet), esta poética fatalmente caird em uma

1 A propésito do uso da teoria cinética dos gases e da formula de Boltzmann e Maxwell, Fichet critica o fato de Xenakis ndo ter achado
um equivalente musical convincente para o parametro temperatura previsto na férmula. FICHET, Opus cit., pp. 231-232.
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contradicdo estética e tedrica. Porém, se entendido nos termos de ferramenta
composicional a servigo de uma idéia sonora — esta sim voltada para o perceptual,

qualitativa e essencialmente textural — a poética estocastica caracterizar-se-& como

um significativo esfor¢o no resgate da percep¢do na composi¢do musical da segunda

metade do século XX.
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4.2. Massa sonora e a consolidagao da textura enquanto principio composicional

O final da década de 1950 marca o inicio da consolidagdo da textura musical
enquanto principio fundamentador da pratica composicional. Ainda que anteriormente
constatemos diversas aquisi¢des realizadas no campo da textura musical, verificamos
também que isto ocorreu de forma paralela e complementar ao processo e aos
objetivos composicionais de entdo, na medida em que a questdo foi colocada de
forma gradual no centro do debate.

Os desenvolvimentos estéticos e tedricos eclodidos a partir da critica ao serialismo
integral caminharam, por fim, para a valorizagdo das propriedades perceptuais do
material musical gerado pelos procedimentos composicionais. Dentro desta
perspectiva, a criagdo musical passou a ser marcada pelo cuidado e pela predile¢do
por procedimentos que valorizassem os fendmenos sonoros-musicais de
caracteristicas globais, cujos aspectos perceptuais voltavam-se para o todo e ndo para
o individual e o atomizado.

Em um primeiro instante, as duas principais consequéncias desta tendéncia
foram:

1) A textura enquanto pesquisa de estruturas musicais (tal como analisado no item
anterior, ao citarmos a obra de Xenakis enquanto calculo textural), ainda sob uma
certa influéncia de procedimentos seriais (tal como apontado por Fichet);

2) A textura enquanto elemento musical em si proprio, agora diretamente ligada

ao conceito de massa sonora.
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Apesar da notoriedade da musica por fendmenos massivos ocorrida a partir da
década de 1960, o conceito de massa sonora ja havia sido introduzido no léxico
musical na primeira metade do século XX pelo compositor Edgard Varese (STRAW,
1978, pp. 138-160). Ainda que em sua obra o conceito de massa possua algumas das
propriedades que viriam a caracterizar a musica por massa sonora na década de 1970
— em especial, a continua movimentagdo dos elementos musicais — a diferenca de
procedimento e de resultado perceptual entre ambas € grande.

Em Varese o conceito de massa esta voltado para a idéia de velocidade do som e
para a for¢a de sua dindmica (“minha musica ¢ construida sobre movimento de
massas sonoras ndo relacionadas que eu sempre concebi movendo-se
simultaneamente em diferentes velocidades™, VARESE apud STRAW, Opus cit., p. 146,
tradugdo nossa), e muitos de seus elementos musicais, tais como linhas melodicas e
timbres instrumentais, sdo freqiientemente discerniveis do conjunto sonoro ouvido.
No que concerne a década de 1960, a realiza¢do vertical da massa sonora tendia para
o uso de clusters; ja em Varese, o vertical era realizado de forma acordica e espagada.
Em termos temporais, em Varése a massa era interrupta e articulada, enquanto que na
década de 1960 ela primou pelo ininterrupto e pelo continuo.

Na medida em que o conceito de massa em Varese € decorrente do processo
composicional empregado em uma série de pegas orquestrais compostas entre 1918-

- . b n
1925," € importante ressaltar que esta concep¢do musical foi contemporanea ao

- 2 . e , .
dodecafonismo,” e que somente décadas depois foi retomada, revista e desenvolvida,

em especial, pela musica de Ligeti e Penderecki.

1lsto &, Amériques (1918-21), Hyperprism e Octandre (ambas de 1923) e Intégrales (1924-25).
2 A Suite para Piano, Opus 25, de Arnold Schoenberg — considerada a primeira pega a utilizar em sua integralidade o sistema
dodecafénico - foi composta em 1921-23.
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No que concerne ao periodo aqui analisado, freqiientemente o conceito de massa
sonora ¢ confundido com o préprio conceito de textura, a ponto de, em alguns casos,
a musica embasada no conceito de massa ser designada como muisica textural.

Isto ocorre, por exemplo, com o historiador Robert P. Morgan, quando, em item
dedicado a Ligeti e Penderecki em seu livro sobre historia da musica no século XX
(Opus cit., pp. 386-390), o autor usa a expressdo “textural music” para designar a
musica por procedimento de massa destes compositores. Como aponta 0 musicologo
Jose M. Garcia Laborda, “ndo ¢ em vdo que os americanos a chamam de Pitch
Cluster Music ou Textural Music, sendo que os alemdes empregam o termo
Klangkomposition para designar este tipo de musica, na qual a harmonia funcional é
eliminada e os contornos, os ritmos e outras estruturas cedem lugar para uma textura
sonora estatica, cujo movimento sO se percebe visualmente na micro-polifonia
canonica da partitura” (LABORDA, 1996, p. 206, tradug¢do nossa).

Tal confusdo é compreensivel, tendo em vista o fato da musica por massa sonora
ser, em grande parte, uma radicalizagdo de um conceito possivel de textura, isto €, da
textura entendida como um amalgama sonoro no qual a percep¢do da globalidade

resultante provém da jung¢do dos elementos musicais que a constituem.

E por este caminho que Heron Martins da Silva, no seu trabalho sobre massa

sonora, envereda sua defini¢do do conceito:

Massa sonora: termo que se refere ao tipo e qualidade de estruturagdo
composicional empregada numa obra ou segmento musical que apresente
uma concepgdo volumétrica do espago sonoro. Consiste num conjunto de
elementos que, mesmo individualmente perceptiveis, tendem a ser

obscurecidos dentro do complexo sonoro de uma maneira que a atengdo é
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dirigida primariamente em dire¢do as suas dimensoes mais globais. Assim,
embora estes elementos gerem a massa sonora, eles ndo funcionam
exclusivamente nem necessariamente como individuos precisamente
perceptiveis dentro de um contexto de organizagdo ritmico/melddica
tradicional: mas ao contrario como elementos retirados, interrelacionados
com as mudangas de qualidade e quantidade da massa sonora, que os
estimula. Os pardmetros que regulam a massa sonora, estdo relacionados
qualitativa e quantitativamente com os conceitos de timbre e textura. Aqui, a
unidade formal pode ser melhor expressa em termos do grau ao qual todos
os niveis de percepgdo sdo composicionalmente controlados para favorecer
a transformagado global. Apesar do cluster e da massa sonora consistirem de
uma massa de sons, a forma como sdo encaradas é extremamente diferente.
Na massa sonora o volume de sons apresentado é dindmico, podendo sempre
ser associado a algum tipo de movimento, as massas em si tornam-se
Sformagaoes de textura que evoluem por meio de um tecido musical, polifonico,
ou de outras texturas diferenciadas, em constante transformagdo. Neste tipo
de procedimento composicional as linhas musicais individuais sdo menos
importantes que o efeito geral de uma textura que muda gradualmente. Nos
clusters, a massa de sons tende ao estatico — ndo evolui, e sua textura é
uniforme. () material sonoro dos clusters é controlado pelo intervalo fixo que
define os limites externos (superior e inferior) do cluster e freqiientemente
constitui uma forma de suporte harmonico ou dobramento de material

melodico-linear. (SILVA , 1997, pp. 53-54)

A definigdo de Silva ¢ exemplar tanto no que se refere as caracteristicas gerais
relacionadas ao conceito de massa sonora quanto no que se refere a rela¢do entre o
conceito de massa sonora e a no¢do de textura musical.

Sobre a relagdo existente entre o conceito de massa sonora € a nogdo de textura

musical constata-se uma via de mdo dupla quando estes dois entendimentos sdo

postos lado-a-lado.
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A confusdo a respeito do conceito de massa sonora ser o proprio conceito de
textura musical ocorre por uma falta de acuidade do foco analitico: vista
isoladamente, a massa sonora enquanto procedimento composicional e elemento
musical constitur apenas um dos diversos tipos texturais possiveis. E mesmo
isoladamente, podemos encontrar diversos perfis ou padrdes de massa sonora, tal
como analisaremos mais adiante. A massa sonora € um tipo de textura — € ndo a
textura musical em si — por encerrar propriedades bem caracteristicas que se aplicam

especialmente a ela, mais especificamente, o aspecto global de seu ato perceptivo, em

detrimento de uma escuta individualizado.’

Ja a musica por massa sonora — isto é, uma pec¢a musical em que inclusive seu
todo formal deriva diretamente da combinagdo contextual de seus materiais musicais
massivos —, por utilizar procedimentos de justaposi¢do de massas sonoras comporta
em si mesma diversos tipos de texturas, resultantes da combinagdo das massas em
questao.

Como indica a defini¢do supracitada de Silva, ao lado do desenvolvimento
temporal continuo e dindmico de suas estruturas texturais, um dos aspectos mais
caracteristicos da musica por massas sonoras € o fato destas estruturas serem
freqiientemente constituidas por clusters ou outros tipos de aglomerados verticais
densos em sua constitui¢do intervalar.

A 1déia geral em torno do fendmeno sonoro massivo entendido enquanto musica
vai de encontro do paradigma tradicional de dtomo perceptivo, em que este ¢ uma

construgdo da percep¢do (ZAMPRONHA, Opus cit., p. 189).

8 |lustrando: se por um lado € plausivel considerar a massa sonora um tipo de textura, pelo outro, tomando-se a massa sonora como
sinénimo de textura, torna-se inverossimil classificar, por exemplo, uma simples linha melédica (monodia) como um tipo de massa sonora,
apesar da composigdo timbrica desta linha melodica encerrar aspectos massivos, por mais simples que estes possam ser.

A
AVAYEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 a4 15 16 L7 A8



Capitulo 4.2. 89

A percepgao da musica funda-se na sele¢do, dentro do continuo sonoro,
de estimulos organizados em categorias e, em grande parte, com origem nos

nossos habitos perceptivos. (MOLINO apud ZAMPRONHA, Loc. cit.)

Na medida em que o conceito e a pratica da massa sonora se valem justamente da
coesdo e da indivisibilidade do fendmeno sonoro massivo, seu fendmeno acustico
dificulta (e mesmo impossibilita) sua decupagem perceptual. Desta forma, a musica
por massa sonora necessariamente acarreta mudancas no ato de sele¢do (tal como
coloca Molino) sob os quais estdo fundamentados nossos habitos perceptivos.

* *
A 1déia de uma musica totalmente massiva, centrada no desenvolvimento de

determinadas caracteristicas texturais, so foi levada a cabo — para entdo passar ao

cerne da realizagdo composicional — a partir da criagdo de duas obras especialmente

representativas da musica por massas sonoras: Trenodia para as vitimas de
Hiroshima (1960), de Penderecki, e Atmosphéres (1961), de Ligeti.

Porém, sob esta perspectiva, antes mesmo da composi¢do destas duas pecas,
podemos considerar como primeiro exemplo de musica por massa sonora a peg¢a
Metastaseis (1953-54), de Xenakis.

Nesta peca o trabalho sobre a textura musical ocorre ndo enquanto célculo de
estruturas texturais individualizadas, tal como visto no item anterior, mas sim por
meio de fendmenos massivos que se desenvolvem temporalmente por meio de
glissandos, um procedimento que seria bastante utilizado por Penderecki (como

veremos mais adiante).

Metastaseis nasceu da 1déia de traduzir em nota¢do musical modelos graficos

gerados a partir de calculos matematicos elaborados por Xenakis para a construgdo do
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Pavilhdo Philips (MORGAN, Opus cit., p. 393). O trecho entre os compassos 309-317

¢ exemplar quanto ao procedimento geral adotado por Xenakis na primeira e terceira

parte da peca:

3/2 373

12 first violins V | 12 second violins V Il
8 cellos VC 6 double basses CB

Exemplo 1a: lannis XENAKIS — Metastaseis, grafico referente aos cc. 309-317.
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_—,

~

SR

EE Y

Exemplo 1b: lannis XENAKIS — Metastaseis, partitura referentes aos cc. 309-317.
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Analisando o contexto da pega em questdo (Xenakis a compds no mesmo ano de
seu artigo La crise de la musique sérielle, durante o auge do serialismo integral), ¢
interessante notar que o abandono de procedimentos seriais para a obtengdo de novas
sonoridades representado por Metastaseis tenha sido por meio de glissandos de
clusters: o glissando foi o procedimento pelo qual ficou caracterizada uma das
primeiras desobediéncias aos principios puristas no seio da musica serial eletronica

(MENEZES, Opus cit., p. 39), protagonizado por ninguém menos que Ligeti, com sua

peca Glissandi (1957).}

Historiograficamente, Metastaseis configura a pedra inicial de um movimento
composicional em que a nog¢do de textura musical centrada em suas possibilidades
massivas ¢ caracterizada pela “busca da sonoridade como um valor por si s6 digno de
autonomia musical e composicional. Dessa maneira, a massa sonora eleva a
sonoridade a um patamar de proeminéncia estrutural, onde essa sonoridade é
concebida como um novo valor qualitativo” (SILVA, Opus cit., pp. 54-55).

* *

Apesar de historicamente correlacionadas, existem diversas diferengas entre a
musica de Ligeti e a de Penderecki. Tais diferencas devem-se principalmente ao tipo
de tratamento conferido ao conceito de cluster — que como vimos, ¢ o fundamento da
concepegdo vertical de massa sonora — no nivel de sua micro-estrutura.

O conceito de cluster, tal como atualmente entendido, remete-se a obra do
compositor Henry Cowell, que pioneiramente em sua pega para piano The Tides of

Manaunaum (1912), utiliza de forma direta e autobnoma agrupamentos de notas ( “fone

4 Ver comentarios de Dahlhaus no item 3.2.
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clusters”) constituidos por segundas menores ou por blocos de notas pretas e notas
brancas do teclado do piano.”

Nestes termos, o uso do cluster na massa sonora por Penderecki esta muito mais
proximo ao conceito de Cowell que os clusters de Ligeti.

Tomando como referéncia sua Trenodia,’ constatamos em Penderecki o

tratamento da massa sonora enquanto bloco unificado. A parte os efeitos percussivos

obtidos dos instrumentos de cordas — e mesmo algumas passagens de sugestdo
pontilhista (por exemplo, entre os compassos 50-56) — a pe¢a caracteriza-se pela
movimentagdo destes blocos sonoros solidos, que sdo organizados de forma
estratificada, ou seja, camadas de massas sobrepostas.

A massa sonora em Penderecki prima pelo estabelecimento de uma configuragdo
inicial em uma determinada massa/cluster, que entdo passara por transformagdes. No
exemplo abaixo, 1solamos do restante da orquestra os dez violoncelos previstos pela
orquestra¢do, que configuram um cluster cromatico entre D6-L4a com dindmica em
Sortississimo (_fff ). Posteriormente, cada violoncelo glissa de forma linear para uma
6a. maior acima de sua nota inicial para, entdo, glissarem para um Ré molto vibrato,
configurando um unissono (teoricamente, somente o Vc. 6 ndo glissa, ja que a nota
Ré € o seu ponto de chegada. Assim, os Vc. 1-5 fazem um glissando ascendente e os

Vc. 7-10 descendente).

5 Para um aprofundamento da nogao de cluster na musica de Cowell ver; Hicks, 1993, pp. 428-458,
6 Os procedimentos de massa sonora em Penderecki aqui exemplificados pela Trenodia sdo também encontrados em outras pegas do
compositor, tais como Anaklasis (1959-60) e Sinfonia No. 1 (1972-73), entre outras.
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Exemplo 2: Krzysztof PENDERECKI - Trenodia, massa sonora dos Vc., cc. 19-21.

Tal procedimento aqui analisado € exemplar, e € utilizado no decorrer desta e de
outras pecas do compositor (ver nota de rodapé 6 deste item).

Em termos globais, cada massa sonora € utilizada como camada, enquanto
componente de um todo formal caracterizado pela estratificacdo de seus elementos

constituintes, tal como podemos observar no trecho abaixo:

sziefefe aps 2izhels)

I8 ﬁj!
i
8Cb

P TR s

Exemplo 3: Krzysztof PENDERECKI - Trenodia, cc. 16-17.
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Ja o tratamento da massa sonora na obra orquestral de Ligeti’ difere

substancialmente do de Penderecki pelo fato do cluster ndo ser utilizado como um
bloco solido, mas sim como consegiiéncia (ou resultante) de um processo polifonico
extremamente dindmico e densificado no nivel de sua micro-estrutura:
Ligeti forma seus clusters a partir de componentes separados que,
embora na maior parte ndo perceptiveis individualmente, mudam
constantemente, produzindo sutis transformag¢des em seus padroes internos.
Estruturando um grande numero de partes, ele entdo realizou continuas
mudangas de posig¢ées, produzindo um senso de movimento interno dentro de
um complexo textural que em si mesmo se mantém estaciondrio. lm uma
se¢do de Atmospheres Ligeti emprega procedimentos de cdnones estritos

para reduzir, controlada e gradualmente, um cluster amplamente espagado.

(SILVA, Opus cit., pp. 54-55)

E também por meio da micro-polifonia cromatica, muito utilizada por Ligeti em
sua pec¢as orquestrais da década de 1960, que Witold Lutoslawski obtém resultados
perceptuais “que ddo a impressdo de um cluster de quartos-de-tons movendo-se no
espago” (LUTOSLAWSKI apud KREININ, 2002, p. 38), tal como por ele empregado em

alguns trechos de seu Livre pour Orchestre (1968).

T Fazemos aqui esta ressalva quanto ao orquestral porque em Volumina (1962), para 6rgéo, Ligeti emprega o cluster de forma
semelhante a Penderecki (o que inclusive gera uma semelhanga no sistema de notagao empregado).
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Exemplo 4: Witold LUTOSLAWSKI - Livre pour orchestre, nimero de ensaio 108.

Por sua vez, as raizes desta super-micro-polifonia empregada por Ligeti remetem-

se historicamente a propria polifonia renascentista (o super refere-se a ampliddo das

partes envolvidas no processo polifonico, realizada no nivel da micro-estrutura das

figuras musicais utilizadas na construc¢do de sua textura).
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Exemplo 5: Gy6rgy LIGETI— Atmosphéres, excerto.
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[sso ocorre ndo apenas devido ao emprego de certos procedimentos tipicos da
pratica polifonica do periodo em questdo (tal como o cadnone), mas refere-se mesmo a
propria idéia de super-micro-polifonia: lembremo-nos do efeito sonoro massivo

gerado pelo motete Spem in alium nunquam habui (ca. 1573), de Thomas Tallis,

composto para quarenta partes vocais e que, se analisado por suas propriedades

gerais, de certa forma se enquadra na defini¢do de musica por massa sonora.
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Exemplo 6: Thomas TALLIS — Spem in alium nunquam habui, excerto.
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Em Atmosphéres, assim como em Apparitions (1959) e Lontano (1967), Ligeti
desenvolve uma musica que por vezes ¢ chamada “composi¢do timbristica, uma
musica que trata de potencializar os aspectos da flutuacdo dos timbres” (LABORDA,
Opus cit., pp. 205-206).

A musica por massa sonora € regida por “um principio de estruturagdo
composicional [a massa], cujo resultado pratico, sonoro, possa ser perceptivelmente
integrado em um bloco sonoro tnico, onde a individualidade dos componentes
sonoros da composi¢do € absorvida pelas dimensdes mais globais da obra. 4 énfase
do volume de sons apresentado por estas obras, as massas sonoras propriamente
ditas, é dirigida as constantes transformagdes de textura e timbre causadas
principalmente pela sensa¢do de movimento desses volumes sonoros, alias, uma das
principais caracteristicas da massa sonora”. (SILVA, Opus cit., p. 21) [grifo nosso]

De fato, a musica por massa sonora pode ser entendida como um primeiro passo

em dire¢do a uma nogdo de textura musical voltada para as propriedades timbricas do

som, uma musica espectral a posteriori, que se fara referéncia na musica de Giacinto

Scelsi e no espectralismo propriamente dito.
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4.3. A nogao de textura enquanto o proprio fenémeno musical

No decorrer da segunda metade do século XX, observamos na historia da
composi¢do musical o surgimento de um novo estagio da relagdo entre os processos
composicionais e a percepgdo de seus resultados sonoros.

Vimos anteriormente que, como um todo, a refutag@o a poética serial se baseou na
critica 4 ndo conciliagdo entre seus processos composicionais € as reais propriedades
perceptivas de seus resultados, uma vez que a escuta de elementos gerados a partir do
seio teorico do processo de escritura (tais como a série, suas transformacgoes,
transposi¢oes e outros tipos de procedimentos) configurou-se mesmo como uma
intransponibilidade cognitiva.

Na medida em que, de uma forma geral, a critica a questdo perceptual no
serialismo fundamentou-se sobre termos cientificos, foi natural que sua contrapartida
também ocorresse nestes termos.' Desta forma, esta nova etapa do relacionamento
entre processos composicionais € percep¢do musical voltou-se para a materialidade

da questdo, ou seja, o fendmeno sonoro em si, entendido por uma perspectiva

psicoacustica.”

Como aponta Zampronha, em um contexto a propdsito da materialidade em
musica, “somente no século XX ¢ que a materialidade que caracteriza a percussao
retorna. Ela aparece tanto na percep¢do quanto na escrita. No que se refere a
percep¢do, a emergéncia dessa materialidade se da com a introdugdo do timbre”.

(ZAMPRONHA, Opus cit., p. 181) [grifo nosso]

1 Ao falarmos de termos cientificos, ndo queremos dizer que tanto a critica ao serialismo quanto sua contrapartida tenham sido realizadas
cientificamente, no sentido lato do termo.

2 |sto &, 0 som entendido e analisado levando-se em conta suas propriedades fisicas (acUstica) e sua relagdo com 0s processos
cognitivos humanos. Ver: ROEDERER, 1998, pp. 17-34.
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Na musica instrumental (e em algumas praticas de musica por meios eletronicos
também) entre as décadas de 1950-60, apesar das consideragdes de carater psico-
acustico envolvidas em algumas poéticas, o desenvolvimento da relagdo composigao-
percep¢do inclinou-se, entretanto, para o lado dos processos composicionais, para a
escritura. Isto €, quando anteriormente analisamos aqui a questdo da textura na
musica estocastica ou na obra de Ligeti, por exemplo, constatamos que o trabalho em
torno do timbre e da textura musical ocorreu em grande parte (mas ndo unicamente)
centrado no processo de escrita, apesar deste ter vistas para o seu resultado sonoro.

Porém, na década de 1970, observamos que a relagdo composi¢do-percepeao

tende a se equilibrar, com a criag@o de pecas cujos processos tomavam como ponto de

partida modelos oriundos de estudos em psico-acustica do som (foi nesta década que

foi criado em Paris o grupo L'itinéraire, de cujos integrantes veio a escola de
composi¢ao que passou entdo a ser denominada musica espectral, que analisaremos
mais adiante).

Esta mudanga de referencial, no qual o fendmeno sonoro ganha importancia no
processo composicional, foi em grande parte ocasionada pelos desenvolvimentos

decorrentes do debate em torno de um novo conceito de som musical.
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4.3.1. Novos sons, novos timbres, nova musica

No curso da segunda metade do século XX, por detras do interesse existente pelos
processos composicionais € a percep¢io, desenvolveu-se — de forma ao mesmo tempo
paralela e complementar ao proprio desenvolvimento da nogdo de textura musical — a
necessidade de revisdo, e conseqiiente ampliagdo, do conceito de som musical.

No século XX, o debate sobre novos conceitos e possibilidades de som musical
existiu desde seu inicio, e para ficarmos apenas nos exemplos mais representativos,
citamos em especial a obra de Edgard Vareése, cujo Novo Instrumento ao qual ele com

freqiéncia se referia em seus textos, e que possibilitaria uma Nova Miisica,

necessariamente implicaria em novos tipos de sons entdo estranhos a orbe musical,” e

Luigi Russolo, cujo trabalho em torno da musica futurista ¢ da Arte dos Ruidos
concentra-se na inser¢do do ruido enquanto elemento musical, ampliando desta forma
a abrangéncia do conceito de som musical.’

Porém, o debate em torno de novos sons musicais sO veio a ser trabalhado de
forma aprofundada — e com énfase notadamente cientifica, colocando a margem do
debate a perspectiva estética — a partir de meados da década de 1940, com o advento
da musica por meios eletronicos. Nesta, a miisica concreta e o trabalho analitico sobre
conceito de objeto sonoro e objeto musical, que Pierre Schaeffer passaria a
desenvolver em sua obra tedrica e musical, mostra-se especialmente importante para a
questdo, na medida em que o fendmeno sonoro € abordado por uma perspectiva
essencialmente fenomenologica. Em sua produgdo tedrica, destaca-se o Traité des

objets musicaux, a partir de entdo tomado como referéncia e embasamento para

3 Ver: VARESE, Opus cit.., pp. 47-48,
4 Ver: RussoLo, 1996, pp. 52-55.
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inumeros trabalhos e debates sobre a questdo, podendo ser considerado o principal
propulsor da ampliagdo do conceito € do uso pratico de novos sons em um contexto
musical.

As revolugdes ocorridas em torno das concepgdes e usos de som musical fizeram
com que a propria no¢do de fextura fosse, por sua vez, também ampliada. Somando-
se as concepgdes ja existentes, esta ampliagdo no conceito de textura ocorreu em
grande parte por meio da valorizagdo da nogdo de timbre no debate em torno da nova
musica (lembremo-nos que nos primordios do serialismo integral a questdo do timbre
era abordada de forma secundéria, mas foi quando ela passou ao cerne do debate
composicional desta vertente que este sistema comegou a se delibitar).

Na medida em que, mesmo anteriormente ao advento da musica por meios

eletronicos, uma das principais bases do debate a proposito de uma nova musica foi a

questdo da renovagdo-amplia¢do da nogdo de som musical, esta questdo encontrou na
musica designada como composigdo timbrica seu principal meio de desenvolvimento.
Modernamente, os germes da composigdo timbrica encontram-se na idéia
schoenberguiana de melodia de timbres, musicalmente concretizada na terceira peca
de seu opus 16, Farben. Os resultados deste tipo de pensar musical podem ser
detectados tanto na musica por meios eletronicos como na instrumental.

Na pratica da musica instrumental a questdo dos novos sons musicais por meio de
novos timbres consolidou-se em forma de pesquisa textural. Isto €, o meio pelo qual
na musica instrumental/orquestral seria possivel levar adiante a busca de novas
sonoridades, novos timbres, em prol de uma nova musica.

Se na década de 1960 a busca de novos sons por meio de novas texturas musicais

ocorreu a partir da propria escritura (isto €, as novas sonoridades sdo decorrentes de
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novos procedimentos composicionais, de novos meétodos de escritura e formas de
entender e estruturar a textura), a partir da década de 1970 observamos uma troca nos
referenciais: ao invés da escritura, o proprio fendmeno sonoro passa a ser o ponto de
partida também para a musica instrumental.

Pode ser entendido como algo natural que desde o principio da musica por meios
eletronicos (seja ela elektronische, concreéte ou ja sob o apaziguador eletroacustico) a
relag@o entre o processo composicional e o fendmeno sonoro tenha sido mais direta e
efetiva, devido ao fato da natureza de seus meios (media) de suporte e manipulagdo
possibilitarem uma relagdo praticamente direta e instantdnea com o fenomeno sonoro.
Ou como analisou Boulez, “[...] o musico se vé defronte de uma situagdo inusitada: a
criagdo do proprio som. [...] O compositor torna-se ao mesmo tempo executante
enquanto que a execugdo, a realizagdo em estudio adquire uma importancia capital. O
compositor torna-se, num certo sentido, um pintor: ele tem uma acdo direta sobre a
qualidade de sua realizagdo” (BOULEZ, 1996, p. 88).

Posto isto, observamos que esta nova relagdo entre o processo composicional € o
fendmeno sonoro foi solidificando-se na medida em que as formas de representacdo

do fendmeno sonoro tornaram-se mais precisas e acessiveis (isto ¢, graficos

sismograficos e mais recentemente sonogramas gerados a partir de softwares de

audio). E somente a partir de entdo um novo pensar sobre o conceito de som musical

pdde de fato desenvolver-se, inserido no debate em torno do conceito de timbre.
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4.3.2. Por uma nova nogao de timbre

A respeito das novas possibilidades de entendimento que o termo timbre pode
encerrar, o artigo Les limites de la notion de “timbre”, do compositor Phillipe
Manoury, levanta importantes consideragdes sobre as novas nogdes de timbre, das
quais podemos observar importantes aquisigdes para um novo pensar textural na
composi¢do musical instrumental (1991, pp. 293-299).

Manoury aponta a necessidade de distingdo entre dois tipos de abordagens
composicionais que se associam a duas concepgdes diferentes de timbre: uma
abordagem tem como ponto de partida os materiais tradicionais (“matériaux
traditionnels’), a outra parte dos materiais novos ( “matériaux nouveaux”).

Em relagdo a composi¢do tradicional (que parte dos materiais tradicionais), o
timbre ¢ entendido como um componente do som, restando ao lado da altura, da
duragdo e da intensidade. Ele € entendido como algo hermético e pré-determinado.

Desse ponto de vista, o processo de composi¢do prima pela valorizagdo das
alturas, das notas, e o trabalho timbristico limita-se em seu sentido tradicional de
orquestragdo, isto €, a distribuicdo dos instrumentos (“mise en timbre’) de uma
musica pré-concebida, na qual uma mudanga em seus timbres (isto €, a mudanga de
sua instrumentag¢do) ndo afeta radicalmente sua existéncia enquanto musica.

Ja em relagdo a uma musica nova, que se valera de novos materiais sonoros, o
timbre ¢ entendido ndo como um componente, mas sim cOmo um composto Sonoro.
Enquanto em sua nogdo como componente o timbre aparece como o unico elemento
qualitativo dos elementos que constituem o som (ao lado da triade quantitativa altura-
duragdo-intensidade), em seu entendimento enquanto composto ocorre 0 INverso: o

timbre € um constituido, formado justamente por alturas, duragdes e intensidades. A
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partir desta perspectiva, o conceito de timbre passa a ser entendido como o som,

musical e acustico, propriamente dito.

E a nogdo de timbre enquanto um constituido que rege conceitualmente a musica

por massa sonora € a musica espectral, e nesse sentido a nog¢do de textura musical

surge como a ferramenta pela qual o conceito se torna musica.

* *

Paralelamente, em seu artigo 7imbre and composition — timbre and language
(1985), Pierre Boulez levanta algumas problematicas a respeito do papel do timbre de
uma perspectiva voltada especificamente para a musica instrumental.

Boulez aponta duas formas basicas de entender o timbre:

[...] Uma é objetiva, cientifica, para além da linguagem, e sem critérios
estéticos, em que ha uma dificuldade extrema em se mover dos aspectos
quantitativos para os qualitativos. Com a ajuda de graficos e diagramas
muitos fenémenos acusticos podem ser descritos, mas a qualidade de
integrag¢do do som e timbre na estrutura de uma composi¢ao é ausente sob
esta perspectiva. Mesmo quando trata da percepg¢do do fenomeno sonoro e
sua qualidade trata-se mais de uma questdo de percep¢do em isolado, isenta
de qualquer contexto. Fu sinto que o verdadeiro valor artistico do timbre é
Sundamentalmente esquecido ao se usar esta abordagem.

Por outro lado, temos o modo artistico, subjetivo, de tratar o timbre,
como componente de uma linguagem musical, juntamente com os critérios
estéticos e formais que se relacionam a ele. Isto nos leva a uma dificuldade
oposta, a saber, a impossibilidade de ligar sensagdes instintivas sobre o
aspecto qualitativo para uma apreciagdo mais ponderada do quantitativo.

(Id., ibid., pp. 161-162, traducdo nossa)

No trecho em questdo, Boulez aponta para o cerne da problematica em torno da

composi¢do musical que toma como ponto de partida a questdo timbrica (ou que ao
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menos a questdo ocupe uma importdncia maior queé em uma composi¢do por
materiais tradicionais). como lidar esteticamente, durante a criagdo de um objeto
estético (ou seja, a musica), com um elemento (o timbre) que, em sua acepgdo

tradicional, possuia uma fungdo estética bem definida, porém extremamente ligada a

uma pratica tradicional’ e, logo, inadequada e indesejada para uma nova musica, na

qual as novas acepgdes deste elemento estdo fundamentadas em critérios objetivos e
cientificos. Enfim, como estetizar o que nasceu como ndo-estético?:

O timbre existe esteticamente quando esta diretamente ligado a
constitui¢do de um objeto musical. Por si prdprio, timbre é nada, tal como
um som em si mesmo é nada. Obviamente um som tem uma identidade; mas
esta identidade ndo ¢ ainda um fenomeno estético. A identidade estética
aparece apenas se existe utilizagdo, linguagem e composicao. |...]

A composi¢do pode partir de objetos internos, de forma a construi-los,
ou de objetos externos, de forma a organiza-los. Estes sdo dois tipos ou duas

etapas de composigao. (Id., ibid., p. 166)

O processo de estetizagdo do timbre ocorrera conforme o referencial utilizado, se
a partir de objetos internos (que podemos relacionar com a musica por massa sonora)
ou de objetos externos (que podemos relacionar com a musica espectral).

O que, no entanto, ¢ comum a ambas as perspectivas ¢ o fato do “timbre ndo
funcionar por si s6, mas sim a ilusdo acuistica de timbre ¢ trazida a tona pelo modo no
qual a musica ¢ composta” (Loc. cit.), ou como aponta Bregman, estas perspectivas
partem do fato do timbre e da dissonancia serem regidos por um processo de fusdo
perspectiva (BREGMAN, 1991, p. 204), a partir do qual sdo deduzidas “duas nogdes de

timbre usadas na musica instrumental: o timbre cru [raw timbre] e o timbre

5 No texto, Boulez refere-se em especifico ao entendimento estético do timbre e da orquestragao redigido por Hector Berlioz em seu
Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modemes, de 1843.
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organizado. No primeiro caso a composi¢do atua de fora para dentro.”! No segundo

caso ela trabalha dentro do objeto sonoro. A realidade e a identidade de um
instrumento musical pode, entdo, ser inserida em uma rede de ambigiiidades!”! que ou
o esconde, fundindo-o dentro de um objeto sonoro, ou o revela em seu estado
absoluto. Neste caso, o timbre esta relacionado com a evolugdo da linguagem musical
e contribui para seu enriquecimento” (BOULEZ, Opus cit., p. 169).

O corolario de Boulez sobre as novas concepgdes de timbre e sua atua¢do nas
poéticas composicionais atuais ¢€:

As possibilidades funcionais do timbre s sdo vdlidas se elas estiverem
relacionadas a linguagem e a articulagdo de um discurso através de
relacionamentos estruturais;, o timbre ao mesmo tempo expoe e mascard.
Sem um discurso musical ele é nada, porém pode por si proprio formar um

discurso inteiro. (Id., ibid., p. 170)

Posto isto, a musica textural (em amplo sentido) passa a ser o meio pelo qual o
timbre pode ser relacionado com a linguagem, pelo qual ele pode ser articulado e

musicalmente estruturado.
* * *

A partir das consideragdes e analise dos apontamentos de Manoury e Boulez,
observamos que o trabalho de orquestragdo ndo mais se limita a distribui¢do
instrumental de uma partitura, mas sim s¢ convertc na propria fatura sonora, ¢ csta
passa a constituir uma parte consideravel do processo de composigdo musical
instrumental.

Na composi¢do instrumental da segunda metade do século XX, a tendéncia de

entender o timbre como um composto € ndo como componente tem sua génese na

8 |sto é, parte, por exemplo, de um modelo acustico para a escrita da composigao.
7 Em Boulez, a nogéo de rede de ambigiiidades surge neste contexto como uma oposigo a hierarquia e a homogeneidade sonora
presente nas formagdes instrumentais da musica tradicional, tal como a orquestra sinfénica. Ver: BouLez, Opus, cit., p. 165.
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obra de Ligeti, Penderecki, Scelsi e outros, tendo em vista que o processo de
composi¢do textural da musica por massa sonora caracteriza-se por trabalhar

diretamente na fatura sonora, na medida que em sua escrita as nogdes de altura,

ritmo, melodia e forma tendem a se tornar perceptualmente indissociaveis.® Nesta

musica, a identidade timbrica é a propria identidade da obra.

E devido principalmente as aquisi¢des no campo do entendimento timbrico que —
somando-se aos seus entendimentos anteriores — a nog¢do de textura musical ganha
uma outra dimensdo, na qual ela passa da condi¢do de instrumento descritivo (voltado
para uma abordagem analitica da musica) para um meio de criatividade musical. A
nogdo de textura musical passa a ter um duplo potencial criativo, ao ser ao mesmo
tempo o proprio processo de criagdo timbrica (fendmeno sonoro) e o de composigdo

musical (objeto artistico).

As consideragdes de Manoury e Boulez em torno do debate sobre novas nogdes de
timbre, pertencentes as décadas de 1970-80, t€ém valia ndo apenas para a musica deste
periodo, mas explicam e fundamentam a musica por massa sonora, peculiar da década
de 1960.

Analisaremos em seguida como esta questdo foi entdo abordada a partir de objetos
externos da composi¢do, de dentro para fora do fendmeno sonoro, concentrado-nos

em especial na composi¢do designada como muisica espectral.

8 Por exemplo, uma hipotética re-orquestragéo da Trenodia de Penderecki (original para orquestra de cordas) para uma banda sinfénica
geraria uma descaracterizagdo de sua identidade musical que poderia mesmo torna-la irreconhecivel. O mesmo grau de
descaracterizagao da identidade musical ndo ocorreria se a mesma re-orquestrago fosse realizada com um Divertimento para cordas de
Mozart. No caso de Penderecki, alguns sons ndo poderiam sequer serem realizados por uma banda sinfénica (tais como pizzicatos Bartok
e outros efeitos especificos para instrumentos de cordas), de modo que nao teriam correspondentes.
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4.3.3. Espectralismo, ou a musica enquanto metafora do som

A musica que toma como ponto de partida modelos acusticos para seu processo
composicional encontra-se diretamente ligada aos desenvolvimentos e aquisi¢des
realizadas neste campo especifico da fisica.

Como aponta Fichet, “a acustica existe ha muito tempo, e mesmo que esta
denominag¢do date de trés séculos, ela jamais pareceu clara aos musicos antes da
descoberta de aparelhos como o sonograma, que permite uma representagdo instrutiva
do fendmeno sonoro, e, sobretudo, apds o desenvolvimento da informatica, que
fixando sobre o monitor a evolugdo temporal de todos os parametros de um som,
parece desvendar todos os seus segredos” (FICHET, Opus cit., p. 315, tradugdo nossa).

Se anteriormente a década de 1970 podemos constatar na composi¢do musical — e
em especial, na musica instrumental — pouca influéncia de modelos de fendmenos
sonoros em seus processos criativo (e quando utilizado, em grande parte ainda se
valendo das nogdes classicas de acustica), a partir desta década este cenario passa a
mudar.

Alguns fatores, como a inser¢do da disciplina acustica em alguns cursos de
musica, o desenvolvimento e barateamento de produtos tecnologicos e a
multiplicagdo e a consolidagdo dos estudios enquanto institui¢des de ensino e pratica
composicional possibilitaram um contexto favoravel para a consolidagdo de um tipo
de composig@o cujos processos se valessem de forma mais proeminente de modelos
acusticos do som, agora construidos sobre dados mais precisos e com representagdes

mais acessiveis e informativas, fornecidas por diversos tipos de recursos tecnoldgicos.
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De uma forma geral, esta poética composicional passou a ser designada como
musica espectral, termo cunhado pelo compositor Tristan Murail que, no entanto, ndo
diz respeito apenas a sua obra ou a do grupo / ltinéraire, por ele fundado em 1973 em
associa¢do com Gérard Grisey e Hughes Dufourt. Apesar do termo ser fortemente

relacionado a Murail e Grisey, sob a égide do espectralismo associam-se outros

compositores de diferentes paises e estilos musicais (ANDERSON, s.d., pp. 13-23).

Por uma defini¢do de musica espectral, tomemos entdo a de Julian Anderson,

redigida para o nimero da revista Entretemps dedicado a musica espectral:

Em sua forma mais pura, a musica espectral é uma musica na qual todo
o material é derivado das propriedades acusticas do som. A maneira mais
simples de conhecer estas propriedades ¢é obter, gragas a diferentes
aparelhagens de andlise de freqiiéncia (atualmente, a mais comum é o
computador), uma lista completa do conjunto de freqiiéncias presentes a
cada momento do som, com suas respectivas intensidades. [Este
recenseamento corresponde ao que chamamos de “espectro” do som. |...]

Na musica espectral, um espectro ou um conjunto de espectros ocupa o
lugar que uma vez foi da harmonia, da melodia, do ritmo, da orquestragdo e
outras formas. |...]

A harmonia, o timbre, a melodia, a intensidade e a forma cessam de
existir como entidades separadas, organizadas segundo esquemas distintos
(como na musica serial). A partir de entdo eles sdo considerados enquanto
partes do fenémeno sonoro global. |...]

No mais, a musica espectral tende a colocar em evidéncia o continuum
SOROro que une o ritmo & nota, a nota ao timbre, o timbre a harmonia, etc.,"”!
criando um jogo de sutis ambigiiidades entre pardmetros aparentemente
distintos. Por esta razdo, a musica espectral é também profundamente ligada

ndo somente ao som, mas também a percepgdo. (/d., pp.13-14).

9 Ainda que sobre outras bases e com outros objetivos, a idéia de continuum entre elementos musicais ja esta presente em Karlheinz
Stockhausen, teoricamente desenvolvida em seu texto A unidade do tempo musical, de 1961. In: MENEZES, 1996, pp. 141-149.
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Exemplo 1: Gérard GRISEY - a) Sonograma dos componentes espectrais da nota Mi grave tocada por um trombone;
b) Constituigdo acordica em notagdo musical tradicional a partir dos dados fornecidos pelo sonograma;

¢) Ultimos compassos de Périodes, nos quais 0 modelo actstico € empregado em um contexto musical.

Exemplo extraido de FICHET, Opus cit., pp. 321-322.
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De fora de sua exegese espectral, Fichet aponta que ela “se nutre da decomposi¢do

de duas outras grandes 1déias precedentes: a eletroacustica e a série generalizada”
(FICHET, Opus cit., p. 313). Mais do que uma simples constatagdo, a questdo pode ser
entendida como um ponto de partida para uma critica ao espectralismo como um
todo.

Se em um primeiro instante a musica espectral surge como uma tentativa de
estabelecer uma “uma conciliagdo entre a escritura e as sonoridades” (Loc. cit.), seu
desenvolvimento nos mostra que esta suposta concilia¢@o limitou-se ao campo de sua
teoria estética.

Como aponta Zampronha, “a musica espectral parte da analise da rugosidade da
propria matéria sonora e a utiliza como um modelo sobre o qual gera uma metafora
[...]. Sendo a matéria ela mesma rugosa, fragmentada, imprevisivel, a realiza¢do da
metdfora (¢ ndo uma imitagdo, ou cdpia, pois esta seria uma transposi¢do direta)
geralmente preserva justamente este carater fragmentario, que se apresenta tanto
como complexidade das unidades perceptuais quanto na relag@o de corte fragmentario
entre elas [...]"(ZAMPRONHA, Opus cit., p. 263).

Por uma perspectiva geral, a problematica da musica espectral desenrola-se sobre
bases que em muito se assemelham ao ocorrido com o serialismo integral:

1) Apesar de seu nascimento poder ser historicamente interpretado e justificado
como conseqiiéncia historica natural (proveniente da insatisfagio de seus
compositores para com algumas praticas de musica serial e eletroacustica), na pratica
a poética espectral nasce com o estabelecimento historicamente arbitrario de um
axioma estético-técnico, regido pela idéia do fendmeno sonoro bastar-se enquanto

fonte material para a musica;
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2) Regido por um axioma, seu sistema estético pende para o dogmatico, e

qualquer trabalho ou desenvolvimento sobre este pendera, de um lado, para a

afirmacdo deste dogma, e do outro, para a superagdo e negacdo deste;

3) Da perspectiva do processo composicional, assim como em sua dimensdo
estética, o espectralismo pende entre a regra e sua superagdo. O processo
composicional ndo € mais um processo, mas tende para o método, de carater por
vezes prescritivo. Em termos técnicos, o processo de escritura da musica espectral em
muito se assemelha a técnica de sintese aditiva utilizada pela serialismo integral
eletronico. Se neste o objetivo era a criagdo de timbres sintéticos regidos pelo calculo
serial, no espectralismo (e em especial, em sua musica instrumental) o som musical
fica limitado na condi¢do de metafora de um modelo acustico;

4) Assim como a musica serial, o espectralismo ¢ conduzido pela idéia de
unificagdo musical por meio do continuum entre os elementos musicais. Se na
primeira o elemento unificador era, em geral, modelo matematico, no espectralismo o
elemento unificador ¢ um modelo acustico. Se a musica serial integral encontra-se
atomizada na nota individualizada, a musica espectral, por sua vez, tem como
elemento atomo o timbre.'”

Na musica espectral observamos uma mudanga no entendimento de textura
musical: se na musica por massa sonora, em suas raizes, a textura era um territorio
livre, algo a ser criado e desenvolvido, na musica espectral ela passa a ser um
elemento mimético, pelo qual a metafora podera apenas transfigurar o timbre gerador
do modelo acustico, irremediavelmente ligada a memoria e a identidade de seu

elemento atomo.

10 Em relagéo & misica espectral, o timbre enquanto conceito expandido de nota torna-se pertinente na medida em que constatamos que
grande parte dos modelos sonoros utilizados em suas composigéo sao analises espectrais de notas de um dado instrumento musical.
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A problematica conceitual da musica espectral reside no dilema de uma atividade
estética construida sobre bases cientificas que, em um processo de estetizagdo,
necessariamente deixam de ser cientificas.

Porém, apesar do tom critico aqui adotado, ndo se tem aqui a inten¢do de com isto
assumir uma postura agressiva para com o espectralismo, que entrementes, contribuiu
de forma decisiva para um novo compor no século XX, com interessantes aquisi¢des
no campo da textura e das novas sonoridades musicais, além da importancia que o
aspecto perceptual do som e da musica desenvolvem em sua poética.

Historicamente, o espectralismo pode ser entendido como o primeiro exemplo
mais significativo da Arte-Ciéncia musical preconizada por Varése (VARESE, Opus

cit., p. 49), invertendo uma concepgdo de musica que entre o final do século XIX e a

primeira metade do século XX entendia a relagdo entre composi¢do e ciéncia

enquanto antagonismos, tal como teorizado por Helmholtz:

As regras da arte certamente nunca foram desenvolvidas em um sistema
pelos proprios artistas com consciéncia da intengdo e consisténcia. Elas sao
sim o resultado da tentativa de exploragdo ou pelo jogo da imaginagao, do
como o artista concebe ou executa seus planos, e vai gradualmente
descobrindo que tipo ou maneira de executd-la mais lhe agrada. Porém, a
ciéncia pode se empenhar em descobrir os motores, sejam eles psicologicos
ou técnicos, sob os quais tém sido trabalhados esses processos artisticos. A
estética cientifica deve ocupar-se com o motor psicologico, a fisica cientifica

com o técnico. (HELMHOLTZ, 1954, p. 235, tradugdo nossa)

O espectralismo, bem como uma parte consideravel da atual composi¢do musical,
busca em sua proposta conceitual a superagdo do antagonismo entre estética e ciéncia,
ao incorporar o conhecimento cientifico — seja este conhecimento acustico,

fisiologico, cognitivo, entre outros — em seus processos criativos.
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4.4. Nova complexidade, ou a masica como artesanato textural

Apesar da grande influéncia que a composi¢do musical por meio de modelos ou
representagdes acusticas veio a ter a partir da década de 1970 — e que de certa forma
continua a ser realizada até os dias de hoje — tal fato ndo veio configurar uma
hegemonia do conceito iconizado pela musica espectral e derivagdes, e desta forma, a
composi¢do centrada em processos de escritura continuou a desenvolver-se de forma
paralela a esta corrente.

Destas tendéncias centradas em processos de escrita destacamos, no campo
textural, os desenvolvimentos realizados pela assim designada Nova Complexidade.
Historicamente e esteticamente, esta tendéncia pode ser entendida como uma
decorréncia do serialismo integral (a “antiga complexidade™) e da musica estocastica,
na medida em que muito da estética e dos processos composicionais € formas de
escrita provenientes destas duas escolas constituem a base conceitual e técnica da
Nova Complexidade. Dos diversos nomes que sdo associados a esta tendéncia, o
compositor inglés Brian Ferneyhough destaca-se como pioneiro e seu principal
representante.

Num primeiro instante, a nogdo de complexidade desta tendéncia ¢ relacionada
com o alto grau de detalhamento de suas partituras e a consequiente dificuldade de sua
execugdo, em verdade, a complexidade da escrita prevé mesmo a impossibilidade da
execug¢do das informacgdes prescritas na partitura:

Uma performance “linda”, cultivada, ndo é pretendida: algumas das
combinagoes de agoes especificadas sdo, em qualquer caso, literalmente
ndao-realizaveis (certos agrupamentos dinamicos), [configurando] wum

complexo de resultados parcialmente imprevisiveis. IEntretanto, uma
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realizagdo valida resultara apenas de uma tentativa rigorosa de reproduzir o
maximo possivel os detalhes textuais [...] (FERNEYHOUGH apud MORGAN,

Opus cit., p. 386, tradugdo nossa)

Mas como nos explica Mikhail Malt — a propdsito de sua colabora¢do com
Ferneyhough na criagdo de bibliotecas para o software Patchwork — “[..] a
complexidade a que nos referimos ndo tem nenhuma relagdo com o ‘complicado’; esta
mais para o sentido etimologico de complexus, de tecido conjuntamente |[tissé
ensemble]. Dos constituintes diversos que se entrelagam para produzir uma nova
unidade. Ela, finalmente, procede ao pensar (e ao construir) de uma obra de arte como
produto de um tecido de relagdes: entre os diversos niveis que a constituem, como o
mundo que a cerca” (MALT, 1999, p. 83, tradu¢do nossa). Por esta perspectiva, na
musica de Ferneyhough “o espago musical é compreendido como o conjunto de
parametros que representam uma realidade musical e/ou sonora” (/d., ibid., p. 63).

A este propdsito, € o entendimento paramétrico da musica (pelo qual prima a
propria nog@o analitica de textura) que rege a pratica composicional de Ferneyhough.
Como analisa Malt, os processos de escritura do compositor caracterizam-se pela
estratifica¢cdo e independéncia dos parametros musicais a serem trabalhados, com

especial énfase no eixo ritmico-formal:

IZ importante lembrar que meu principal interesse tem sido sempre no

dominio do ritmo, e mais especificamente, em como a manipulagdo ritmica e
a organizagdo formal podem ser encaradas como mutuamente

independentes. (FERNEYHOUGH apud MALT, Opus cit., p. 66, tradugdo nossa)

O pensamento ritmico de Ferneyhough, por sua vez, estd fortemente ligado ao
conceito medieval de prolagdo (MALT, Id., p. 75). Se no século XIV este conceito

referia-se a divisdo em notagdo mesurada das semibreves (em trés unidades de tempo,
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prolacdo maior; em duas, prolagdio menor) em Ferneyhough este conceito ¢
radicalizado, na medida em que as sub-divisdes de materiais de base ritmica
relativamente simples — designadas por Malt como armaduras ritmicas — sdo regidas
por procedimentos matematicos (em especial subdivisdes ou mesmo multiplica¢des

das unidades de tempo) dos quais decorre uma sofisticada complexidade ritmica:

a) 6

s ]\

—
—g— k

Exemplo 1: a) Armadura ritmica, sob a série numérica: (54 3 6 2 1); b) Armadura ritmica em notagao musical;
¢) Divisao-complexificagdo da armadura por meio de operagbes matematicas
geradas pela ag&o de biblioteca Patchwork desenvolvida por Ferneyhough e Malt. (/d., pp. 77-82)

Em Ferneyhough, o trabalho sobre a questdo do tempo e do ritmo é o meio pelo
qual a musica como um todo é estruturada, um meio de controlar a evolugdo das
densidades dos eventos (/d., p. 104) ou, em outras palavras, o meio pelo qual as
texturas sdo estruturadas e seu desenvolvimento temporal planejado. Se por um lado
ndo ¢ verdade que a complexidade da Nova Complexidade limita-se apenas aos
aspectos ritmicos e temporais, pelo outro ndo ¢ de todo incorreto afirmar que o
adjetivo complexo que o termo traz consigo esta quase exclusivamente associado a

estes aspectos.
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A 1mportancia do trabalho ritmico em Ferneyhough pode ser entendida como
indice de uma escritura em que a nogao de figura musical desenvolve papel de especial
importancia na elaboragdo de suas texturas. De uma maneira global, tal como também
proposto por Ferraz (2004b), podemos analisar a poética composicional desse

compositor pelo entendimento de trés categorias entrelagadas de objeto musical (a

textura, a figura e o gesto), sendo que neste sistema triadico' a no¢do de figura encerra

uma importancia em especial.

Em Ferneyhough a nog¢do de figura ¢ entendida como “um elemento de
significagdo musical, composta inteiramente de detalhes definidos por sua disposig¢do
em um contexto” (FERNEYHOUGH, 1987b, p. 129), no qual a potencial semanticidade
musical da figura € entdo determinada. Assim, a semanticidade musical da figura ¢
determinada mais pelo ambiente (contexto) sonoro-musical em que ela esté inserida do
que por um suposto “poder referencial inato” a ela (Loc. cit.).

Por esta perspectiva, a “diacronia substitui a sincronia como principal modo de
leitura dos estados musicais” (Loc. cit.), e no nivel da conceitualiza¢do e da escrita
musical, a propria nogdo de figura surge como eixo desta concepg¢do diacronica, como
um meio termo entre a fextura ¢ o gesto musical. Como aponta Zampronha, em
Ferneyhough “a forg¢a das figuras advém justamente do fato de serem resultantes tanto
do sistema de grafia quanto do sistema composicional, ndo sendo elementos
independentes destes” (ZAMPRONHA, Opus cit., p. 136).

A nogdo de figura € entdo definida-em termos de energia musical e linhas de for¢a,

que Ferneyhough desenvolve nas seguintes bases:

! No artigo, FERRAZ relaciona as trés categorias de objeto musical em Ferneyhough com as trés categorias semidlicas de C.S. Peirce
(primeiridade, secundidade e terceridade). Ver: Opus cit.
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[...] @ for¢a musical e a energia musical ndo sdo idénticas. A energia se
investe nos objetos musicais concretos na medida em que eles estdo aptos a
tornar visiveis as forcas que atuam sobre ele. As linhas de forgas se
delineiam no espago entre 0s objetos — o espago ndo como hiato temporal,
mas como momento de diferenciagdo conceitual onde nasce a identidade — e
vdo confluir para seus objetos a impulsdo conectiva estabelecida do ato de ir
de um objeto ao outro. (FERNEYHOUGH, Opus cit., pp. 129-130, tradugdo

nossa)

Em Ferneyhough, a nog¢do de gesto se relaciona a uma significagdo que esta ligada
“as hierarquias especificas de sistemas e convengdes simbolicas” (FERNEYHOUGH
apud FERRAZ, Opus cit.), ou como analisa Ferraz, “ligada ao movimento dos corpos
humanos, ou mesmo a uma abstragdo ou relagdo analogica destes movimentos™ (Loc.
cit.).

Gesto e figura se relacionam dialeticamente (MAHNKOPF, 1988, p. 52.), na medida
em que “¢ mais significativo falar de aspecto figural deste ou daquele vocéabulo, desta
ou daquela constelagdo ou unidade formal que existe concretamente. [...] Nenhuma
figura € destituida de sua propria aura de conotagdes figurais” (FERNEYHOUGH apud
MAHNKOPF, Loc. cit.). Ou seja, a figura ¢ um elemento inerente ao gesto em si, tal

como demonstrado pelo proprio compositor a propdsito da analise de seus Carceri

d’invenzione, nas quais a concepgdo da propria forma musical ¢ trabalhada no nivel da

figura, na medida em que o compositor propde uma estruturagdo em que se estabelece
uma relacdo entre a globalidade da obra com o seus detalhes (FERNEYHOUGH, 1987a,

p. 122).
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Exemplo 2: Brian FERNEYHOUGH — Excerto de Carceri d'invenzione Ill, para 15 instrumentos de sopros e percussdo.
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No que concerne a nog¢do de textura, o compositor afirma que ela é “o substrato
estocastico irredutivel da musica, a condigdo minima preliminar para se ter alguma
diferenciagdo potencial pertinente” (FERNEYHOUGH apud FERRAZ, Opus cit.). O uso
do termo estocdstico por Ferneyhough na citagdo anterior ndo € gratuito, € nos serve
como exemplo do elo historico existente entre a poética estocastica e a Nova
Complexidade.

Dentre os muitos cognatos existentes entre essas duas vertentes, no que se refere ao
entendimento textural, estes podem ser entendidos como idénticos. Assim como na
poética estocastica, na Nova Complexidade o trabalho no nivel da escritura — isto €, no
nivel da figura — ¢é realizado tendo-se em vista o qudo denso sera o resultado textural

gerado: determinados procedimentos de gera¢do de material musical para uma dada

caracteristica textural sdo planejados para uma se¢do em especiﬁco,2 da mesma forma

que na poética estocastica estes procedimentos eram realizados tendo em vista 0 qudo
entropico seria o material obtido, tal como visto no item 4.1. desta dissertagdo.

A parte da terminologia conceitual de Ferneyhough, a textura musical na Nova
Complexidade ¢é caracterizada por uma polifonia da complexidade, decorrente das
propriedades musicais inerentes a sua propria escrita; escrita na qual a notagdo musical
resultante dos processos de elaboragdo do material de base desenvolve peculiar
importancia na historia da musica.

A respeito da importancia da notagio e da grafia na poé€tica da Nova
Complexidade, Zampronha analisa que Ferneyhough “privilegia a complexidade da
escrita de tal modo que, por causa da sua dificuldade de realizag¢do, o intérprete ndo

consegue toca-la integralmente. O ponto chave na sua escrita ¢ o surgimento da

2 No artigo de Malt aqui abordado, ele analisa os processos composicionais empregados para a geragao de material ritmico
especificamente dos compassos 137 a 174 do Trio & cordes de Femeyhough. Ver: MALT, Opus cit., pp. 85-95.
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flexibilidade interpretativa como decorréncia da propria tentativa dos intérpretes de
realizarem esta notacdo aparentemente ndo-flexivel, ultra-determinada e altamente
complexa: por ndo se conseguir realizar tudo o que € apresentado a interpretagdo surge
como decorréncia daquilo que o Intérprete efetivamente consegue executar. A
interpretagdo passa a ser o resultado da tentativa do intérprete executar aquilo que esta
escrito, o que € particular a cada um. A notagdo efetivamente ndo ¢ um codigo
secundario” (ZAMPRONHA, Opus cit, p. 137). Desta forma, na musica da Nova

Complexidade a “grafia transcende sua dimensdo de significante e invade o hiato que

ha entre ela e as idéias que representa, atuando sobre o processo criativo. O binarismo

¢ superado” (Loc. cit.).
Ainda que o compositor ndo defina sua composi¢do como textural (e de fato ela
ndo ¢ puramente textural), vale ressaltar o pensamento paramétrico e gestaltico pelos

quais Ferneyhough relaciona parte de sua poética:

Para estabelecer uma sensagdo a tal ponto que a pega auto defina sua
propria lingua em um estilo unico, eu, por um lado, jogo com elementos fixos
e invariantes, por outro lado, com a forma que se desenrola para um objetivo
especifico. Normalmente eu componho uma musica que quer dar a sensa¢do
de uma energia, de uma linha de for¢a. (FERNEYHOUGH, 1987a, p. 117,

traducdo nossa)

A respeito da questdo textural na Nova Complexidade, Ferraz aponta que “a
complexidade ndo deixa nenhuma prepara¢do possivel para capturar inteiramente a
textura [...]. A textura € impossivel de se reproduzir na memoria e, perdida em meio a
texturas inabordaveis, coloca-se o tempo em suspensdo. A escuta ndo mais se remete

ao habito do gesto e da figura, mas ele volta-se para as mudancgas de velocidade, de
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densidade, volta-se para os detalhes transitdrios do som. Podemos entdo falar de uma

escuta do esquecimento”. (FERRAZ, Opus cit.) [grifo nosso]

* * *

Um olhar mais desatento a Nova Complexidade pode deixar a falsa impressdo desta

enquanto uma vertente epigona do serialismo integral e da musica estocastica. Por
mais que possamos detectar certas caracteristicas conceituais e técnicas destas duas
vertentes em sua poética, a Nova Complexidade difere de seus ancestrais por realizar
um novo fazer musical construido sobre “velhos™ processos composicionais, isto €, a
escritura no nivel da nota e das figuras musicais.

Este novo fazer ¢ caracterizado, em grande parte, pela maior consciéncia dos
processos cognitivos tanto no que concerne a interpretagdo da obra como a sua escuta,
e esta consciéncia €, por sua vez, caracterizada pela importancia que a nogdo de textura
musical — enyuunto processo composicional ¢ meio de entendimento pereeptual

desenvaive na poctica da Nova Complexidade.
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Capitulo 5:

Tida como um dos elementos primordiais da nogdo de textura musical,
notadamente a partir da década de 1960 a concepgdo de unissono foi amplamente
repensada em relagdo as praticas orquestrais do século XIX. De certa maneira, o
desenvolvimento da questdo do unissono nos serve como ilustragdo metaforizada do
préprio desenvolvimento textural, na medida em que na primeira metade do século XX
ele era entendido basicamente em sua acepgdo tradicional (entendida como monodia
e/ou monofonia), e com o passar das décadas foi gradualmente adquirindo uma
relativa autonomia musical e importincia em algumas poéticas composicionais.

Dentro da prética orquestral tradicional, o conceito de unissono abarca
principalmente os problemas de estruturagdo do corpo instrumental da orquestra e do
equilibrio dindmico entre os instrumentos. A partir desta perspectiva classica ha duas
maneiras principais de entendé-lo:

1) Unissono real: constituido por notas teoricamente executadas em uma mesma
freqiiéncia. Por exemplo, dois ou mais instrumentos tocando uma mesma nota Si
Natural configuram um unissono real.

2) Unissono ndo real: por vezes designado como unissono composto, é constituido
por intervalo de oitavas, podendo inclusive conter em sua estrutura geral unissonos

reais.
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Na musica instrumental, estes entendimentos s3o contemplados pelos
procedimentos de dobramentos de vozes, € estdo voltados para a maneira como as
figuras musicais (tais como linhas melddicas, motivos, células, etc.) devem ser
desenvolvidas tanto em nivel local (isto €, seu emprego conforme as caracteristicas
idiométicas de um dado instrumento ou naipe) quanto global (isto é, a integrag¢do deste
individual com o agrupamento orquestral e com o todo formal da partitura).

O movimento revisionista que caracterizou a composig#o e a atividade musical das
vanguardas no periodo compreendido entre a segunda metade da década de 1940 e o
final de 1950 ndo deixou escapar a questdo do unissono orquestral (em especial, a
questdo da oitava), que em sua concepgdo tradicional foi evitado ou mesmo abolido,
principalmente por compositores de tendéncia serial. Visto como um procedimento de
dobramento de vozes, dentro das praticas serialistas a concepg¢do tradicional de
unissono orquestral apresentava trés incompatibilidades principais:

1) por ser constituido por paralelismos entre oitavas o unissono ndo real era algo a
ser evitado, na medida em que o dobramento por oitavas configura mesmo uma
impossibilidade pela perspectiva técnica do pontilhismo que caracteriza o serialismo

integral;

2) a inerente arbitrariedade da aplicagdo deste procedimento de dobramento por

oitavas, que escapa a qualquer método de estruturagdo a priori, caracteristica das
praticas serialistas;

3) por este procedimento estar fortemente ligado a identificacdo de motivos €
temas, bem como as técnicas de harmonizagdo instrumental concebidas e
desenvolvidas na tradigdo tonal, sendo todo este conjunto um elo com uma parte da

heranga histérica a ser evitada em uma poética de orientagdo renovadora.
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Este Gltimo item €, talvez, a explicagdo mais plausivel para, no repertério

orquestral do periodo em questdo, ser escasso o numero de exemplos de tuttis em

unissono, tais como os citados no capitulo 19 do tratado de Walter Piston." Mesmo

tratando-se de obras de compositores ndo serialistas que, todavia, também queriam
minimizar o peso da heranga tonal em suas composigdes.

Porém, paralelamente a0 movimento serialista, outros compositores continuaram a
realizar obras orquestrais diretamente relacionadas as praticas mais tradicionais, de
cunho tonal e modal. Tais compositores — como Dimtri Shostakovich, Witold
Lutoslawski, Olivier Messiaen, por exemplo — continuaram a valer-se do conceito

classico de unissono orquestral, como veremos a seguir.

1 Os exemplos musicais citados por Piston sao /star, de V. D'Indy; Sinfonia No. 9, de L.v. Beethoven; Sinfonia em trés movimentos, de |.
Stravinski; Le martyre de Saint Sébastien, de C. Debussy e EI amor brujo, de M. Falla.

A
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 34 15 Te T7 18



Capitulo 5 129

5.1. O unissono e sua concepgao tradicional na composigao orquestral:
dobramentos por escritura de partes e escritura de naipes

Se, por um lado, no periodo entre 1945-1960, uma parcela dos compositores evitou
o0 uso classico do unissono orquestral, por outro lado, outros continuaram a fazer uso
dos procedimentos de dobramentos: mais do que uma pratica conservadora, a
continuidade no uso destes procedimentos deve-se também as propriedades acusticas
que estes encerram, em especial o equilibrio dindmico do corpo orquestral em relago
a tessitura dos instrumentos musicais que constituem seu todo.

A questdo dos dobramentos remete diretamente a dois tipos de escrita orquestral
oriundas da pratica musical tonal:

1) Escrita por partes: isto €, a orquestragdo € concebida por nimero de vozes,
sendo constituida por dobramentos entre instrumentos de naipes diferentes, harmonica
e contrapontisticamente organizados em linhas melddicas distintas.

2) Escrita por naipes: num certo sentido, trata-se de um tipo de escrita por partes,
porém a orquestragdo de suas linhas melddicas (bem como seus dobramentos) é
limitada aos instrumentos de um naipe em especifico.

Em sua concepgdo tradicional, ambos procedimentos visam a distingdo entre as
vozes ou linhas melédicas utilizadas, em concordincia com o entendimento classico de
textura musical que visa a inteligibilidade da simultaneidade musical.

Na segunda metade do século XX, este tipo de escritura é recorrente em obras
influenciadas pelas composi¢des orquestrais de compositores do final do século XIX
(notadamente Gustav Mahler e Richard Strauss) e da primeira metade do século XX

(Claude Debussy e Igor Stravinski).
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A estruturagdo orquestral de Concerto para Orquestra (1950/54) de Witold

Lutoslawski (com forte influéncia da peca homonima de Béla Bart6k), est4d embasada

nesse tipo de pratica, realizando seus dobramentos tanto por escrita por partes [Ex.1a]

como por escrita por naipes [Ex.1b].
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Exemplo 1a (CD faixa 1): Witold LutosLawski - Concerto para Orquestra, cc. 91-94.
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Clarincte L 1 ||

Clarinete L42

Clarinete 1.4 3

Exemplo 1b (CD faixa 2): Witold LutosLawski — Concerto para Orquestra, cc. 33-35.

Assim como no exemplo anterior, Olivier Messiaen, em sua Turangalila-
Symphonie (1948), utiliza tanto dobramentos por escrita por naipes como por escrita
por partes.

Porém, o uso que Messiaen faz de tais procedimentos freqiientemente converge
para uma textura de carater sonoramente complexo, gestaltico, ao invés de assegurar a
clareza e a clara delineagdo das linhas melédicas em questdo. No exemplo 2 o

resultado perceptual dos dobramentos por escrita por partes (‘voz’l: Fg./Pf. (mdo

esquerda)/Vc./Cb., 2: F1./Cel./Perc./V1.2 e 3: Cel./Perc./V1.1) caracteriza-se mais como

textura complexa do que como uma escrita tradicional por vozes [Ex. 2].
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Exemplo 2 (CD faixa 3): Olivier MESSIAEN - Turangalila-Symphonie (10. mov., Introdugéo).
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5.2. O unissono como melodismo

Apesar de seu uso bastante restrito, inclusive na musica de cunho tradicional, é
possivel encontrar em pegas da segunda metade do século XX passagens em que o
unissono orquestral aparege como elemento essencialmente melddico.

Ainda em Turangalila-Symphonie encontramos no lo. movimento um futti
melédico em unissono ndo-real, no qual cada instrumento em questdo toca o trecho da
melodia cuja tessitura esteja melhor adequada as suas particularidades sonoras. Como
a melodia cobre uma extensdo de seis oitavas — ou sete oitavas, considerando-se a nota

mais aguda (Ré natural Picc./VI.1/V1.2-div.I) e a mais grave (Ré bemol Tb./Cb.) —

apenas as violas chegam perto de toca-la em sua totalidade (ainda assim valendo-se da

mudanga de registro em suas ultimas trés notas).
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Trés moderé ()= 96)
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Exemplo 3 (CD faixa 4): Olivier MESSIAEN - Turangalila-Symphonie (10. mov., Introdugéo).
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Tratando-se do uso explicito do unissono como melodismo, o 20. movimento (O
King) da Sinfonia (1968), de Luciano Berio, é um exemplo dos mais significativos.
Realizado de forma ndo convencional, sua relevincia deve-se por sua utilizagdo ndo se
limitar a um pequeno trecho. Pelo contrario, esta sim presente em toda a extensdo da
partitura.

Nascida como um Work in progress de sua versdo cameristica composta em 1967
(para fl, cl., vl, vc., pf. e voz feminina), texturalmente O King ¢ uma extensa linha
melddica em unissono real, da qual gradualmente algumas notas se desprendem do que

podemos considerar como estrutura principal [Ex. 4].

9
St Y |
oJ

Exemplo 4: Luciano BERIO - O King (estrutura melodica).

Contrapondo-se a melodia principal, hd o acompanhamento de breves figuras
musicais ao piano (“notas satélites”) que, a exemplo das notas desprendidas,
gradativamente tornam-se mais densas e presentes, porém ndo comprometendo a
inteligibilidade perceptual da estrutura melédica.

O melodismo em O King difere dos procedimentos tradicionais de dobramentos na
medida em que seu conjunto textural converge para a configuragdo de um “horizonte
melodico”. Neste, ao invés de um unissono-real puro, a melodia é composta por
pequenas imperfeigdes, quais sejam, curtos intervalos temporais em dissonancia® em
relagdo a estrutura melddica principal e as ja citadas notas desprendidas da melodia.
Metaforizando, a estrutura melddica ¢ um fio de 13 que, visto de perto, revela suas

inimeras imperfeigdes, suas micro-fibras desgarradas que fazem com que o limite

2 Dissonancia aqui entendida como um intervalo que, apesar da proximidade intervalar com a estrutura melédica principal [Ex.4], ndo
chega a configurar um unissono real, por meio de curtos retardos e antecipagdes.
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entre o ser ou ndo ser um fio ndo seja precisamente delimitavel, mas que, quando visto
de longe, ¢ entendido como um objeto Unico e coeso. Enfim, sua percepgdo tende mais
para textural e gestaltica do que para o simples melodismo.

J4 presentes na versdo cameristica [Ex.5], em sua versdo orquestral tais
caracteristicas sdo potencializadas por conta da ampliag@o instrumental: a parte vocal
solo ¢ multiplicada em um octeto € o conjunto de cdmara convertido em uma grande

orquestra [Ex.6].

JI-PPPP (come 1a voce)
A !—3—11 :
Clarinete Sib* | A F—51———

PPPP (come la voce)

sord. senza vibrato
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Exemplo 5 (CD faixa 5): Luciano BERIO - primeiros compassos de O King (vers&o de camara).
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Exemplo 6 (CD faixa 6): Luciano BERIO - Sinfonia, primeiros compassos do 20. mov. (O King).
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Ainda em Sinfonia observarmos no 10. movimento outro uso distinto do unissono
como elemento melddico, neste caso, utilizando técnicas tradicionais de dobramentos.

Entre o compasso que antecede a se¢do “J” até o primeiro compasso da se¢do “L”,
encontramos uma extensa e veloz linha melddica formada por trémulos e arpejos — por
vezes interrompida por unissonos de outra natureza (a serem abordados logo adiante) —
cuja constituigdo timbrica € gradativamente densificada por meio da somatdria de

instrumentos que dobram a linha melddica em questio [Ex. 7].

Além da inser¢do gradativa de instrumentos,” a homogeneidade do unissono é

quebrada por meio do dobramento ndo-literal da linha melddica. Ou seja, a linha
melddica € tocada em sua integralidade somente pelo piano e pelo cravo,(que
desenvolvem neste contexto uma espécie de cantochdo timbrico. Os demais
instrumentos (no caso, o0 naipe de madeiras e a percussdo de teclado) tocam apenas
pequenos trechos da linha melddica. Nota-se que a harpa, em geral, dobra a melodia
em uma propor¢do de duas notas para cada quatro da melodia original, em virtude das

peculiaridades de execugdo inerentes ao instrumento.

3 Ainda que com diferengas conceituais e técnicas, essa mesma concepgo foi empregada anteriormente por Maurice Ravel em Bolero
(1928), pega cujo trabalho de orquestragdo consiste na insergéo gradual de instrumentos a cada repetigo da linha melédica.
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Exemplo 7(CD faixa 7): Luciano BERIO - Sinfonia, 10. mov.
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5.3. Unissono como elemento musical autonomo

Apés a segunda metade século XX houve uma renovagio do interesse musical pelo
unissono, transcendendo seu aspecto meramente teérico, conferindo assim autonomia
musical ao som tUnico e individualizado por si préprio (inclusive em um contexto ndo
melédico).

Antes de 1950, o exemplo mais significativo deste tipo de concepgdo € o unissono

que constitui a transi¢do orquestral entre as cenas 2 e 3 do Ato III da 6pera Wozzeck

(1925), de Alban Berg.

Situada apds o cume dramdtico da Opera (o assassinato de Marie por Wozzeck),
esta transig¢@o orquestral finaliza a cena 2, designada pelo préprio Berg como /nvengdo
sobre uma nota (Si). O que ha de significativo nesta passagem € ndo s6 a importancia
musical dada a uma Unica nota (si natural), mas também a metamorfose desta para um
som timbricamente mais complexo e difuso — como podemos observar entre os
compassos 109-121 do exemplo 9. Esta metamorfose é gerada principalmente pela
saturagdo timbrica decorrente do crescendo de pppp-fff realizado pelos instrumentos

da orquestra, em especial pelo tam-tam e pelo naipe de metais.
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Ap6s 1945, o uso do unissono ndo-melédico (ou unissono estatico) passou a ser
mais freqiliente, em sua maioria em pequenas passagens nas quais desenvolve, em
geral, um duplo papel: 1) de elemento harmonicamente polarizante e 2) de elemento

texturalmente contrastante. A seguinte passagem de Turangalila [Ex. 9] exemplifica

em que tipo de contexto esse duplo papel do unissono é comumente empregado.

Exemplo 9 (CD faixa 9): Olivier MESSIAEN - Turangalila-Symphonie (20. mov., Chant d’amour).
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Na j4 exemplificada passagem do lo. movimento da Sinfonia os unissonos néo-
melddicos estdo inseridos num contexto notadamente mais complexo [ver compassos
10 e 18 da segdo J, do Ex. 7], inclusive de um modo bem peculiar, tendo em vista que
0s contrastes texturais ocorrem entre unissonos de diferente natureza. Ou seja, o
unissono melddico entra em contraste com o unissono estatico. No contexto em
questdo, o unissono meldédico estd vinculado a nogdo de figura musical, € o unissono
estatico vinculado a nogdo de timbre.

Em Laborintus II (1965), o compositor utiliza este procedimento diferentemente da

forma realizada em Sinfonia, fazendo uma transi¢do gradual entre o unissono e o

aglomerado cromatico — ao qual sera contrastado — por meio de glissandos:*

4 Especificamente sobre a oposicéo entre um unissono e um elemento complexo em Laborintus !l e em Sinfonia - a questéo é entendida
por Menezes em termos de oposigao sintagmética. Ver: Menezes, 1993, pp. 196-201.
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5.4. Unissono e timbre como elementos musicais autonomos

Na autonomia musical do unissono estatico estd presente a prdpria autonomia
musical das propriedades timbricas do som em si. Por detras da riqueza sonora trazida
a tona pela ja citada passagem de Wozzeck estd a consciéncia da inexoravel
impossibilidade da realizagdo do unissono puro, sendo esta impossibilidade o principal
combustivel do interesse musical que o unissono possa vir a suscitar.

Foi somente a partir da aquisi¢do de conhecimentos mais sélidos das propriedades
acusticas e psicoacusticas do som, e da aplica¢do destes conhecimentos cientificos em
um contexto musical, que as propriedades timbricas do som de fato consolidaram sua
autonomia musical.

Uma andlise espectral de um grupo de instrumentos tocando em
unissono revela uma consideravel quantidade de dispersdo dos componentes
de seu espectro; isto é, a energia de cada componente serd mais amplamente
distribuida sobre a freqiiéncia aproximada do unissono do que quando
tocado por apenas um instrumento. Tal fendmeno é resultado do desnivel de
afinagdo entre os instrumentos e a auséncia de correlagdo entre seus

vibratos. (DODGE e JERSE, 1997, p. 106, tradugdo nossa)

A escuta dos compassos finais de Metastaseis, de Xenakis, exemplifica, em um

contexto musical, a plausibilidade da citagdo acima: devido a grande quantidade de

instrumentos envolvidos, o componente espectral do unissono real executado pelo
naipe de cordas, na a nota Sol sustenido, € difuso desde sua execu¢do mais

simplificada no contexto em questao.
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Na musica instrumental, o interesse pelo timbre encontrou no unissono um terreno
relativamente fértil para o seu desenvolvimento, uma vez que seu uso em
concomitincia ao isolamento (ou parco desenvolvimento) de outras propriedades
musicais tende a propiciar melhores condigdes de indugdo da escuta para os aspectos
timbricos do som em um contexto musical.’

Uma das mais significativas e pioneiras experiéncias neste campo sdo as Quatro

Pezzi per Orchestra (ciascuno su una sola nota)® (1959), de Giacinto Scelsi. Cada uma

das quatro pegas desenvolve-se sobre apenas uma nota (respectivamente Fa, Si, La e
L4 bemol). Por sua vez, cada pega € desenvolvida sobre uma configuragdo textural

prdpria, a partir de cada nota em questio.

Exemplo 12 (CD faixas 12-15): Giacinto SCELSI- Quatro Pezzi per Orchestra (ciascuno su una sola nota)
[Exemplo somente em audio]

A parte a importante influéncia Zen na poética scelsiana, o interesse timbrico de
Scelsi “elabora o novo material sonoro de modo intrassdnico: o conceito de harmonia
torna-se como que espectral. Os sons que se movem no espago, assim como a sua
sintaxe, sdo aqui referidos ao espagco dos harménicos superiores — as relagdes
espectrais” (ZENCK apud CAMPOS, 1998, p. 180).

No entanto, o conceito de harmonia espectral a que se remete a obra de Scelsi é de
uma natureza bem diferente da concebida pela escola espectralista francesa. Em Scelsi
a condig@o da harmonia espectral é posterior a composi¢do, na qual a questdo espectral

estd no ato da escuta da pega ja concluida. Ja no espectralismo francés trata-se de uma

5 Na aplicag@o prética de seu conceito de melodia de timbres - isto &, a terceira das Cinco Pegas Orquestrais, Op. 16 {1909) — Amold
Schoenberg vale-se justamente do parco desenvolvimento de outras propriedades musicais para melhor destacar o itinerario timbrico
desenvolvido sobre uma configuragao harmdnica restrita.

6 “Quatro pegas para orquestra (cada uma sobre uma sé nota)”
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condi¢do necessariamente anterior, tendo em vista que a analise por meios eletronicos
dos componentes espectrais de uma dada matriz sonora € o principal ponto de partida
das composigdes desta escola de composigdo.

E a propoésito do espectralismo francés, o unissono também desenvolveu papel de

destaque em certas obras desta vertente.

Em Mémoire/Erosion (1976), de Tristan Murail, a principal matriz sonora utilizada

para a composi¢do da pega € o produto sonoro resultado do processo de desgaste fisico
de uma fita magnética (em decorréncia do movimento iterativo do gravador) gravada
com unico som (um staccato em sfz da trompa sobre o D6 central). Gradativamente, o
unissono real sobre do D6 central entra em erosdo, este por sua vez submetido a outro
processo de erosdo, engendrando um continuum acumulativo em que a
referencialidade da matriz sonora original fica relegada ao ambito da memdria (ou do

proprio esquecimento).
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Exemplo 13 (CD faixa 16): Tristan MURAIL - Primeiros compassos de Mémoire/Erosion.
(os retangulos em branco abaixo dos pentegramas dos instrumentos de cordas significam “somente respiragao’,
0 que neste caso quer dizer que as notas devem ser tocadas com o arco em cima do cavalete)
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Se em Mémoire/Erosion a eleigio da matriz sonora confere a peca um aspecto de
metéfora musical de procedimentos de estidio, em Périodes (1974), de Gérard Grisey,

a metafora estd voltada para o0 som em si, como visto no capitulo 4.3.

E desta mesma natureza a matriz sonora utilizada no inicio da peca Partiels (1976),

ou seja, a analise espectral da nota Mi tocada em ff por um trombone. No exemplo 13
a nota Mi tocada pelos Contrabaixos e pelo Trombone remete-se a freqiiéncia
fundamental da analise espectral realizada por Grisey. As outras notas, tocadas por
Picc./CL.Sib/VIs.1/Va.l/Vc. remetem-se aos sons parciais mais proeminentes que

compdem o espectro harmonico da matriz sonora em questio.
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Primeiros compassos de Partiels.

Exemplo 14 (CD faixa 17): Gérard GRISEY —
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O procedimento utilizado por Grisey potencializa as impurezas inerentes a
qualquer unissono (os “parciais” a que se refere o titulo da composi¢do), mesmo
quando este for tocado por apenas um instrumento (tal como nesta matriz por ele
escolhida em Partiels). Como resultado tem-se, paradoxalmente, um unissono as
avessas, ja que o processo de ressintese orquestral do som em questdo
necessariamente torna sua metadfora musical timbricamente mais complexa que a
matriz acustica original.

Grisey confere a este procedimento aspectos mais especulativos quando em

Dérives para dois grupos orquestrais (1974) ele utiliza como matriz sonora uma

pseudo-anélise espectral, ao elaborar um espectro harmdnico sobre um timbre

imaginario de um Mib grave.

A nogdo de textura musical, enquanto ferramenta analitica da escritura e da
percep¢do musical, revela-se um campo de interessantes possibilidades, e o objetivo
do estudo de caso desenvolvido neste capitulo foi langar alguns clardes sobre esta
perspectiva que se mostra muito rica, apesar de carecer de abordagem mais sistemética
em trabalhos de cunho analitico: ndo € raro que a questdo da textura musical seja
inserida apenas quando as ferramentas analiticas eleitas pelo pesquisador ndo ddo mais
conta de analisar o objeto em estudo.

Além disso, sistemas analiticos que se fundamentam na nogdo de textura musical
sofrem com o magnetismo que os inclina para o método taxondmico. Como vimos nas
proposi¢des analiticas de Piston, e principalmente em Berry (ver item 1.3.), apds a

conceitualizagdo das bases do sistema e da reflexdo sobre método de andlise a ser
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empregado, todo esse esfor¢o corre o risco de ser reduzido & mera atividade

classificatéria, de eleger se tal textura deve ser colocada na tabela X ou na tabela Y.
Como colocado na Introdugdo desta dissertag@o, coube a este capitulo a tarefa de
apenas mitigar uma possivel ansia surgida em torno da analise musical que a questdo
da textura musical, trabalhada ao longo do texto por uma perspectiva
predominantemente histdrica, possa ter suscitado. Desta forma, o Estudo de Caso aqui
desenvolvido ndo objetivou configurar um sistema analitico em teoria da musica, mas
sim levantar algumas novas possibilidades, de forma que a perspectiva analitica, aliada
a interpretagdo histérica, possa evidenciar ainda mais a nog¢do de textura musical
enquanto uma abordagem rica e criativa para o entendimento de algumas préticas

composicionais, tanto em termos perceptuais como em termos de escritura musical.
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Conclusao

A composi¢do no século XX — tanto no que diz respeito a sua primeira metade,
quanto a sua segunda — for marcada pela busca da renovagdo da linguagem, da pratica,
da atitude e do pensar musical. No periodo que se sucedeu a II Guerra Mundial, a
busca por uma nova musica veio a ser desenvolvida sob a perspectiva da procura ¢

pesquisa de novos sons para a composi¢do de um novo fazer musical.

No que concerne ao ambito da musica instrumental-orquestral, composta por meio

de procedimentos relativamente classicos de escritura musical, procuramos
demonstrar, no decorrer do trabalho, de que forma esta busca por novas sonoridades
musicais foi empreendida por algumas das principais vertentes composicionais, tendo
como ponto de partida o serialismo integral e os desenvolvimentos ulteriores a sua
critica enquanto sistema estético e técnico. Vimos que, como resultado desta busca, foi
gradualmente inserindo-se no cerne do debate musical a questdo da percepgdo sonora
do material gerado pelos procedimentos de escritura, debate este que em termos de
métier composicional fo1 trabalhado sob a égide da nogdo de textura musical.

Por sua vez, a no¢do de textura na composi¢do musical da segunda metade do
século XX foi1 trabalhada sob duas perspectivas principais:

Uma remete-se a elabora¢do do material de base, ao trabalho sobre as estruturas
musicais, sendo este labor embasado principalmente na concepg¢do paramétrica do
som, que por extensdo, passa a influir na constru¢do do material textural a ser
utilizado. Estes materiais sdo obtidos por meio de procedimentos de escritura musical

regidos por uma concep¢do paramétrica de musica. Tal procedimento inicia-se no
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serialismo integral e é levado a cabo pelas vertentes posteriores a ele, tais como a
musica estocastica, a musica por massa sonora, a espectral e a Nova Complexidade.

A outra perspectiva remete-se aos aspectos perceptuais provenientes destes
processos de escritura textural. O trabalho composicional guiado pela nogdo de textura
musical fez com que o resultado sonoro destas pegas privilegiasse o continuum
temporal e a percepc¢do global do conjunto escutado; uma percep¢do inclinada para
uma apreensdo gestaltica do fendmeno sonoro-musical.

Nao se quis defender na presente pesquisa que toda a musica da segunda metade do
século XX ¢ textural (até porque, por este viés, toda musica seria textural, ou ritmica,
harmonica, e assim por diante). Porém, coube aqui ressaltar que a nog¢do de textura
musical no periodo abordado por esta pesquisa ¢ parcamente estudada sob esta
perspectiva, embora o trabalho aqui realizado tenha demonstrado o grau de
importancia que a questdo da textura desenvolveu em um grande numero de poéticas
composicionais: por mais que o termo textura por vezes ndo faca parte do léxico de
alguns compositores e musicologos, for nosso objetivo mostrar como esta no¢do —
definida e conceitualizada ao inicio do trabalho — esteve fortemente presente nas
poéticas e nas obras dos compositores aqui abordados, e como tal entendimento veio a
se mostrar determinante no métier de importantes vertentes composicionais da segunda
metade do século XX.

Além da analise historica e técnica aqui empreendida, o presente trabalho visou
ndo apenas ao esclarecimento de cunho cientifico sobre a questdo da textura musical —

este velha, porém pouco estudada parceira de todos os musicos — mas também se

propds como um entendimento e itinerario estético através do periodo em questdo:

pensar a musica recente sob a perspectiva do desenvolvimento de praticas
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composicionais texturais pode se mostrar uma interessante ferramenta de analise

perceptual e de fruigdo musical do repertorio em questao.

Ao encerrarmos a presente dissertacdo, o fazemos com a consciéncia de que a
questdo aqui abordada ndo fo1 esgotada. Tal fato se deve, sobretudo, a tal esgotamento
ser mesmo inviavel em uma perspectiva analitica que surpreendentemente se mostra
recente no meio académico: em verdade, durante a pesquisa ndo foi encontrada
nenhuma referéncia bibliografica que se dedicasse de forma aprofundada e especifica a
no¢do de textura musical.

Assim, esperamos com este trabalho contribuir para o entendimento sobre a
questdo — € ndo somente no que concerne ao periodo e repertorio aqui abordado —
tendo em vista os interessantes desenvolvimentos que esta pesquisa sugere, seja
enquanto perspectiva historica, técnica ou como ferramenta de interpretagdo perceptual
para qualquer tipo de repertorio mas, em especial, para a composi¢do musical realizada

desde a década de 1950 até os dias de hoje.
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