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“A altura de um som, ritmo e
todas as outras estruturas temporais
emergem da nocao de periodicidade”

Abraham Moles
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Resumo

Este trabalho detém-se sobre o conceito de periodicidade generalizada,
desenvolvido pelo compositor belga Henri Pousseur (1929-2009), com o intuito de
investigar algumas das mais notaveis transformacoes ocorridas na organizacao
ritmica e temporal da musica do século XX, especialmente na producao ligada a
experiéncia do serialismo integral no pés-guerra europeu.

A periodicidade também sera abordada do ponto de vista da Teoria da
Informacao, de acordo com as formulacgoes do teérico francés Abraham Moles (1920-
1992), referéncia fundamental para o trabalho deste compositor.

Segue-se, entao, a exposicao tedrica da periodicidade generalizada,
complementada por um caso pratico de aplicacdo composicional por meio de uma
analise da obra Apostrophe et six réflexions, escrita por Henri Pousseur na época da

formulacao deste conceito.

Palavras-chave: Henri Pousseur, Teoria da Informacao,

periodicidade generalizada, Apostrophe et six réflexions, musica serial.

Area de conhecimento: Musica (8.03.03.00-5);

Composicao Musical (8.03.03.03-0); Instrumentacao Musical (8.03.03.02-1)
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Abstract

This work is centered on the concept of generalized periodicity as proposed by
Belgian composer Henri Pousseur (1929-2009), aiming to investigate some of the
most remarkable transformations in rhythmic and temporal organization in 20"
century concert music, specifically concerning the experience of serialism in post-war
Europe.

Periodicity is also approached through Information Theory, accordingly to the
developments made by French theorist Abraham Moles (1920-1992), fundamental
reference for Pousseur's work.

After a conceptual presentation of the generalized periodicity, a case study of its
compositional application is provided by an analysis of the work Apostrophe et six

réflexions (1964-1966), written by the Belgian composer by the time this concept was

formulated.

Keywords: Henri Pousseur, Information Theory,

generalized periodicity, Apostrophe et six réflexions, serial music.
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0.
introducao

No decorrer do século XX, diversos compositores propuseram mudancas
profundas na organizac¢ao ritmica da musica europeia. Se a tendéncia anterior a uma
periodicidade regular estava em consonancia com as relacoes harmonicas que
forneciam as bases para a tonalidade classica, o desejo de renovacao do vocabulario
ritmico tornou-se mais urgente a medida que a harmonia se expandiu e novas formas
de organizacdao das alturas foram propostas. Sinais de tal processo apareceram em
diversas obras da primeira metade do século XX e, desde pelo menos a Sagracao da
Primavera de Igor Stravinsky (1882-1971), tornou-se evidente o poder de
organizagdo que o ritmo pode assumir dentro da composicdo, fora dos moldes de
periodicidade associados a tonalidade cléssica.

Olivier Messiaen (1908-1992) extraiu dai valiosas licoes, cujo impacto é notavel
tanto nos aspectos ritmicos de sua propria obra quanto nas das realizacoes de seus
discipulos, os quais, por sua vez, levariam as pesquisas em torno do ritmo ainda mais
além por meio da experiéncia serial integral, preconizada por seu mestre, tal como
ressaltou Iannis Xenakis (1922-2001) em seu balanco pessoal do serialismo: “cabe a
Messiaen, por sua pesquisa empenhada sobre o ritmo, resgatar e recolocar no lugar
de honra a duragao, a prima pobre da musica serial. Simultaneamente, Messiaen tira
as ultimas conclusoes da musica serial e da um passo genial de organizacao de todos

os componentes do som.”™

1 “Cependant Messiaen devait, par sa recherche acharnée sur le rythme, régénérer et réinstaller a la
place d'honneur la durée, ce parent pauvre de la musique seriélle.
Simultanément, Messiaen tirait les derniéres coclusions de la musique seriélle et lui faisait franchir
un pas génial d'organisation de toutes les composantes du son” (XENAKIS, 1994, p. 39). Devendo
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0.1. Serialismo e ritmo

A experiéncia serial nos fornece um campo fértil para pesquisar as novas formas
de organizacdo ritmica, pois por mais que uma profunda transformacdo no
pensamento ritmico da musica europeia ja estivesse em curso, identifica-se uma
peculiar intensificagdo destas pesquisas por volta de 1950, sendo justamente a técnica

serial um de seus principais catalisadores:

Em um curto espacgo de tempo, apareceu na milisica de concerto europeia
uma série de obras — Mode de valeurs et d'intensités (1949) de Olivier
Messiaen, seguido do primeiro livro das Structures pour deux pianos
(1951/1952) de Pierre Boulez, e a Sonate pour piano de Jean Barraqué
(terminada em 1952) — que, apesar de apresentarem diferentes situacoes
em termos de técnica composicional, tinham algo em comum: a quebra
com as convengbes dos aspectos cinéticos da miisica, a renuncia a
objetivacdo de um pulsar do movimento ritmico na composi¢cdo e a inter-
relacdo entre andamento e cardter. O aparecimento da técnica serial foi
um momento de aceleracdo e intensificacdo dessa transformacdo, embora
ndo tenha sido fundamentalmente seu momento de eclosdo.”

A vontade de subordinar integralmente o pensamento musical a uma
organizagao serial respondia a busca por um tratamento igualitirio de todos os
parametros musicais e a um profundo desejo de unidade na composicao musical. Por
outro lado, a propria organizacdo interna da série tinha como principio a nao
repeticdo, que, aplicado a todos os parametros da composicao, implicava uma

renovacao ininterrupta e incessante, levando a constituicao de um tipo de musica em

aqui ficar claro que ao utilizar o termo “musique seriélle”, Xenakis esta se referindo a chamada
Segunda Escola de Viena, cujos principais expoentes sdo Arnold Schoenberg (1874-1951), Alban
Berg (1885-1935) e Anton Webern (1883-1945).

2 “In einem kurzen Zeitraum erschienen in der europiischen Kunstmusik eine Reihe von Werken —
Olivier Messiaens Mode de valeurs et d'intensités (1949), gefolgt von Pierre Boulez erstem Buch der
Structures pour deux pianos (1951/1952), Jean Barraqués Sonate pour piano (vollendet 1952)—,
die trotz ihrer unterschiedlichen kompositionstechnischen Situation eines gemeinsam haben: Den
Bruch mit Konventionen der kinematischen Erscheinung der Musik, den Verzicht auf die
Objektivierung eines Pulsierens der rhythmischen Bewegung im Tonsatz und auf den
Zusammenhang von Tempo und Satzcharakter.

Fiir diese Wandlung ist das Aufkommen der seriellen Techniken ein beschleunigendes und
intensivierendes, aber nicht das grundsétzlich auslosende Moment.” (STRINZ, 2003, p. 11)
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que a assimetria e a ndo periodicidade estavam presentes de uma forma radical.
Por algum tempo, os resultados obtidos satisfizeram a geracdo de compositores que
se reunira em torno dos primeiros Cursos de Verdao de Darmstadt®, e obras
importantes foram escritas segundo a concepcdo da série generalizada, termo
associado ao serialismo total ou integral, que faz referéncia a expansao da
organizagao serial das alturas para outros parametros musicais (duracdo, dinamica,
timbre, modos de ataque, andamento etc.). O processo de dissociagao dos parametros
musicais, sua serializacdo e sua recombinacdo posterior no ato da escritura
propiciavam um tipo de escuta musical renovada, que atendia aos anseios destes
compositores por uma organizacdo do material musical radicalmente diferente das
possibilidades oferecidas pela tradicio. No entanto, o pensamento serial foi
constantemente revisto por seus partidarios face as experiéncias realizadas, levando a
expansoes e modificacoes profundas, guiadas pelo desenvolvimento e

amadurecimento da poética pessoal de cada compositor.

0.2. A recuperacao da periodicidade

Uma importante revisao tedrica do serialismo é fornecida pelo compositor
belga Henri Pousseur (1929-2009), um de seus principais expoentes, ao lado de
nomes como Bruno Maderna (1920-1973), Luciano Berio (1925-2003), Karlheinz

Stockhausen (1928-2007) e Pierre Boulez (1925). Em seu ensaio "Pour une

3 Desde 1946 até os dias atuais, na cidade alema de Darmstadt realizam-se cursos de verao dedicados
a musica contemporanea. Por esses cursos, passaram importantes nomes da misica do século XX,
tais como Ernst Krenek, Edgard Varese, Bruno Maderna, Olivier Messiaen, John Cage, Karlheinz
Stockhausen, Pierre Boulez, Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, Henri Pousseur, Luigi Nono, entre
muitos outros, configurando-se como um polo privilegiado de troca de informacoes e debates em
torno da Neue Musik. O proprio autor desta dissertacio teve a oportunidade de frequentar este
curso em julho de 2008, no qual lecionaram compositores como Brian Ferneyhough, Wolfgang
Rihm, Gyorgy Kurtag, Marco Stroppa etc.
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périodicité généralisée", publicado em 1965, Pousseur recupera, no ambito da musica
serial, a no¢ao de periodicidade, que havia sido banida das experiéncias iniciais da
musica serial em nome do principio basilar da nao repeticao, embutido na propria
organizacao dos elementos da série, principio este que, levado as ultimas
consequéncias, produz estruturas musicais essencialmente nao periddicas.
Convencido de que era necessario retomar em alguma medida a periodicidade
das estruturas, Pousseur refletiu sobre sua experiéncia com a musica eletronica e
recorreu a teoria ondulatéria proveniente da Acustica para repensar o discurso
musical, especialmente no terreno da organizacdo das duragdes. O proprio
compositor afirmou, ao retomar a periodicidade generalizada em um texto tardio de

1999:

Assim como, no ambito da harmonia, tentei trazer para o mesmo
denominador comum todas as organizagbes harmoénicas possiveis
(diaténicas, tonais, complexas, cromdticas, ndo temperadas, ruidosas),
também no ambito da ritmica procurei um conceito que possibilitaria
estabelecer uma ponte sobre o abismo existente entre o periédico e o ndo
peribdico.*

Este trabalho visa a contribuir para uma melhor compreensao do agenciamento
dos aspectos temporais na composicao contemporanea, voltando-se para a forma
temporal elementar da qual emergem todas as estruturas temporais: a periodicidade

(MOLES, 1978).

4 “Und wie ich auf dem Gebiet der Harmonik, alle moglichen harmonischen Organisationen
(diatonische, tonale, komplexe, chromatische, nichttemperierte, gerauschhafte) auf einen
gemeinsamen Nenner zu bringen versuchte, so habe ich auf dem Gebiet der Rhythmik nach einem
Konzept gesucht, das es ermdglichen wiirde, die Kluft zwischen Periodik und Nichtperiodik zu
iiberbriicken.” (POUSSEUR, 2002, p. 53)
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0.3. A estrutura do trabalho

O caminho percorrido nesta dissertacao é composto por trés capitulos distintos
e uma conclusao.

No primeiro capitulo, define-se a periodicidade de acordo com a Teoria da
Informacao, tal como apresentada por Abraham Moles, investigando-se as diferencas
entre as abordagens matematica e fenomenoldgica da periodicidade, os limiares da
percepcao temporal e a constituicao de formas temporais.

O segundo capitulo apresenta o conceito de periodicidade generalizada,
concebido por Pousseur, propondo uma interpretacao do fenomeno musical por meio
dos aspectos basicos da teoria ondulatoria: comprimento de onda, amplitude, fase e
forma de onda.

O estudo de um caso concreto de aplicacdo composicional do conceito de
periodicidade generalizada fica reservado ao terceiro capitulo, que se estrutura como
uma analise de Apostrophe et six réflexions, escrita entre 1964 e 1966 pelo

compositor belga.
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1.
a periodicidade
e a teoria da informacao

1.1. Origem da Teoria da Informacao

Com o intuito de resolver problemas técnicos relacionados a transmissao da
voz pela rede telefonica, o matematico estadunidense Claude Shannon publicou em
1948 um artigo intitulado “A mathematical theory of communication” (SHANNON,
1948), que descrevia o resultado de suas pesquisas. Neste artigo é proposto pela
primeira vez um modelo genérico de comunicacdo que estaria na base de toda a
Teoria da Informacao (nome pelo qual a inicialmente chamada “teoria matematica da
comunicacao” acabou se tornando conhecida), composto por cinco partes essenciais:

1. a_fonte de informacao, que produz a mensagem ou sequéncia de mensagens
a ser comunicada ao terminal receptor;

2. o transmissor, que transforma a mensagem em um sinal possivel de ser
transmitido através do canal;

3. o canal, meio fisico utilizado para transmitir o sinal do transmissor ao
receptor;

4. O receptor, que faz a operacao inversa do transmissor, reconstituindo a
mensagem a partir do sinal;

5. O destinatdrio, ou seja, pessoa ou aparelho ao qual a mensagem ¢

direcionada.
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FONTE DE

INFORMACAO TRANSMISSOR RECEPTOR  DESTINATARIO
= =
SINAL SINAL
RECEBIDO
MENSAGEM MENSAGEM
FONTE DE

RUIDO

Figura 1.1. Reproducao do diagrama esquematico de um sistema genérico de comunicacao,
proposto por Shannon (1948).

Muito embora em um primeiro momento tais formulacoes tedricas dissessem
respeito a questoes tecnologicas, seu modelo nao tardaria a ser generalizado para
todas as formas de comunicacdo humana, exercendo uma notéavel influéncia no
ambiente cultural da época, que testemunhava uma enorme expansao dos meios de
comunicacao de massa.

No meio musical europeu a introducao desta teoria liga-se especialmente ao
surgimento da Musica Eletronica na Alemanha e as experiéncias pioneiras da Musica
Concreta na Franca. O primeiro caso é representado pelo fisico e foneticista alemao
Werner Meyer-Eppler (1913-1960), um dos fundadores do Studio fiir elektronische
Musik, em 1951, na Radio WDR, em Colonia. No segundo, a influéncia vem pelas
maos do teorico francés Abraham Moles (1920-1992), que levou a abordagem
informacional para os dominios da Estética e colaborou com Pierre Schaeffer (1910-
1995) nas formulacoes iniciais do “solfejo generalizado”>.

Ambos sao referéncias importantes para Henri Pousseur, que, no Estudio de

Musica Eletrénica de Colonia, compos a Seismogrammes para fita magnética em

5 Abraham Moles escreveu, junto com Schaeffer, o ensaio Esquisse d'un solfége concret, publicado
como anexo de SCHAEFFER, Pierre. A la recherche d'une musique concreéte. Paris: Le Seuil, 1952. No
entanto, a abordagem informacional seria posteriormente abandonada e criticada pelo proprio
Schaeffer (1966).
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1954 e, em sua notavel contribuicdo teorica Fragments Theoriques I (POUSSEUR,
1970), desenvolveu um amplo debate com as ideias de Abraham Moles, as quais
oferecem alguns elementos trabalhados por Pousseur na concepc¢ao da periodicidade

generalizada.

1.2. Entre o ideal matematico e a abordagem fenomenologica

O trabalho de Abraham Moles fornece uma definicao de periodicidade que faz
uma passagem importante do ponto de vista matematico para o fenomenologico,
mais adequado a sua aplicacio no dominio estético. Matematicamente, a
periodicidade somente se caracteriza quando um fendomeno se reproduz idéntico a si
mesmo e a intervalos de tempo (ou espago) iguais. Cada um desses intervalos recebe
o nome de periodo e, dada a identidade entre cada uma de suas recorréncias, basta
analisar o que ocorre no interior de um tnico periodo para prever como o fendémeno
se comportara indefinidamente.

Pela simplicidade desta formulacdo tedrica, tal definicdo revela-se bastante
util, sendo a base de ferramentas analiticas conhecidas, por exemplo, da integral de
Fourier, utilizada para decompor ondas complexas em uma somatoéria de ondas
elementares (senoidais), cada uma com suas respectivas amplitudes, frequéncias e
fases, com intimeras aplicacoes.

No entanto, por mais que esta definicao de periodicidade seja satisfatéria para
um pensamento calcado no formalismo racional, esta nocao estrita deve ser tomada
apenas como um caso ideal, um limite teérico que nao pode dar conta da experiéncia

psicologica do mundo exterior, em cujo contexto a musica necessariamente se insere.
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Afinal, como ressalta Moles: “no sentido do ideal matematico classico, a musica nao é
um fendmeno periodico, é um fenOmeno com um grau de periodicidade elevada”
(MOLES, 1978, p. 110).

Isto ocorre porque para além da existéncia de fenOmenos estritamente
periddicos ha uma série de fendOmenos transitorios e irregulares fundamentais para a
percepcao. Tal é o caso, por exemplo, dos transientes de ataque dos sons
instrumentais, cuja remocao dificulta a identificacio de seus timbres®, ou do som das
consoantes na fala, cuja duracdo é bastante breve em relacao as vogais, mas cuja
eliminacao interfere muito mais no significado do discurso do que o faria a remocao
das proéprias vogais (MOLES, 1978; MENEZES, 2003).

Um pressuposto tedrico ideal e abstrato em relacao ao fenomeno periédico que
também deve ser relativizado é sua caracterizacao por uma duracao indefinida, pois
nao ha razao alguma para se supor que uma sucessao regular e periodica de eventos
se prolongue necessariamente até o infinito, tendo igualmente iniciado em um ponto
também infinitamente remoto do passado. De um ponto de vista experimental, existe
uma probabilidade imensa de que haja um inicio e também um fim, sendo
perfeitamente possivel que tais marcos - inicial e final - do fend6meno periédico sejam
observaveis. No mais, o fato de uma sucessao de eventos apresentar uma duracgao
delimitada nao oferece empecilho algum para a identificacdo de periodicidades em
seu interior, desde que, naturalmente, a extensao temporal observada abarque um
numero de recorréncias suficientes para caracterizar como periédicos os eventos que
constituem uma determinada sucessao.

Ao se tratar de uma abordagem fenomenoldgica calcada na percep¢ao humana,

6 Vide a célebre experiéncia de Pierre Schaeffer em seu Solfege des Objets Sonores, na qual cortes efetuados
em uma fita magnética de forma a alterar os transientes de ataque de um som de piano e de flauta dificultam
substancialmente a identificacdo imediata dos timbres (SCHAEFFER & REIBEL, 1998).
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torna-se fundamental levar em conta a escala temporal em que se da o fenomeno,
pois existem alguns limites fora dos quais a periodicidade ja ndo pode ser percebida
como tal. Segundo Abraham Moles, estes sdo, respectivamente, os dois espacos do
tempo fisico que dominam a percepcao humana, estabelecendo os limiares inferior e
superior da percepcao da periodicidade: a espessura do presente e o limite de

saturacao das duracoes, que corresponde a duracgdo do presente.

1.3. O quantum perceptivo: a espessura do presente

Existe um limiar inferior abaixo do qual os intervalos de tempo se tornam tao
pequenos que a periodicidade passa a ser percebida como continuidade, e ndo mais
como recorréncia periddica de um dado fenomeno. Ou seja, aquém deste limiar, as
relacoes temporais passam a ser percebidas como qualidade sonora de um fenémeno
essencialmente continuo.

Tal intervalo minimo tem a grandeza de cerca de 50 milissegundos (ms) para
os seres humanos e define o tempo minimo necessario entre dois acontecimentos
sonoros para que o cérebro perceba estas duas informacgoes sequenciais como sendo
distintas uma da outra. Por isso, no caso da audicao, qualquer fenémeno periédico
cujo intervalo entre os eventos que o perfazem tiver uma duracdo inferior sera
percebido como altura, e ndo mais como uma reiteracao articulada periodicamente.
Tal limiar também é valido para os outros dominios perceptivos. No cinema, por
exemplo, a ilusao de movimento continuo é criada por uma sucessao de fotogramas
estaticos a um intervalo necessariamente menor que 50 ms. O padrao de 24 quadros

por segundo, adotado pela induastria cinematografica, revela a consciéncia deste
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fendmeno, pois em tal velocidade a duracao que corresponde a cada quadro é cerca
de 41,6 ms’.

Quando se analisa as relagoes do ser humano com o ambiente que o cerca, a
constante temporal de 50 ms assume grande significancia, sendo apresentada como
fator humano em estudos que analisam a relacio do homem com o ambiente que o
cerca, ou seja, este é o tempo necessario para que um estimulo fornecido pelo
ambiente chegue até o cérebro depois de ser captado através do aparato perceptivo.
Outros seres vivos apresentam suas proprias constantes temporais, determinando a
velocidade com que estes experimentam o tempo. Por exemplo, um valor ente 3 e 4
ms é verificado como média das constantes temporais de diversos insetos e, por sua
vez, caramujos apresentam uma constante de cerca de 250 ms, revelando espessuras
do presente bastante distintas (WINCKEL, 1967).

Para o ouvido humano, a constante de 50 ms é responsavel por uma série de
fendmenos importantes relacionados a musica. Este valor define o tempo méaximo
que pode existir entre os ataques de dois ou mais sons para que estes sejam ouvidos
como simultineos. E também em torno deste intervalo de tempo que se estabelece os
limites de dissociacdo entre o som ouvido diretamente de uma fonte sonora e suas
reflexOes, levando-nos a perceber alguns fenomenos, como o efeito Haas (efeito de
precedéncia em dissociacoes de cerca de 30 ms), o delay (“dobra acustica”, percebida
no intervalo entre 30 e 100 ms) e o eco (produzido em dissociacGes maiores que 100

ms)(MENEZES, 2003). Pierre Schaeffer e Guy Reibel, em seu Solfége de ['Objet

7 O compositor hiingaro Gyorgy Ligeti (1923-2006), em seu texto Musik und Technik, escrito em
1980, relata sua experiéncia no Kolner Studio fiir Elektronische Musik atentando para a
importancia deste limiar perceptivo, tanto na criacdo da ilusdo de movimento a partir de quadros
estaticos no cinema quanto na percepcdo da ordem dos sons em uma sucessdo, fato cuja
consciéncia se tornaria mais aguda para os compositores a partir da experiéncia de manipulacdo de
sons gravados sobre fita magnética em estadio (LIGETI, 2007).
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Sonore, também apresentam a duracdo de 50 ms como tempo minimo necessario
para o reconhecimento de um timbre instrumental, desde que estejam presentes os
transientes de ataque (SCHAEFFER & REIBEL, 1998).

A espessura do presente €, portanto, o quantum perceptivo, ou seja, um limiar
abaixo do qual nao somente a nocao de periodicidade, mas a propria ideia de
duragdo, perdem o sentido, restando apenas o tempo fisico em uma escala que,
embora mensuravel por aparelhos adequados, ja nao pode ser experimentada pela
percepcao humana como extensdo temporal®. Portanto, a espessura do presente é
uma constante psicofisica praticamente absoluta, diretamente ligada a constituicao e
ao funcionamento do aparato perceptivo da espécie humana, sendo similar em todos

os individuos, e pode ser considerada um dado objetivo, definido e mensuravel.

1.4. O limite de saturacao: a duracao do presente

Definida a espessura do presente como limiar inferior para a percepcao da

periodicidade de um fenémeno, agora sera investigada a sua contraparte: o limiar

superior além do qual o intervalo de tempo entre um evento e outro se torna

8 Embora na Histéria da Filosofia o conceito de extensao tenha sido muitas vezes relacionado ao
espaco, utilizamos aqui a expressao extensdo temporal no sentido da Zeitextension, ou ainda zeitliche
Extension, empregadas por Edmund Husserl em suas Licées para a fenomenologia da consciéncia
interna do tempo [Vorlesungen zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewuftseins].

A extensao temporal caracteriza o objeto temporal, tal como o som, que além de se apresentar
como unidade no tempo, contém dentro de si uma porcdo do préprio tempo, ou seja, uma duracio. A
extensdo temporal contrapde-se o contetido temporal [Zeitinhalt]. Embora tais atributos possam ser
pensados independentemente, do ponto de vista fenomenologico sdo necessariamente percebidos em
uma via de mao dupla: o contetido temporal s6 pode ser apreciado através da extensdo temporal, na
mesma medida em que a extensdo temporal se apresenta somente conforme é preenchida pelo
contetido temporal. Assim, o objeto temporal é apreendido fenomenologicamente em sua unidade, tal
como exemplifica Husserl: "Quando um som ressoa, minha apreensao objetiva pode tomar como
objeto o som, que dura e ressoa, mas ndo a dura¢gdo do som ou o som em sua duracdo." [“Wenn ein
Ton erklingt, so kann meine objektivierende Auffassung sich den Ton, welcher da dauert und erklingt,
zum Gegenstand machen und doch nicht die Dauer des Tones oder den Ton in seiner Dauer.”
(HUSSERL, 1928, p. 18-19)]
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demasiado longo para que a periodicidade seja apreendida pela percepcao humana.

Tal limiar coincide com a duracdo do presente: trata-se da extensao da
duracao imediatamente perceptivel que, diferentemente da espessura do presente, é
uma medida subjetiva, vaga e variavel, cuja extensao temporal varia de uma fracao de
segundo a alguns segundos. Moles qualifica a duracdo do presente como uma
“espécie de fosforescéncia das percepcoes imediatas” (MOLES, 1978, p. 143); em
outras palavras, uma memoria instantanea na qual a percepcao de duracio ainda
permanece diretamente ligada a sensacdo que a preenche, permitindo que os
acontecimentos sejam datados em nossa consciéncia, sem recorrer a um referencial
externo, tal qual um cronémetro, rel6gio ou calendario.

A duracao do presente representa a memoria elementar necessaria para a
percepcao da autocorrelacdo entre eventos passados e futuros, que torna possivel
vislumbrar formas quando a percepcao explora uma mensagem complexa que supere
a taxa de informacao assimilavel pelo espirito humano no quantum perceptivo da
espessura do presente.

Para além dos limites estabelecidos pela duracao do presente, a percepcao das
duragoes adentra o ambito da terceira forma de permanéncia temporal, na qual o
dado perceptivo ja se encontra desligado da sensacao que o produziu: a memoria
propriamente dita (na qual a periodicidade s6 pode ser reconstituida a partir de uma

referéncia exterior).
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1.5. Percepcao de formas

Quando um organismo receptor volta sua atencdo para uma mensagem
qualquer, a apreensao de formas é fundamental para que a mesma seja apreendida.
De uma maneira geral, o mundo exterior oferece a percepcao uma quantidade de
estimulos bem superior a taxa maxima de informacdo assimilavel pelo cérebro
humano no limite da espessura do presente. Portanto, a percep¢ao busca em todo
momento algum grau de coeréncia interna nos fenomenos e imediatamente delineia
formas (Gestalten) que simplificam a realidade ao atribuir-lhe um maior grau de
redundancia; ao mesmo tempo, servem de elementos primeiros para a apreensao de
estruturas mais complexas, iniciando a fase exploratoria da percepcao, que se
prolonga pela duracdo do presente e passa a depositar seus residuos na memoria a
partir do instante em que a sensacao imediata se dissipa. Moles afirmou que a Teoria
da Informacdo pensa a percep¢do a partir de um eixo duplo, buscando conciliar a
primazia da percepc¢ao global instantanea, defendida pela psicologia da Gestalt, e a
exploracao progressiva da mensagem sugerida pela psicologia experimental.

A apreensdo da forma é fundamental para a percepcdo, pois € a coeréncia
interna manifesta na forma que torna possivel a consciéncia isolar a mensagem,
verificando sua consisténcia e separando-a do ruido de fundo composto por outros
estimulos do meio ambiente, que lhe sdo exteriores.

Moles chama atencdo para o fato de nao existir, a priori, uma diferenca
morfologica ou estrutural que seja determinante na diferenciacao entre ruido de
fundo e mensagem, sendo tal diferenca configurada pela presenca de uma

intencionalidade. Ou seja, dependendo da intencao de quem escuta, o mesmo som
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pode ser contingencialmente percebido tanto como perturbaciao quanto como sinal.
Imaginando-se um exemplo hipotético, no qual um individuo tem a intengao
de gravar os sons da natureza de um determinado lugar (essencialmente nao
intencionais e nao periodicos, portanto ruidos do ponto de vista morfologico) e
simultaneamente outro individuo reproduz uma miusica qualquer em volume alto
(que, isoladamente, se trata de uma mensagem estruturada, portanto dotada de
intencao e apresentando possivelmente algum grau de periodicidade). Neste caso, a
intencionalidade faz com que os primeiros sons se comportem como sinal, e a musica
intervenha como perturbacao, a despeito do que a consideracao isolada do grau de
coeréncia interna e de intencionalidade de cada um dos fendmenos pudesse sugerir.
Um ruido seria, portanto, apenas um sinal que nao se quer transmitir e que coabita

com a informacao intencional.

1.6. A relacao figura/fundo

Uma vez feita a distin¢cao entre perturbacao e sinal, destaca-se a mensagem do
ruido de fundo que existe no ambiente e pode-se adentrar o campo da mensagem
propriamente dita, investigando sua estruturacdo interna. Neste ambito, a oposicao
entre figura e fundo apresenta-se como fundamental, constituindo um procedimento
essencial da psicologia da Gestalt (MOLES, 1978).

Foi ressaltado anteriormente o papel da intencionalidade na decisdao que a
percepcao faz diante de um fenémeno para assimila-lo ou como perturbacao, ou
como sinal. No entanto, na auséncia de indicacoes operacionais quanto a presenca de

intencionalidade, deve-se recorrer a coeréncia interna como critério de diferenciacao.
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Neste caso, na propria estruturacdo da mensagem identifica-se a presenca da
intencionalidade, manifesta na disposi¢ao especifica dos elementos que a constituem.
Sob o prisma da forma, a figura s6 se define completamente e sem ambiguidade na
medida em que opOe sua organizacao interna a um fundo desorganizado. Assim,
efetua-se a oposicao figura/fundo: é a organizacao interna da figura que faz com que
esta se destaque em relacdo a um fundo com um grau de organiza¢ao menor.

Portanto, nota-se que esta oposicao nao é absoluta, pois mais uma vez nao
existe, a priori, uma diferenciacao estrutural ou morfologica entre figura e fundo (tal
como entre perturbacdo e sinal). Sendo assim, a nocao de figura é relativa e
contingente, s6 deixando de ser ambigua quando oposta a um fundo com um grau de
organizacao perceptivelmente distinto, que seja entendido como comparativamente
amorfo em relacdo a figura. Isto indica uma relacao direta entre a presenca de uma
ordenacdo na figura e seu interesse para a percepcao, fazendo-a saltar para o
primeiro plano em relacio a outros elementos que apresentam uma relativa
desordem.

A organizacdo interna da figura pode ser tanto simples, quando esta é
composta por uma Unica forma, quanto articulada, apresentando partes ou membros
que sao unidades secundarias percebidas como formas, embora apreendidas
globalmente como uma totalidade. Dentre estas possibilidades, a figura que comporte
um minimo de articulacdo tera maiores chances de se destacar de um fundo neutro,
afinal “um modelo mais articulado, mais diferenciado, desempenha mais facilmente o
papel de figura; um modelo menos articulado, mais uniforme, o de fundo”
(GUILLAUME, 1966, p. 49).

Quando diversas formas coabitam, sdo as semelhancas qualitativas e a
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proximidade espacial ou temporal (no caso dos eventos sonoros) que funcionam
como fatores de agrupamento, da mesma forma que diferencas e distdncias sao
fatores de segregacdo. Assim, constituem-se formas fortes ou fracas, em diversas
gradacoes intermediarias possiveis.

Uma forma forte apresenta grande coesdo interna entre suas partes que,
embora articuladas entre si, s3o percebidas como inteiramente subordinadas ao todo,
nao sendo apreendidas pela percepciao como unidades independentes. J& em uma
forma fraca, as partes constituintes resistem a subordinacdo e conservam certa
autonomia, mantendo uma organizacao prépria dentro do todo, de tal maneira que a
forma global é percebida como um agrupamento contingencial de formas fortes.

No entanto, é sempre possivel a configuracao de ambiguidades e instabilidades
na tensao de forcas entre formas distintas. Diante de um conflito entre as formas
possiveis de um determinado contexto, a percepcao opta pelo caminho de menor
dispéndio energético, tendendo a privilegiar aquelas que apresentarem maior

simplicidade, regularidade e simetria®.

1.7. A forma temporal

Para a Teoria da Informacdo, as formas se apresentam de duas maneiras
distintas para a percepcao, revelando-se como formas simbodlicas ou formas
aleatorias.

As formas simbolicas sao convencoes conservadas na memoria do individuo,

que este ja conhece anteriormente a recepcdo da mensagem. Abraham Moles

9 Tais condicbes atendem a Lei da Pregnancia ou Lei da Boa Forma, advinda da Psicologia da
Gestalt, que define uma tendéncia geral da organizacao psicologica de realizar uma estrutura tao
simples, regular e simétrica quanto possivel (KOFFKA, 1975; GUILLAUME, 1966)
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classifica estas formas como simbolos, sendo estes normalizaveis e repertoriaveis. Ja
as formas aleatorias, por sua vez, apresentam-se de uma forma apenas proxima a
percepcao, oferecendo aos sentidos apenas uma pressuposicdo do que vira a seguir a
partir do que acabou de se passar. Aqui, a consciéncia nao tem acesso a priori a
forma: esta se da a conhecer apenas progressivamente, a medida que a extensao
temporal é percorrida. Tal é o caso predominante nas mensagens temporais, como a
musica, que se desvela pouco a pouco, instante apos instante, nunca expondo sua
totalidade de uma maneira simultanea e global para o receptor, pois esta somente se
perfaz a posteriori na memoria do receptor, jA na auséncia dos estimulos que
impressionaram o aparelho perceptivo.

E justamente nesta situacio que a percepcio se vé convidada a explorar a
mensagem sem qualquer certeza do que encontrara pela frente, e que a periodicidade
assume uma importancia fundamental como forma temporal elementar. Por isso, na
mensagem temporal, a periodicidade é uma das regras de estrutura mais
importantes, sendo uma grandeza mensuravel que mede a regularidade do
desenvolvimento temporal da percepcao. Neste contexto, a periodicidade introduz a
coeréncia em sua modalidade mais simples e imediata: a repeticdo.

O fenomeno que se repete perde o carater de ocorréncia tnica e singular,
abrindo mao de sua unidade em nome da multiplicidade. Ao ser repetido, o fendémeno
ganha consequéncia e deixa de ser apenas a manifestacdio de uma probabilidade
estatistica de ocorréncia para ganhar relevo na percepcao, pois por mais alta que seja
a taxa de informacao introduzida por um evento isolado, este sempre corre o risco de
degradar-se em ruido de fundo. J4 um fenomeno reiterado abre a consciéncia sua

possibilidade de recorréncias multiplas.*

10 E interessante confrontar esta funcéo atribuida por Moles & repeticdo, com consideracdes bastante
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Para o delineamento da periodicidade, no entanto, ndo basta que a
multiplicidade do fendmeno seja sugerida pela repeticao. E preciso que a sucessio de
eventos informe uma regularidade a percepgao, estabelecendo uma isocronia”, ou
seja, intervalos de tempo de mesma medida, mesmo que esta seja aproximada
(segundo Moles, a percepcao ignora desvios que se mantém dentro de um limiar
diferencial da ordem de 10%"). Além disso, tais intervalos de tempo nao devem
exceder a duracdao do presente, para que a consciéncia possa data-los com precisao,
tornando possivel integrar os fenOmenos sucessivos em formas de maiores
dimensoes, relacionando-os entre si pelo grau de coeréncia que a periodicidade lhe

confere.

1.8. Da expectativa a previsibilidade

A periodicidade satisfaz uma pressuposicao inconsciente e imediata do
organismo receptor de que existe uma correlacao entre o que se passou e o que vira.
Por isso, a percepgao se vé constantemente impelida a comparar o intervalo de tempo
estabelecido por cada novo evento aqueles que o antecederam. Diante da constatacao
de uma autocorrelacao, produz-se a sensacao de forma e cria-se uma expectativa de
que a série de eventos tera continuidade. A periodicidade dos eventos passados é

entdo projetada em direcao ao futuro, estabelecendo uma esperanca matematica

semelhantes desenvolvidas por Iannis Xenakis, que nos chamam a atencao para uma dupla relacao
instituida pela repeticdo. Ao mesmo tempo em que o novo fenémeno é inscrito no tempo (portanto
sendo subordinado a uma abscissa temporal), sua nova ocorréncia reorganiza a propria percepcao
da dimensdo temporal, pois gera um fendémeno subjacente a repeticdo: modulagdo do tempo.
(XENAKIS, 1963, p. 186)

11 Remetendo-nos ao pensamento de Xenakis de modulacio do tempo causada pela repetigio,
podemos entender aqui a isocronia como uma frequéncia modulatéria que incide sobre uma onda
portadora (o proprio eixo do tempo).

12 MOLES, 1978, p. 110.
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que, embora seja uma “funcdo crescente do numero de elementos que ja se
produziram” (MOLES, 1978, p. 105), nao pode nunca converter-se em certeza,
necessitando sempre esperar o evento seguinte para que a expectativa se confirme.

A medida que uma regularidade se estabelece e a periodicidade se torna mais e
mais evidente, a expectativa se converte em previsibilidade, em uma progressao para
a qual Moles estabelece quatro etapas, caminhando de uma situacdo de maior
informacao para uma de maior redundancia:

a) a unicidade imprevisivel, na qual um evento nada informa sobre sua
possibilidade de recorréncia, permanecendo como uma ocorréncia singular sem
qualquer consequéncia;

b) a repeticdo possivel, porém imprevisivel, na qual a presenca de uma
reiteracao faz com que a percepcao se abra para a multiplicidade do evento, mas
ainda sem estabelecer uma regularidade que seja suficiente para sugerir uma
continuacao da sequéncia;

¢) o isocronismo previsivel de maneira aleatoéria, no qual apesar da presenca
de um grau de variacao estatistica ja se delineia uma periodicidade aproximada;

d) a periodicidade previsivel em uma situacdo de maxima redundancia, na
qual a perfeita identidade entre intervalos de tempo reitera constantemente a
esperanca matematica de que a série de eventos mantenha o mesmo comportamento,
oferecendo a consciéncia uma medida precisa para prever a proéxima ocorréncia no
eixo temporal.*

Desta feita, estabelecem-se distintos graus de previsibilidade que podem ser

apresentados por uma série de eventos a partir da regularidade de seus intervalos de

13 E interessante comparar os graus de previsibilidade de Moles com a escala de complexidade das
duracées proposta por GRISEY (1987), que cria categorias que vao do periddico, cuja previsibilidade é
méaxima, ao estatistico, de previsibilidade zero.
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tempo'. Resta averiguar qual o ntimero de repeticOes necessario para que o ser
humano seja capaz de fazer previsdes sobre o que vira a seguir, a partir do que foi e
do que é percebido, respectivamente no passado e no presente.

Calcado em dados experimentais, Moles atesta que, na maioria dos casos, este
numero nao passa de cinco recorréncias, bastando trés ou quatro intervalos de tempo
isécronos para que surja uma conjectura de periodicidade.

Isso significa que o ser humano se coloca em expectativa diante de
amostragens muito menores do que a teoria estatistica admite como minimo
aceitavel para o aparecimento de uma lei de probabilidade, pois faz uso da intuicao
(MOLES, 1978).

Tendo visto que a consciéncia humana entrevé a periodicidade mesmo em
situacoes nas quais as condicOes objetivas apresentam variacoes significativas e
amostras insuficientes, é possivel ampliar consideravelmente a abrangéncia do
conceito, permitindo falar em graus de periodicidade distintos, que oferecem ao
espirito uma ordenacao suficiente para que, mesmo longe de satisfazer o ideal

matematico, instaure-se a sensacao de forma®.

14 No caso de uma ocorréncia tinica, a rigor é possivel atribuir um intervalo de tempo de duracao
infinita entre duas ocorréncias.

15 Tal proje¢do intuitiva da periodicidade para o futuro pode ser relacionada ao desdobramento

temporal de outra lei importante da Psicologia da Gestalt, a Lei da Boa Continuidade, que considera

como mais estavel a curva que se desenvolve de um “modo natural”, ou, em outras palavras, que se

prolonga preservando suas caracteristicas (KOFFKA, 1975).
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1.9. O problema da entropia na Teoria da Informacao

Vimos até aqui como diferentes graus e maneiras de organizacao dos estimulos
hierarquizam o campo perceptivo, sendo a periodicidade a forma elementar de
manifestacdo da ordenacdo nas formas temporais. A Teoria da Informacao interessa-
se pela interacdo de forcas entre organizacido e desorganizacdo, pois sua reflexao
centra-se na quantidade de novidade ou originalidade presente na mensagem, que
busca-se medir matematicamente por uma grandeza considerada de maneira
essencialmente quantitativa: a informacao propriamente dita, que é definida como
entropia negativa (MOLES, 1982).

Por entropia, entende-se o grau de desordem de um sistema, quer dizer, o
nivelamento estatistico das probabilidades de ocorréncia de cada um dos elementos
que o compoe. De acordo com a segunda lei da termodinamica, todo sistema isolado
tende naturalmente a um aumento da entropia até que seja atingido um grau maximo
de desordem, que corresponde a um estado de total indiferenciacao (que tem como
equivalente perceptivo o ruido branco, indiferenciado por apresentar uma
distribuicao estatistica de frequéncias audiveis em toda a gama audivel).

No estudo da mensagem, a informacao é entendida como entropia negativa
por se tratar de um desvio assimétrico na equiprobabilidade de ocorréncia dos
eventos, atuando na direcao inversa da tendéncia natural do sistema a desordem
niveladora e produzindo um evento novo, original, que se destaca do entorno. Logo,
a emergéncia de uma informac¢ao como um fendémeno novo para a percepc¢ao implica,
necessariamente, um aumento na ordenacdo do sistema.

No entanto, é preciso atentar-se para o fato de que, se esta proposicao for
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levada as ultimas consequéncias, ela conduz necessariamente a um paradoxo
fundamental para a percepcao: se por um lado, a originalidade de um fenémeno
(portanto, a informacdo que este contém) estd ligada a emergéncia de uma
ordenacdo em um sistema estatisticamente indiferenciado, por outro, levar esta
ordenacao ao limite dara origem a um novo estado de indiferenciacao perceptiva.
Aquilo que era inicialmente amorfo, e portanto indiferenciado, por apresentar uma
desordem absolutamente imprevisivel, se for ordenado ao extremo tera novamente
toda e qualquer possibilidade de diferenciacao anulada pela absoluta previsibilidade
de suas ocorréncias. Em outras palavras, existe uma passagem progressiva da
originalidade para a banalidade (também entendidas como informacdao e
redundancia).

Para mediar a relacdo entre ambas, intervém a ideia de inteligibilidade, que é
inversamente proporcional a quantidade de informacdo (originalidade) ou
complexidade da mensagem, e varia amplamente em razao do dominio prévio que o
receptor tem do repertoério de signos mobilizado pela mensagem. De acordo com uma
estética informacional, grande parte do trabalho artistico se assentaria em um jogo
dialético entre a originalidade e a inteligibilidade.

Interessado sobretudo na eficiéncia da comunicacao, Abraham Moles sugere
que a obra de arte deve adaptar-se ao individuo, otimizando sua complexidade com
base na quantidade limitada de originalidade por unidade de tempo que o receptor
humano é capaz de apreender, pois a comunicacao se assenta na “realiza¢do de uma
mensagem que tenha sobre o sujeito receptor o maior impacte*® possivel” (MOLES,

1982, p. 302).

16 Por tratar-se de uma edigao portuguesa, o tradutor utiliza a variante ortografica impacte no lugar
da palavra impacto, que seria mais usual em uma edicao brasileira.
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Embora admitindo que “o prdprio da obra de arte é transcender por sua
riqueza a capacidade de percepcdo do individuo” (MOLES, 1978, p. 237), Moles nao
hesita em afirmar que quando a densidade informativa do discurso musical fica
acima do limite apreensivel pelo individuo durante a maior parte do tempo, a
mensagem torna-se muito rica e o “sufoca”: “sentindo-se 'afogado', ele se
desinteressa, exceto em alguns instantes de atencao isolada” (MOLES, 1978, p. 225).

E possivel dizer, portanto, que o interesse do individuo se localiza em um
campo de extensao variavel, situado no eixo que conduz de uma ordem banal a uma

desordem rica, e vice-versa'.

1.10. A critica de Pousseur: por uma ordenacao intencional

Atento para o problema da entropia, Henri Pousseur reformulou a questao
posta pela Teoria da Informacao em vez de tentar resolver a relagao entre entropia e
interesse como uma equacao de uma unica variavel. Para ele, o problema da
proposicao de Moles estd juntamente na oposicao binaria entre ordem banal e
desordem rica, pois “as duas partes da definicdo (o substantivo e o qualificativo) se

»”18

situam em dois niveis diferentes, tratados de maneira contraditoria Para o
compositor “ndo parece possivel superar esta dificuldade sem fazer intervir a nocao
de criacdo intencional significativa™®. Por isso, organizar estes aspectos unicamente

sobre eixo da entropia nao seria suficiente, fazendo-se necessaria a introducao de um

17 O impacto de tal concepgdo no pensamento musical é notavel. Nos anos 1960, Iannis Xenakis tomou a
entropia como uma questao central para seu pensamento composicional, chegando a afirmar que “o
discurso sonoro nada mais é que uma perpétua flutuacdo da entropia, sob todas as formas”
(XENAKIS, 1963, p. 94), associando diretamente a desordem a ideia de riqueza.

18 No original: “les deux parties de la définition (le substantif et le qualificatif) se situent a deux

niveaux différents, traités de manieére contradictoire”(POUSSEUR, 1970, p. 63).

19 “Il ne semble guere possible de surmonter cette difficulté sans faire intervenir la notion de création

intentionnelle significative.” (POUSSEUR, 2004, p. 127).
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segundo eixo perpendicular ao primeiro: o eixo da intencdo. Tal operacao reconfigura
as oposicoes, definindo a presenca da intencdo como enriquecedora e
diferenciadora, e portanto diz respeito tanto a ordem quanto a riqueza, pois ambas
se situam em um nivel inferior, no qual as unidades sao claramente definidas para a
percepcao.

Por sua vez, desordem e banalidade configuram outra categoria, que diz
respeito a uma escala superior, pois é somente a partir de certa acumulacao
desordenada de elementos individuais que se produz um nivelamento perceptivo.
Atingido tal patamar de indiferenciacdo, o conjunto revela-se entao desprovido de
critérios de organizacao, tornando manifesta a auséncia de intencao diferenciadora.
Portanto, do desordenado ao banal haveria apenas uma diferenca na amplitude do
campo de probabilidades. O diagrama abaixo*° (Figura 1.2), elaborado por Pousseur a
partir do entrecruzamento do eixo da intencdo e da ordenacdo®, revela uma
compreensao bem mais complexa e articulada das relacdes entre os graus de ordem,
desordem, banalidade e originalidade possiveis na mensagem (seja musical ou nao),

do que o eixo tnico proposto por Moles faria supor.

20 POUSSEUR, 1970, p. 64. Reproduzimos aqui a tradugdo proposta por Terra (2000, p. 45).

21 E preciso lembrar que a Teoria da Informagio esti interessada sobretudo na medigdo matematica da
informac¢ao presente na mensagem de um ponto de vista quantitativo. Portanto, o eixo da inteng¢do proposto
por Pousseur aparentemente extrapola o ambito desta teoria, pois diz respeito a uma grandeza dificilmente
mensuravel e, como insiste o compositor, trata-se de um eixo multidimensional.
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Figura 1.2. Novas categorias resultantes do acréscimo do eixo da intenco, perpendicular ao
eixo da entropia (identificado por Pousseur na figura como “eixo da Teoria da Informacao™).

Neste quadro, Pousseur atentou para a ocorréncia de dois binémios nao
considerados pela Teoria da Informagdo. Um deles é a possibilidade de uma
desordem banal, na qual a auséncia de qualquer intencao organizadora nao desperta
qualquer tipo de interesse, levando simplesmente a homogeneidade e a
insignificancia, perdendo qualquer relevancia para a percepcao. Outra possibilidade é
a constituicao ordem rica, em que a presenca de uma organizacao intencional produz

uma individualidade articulada, apreendida pela percepcao como uma unidade

organica claramente definida e perfeitamente eficaz.
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2.
a periodicidade
generalizada

2.1. O principio da incerteza: da fase pontual a fase ondulatodria

No ambiente intelectual em que floresceu o serialismo na Europa, a Fisica
Quantica havia se tornado um modelo para todas as outras ciéncias (GRANT, 2001).
Nota-se especialmente o impacto do principio da incerteza, publicado pela primeira
vez em 1927 pelo fisico alemdao Werner Heisenberg (1901-1976). A constatacao
experimental de que é impossivel determinar ao mesmo tempo a posicdo e a
velocidade de um atomo colocou em xeque diversos pressupostos da Fisica
newtoniana, pois a Fisica Quantica mostrava que, no nivel atomico, a presenca do
observador interfere no comportamento do fenéomeno, levando um &atomo a se
comportar ora como particula, ora como onda.

No ensaio O novo espirito cientifico, publicado pela primeira vez em 1940, o
filosofo e poeta francés Gaston Bachelard (1884-1962) reflete a respeito das
mudancas no pensamento cientifico que surgiram a partir da revolucao quantica na
Fisica. Grant (2001) chama atencdo para o comentéario de Bachelard a respeito da
nova Quimica, na qual a substéncia: “vai passar da fase pontual a fase ondulatéria”
(BACHELARD, 1978, p. 46).

Uma vez postulado o principio da incerteza, tal passagem torna-se possivel, pois

se abre uma nova possibilidade que inverte a relagdo tradicional entre onda e
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particula. Na fisica newtoniana, a matéria é tomada como uma realidade primeira e
absoluta, sendo a onda um fend6meno composto pela trajetoria descrita no tempo por
uma particula composta invariavelmente de matéria. J4 do ponto de vista da
Mecanica Quantica, a onda ganha primazia, sendo entendida como um campo de
probabilidade de presenca de particulas. Ou seja, cada particula pode ser vista como
nada mais que uma somatoéria provavel de fendmenos vibratérios em um dado
momento. Consequentemente, a matéria passa a ser considerada um estado
momentaneo, provisorio e contingente da energia.
Em uma acepcao metafoérica, tal mudanca paradigmatica parece preconizar a
transformacdo produzida pela periodicidade generalizada no pensamento serial de
Pousseur, que pode ser entendida como uma passagem definitiva de um pensamento

serial de tipo pontual a um pensamento organizado sob a forma de ondas.

2.2, Por uma periodicidade generalizada

A onda é o modelo periddico por exceléncia. Representa um movimento de
oscilacao constante entre um valor maximo e um valor minimo em torno de um eixo
de referéncia. Pousseur justificou a escolha deste modelo observando que na musica
os movimentos sao, via de regra, oscilatorios, ou seja, alternados e delimitados por
um espaco finito. Isto ocorre porque hé limitacdes concretas nas vozes, instrumentos
e meios eletronicos que impedem qualquer parametro de se desenvolver
indefinidamente em uma s6 direcao, sem ser constantemente obrigado a mudar o
sentido de seu deslocamento. Mesmo uma textura de carater estatistico, em que notas

sao espalhadas pelo registro de forma aparentemente pontual, pode ser entendida
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como uma sequéncia de movimentos alternados para cima e para baixo.

Nesta concepgao bastante original, Pousseur cruzou o limiar da espessura do
presente, levando o fenémeno oscilatério do nivel microscopico da qualidade sonora
ao terreno macroscopico das configuracoes e das estruturas musicais, tornando

sensiveis a percepcao as periodicidades intrinsecas as constitui¢oes ondulatérias.

2.3. Analise da onda

Uma vez observado como onda, o fendmeno musical pode ser analisado pelos
instrumentos intelectuais da teoria ondulatoria, sendo decomposto de acordo com
suas propriedades elementares mais importantes: comprimento de onda, amplitude,

forma de onda e fase.

2.3.1. Comprimento de onda

Para empreender uma analise a partir desse modelo, define-se inicialmente o
comprimento de onda. Para isso, deve-se considerar o movimento ondulatério a
partir de um eixo de variacao unidimensional, delimitando seu inicio e seu fim. Caso
sejam observadas diversas repeticoes consecutivas de ondas semelhantes com o
mesmo comprimento, tal avaliacao se torna evidente e simples, pois se trata de um
fendmeno analogo a uma frequéncia estacionaria. JA4 em casos nos quais ondas
consecutivas apresentam comprimentos diferentes, ou ainda em que essas ondas tém
tantos aspectos distintivos entre si que se torna dificil sua interpretagdo como

ocorréncias do mesmo movimento ondulatério, Pousseur recomendou a extracao dos
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pontos comuns mais marcantes e a medicao do intervalo de tempo entre seus valores
maximos e minimos (POUSSEUR, 2009). Em casos realmente problematicos, o autor
indica levar em consideracao todo o contexto no qual ocorre o fenémeno ondulatério
em questdo e escolher a subdivisio que resultar na forma mais simples,

aproximando-se da forma apreendida pela percepcao2.

Figura 2.1. Comprimento de onda ou periodo de uma senoide representada no eixo do tempo.

2.3.2. Amplitude

A medicao da amplitude da onda é feita examinando o campo de variagao
dentro do qual a onda se produz, podendo entrar em jogo critérios e parametros
bastante distintos. Variacoes unidimensionais nao apresentam quaisquer
dificuldades sob esta abordagem, pois podem ser representadas de forma
perpendicular ao eixo do tempo. Pousseur atentou para o fato de que tal é o caso das

duracoes, que oscilam entre um valor minimo e um valor maximo.

Figura 2.2. Amplitude de uma onda senoidal.

22 Tal tendéncia da percepc¢ao a optar pela forma mais simples foi apresentada no capitulo anterior,
na discussao a respeito de formas fortes e fracas.
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2.3.3. Fase

A proxima propriedade da onda a ser observada serd sua fase. Embora este
aspecto possa ser verificado em uma onda isolada, a importancia musical da fase se
evidencia quando se considera mais de uma onda ao mesmo tempo, seja descrevendo
eventos distintos ou comparando ondas que representam aspectos diferentes do
mesmo evento, de um mesmo fenomeno, avaliando-o em wvarias dimensoes.
Confrontando as amplitudes maximas e minimas de ondas distintas é possivel
identificar coincidéncias e oposicoes de fase, além de tipos intermediarios de
defasagem. Tal como ocorre com as ondas sonoras na Acustica propriamente dita, é
possivel identificar que a presenca de coincidéncias de fase entre ondas gera
interferéncias construtivas (reforco), e a de oposicoes de fase gera interferéncias
destrutivas (anulacao). Porém, enquanto do ponto de vista acustico tais
interferéncias se dao fisicamente no sinal sonoro, na analogia proposta por Pousseur
tais relacoes de fase interferem na forma como sao percebidas as direcionalidades dos
processos musicais. No primeiro caso, a coincidéncia de fase produz uma tendéncia a
uma maior definicdo direcional nas transformacdoes do material, e no segundo a
presenca de oposicoes de fase tende a neutralizar a direcionalidade do discurso

musical, gerando uma difusao de fase (MENEZES, 2003).

a) b)

Figura 2.3. Diferencas de fase: a) ligeiro deslocamento de fase; b) oposicao de fase.
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2.3.4. Forma de onda

Para analisar a periodicidade dos fenomenos, resta-nos um ultimo, porém
fundamental, aspecto: a forma de onda. Quando se pode identificar a ocorréncia de
formas mais simples, como ondas senoidais, dente-de-serra, triangulares e
quadradas, a tarefa é facilitada. No entanto, formas de onda mais complexas podem
exigir tipos de andlise mais abstratos, calcados na matematica acuastica. Pousseur
recomendou cautela com tais abstracoes, pois elas podem gerar representagdes que
guardam pouca semelhanca sensivel com o fendémeno representado, deixando

escapar, portanto, seu sentido musical.

Figura 2.4. Algumas formas de onda simples:
a) b) ) d

a) senoidal; b) quadrada; ¢) dente-de-serra; d) triangular.

Figura 2.5. Ritmo na Invencdo n°1 em D6 Maior (BMV 772) de J.S.Bach: ondas quadradas em
oposicao de fase, cuja interferéncia gera um fluxo ininterrupto de semicolcheias.
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Para dar conta desse problema de uma maneira mais clara e precisa, o autor da
um passo além, recorrendo a um conceito suplementar também fornecido pela teoria
ondulatoria: a modulacdo. Assim, modulagoes de amplitude e frequéncia sao
sugeridas por Pousseur como modelos para interacoes mais complexas entre
fendmenos ondulatorios. Desta maneira, Pousseur abriu a possibilidade de analisar a
interacdo entre diferentes fendmenos ondulatérios presentes em uma mesma obra,
ou seja, penetra no dominio das relacoes entre diferentes niveis estruturais, o que
sugere que a periodicidade generalizada é uma metodologia de analise extremamente
frutifera para os diversos niveis de organizacdo da composicdo, em especial no
dominio ritmico e temporal (andamento, compassos, figuras ritmicas etc.).

No entanto, é preciso ter em mente desde o inicio que um excesso de mintucia na
descricao do devir de uma obra por meio dos modelos ondulatérios pode colocar em
risco a propria viabilidade da analise e as possibilidades de sua interpretacao.
Felizmente, uma leitura atenta do texto de Pousseur fornece de antemao o antidoto

necessario:

“Uma analise realista, ao contrario, terdA sempre presente na
consciéncia a sintese necessaria a cada um de seus momentos, indispenséavel
a cada uma de suas operacoes, ndo importa o quao parcial ela seja. Em vez
de se perder cada vez mais em consideracbes quantitativas desenfreadas e
desnudadas de intencionalidade, ela valorara, um em relacdo ao outro, os
diferentes niveis estruturais (cuja percepgdo priméria exige precisamente a
operacionalizacdo de uma visao intuitiva, qualitativa), e examinara os modos
de sua reciprocidade” (POUSSEUR, 2009, p. 165).



: e r (Et Bfe, |®

Figura 2.6. Com uma ligeira simplificagdo, tornam-se evidentes contornos melédicos quase senoidais
em oposicao de fase na Invencdo n°6 em Mi Maior (BMV 777) de J.S.Bach, que anulam
direcionalidade geral, produzindo uma modulac¢do de amplitude no registro ocupado pelas duas vozes.
Nota-se um pequeno deslocamento de fase também no aspecto ritmico.

Ou seja, assim como os parametros musicais nao podem se desenvolver
indefinidamente em uma tnica direcao, na analise deve-se proceder mantendo-se
dentro dos limites da escala do perceptivel, sem se perder no infinito nem no

infinitesimal.
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3.
estruturacoes periodicas em
Apostrophe et six réflexions

Para investigarmos a aplicacdo composicional do conceito de periodicidade
generalizada, daremos inicio a analise do conjunto de pecas para piano Apostrophe
et six réflexions, do proprio Henri Pousseur. Tal escolha revela-se bastante
pertinente, pois as duas primeiras paginas da partitura, que recebem o nome de
Apostrophe, foram escritas em funcao de dois programas radiofonicos preparados
para o Musikalisches Nachtprogramm da radio WDR (Westdeutscher Rundfunk
Koln) em 1964, cujo tema era exatamente a periodicidade generalizada
(POUSSEUR, 2004).

Dois anos depois, o compositor decidiu transformar esta peca em uma obra
mais ampla. Para tanto, dividiu Apostrophe em seis partes de tamanhos desiguais e
escreveu a partir de cada uma delas um novo trecho, cujas dimensoes sao no minimo
equivalentes a totalidade da peca original. Cada uma destas novas pecas equivale a
uma “variacao” sobre parcelas do grande “tema” constituido por Apostrophe. A essas
“variacoes”, Pousseur deu o nome de Réflexions.

Desta feita, Pousseur concluiu ao todo um ciclo de sete pecas que, apesar de
suas dimensoes individuais relativamente reduzidas, revelam uma alta dose de
inventividade e dao amostras valiosas de aplicacao do conceito de periodicidade
generalizada em diversos niveis da composicao, gerando estruturas ao mesmo tempo

complexas e apreensiveis pela percepcao.
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Encontram-se nestas pecas aplicacOes bastante variadas e imaginativas da
nocao de periodicidade generalizada, tal como pensada por Pousseur, o que permite
vislumbrar uma grande abertura em relacdo ao seu emprego no artesanato da
composicao.

As anélises aqui apresentadas baseiam-se no confronto direto com a partitura
e contém diversas contribuicdes pessoais. E necessario ressaltar, porém, que foi
amplamente utilizado como guia o texto “Le combinatoire au service de l'intention
musicale (Apostrophe et Six Réflexions)”, escrito em 1971 pelo préprio Henri
Pousseur (POUSSEUR, 2004). Trata-se de um texto imprescindivel para o estudo da
obra escolhida, que j4 em seu titulo nos remete a reavaliacao feita pelo compositor de
certos aspectos da Teoria da Informacao. Aqui, encontra-se claramente enunciada a
necessidade de subordinagdo dos procedimentos operatorios a intencdo que, para
além da mera variacao da entropia, produz a riqueza efetiva do discurso, manifesta
tanto nos planos inferiores (dos elementos individuais), como determinacdo, quanto
nos superiores (das grandes estruturas), como sobredeterminacao, ou seja, tanto em
nivel micro quanto macroestrutural.

Se Pousseur partiu de Apostrophe para desenvolver suas Réflexions, pode-se
dizer que a presente analise procede de maneira semelhante com o artigo
mencionado, tomando o texto do compositor belga como material inicial a ser
exposto, trabalhado, expandido e eventualmente criticado. A esta pesquisa interessa
sobretudo explorar os aspectos periddicos presentes na obra realizada,
complementando de maneira significativa o artigo de Pousseur, mais direcionado aos

procedimentos composicionais envolvidos na elaboracao da obra.
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3.1. Apostrophe

3.1.1. A série inicial

Para constituir o material harmonico de Apostrophe, Henri Pousseur retomou
a série de 12 notas utilizada em uma peca anterior, Trois chants sacrés, escrita para
soprano e trio de cordas em 1951. Esta série é somada ao seu RI*, utilizando a dltima
nota, Ré), como pivo, o que acaba por gerar uma série total de 23 notas. Tal operacao,
de carater nitidamente (pés-)weberniano, faz com que o R de toda esta série de 23

notas equivalha a sua I.

O=RI — «— R=1

O

pivo
Il

(0] RI
Figura 3.1. A série basica de Apostrophe.

Considerando-se os dois estados seriais (O e RI) que, ao se encadearem,
perfazem as 23 notas da série, tem-se uma disposicao temporal ambivalente destas
constituicoes: O e RI encontram-se tanto justapostos diacronicamente*, quanto se
sincronizam por sua equivaléncia como formas seriais na totalidade desta sequéncia
de alturas. No decorrer das analises das Réflexions, sera constatado que esta dupla

simetria é recorrente em diversos niveis de estruturacao ao longo do ciclo.

23 No presente texto, utilizamos as seguintes abreviacoes: O=original; R=retrégrado; I=inversio;
RI=retrégrado invertido.
24 Sendo O=notas de 1 a 12, e RI=notas de 12 a 23.
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3.1.2. A constituicao dos grupos

Por meio de estruturacoes periodicas em diversos niveis, cada nota da série da
origem a um dos 23 grupos que perfazem Apostrophe, em um processo que pode ser
considerado uma dupla expansao, tanto no eixo diacronico quanto no eixo sincronico.

O primeiro passo desta expansao se da diacronicamente e consiste no
preenchimento de cada um dos espacos intervalares existentes entre as notas da
série. Tal preenchimento sera feito com base em quatro maneiras distintas de
percorrer ciclicamente o total cromaético, cada uma delas marcada por uma
periodicidade intervalar especifica. Na figura abaixo, estdo reproduzidas estas

possibilidades, estando os ciclos ordenados do mais cromatico ao mais diatonico

cromatico < > diatonico

Figura 3.2. Ciclos utilizados para o preenchimento dos intervalos.

Uma vez aplicados a cada um dos intervalos existentes entre as 23 alturas da
série, estes ciclos (identificados pelas letras de a a d) geram os grupos reproduzidos a
seguir, nos quais se observam as notas secundéarias resultantes dos preenchimentos

realizados.

25 Percorrendo-se os ciclos da esquerda para a direita, nota-se que as notas impares sdo uma gama de
tons inteiros que permanece fixa, enquanto as notas pares (que correspondem a escala hexafénica
complementar) sdo transpostas um tom acima em relacdo ao ciclo anterior. Tal estruturacdo de
ciclos intervalares, que leva do mais diaténico ao mais cromatico, e vice-versa, é descrita em
“Apoteose de Rameau — ensaio sobre a questao harménica” (POUSSEUR, 2009).



Figura 3.3. Os 23 grupos de notas secundérias.
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Como se pode constatar pela figura acima, dependendo do intervalo a ser

percorrido e do ciclo escolhido, cada grupo tera um tamanho distinto: desde uma

unica nota (nos casos em que o intervalo do ciclo escolhido equivale a distancia entre

as notas da série), até o maximo de seis notas.

Entretanto, independentemente do namero de notas que cada grupo possui,

todos ocuparao na peca a mesma duracao unitaria de uma minima (organizada com

base no compasso de 2/4 ou 4/8), sugerindo - do ponto de vista da métrica - um

primeiro nivel elementar de periodicidade. Dentro desta duragao basica, as notas de

cada grupo serao entao distribuidas a intervalos de tempo iguais. Como o nimero de

notas de cada grupo oscila entre um e seis, resultam dai as seguintes divisoes

periodicas bésicas:

J

1

J

J

J

J11]

31131

JiddJ

Figura 3.4. Possibilidades de divisdo periédica da durac¢ao basica de uma minima.
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Apbs estabelecer as notas secundarias e determinar suas duracoes, o
compositor propée uma expansao sincronica do material, atribuindo para cada nota
do grupo de 1 a 5 notas terciarias, que serdo obtidas por meio de 11 novos ciclos
intervalares, distinto dos quatro apresentados anteriormente, aos quais Pousseur deu
o nome de “reservas harménicas”.

As seis primeiras reservas sao obtidas tomando-se como ponto de partida dois
ciclos de quintas alternados, sendo que um deles permanece fixo, enquanto o outro é
transposto sucessivamente pelo intervalo-base do ciclo, ou seja, reaparecendo uma

quinta acima a cada nova etapa.

diatonico cromatico

A A

A~

Figura 3.5. Os 11 ciclos intervalares que gerarfo as notas terciarias.

Nota-se a presenca das mesmas notas nos ciclos identificados com o ntimero 6.

Nota-se que Pousseur intercambiou as numeracoes atribuidas aos passos 2 e 4,
apresentando a justificativa de que “estes dois tipos foram invertidos pelas razoes da

verossimilhanca harmonica (diferenca de concepcao 'pitagorica' ou 'zarliniana' da
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terca maior)”2°,

Os seis demais ciclos, dispostos na coluna da direita da figura, sao obtidos de
maneira semelhante, alternando duas escalas cromaticas e submetendo uma delas a
sucessivas transposicoes reguladas pelo semitom, ou seja, o intervalo basico da
escala. Por configurar-se como o mais cromatico, o primeiro passo recebe o nimero
11, e os demais vao sendo numerados de maneira decrescente. Voltando a figura
acima, nota-se que a etapa de transposicao que recebe o nimero 6 na coluna da
direita fornece as mesmas alturas que a etapa de mesmo ndmero localizada a sua
esquerda, apresentando apenas uma permutacio na ordem das notas. Tal
coincidéncia leva o compositor a equipara-las, considerando-as pivd entre as duas
sequéncias de reservas harmonicas®, que sao encadeadas de maneira a perfazer uma
passagem progressiva do mais diaténico ao mais cromaético (de maneira semelhante a
que os quatro ciclos intervalares utilizados para gerar as notas secundarias foram
organizados).

A seguir sera percebido que a presenca de notas repetidas nas reservas 1 e 11

motivou Pousseur a privilegiar a utilizacao do intervalo de oitava, provocando uma

26 “Ces deux types été inversés pour des raisons de vraisemblance harmonique (différence de
conception «pythagoricienne» ou «zarlinienne» de la tierce majeure)” (POUSSEUR, 2004, p. 298).
Em relacdo a “verossimilhanca harmonica”, Pousseur provavelmente se refere a opcao de reordenar
a sequéncia de seus ciclos intervalares de modo a corresponder mais fielmente a ordem de aparigao
dos intervalos na série harmonica, na qual a ter¢a maior encontra-se mais préxima da fundamental
do que a segunda maior. Baseada em pressupostos distintos, a concepcao pitagoérica considera a
terca maior como mais afastada da fundamental que a segunda maior, pois busca dar conta de
gerar todos os intervalos musicais exclusivamente a partir da combinacdo de proporgdes que
possam ser obtidas utilizando-se somente niimeros de 1 a 4 (dando grande importancia para a
quinta, de proporcao 3/2, como intervalo basico para gerar os demais). Isto faz com que a terca
maior seja obtida por meio da propor¢ao 81/64, bem mais complexa, ou seja, mais afastada da
fundamental) do que a segunda maior obtida pela razao 9/8. J4 do ponto de vista da “entonagao
justa” defendida pelo teorico italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590), que admite obter os intervalos
utilizando como base propor¢des que vao além do ntimero quatro, a terca maior é representada
pela razao 5/4, portanto mais simples que os 9/8 da segunda maior. A mesma inversao de posicao
entre segunda maior e terca maior € vista na classificacao dos intervalos propostos em “Apoteose de
Rameau -ensaio sobre a questao harménica” (POUSSEUR, 2009).

27 Na constituicdo efetiva dos subgrupos, o que se verifica na Figura 3.5. é a supressao da sexta etapa
do ciclo “cromético”, posicionado a direita da figura, e o emprego da “reserva” de niimero 6 da
coluna da direita, cujo ponto de partida é “diatonico”.
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curiosa semelhanca de coloracdo entre os extremo diatonismo e o méximo
cromatismo, o que acaba por sugerir uma aproximacao entre eles?®.

A Figura 3.6. (abaixo) apresenta a harmonia completa de Apostrophe,
resultante da expansao sincronica do material harménico efetuada pela aplicacao das
reservas harmonicas as notas secundarias explicitadas na Figura 3.3. (ainda nao

distribuidas no registro).

[1] [2]
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Figura 3.6. A harmonia de Apostrophe (ainda sem distribuicao definitiva no registro).

Muito embora tal figura se assemelhe bastante ao Exemplo 5* publicado por
Pousseur em seu artigo (POUSSEUR, 2004), nao se trata de uma reproducao direta
do exemplo. O que se fez aqui foi aplicar as reservas harmoénicas de acordo com as
densidades indicadas por Pousseur, tomando como base as notas secundarias da
Figura 3.3. - estas sim retiradas do Exemplo 3, presente no mesmo artigo. As

disposicoes de oitava sao em alguns casos diferentes das apresentadas no texto

28 Tal aproximacdo acontece de maneira efetiva nos grupos de niimero 21 e 22, nos quais o compositor aplica
sequencialmente as unicas aplicagdes das reservas 11 e 1, respectivamente. Nao por acaso, estes dois grupos,
somados ao 23, servirdo mais tarde de base para a ultima Réflexion, intitulada Sur les octaves.

29 Ver nos anexos a reprodugdo dos Exemplos 3 e 5 aqui citados.
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citado, pois buscamos ordenar as notas do grave ao agudo de forma a corresponder o
mais diretamente possivel as sequéncias de alturas produzidas pela aplicacao das
reservas harmonicas. Deste exercicio laborioso, resultaram algumas descobertas
interessantes em relacao a alguns grupos (marcadas com um ponto de exclamacao na
Figura 3.6.):

Grupo 2 - Tanto o Exemplo 5 do artigo quanto o compasso 3 de Apostrophe
atribuem um subgrupo de cinco notas a ultima nota secundaria. Entretanto, o
Exemplo 3, que indica as densidades de cada subgrupo, equivoca-se ao apresentar o
numero 4 como densidade para este subgrupo.

Grupo 7 - H4 uma discrepancia entre o artigo e a partitura, pois o primeiro
indica que o ultimo acorde do grupo contém as notas Rép-Mi)-Ré, enquanto que a
segunda apresenta as notas Si-Do#-Ré# no compasso 9, que corresponde a esse
grupo. A reconstitui¢cdo aqui feita confirma as notas apresentadas no artigo. Ou seja,
para além das substitui¢cdes enarmonicas perfeitamente aceitaveis, Pousseur teria de
fato se equivocado ao colocar a nota Si no lugar de Ré. Nao se trata, no entanto, de
uma descoberta nova, mas somente de uma confirmacao, pois mais adiante no artigo
o compositor se refere a este acorde como portador de um erro “voluntariamente
conservado”.

Grupo 11 - O compasso 14 de Apostrophe, que corresponde a este grupo,
apresenta as notas La)-Mi)-Sol-Ré-Sol), e o Exemplo 5 do artigo, por sua vez
apresenta as notas Lah-Mig-Sol-Ré-Fa#. Refazendo o percurso indicado por
Pousseur, que consiste em aplicar a nota La) um subgrupo de 5 notas seguindo a
“reserva” 7 (uma alternancia de quarta justa ascendente e terca maior descendente),

obtém-se ainda outro conjunto de notas: La}h-Rés-Lag-Rée-Sih. Sugerimos, entdo,
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considerar a hipotese de que ha de fato um erro no artigo (o Mik deveria ser Mi)), e
que as notas da partitura estao corretas, tendo o compositor utilizado a “reserva” 7 de
maneira invertida (quarta justa descendente, terca maior ascendente), pois desta
forma se pode obter as alturas que estao publicadas no compasso 14 da peca.

Grupo 16 — Mais uma vez, hA um desacordo entre artigo e partitura
(compasso 22). No primeiro, um Si# no segundo acorde; na segunda, um Sis. Por
meio da reconstituicdo do procedimento de Pousseur, pode-se concluir que a nota
correta seria Sig, tal como apresentado na partitura.

Grupo 19 — Na partitura de Apostrophe (compasso 26), a nota mais aguda é
um Lag; ja no Exemplo 5 artigo, no qual a distribuicdo das notas pelas oitavas
coincide com a partitura, a nota localizada no extremo agudo é um D6 (exatamente
uma linha suplementar acima da nota da partitura). Ao se refazer o caminho indicado
anteriormente no Exemplo 3 e aplicar a reserva 10 a nota Sol para gerar um subgrupo
de cinco notas, confirma-se que a partitura contém a nota correta (La4), estando o
exemplo do artigo incorreto .

Grupo 21 — Ao aplicar a reserva harmoénica de namero 11 (que alterna
semitons e unissonos) as notas deste grupo, Pousseur pulou a primeira nota do ciclo e
comeca pela repeticio de nota, provavelmente em uma opcao de caracterizar este

grupo com um maior namero de intervalos de oitava.

3.1.2. O triplo parametro de distribuicao

Elucidados os procedimentos de que dao origem a harmonia de Apostrophe,

devemo-nos atentar ao triplo parametro de distribuicdo, proposto pelo compositor,
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que ajuda a determinar a disposicao definitiva do material harmonico na peca, dos
pontos de vista ritmico, melédico e articulatério. Tal parametro leva em consideracao
trés aspectos:

A — Se a distribuicao é horizontal ou vertical. Ou seja, se as notas do subgrupo
sao apresentadas de maneira sucessiva, subdividindo periodicamente as duracoes
basicas atribuidas a cada nota secundaria, ou se as notas serao apresentadas de
maneira simultanea sob a forma de acordes;

B — Se as notas sdo distribuidas pelo registro segundo uma disposicao mais
aberta ou fechada;

C — Se as notas sao distribuidas pelo registro de modo a privilegiar intervalos
pesantes ou ndo pesantes. Com tais termos, Pousseur se referiu, no primeiro caso, ao
predominio de consonancias e, no segundo, a preferéncia pelas dissonancias e
quartas (intervalos mais “webernianos”).

A figura abaixo apresenta a distribui¢ao deste parametro triplo, explicitada por
Pousseur. Nota-se que a distribuicao foi feita de modo a encadear entre si trés
possibilidades de ordenacao das oito combinacoes possiveis entre A, B e C (sendo as
combinacgdes 0-0-1 e 1-0-1 as Unicas que aparecem apenas duas vezes, pois assumem

o papel de pivos entre as sequéncias).

1,0/ 041141100/ O0O|]O|j1|]O0O|]O|]O|O|1 |11 -

todas as 8 combinacoes — ! todas as 8 combinacdes
todas as 8 combinacoes

Figura 3.7. Aplicacao do triplo parametro de distribui¢io aos grupos. De acordo com seu
respectivo parametro, 0=simultaneo/aberto/nao pesante e 1=sucessivo/fechado/pesante.
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Para além do desejo de apresentar todas as combinacbes entre os trés
parametros de forma bem distribuida ao longo de toda a peca, verifica-se também um
grande equilibrio na distribui¢ao diacrénica dos nimeros 0 e 1. Se cada parametro for
considerado isoladamente, o caso mais notavel é o do parametro A (0o=simultaneo;
1=sucessivo), no qual nota-se exatamente 11 ocorréncias de cada possibilidade,
ordenadas de maneira nao retrogradavel. Ja segundo o parametro B, ha 10 grupos
cujas notas sao dispersas pelo registro (indicados por 0), enquanto que 12
apresentam uma tessitura mais fechada (assinalados por 1). Em relacao ao parametro
C, a situacao é semelhante, com 12 grupos “nao pesantes” e 10 grupos “pesantes”.

No confronto com a partitura, torna-se clara a liberdade com que Pousseur se
relacionou com a tabela, optando por uma série de desvios localizados que se guiam
por critérios musicais subjetivos. Isto se torna claro no exemplo abaixo, no qual a
esquerda existe uma possibilidade de realizacdo estritamente sucessiva do grupo 3,
respeitando a duracdo de uma colcheia reservada para cada subgrupo. O compasso 4

de Apostrophe esta reproduzido no mesmo exemplo.

Figura 3.8. A esquerda, uma possibilidade de realizaco estritamente sucessiva do grupo 3,
respeitando a duragao de uma colcheia reservada para cada subgrupo.
A direita, o compasso 4 de Apostrophe.
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Calculando-se a duracao individual das quintinas de fusa que seriam obtidas
na realizacao proposta a esquerda do exemplo, chega-se a 83 ms (no andamento de
J=72), valor ja bastante préximo dos 50 ms que definem a espessura do presente.
Tendo isto em mente, o ligeiro desvio aqui realizado pelo compositor no compasso 4
da peca pode ser entendido como a exploracao de um paradoxo da escuta: por um
lado, as figuras podem ser vistas como desaceleradas pelo aumento de seu valor
escrito, mas por outro, pode-se entender uma aceleracao tal das figuras que torna sua
duracao individual menor que 50 ms e faz com que seus ataques se sobreponham na
percepcao.

Seguindo adiante na investigacdo dos desvios de realizacdo em relacdo ao
procedimento inicialmente proposto, pode-se efetuar uma comparacao da tabela com
a partitura, considerando apenas o parametro A. Isto leva a constatacao de que, dos
11 grupos aos quais se atribui uma distribuicdo horizontal, sete apresentam pelo
menos um desvio em direcdo a simultaneidade (confrontar respectivamente os
grupos 2, 3, 4, 10, 15, 16 e 22 com 0S compassos 3, 4, 6, 13, 20, 22 e 31 de
Apostrophe). Embora menos comuns, desvios no sentido inverso também ocorrem,
fazendo com que dois dos 11 grupos que teriam a verticalidade como caracteristica
tenham um de seus acordes quebrados, dividindo em duas as figuras inicialmente
previstas (grupos 6 e 18, que correspondem aos compassos 8 e 24 na partitura). De
qualquer maneira, esta permeabilidade entre verticalidade e simultaneidade tem
potencialmente uma dupla possibilidade de interpretagao: variacdes localizadas no
valor das figuras como um procedimento de escritura tradicional, ou como uma
maneira de incorporar no discurso musical o limiar de discernibilidade entre eventos

sequenciais e simultaneos representado pela espessura do presente.
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3.1.3. Os valores adicionados

Seguindo os passos de elaboracao até aqui apresentados, haveria uma peca em
que todos os compassos apresentam a formula 2/4 ou 4/8, o que nao corresponde a
redacao final da partitura de Apostrophe. Isto ocorre porque entre os compassos da
peca Pousseur introduziu 12 “paradas”, que se caracterizam como seis siléncios e seis
sustentacoes do ultimo ataque do compasso anterior. Tais valores adicionados tém
duragoes que variam de uma a 12 semicolcheias. E sao distribuidos entre os grupos

da seguinte maneira:

: - : - : -
-

Figura 3.9. Os valores adicionados de Apostrophe, sendo:  =siléncio e ~=sustentagao.

3.1.4. Six réflexions

Como mencionado anteriormente, Apostrophe sera dividida em sete partes,
que darao origem as Six Réflexions, sendo: Sur le tempo (compassos 1 e 2); Sur le
phrasé (3 a 8); Sur la dynamique (9 a 12); Sur le toucher (13 a 17); Sur les sonorités

(18 a 28); e Sur les octaves (29 a 32).
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3. 2. Sur le tempo

A primeira das Réflexions é elaborada a partir do material dos dois primeiros
compassos de Apostrophe, equivalentes ao primeiro grupo mais o compasso 3/4 de

pausa, que equivale ao valor adicionado de 12 semicolcheias de siléncio.
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Figura 3.10. Os dois primeiros compassos de Apostrophe.

Vale notar que tanto esta peca quanto a ultima das Réflexions prescindem da

indicacao de formula de compasso. A dinamica mp e a articulacdo staccato, que
também caracterizam o primeiro compasso de Apostrophe, permanecem constantes
ao longo de toda Sur le tempo, instigando a escuta a se concentrar na variacao de
velocidade das figuras, colorida por transposicoes do material harmonico e variacoes

de densidade.

3.2.1. Critérios de transposicao

O material harmoénico de Sur le tempo € constituido por uma alternancia entre
cinco transposicoes distintas do primeiro compasso de Apostrophe. Tais
transposicoes sao norteadas por cinco notas encontradas neste mesmo compasso, que

correspondem em sua maioria a nota mais aguda do agregado que a contém:
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Figura 3.11. A esquerda estio localizadas as notas que regulam as transposicoes.
A direita, as mesmas notas em destaque, ressaltando o perfil.

E possivel entender o encadeamento de transposicdes apresentado em Sur le
tempo de duas maneiras. A primeira é a partir das posicoes relativas no registro de
cada transicao; a segunda é levar em conta apenas o ntimero que o compositor atribui
a cada uma delas.

No primeiro caso, a onda resultante é relativamente complexa, apresentando
uma leve tendéncia descendente, composta por um movimento claramente alternado.
No entanto, para além do aspecto da alternancia constante, sua configuracao nada
informa sobre os critérios que teriam motivado o compositor a constituir esta

disposicao especifica.

Figura 3.12. Perfil gerado pelas posicGes relativas no registro de cada uma das transposic¢oes
ao longo da peca, em sua ordem temporal de aparicao.*°

30 Aqui, como em todo o restante deste trabalho, adota-se o L4 do diapasio (440 Hz) como L4 4.
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A segunda abordagem tem por base somente a numeracdo atribuida as
transposicoes e ilustra a ordem explicitada por Pousseur (1-2-1-3-2-1-2-3-2-4-1-5-2-

4-3-4-5-4-3-5-4-5), que pode ser disposta em um grafico da seguinte maneira:

w s~ w

1 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22

1 2 34 5 6 7 8 9101

Figura 3.14. No eixo horizontal, as ocorréncias do material; no eixo vertical, suas transposicoes.

Tal disposicao revela uma onda de tendéncia geral claramente ascendente, cuja
propriedade mais notavel é o espelhamento horizontal e vertical que ocorre a partir
de seu ponto central, fazendo com que o O da onda corresponda ao seu RI, ou seja, a
mesma dupla simetria observada na série inicial de 23 notas de Apostrophe. Quanto a
amplitude da onda, nota-se um aumento progressivo, que atinge seu apice
exatamente no centro, retornando de maneira simétrica e progressiva a amplitude
minima.

Neste grafico, torna-se claro que as distribuicoes das transposicoes 1 e 5 sao
espelhadas entre si. As ocorréncias da primeira transposicao concentram-se no inicio
da peca (ocupando uma a cada duas ocorréncias) e se rarefazem progressivamente
até o centro da peca, quando ocorre sua extincdo. Sua ultima aparicio é
imediatamente seguida pela primeira enunciacao de 5, que, de maneira perfeitamente
simétrica a 1, vai se densificando até que sua dltima aparicao marque também o final

de Sur le tempo. De maneira semelhante, as transposicoes 2 e 4 apresentam uma
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simetria entre si. No entanto, elas chegam a se intercalar no tempo, pois a primeira
ocorréncia da quarta transposicao se da entre a penultima e a ultima aparicao da
transposicdo de numero 2. Resta a terceira transposicao, que apresenta um
espelhamento em relacao a si mesma, distribuindo-se pelo tempo de maneira que

pode ser considerada nao retrogradavel.

Figura 3.15. Espelhamentos entre as transposicoes.

A analise das transposi¢oes de Sur le tempo revela um aspecto importante do
emprego de estruturacoes periodicas por Henri Pousseur: nem sempre o pensamento
ondulatorio ¢é identificavel diretamente a partir de aspectos sensiveis do discurso
musical (como a distribuicao das transposi¢oes pelo registro), mas pode ser rastreado
em aspectos mais abstratos da elaboracao composicional (como no caso de uma

numeracao que se refira a uma sequéncia de notas extraida do material original).

3.2.2. Figuras ritmicas e densidades

Toda a elaboracdo das duracdoes de Sur le Tempo baseia-se em uma

interpretacao, feita pelo compositor, da estruturacao ritmica do primeiro compasso

de Apostrophe, que coloca em destaque quatro aspectos principais, sendo:
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1) a duracao individual das figuras, como resultante de uma subdivisao
periodica do compasso;

2) a duracao total do compasso (no interior da qual as notas de distribuem
periodicamente);

3) onumero de ataques;

4) a densidade especifica que as notas apresentam em sua distribuicao.

A subdivisao peridédica organiza invariavelmente as figuras ritmicas de todos
os 27 compassos de Sur le tempo. Entretanto, observam-se pequenas irregularidades
ao longo da peca com o encurtamento esporadico de figuras (colcheias eventualmente
substituidas por semicolcheias) e a intervencao de seis pausas de duracoes diferentes,

de maneira semelhante aos valores adicionados de Apostrophe.

¢ ¢

¢
) e

: : :
i

Figura 3.16. Localizacao das pausas em Sur le tempo (3, duracGes em semicolcheias)

e duracoes encurtadas (9’ ).

Em ambos os casos, o compositor afirma ter distribuido as duracoes
encurtadas e pausas por um critério pessoal de gosto, independentemente de
qualquer tipo de determinacao estrutural (POUSSEUR, 2004).

Agora, apO6s a pesquisa se deter sobre as perturbacoes localizadas, que
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diminuem a previsibilidade das divisdes essencialmente peridédicas da peca, sera
analisada a determinacao estrutural das duracoes em Sur le tempo, ou seja, o cerne
de sua elaboracdo, que consiste em uma organizacdo das duragdes inteiramente
pensada a partir da inter-relacdo entre duracdo total, nimero de ataques e
densidade, das quais resultam as figuras ritmicas propriamente ditas.

O primeiro compasso de Apostrophe comporta 16 alturas, cuja distribuicao
temporal pode ser analisada usando-se os quatro parametros acima como guias. Sob
esta perspectiva, verifica-se uma duracao total de dois tempos dividida em seis
ataques, cujas densidades variam entre um e cinco®. Desta distribuicao, resultam
tercinas de colcheia como figuras ritmicas.

Qual seria o resultado se estas 16 notas fossem redistribuidas no tempo de
modo a produzirem a menor densidade possivel (uma nota de cada vez)? E no caso de
uma redistribuicao segundo uma densidade méaxima (mantendo-se ainda dentro dos
valores de um a cinco)? No primeiro caso, obtém-se uma sequéncia de 16 fusas e, no
segundo, quatro acordes de quatro notas com a duracao de uma colcheia cada. Tais
figuras resultantes (fusa e colcheia) foram consideradas por Pousseur,
respectivamente, como valor minimo e maximo para constituir a gama de duracées a
ser utilizada nesta peca. Trés valores intermediarios serao adicionados, com o intuito

de totalizar cinco possibilidades de figuras.

densidade 1 densidade 11/3 densidade 2 | densidade22/3 | densidade 4

Figura 3.17. As cinco possibilidades de distribui¢io de 16 notas em dois tempos
consideradas para gerar as figuras de Sur le tempo.

31 Nota-se a excecdo do niimero 4, podendo-se especular que a presenca exclusiva das densidades 1, 2,
3 e 5 neste primeiro compasso de Apostrophe (e em 18 dos 23 grupos da peca) tenha relagdo com
uma preferéncia pelos primeiros nimeros da série de Fibonacci.
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Entretanto, em uma olhada rapida, a partitura mostra apenas trés figuras
distintas (nao se observando a ocorréncia de fusas). Deve-se, portanto, considerar as
proporgoes entre os trés andamentos utilizados ao longo da peca para constatar que,
para além do que sugere a grafia, existem de fato cinco duracoes absolutas utilizadas
na peca, cujas correspondéncias podem ser verificadas abaixo. A esta sequéncia de

valores o compositor se refere como série de velocidades®.

velocidades J=72 ) D3 p) N A
.=72 J D3 )

grafia na partitura | « = 108 J Js )
. =144 D Js )

Figura 3.18. Série de velocidades e suas representacoes graficas.

Para além de produzir uma simplificacdio na escrita, as mudancas
proporcionais de andamento revelam um aspecto funcional importante: permitir
uma maior liberdade na determinagao do niimero de ataques, contornando assim
certas limitacoes da notacao tradicional, que nao prevé uma grafia para quialteras
incompletas, que ocorreriam se o mesmo andamento fosse mantido por toda a peca.

Para se trabalhar com o nimero de ataques, é estabelecida também uma série
de cinco valores, composta pelos resultados obtidos ao se dividir a duracao de

minima pelas figuras que compdes a série velocidades:

32 Aqui estd mantido o termo série por ser esta a nomenclatura empregada diversas vezes por
Pousseur em seu artigo para descrever conjuntos de valores que tém mais o aspecto de uma gama
ou escala, apresentada como uma sequéncia crescente ou decrescente, sem estabelecer uma
ordenacdo especifica que a caracterize (sendo justamente a ordenagdo o que diferencia uma série
de doze sons de uma gama cromatica, por exemplo).



velocidade

B

N

numero de ataques

6

12

16

Figura 3.19. Correspondéncias entre velocidades e niimeros de ataque.

67

A partir desta série de nimeros de ataques, Pousseur derivou ainda outra série

de cinco valores, com o intuito de organizar outro parametro envolvido na elaboracao

ritmica de Sur le tempo: as duracoes totais. Esta nova série é obtida multiplicando-se

0s numeros 4, 6, 8, 12 e 16 pela duracao de uma tercina de colcheia (figura basica do

primeiro compasso de Apostrophe).

numero de ataques 4 6 8 12 16
x| x5 | xd3 | xd3 | xD;
duracoes totais J3 o o3 o |o_d3

~

Figura 3.20. Série de duracoes totais.

Uma vez estabelecidas estas duas séries, pode-se produzir uma combinacao

entre ambas, subdividindo-se cada um dos valores da série de duracgoes totais pelas

cinco possibilidades de nimeros de ataque disponiveis. Os 25 resultados obtidos sao

entdo submetidos a um filtro (que podemos considerar do tipo passa-banda): a série

de velocidades. Ou seja, sao rejeitadas as subdivisdes que introduziriam figuras

ritmicas diferentes das cinco anteriormente previstas. Além disso, Pousseur admitiu

alguns arredondamentos de valores para que estes coincidissem com a gama de

duracoes estabelecida. Ao final deste processo, obtém-se 18 combinacOes entre

numeros de ataque e velocidades:



68

namero de ataques
4 6 8 12 16
Jg 4x.b3 6% &) 8xﬁ3 12xJ
J 4XJ’ 6XJ’3 SXﬁ 12Xﬁ3 16xﬁ
l% o3 6XJ’ 8XJ’3 12xﬁ 16xﬁ3
é o 8x. 12 x 23 16 X &)
ong 12xJ 16 x 23

Figura 3.21. As 18 combinacgoes entre niimeros de ataque e duracoes totais.

Com o intuito de acrescentar ainda outro nivel de elaboracdo, o compositor
estabeleceu uma série de densidades. Para este fim, sao retomadas as densidades
resultantes das cinco possibilidades de distribuicdo de 16 notas em dois tempos
consideradas para a constituicao da série de velocidades. Chega-se, assim, a uma
série de densidades composta pelos valores 1,1'/, 2,2 "/, e 4.

Em uma comparacio destes valores com aqueles indicados na Figura 3.17,
nota-se um arredondamento nos valores fracionarios. Tal atitude é perfeitamente
justificavel, pois verifica-se pela partitura que os valores desta série sao empregados
como valores médios, em torno dos quais a densidade do trecho oscila, e nao de
maneira absoluta.

O compositor propée entdo uma nova combinacdo entre esta série de
densidades e a série de numeros de ataques, independentemente da duracao total de
minima e das 16 notas que caracterizavam o primeiro compasso de Apostrophe.
Desta maneira, sao obtidas 15 possibilidades de combinac¢ao, que resultam tanto em
numeros de notas diferentes de 16, quanto em duracoes totais distintas da minima,

cujo valor sera determinado posteriormente pela velocidade atribuida aos ataques.
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numero de ataques

4 6 8 12 16

1 4x1 6x1 8x1 12Xx1 16 x1

1'/, | 4x1'/.| 6x1'/,| 8x1'/| 12X1'/s

2 4X2 6x2 8x2

duracao

2'/, | 4x2'/,| 6%x2'/,

4 4%x4

Figura 3.22. Combinacoes entre nimeros de ataque e densidades.

As duas ultimas tabelas apresentadas (Figuras 3.21 e 3.22) tém um eixo em
comum - o dos nimeros de ataque -, que permite relaciona-las entre si aplicando as
figuras ritmicas da Figura 3.21 a tabela anterior. Desta tripla combinacao entre
figuras ritmicas, nimeros de ataques e densidades, pode-se finalmente configurar

grupos ritmico-articulatoérios, segundo 48 possibilidades (ver Figura 3.23).
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velocidades disponiveis
4x1 J D3
4x1'/s > D3
4Xx2 > Js
4x2'/, > Ds
Sz | ) );
8 | 6x1 R 5 )
SARTTIA A
Slexa | ) I
*g 6x2'/, Iy Ds D
Sl | 0 | | 3 | &
El8x1fa| I I 3
" 8xe ) 5 b X
12x1 ) >3 ) 3 d
12x1'/, > J’g D ﬁg D
16 x1 D J N A

Figura 3.23. Combinacao entre tabelas das Figuras 3.20 e 3.21 pelos nimeros de ataque comuns.

Destas combinacoes, serao selecionadas 22 a serem associadas as 22 etapas de
transposicao do material harménico vistas na primeira parte desta analise. Como a
quantidade de notas que cada grupo pode acomodar varia (de 4 até mais de 16 notas)
e cada transposicdo do material harmonico fornece sempre uma sequéncia de 16
alturas, existirao conflitos constantes. Nestes casos, a constituicio ritmico-
articulatoria tera primazia, sendo parte do material harmoénico amputado (seja no
inicio, no final ou em ambos os extremos da sequéncia) ou em um Unico caso,
repetido (isto ocorre no quinto grupo, localizado no sexto compasso de Sur le tempo,

que apresenta 17 notas).
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grupo | transposiio |velocidade | ™ 3¢ 434N |10 4o notas | notas amputadas
1 1 s 4x4 16
2 2 s 4x1 4 “«—
3 1 D 6x2 12 -
4 3 ﬁ3 8x1 8 -
5 2 A 12x1'/, 16 [17]
6 1 d 16x1 16
7 2 N 12x1 12 -
8 3 ) 8x1'/, 12 e
9 ° Ds | 6x2'/,(2/s) 16
10 4 )3 6x1 6 —
11 1 i) 4x2'/, 10 [11] —
12 5 > 4x1'/» 6 —
13 2 ) 4x2 8 -
14 4 > 6x2'/.(*/3) | 10[8] —
15 3 23 8x2 16
16 4 D lexvnLel)| 16
17 5 ﬁ3 16x1 16
18 4 D 16x1 16
19 3 >3 12x1 12 —
20 5 D 8x1'/, 12 [11] —
21 4 > 12x1 12 —
22 5 D 16x1 16

Figura 3.24. Caracteristicas dos 22 grupos que perfazem a peca.

Na coluna dedicada ao nimero de notas, os valores entre colchetes indicam a
quantidade efetiva de notas existente na partitura onde esta nao corresponde a tabela.
Na coluna notas amputadas, — indica supressao de notas a partir do inicio,

<+, a partir do fim e = «—, a combinacao das duas anteriores.
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Excetuando-se os compassos compostos exclusivamente por pausas (3, 11, 16 €
20), existe uma correspondéncia quase exata entre os 23 compassos restantes e estas
22 unidades, sendo que a unica divergéncia fica por conta do desdobramento do
grupo 21 em dois compassos (25 e 26), por conta de uma mudanca de sistema na
partitura. No entanto, isto parece ocorrer mais devido a um critério grafico de
editoracdo da partitura do que a alguma motivacao musical.

Quanto a ordem que foi atribuida aos grupos na tabela anterior (e
consequentemente na peca), o compositor afirma ter optado por “um decréscimo
irregular de densidade e de velocidade” (POUSSEUR, 2004, p. 305). Tal declaracao
mais uma vez reitera a subordinacao das operagdes combinatérias a intencao musical
expressa no titulo do artigo sobre Apostrophe et six réflexions, pois, embora possa ter
sido verificada até aqui uma organizacao dos minimos detalhes da peca a partir de
procedimentos combinatorias, a organizacao de sua forma final é modelada em um
nivel superior pela intencdao musical do compositor.

No ultimo compasso, observa-se uma aparente discrepancia entre a velocidade
indicada na tabela apresentada no artigo e aquela verificada efetivamente na
partitura . Entretanto, antes que ai se aponte a existéncia de um desvio voluntario,
ou nao, é necessario atentar para a indicacdo verbal colocada sobre o pentagrama
neste ultimo compasso: “Comecar muito rapido (mas staccato) e desacelerar pouco a
pouco”3, Portanto, é evidente que a intencao aqui é criar uma desaceleracao a partir
de uma duracdo curta, ndo importando tanto o valor da figura notado. Novamente
fica claro que a intencdo do compositor intervém no resultado do procedimento

combinatoério, revelando a intencdo do compositor de criar uma relacao entre a

33 Commencer tres vite (mais détaché) et ralentir petit a petit./Sehr schnell (jedoch stacatto) anfangen
und allméahlich langsamer werden./Begin very quickly (but staccato), becoming slower gradually.
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microforma deste compasso e a macroforma de Sur le tempo, pois neste
surpreendente rallentando é reproduzida a tendéncia geral de desaceleracido que
motivou a disposicao temporal das 22 unidades.

No grafico abaixo (Figura 3.25), apresenta-se a variacao de velocidade de Sur
le tempo, disposta proporcionalmente no eixo temporal. As interrup¢oes na linha
indicam pausas, e a linha pontilhada representa a forma de execugdo do ultimo

compasso e seu respectivo resultado sonoro.

velocidade

v

tempo

Figura 3.25. Curva de velocidade de Sur le tempo

distribuida proporcionalmente por sua extensao temporal.

E possivel descrever o comportamento desta curva geral em quatro niveis
estruturais distintos:

a) nivel da peca como um todo: apresenta de fato uma tendéncia geral de
desaceleracao, tal qual sugerido pelo compositor;

b) nivel das se¢oes delimitadas: apesar de a curva da peca ser, de uma forma
geral, descendente, dois periodos de onda distintos se configuram compostos por
uma aceleracao seguida de uma desaceleracdo, que se articulam pelo siléncio do
compasso 11, de modo a sugerir duas grandes se¢oes. A intervencao da maior pausa
da peca, logo no inicio, também faz com que os dois primeiros compassos se

destaquem e assumam um carater introdutorio, como se se tratasse de uma espécie
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de apresentacao tematica da peca;

¢) nivel da constituicdo interna dos compassos: no interior de todos os
compassos ha uma velocidade média que se mantém constante, sendo a tnica
excecao a desaceleracao interna acentuada do dltimo compasso. Tal comportamento
inusitado, somado ao carater de comentéario estrutural que este compasso possui, faz
com que este possa ser ouvido como uma coda de Sur le tempo;

d) nivel da figura individual: os encurtamentos de figuras, irregularmente
distribuidos, revelam ser uma intervencao artesanal valiosa por parte do compositor,
pois geram picos instantaneos de velocidade, que relativizam para a escuta a
previsibilidade da curva geral.

De uma maneira geral, a ritmica de Sur le tempo pode ser descrita como
constituida por uma periodicidade que ora se densifica, ora se rarefaz. Mais do que
um discurso calcado na articulacao de figuras ritmicas, trata-se de uma mausica
baseada sobretudo em variacoes de velocidade.

Levando em conta que, para além das diferencas qualitativas que o fen6meno
periddico assume em distintas escalas temporais, existe uma unidade do tempo
musical’ que as perpassa, pode-se conectar as aceleragoes e desaceleracoes de
periodicidades ritmicas em Sur le tempo ao trabalho realizado no dominio
frequencial desta peca. Isto deve-se ao fato de as cinco transposicoes aplicadas ao
material harmoOnico - que internamente ja apresenta uma consideravel
homogeneidade intervalar - produzirem uma grande quantidade de notas comuns, e

tal recorréncia de alturas semelhantes favorecer a identificacao do perfil que a peca

34 Aqui se faz referéncia ao conhecido conceito de Unidade do Tempo Musical, descrito pelo
compositor Karlheinz Stockhausen, que parte do fato de que “as diferencas da percepcdo actistica
sdo todas no fundo reconduziveis a diferencas nas estruturas temporais das vibragoes”
(STOCKHAUSEN, Karlheinz. “A Unidade do Tempo Musical” In: MENEZES, 2009. p. 141-149)
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descreve ao percorrer o registro (mais do que mudancas propriamente qualitativas na
coloracao harmonica). Logo, pode-se pensar em aceleracoes e desaceleracoes do
material harmonico, analogas as que poderiam ser obtidas por meio de mudancas na

velocidade de leitura de uma fita magnética.
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3.3. Sur le phrasé

Em Sur le phrasé, Pousseur tomou como ponto de partida os compassos de 3 a
8 de Apostrophe, que sao divididos em 5 elementos a serem trabalhados ao longo da
peca. Existe , de uma maneira geral, uma correspondéncia de um a um entre
elementos e compassos, sendo B a tnica excecdo, pois este incorpora a pausa do

compasso seguinte.

A B C D E
| I I I N |
4 3 4 4+1 4
8 8 8 8 16 8

Figura 3.27. Correspondéncia entre compassos de 3 a 8 de Apostrophe,
e elementos A, B, C, D e E de Sur le phrasé.

Tal como observamos em Sur le tempo, mudancas de andamento aqui também
sao utilizadas com o propoésito de simplificar a escrita de quiélteras: enquanto B e E
mantém o valor original da seminima (J=72), o elemento A, por estar escrito dentro
de uma quintina, tera sua indicacio metronémica incrementada na proporcao de 5:4
(de J:72 para J:90). Por sua vez, os elementos C e D serao reescritos com um
aumento de velocidade na razao 3:2 (resultando em J:108). Como consequéncia, as
féormulas de compasso de A, C e D também serao alteradas proporcionalmente,

preservando assim suas duragoes absolutas?.

35 Nota-se que o valor proporcionalmente exato para o segundo compasso de C seria uma fusa menor.
No entanto, assim como observamos em Sur le tempo, o compositor nao hesita em alterar
ligeiramente o valor, em nome de uma escrita mais limpa e eficiente, mantendo-se de acordo com
sua postura de nio abrir mao da riqueza que pode ser obtida através do calculo, mas sempre
mantendo-o subordinado a inten¢do musical.
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A (s =90) B( =72) C(4=108) D(.=108) E(.=72)
[ I [ ] [N |
|3 | & |3 16 1% |4 I

Figura 3.28. Andamentos e duracoes dos cinco elementos.

Ao longo da peca, estes elementos serdo constantemente reapresentados,
mantendo sempre seus andamentos e duragoes totais especificas inalterados, sendo a

diversidade obtida pela variacao de altura e dinamica.

3.3.1. Critérios de variacao de alturas

O material harmoénico que servird de base para esta peca é a sequéncia de
alturas encontrada nos compassos de 3 a 8 de Apostrophe, submetidas a critérios de
transposicao mais sofisticados e menos evidentes do que os observados na peca
anterior. Aqui, as alturas do conjunto inicial podem ser subdivididas em trés
categorias distintas, cada uma apresentando um comportamento especifico ao longo
da peca:

a) notas fixas, que nao sofrerao qualquer tipo de alteracao, exceto eventuais
mudancas de registro;

b) notas moveis, que seguirao uma sequéncia de cinco transposic¢oes, descrita
em semitons como: 0, -1, +2, -3, -1;

¢) notas semifixas, que se comportam como fixas a maior parte do tempo, mas
que sao eventualmente substituidas pelo seu tritono, aparentemente ao gosto do
compositor.

Na Figura 3.29 (abaixo), reproduzimos o conteddo harmoénico presente nos
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compassos de 3 a 8 de Apostrophe. Tomou-se o cuidado de identificar cada um dos
conjuntos de alturas por meio das primeiras letras do alfabeto grego minusculo,
evitando assim que a utilizacdo da mesma nomenclatura criasse ambiguidade com as
letras A, B, C, D e E, que serao daqui em diante utilizadas para fazer referéncia ao
aspecto figural de cada um destes elementos. Afinal, como veremos adiante, figura e
harmonia serao tratados independentemente em alguns momentos da peca.

Nesta figura estao indicadas as notas fixas (marcadas com um quadrado) e as
semifixas (marcadas com um circulo), devendo as demais ser interpretadas como
alturas moveis. Vale notar que toda vez que had uma segunda nota entoada
simultaneamente a uma altura fixa, esta é tratada como semifixa. No caso de uma
terceira nota simultanea, esta apresentara um comportamento movel.

a B Y 0 €

O O
O O O O dZIIZIOD@%

0O O
o0 p® o8 d8 F

Figura 3.29. Harmonias originais dos cinco elementos. Os quadrados indicam as notas fixas, e
os circulos indicam as semifixas. As demais devem ser entendidas como moéveis.

Estes cinco conjuntos de notas sao entao dispostos na diagonal de um
quadrado de cinco por cinco, no qual as linhas representam a sequéncia dos grupos
harmonicos, e as colunas representam o ciclo de transposicoes (os conjuntos estao
numerados de acordo o deslocamento em semitons de suas notas méveis em relacao

a sua harmonia original):
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Qo | Pir| V1| Osa| €ig
(0 gt Bo Y-2 6+1 €0
Q1| Bra| Yo | Oiz| €y
| B Vs| 6o |En
Qg Py 84 &

Figura 3.30. Disposi¢do dos conjuntos harmonicos em um quadrado.
O material original esti destacado pelas casas escurecidas e os algarismos ao lado de cada conjunto
indicam em semitons o deslocamento de suas notas méveis em relacao ao material original.

Embora estes conjuntos de alturas relacionem-se com as figuras A, B, C, D e E,
os dois tipos de material conservam certa independéncia entre si, como se pode
constatar na tabela seguinte (Figura 3.31). Aqui os elementos encontram-se
distribuidos de acordo com o conteddo harménico que apresentam na peca,

respeitando a posicao que este conjunto de notas ocupava na tabela anterior (Figura

3.30):

A B c|DE,
A, | E, |C, D, B,
A; | B. |C; | Dy | Bg
E, B, |C, D, B,
Ay | Bs |E;| Ds | Eg

Figura 3.31. Distribuicao dos elementos de acordo com a posi¢ao que seu contetido harmdnico ocupava
na tabela anterior. Os niimeros indicam a sequéncia de aparicoes, e as casas escurecidas sinalizam
coincidéncias entre aspectos figurais e harménicos.

As casas mais escuras indicam coincidéncias dos elementos com seus
conteidos harmonicos originais, permitindo-se constatar imediatamente que o
elemento B ndo apresenta suas alturas originais em nenhuma de suas ocorréncias,
mesmo sendo o elemento que ocorre o maior nimero de vezes durante a peca.

Embora o compositor nao explicite os critérios adotados para relacionar

elementos e conteados harmonicos, uma verificacao dos nimeros de notas e niimeros



8o

de ataques presentes em cada um dos elementos é bastante esclarecedora.

nimero de notas | namero de ataques
A 16 11
B 11 8
C 5
D 3
E 11 5

Figura 3.32. Numeros de notas e de ataques de cada um dos elementos figurais A, B, C, D e E.

Com o auxilio destas consideracoes qualitativas, pode-se tecer uma
comparacao das relacoes entre figura e harmonia, que permite a configuracao de trés
categorias distintas, analogas aos comportamentos das alturas individuais, mas que
se referem aqui a um nivel de organizacao superior.

a) relacao fixa entre elemento D e contetiddo harmonico &;

Seguindo a ordem dos critérios mais evidentes para os menos evidentes, torna-
se conveniente iniciar pelo elemento D, visto que, tanto em termos de nimero de
notas quanto de nimero de ataques, este apresenta uma discrepancia grande em
relacdo aos demais. Esta constatacao evidencia que este elemento nao pode se
relacionar sendo com o seu conteido harménico original de apenas trés notas,
identificado por 8. Portanto, ambos estabelecem uma relagao fixa.

b) relacao semifixa nos pares A-a e C-vy;

Ao se deter sobre os elementos A e C, é possivel verificar que os dois se
apresentam apenas quatro vezes ao longo da peca, relacionando-se somente com o
proprio material harmonico. Sabendo-se que por meio das transposicoes foram
geradas cinco variacoes de cada conjunto de alturas, tanto um conjunto a quanto um

y permanecem sem utilizacdo, e portanto disponiveis para serem aplicados a outros
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elementos figurais.

c) relacoes moveis de B e E com os contetidos harmonicos restantes.

O elemento figural B tem sete ocorréncias ao longo de Sur le phrasé, exigindo
para sua realizacdo dois conjuntos de alturas a mais que as cinco variacoes de [
disponiveis. O fato de tanto B quanto E partilharem do mesmo ntimero de notas faz
com que os grupos harmonicos € sejam capazes de preencher perfeitamente a figura
B. Se tal acoplamento entre figura e harmonia se baseia em uma constatacao logica, a
aplicacao desta solucao surpreende por contornar o caminho trivial, pois E cede um
grupo € a mais do que seria necessario (trés em vez de dois), o que o permite
apropriar-se estrategicamente de B,. Esta curiosa troca (talvez analoga a um pacto
faustico, no qual B cede ao outro sua propria esséncia para satisfazer seu desejo de
totalidade) faz com que o elemento mais abundante da peca seja também o tnico a
nunca ser ouvido em sua harmonia original.

Voltando-se a atencao para as cinco ocorréncias do elemento figural E, é
possivel constatar que duas delas contam com variacoes de €, e uma com [, Para as
duas ocorréncias de E restantes, aplica-se entao os grupos a e y ainda nao utilizados
(a esta altura os dois tinicos conjuntos de alturas ainda disponiveis). A relacio entre E
e y é facilitada pelo fato de ambos partilharem do mesmo nimero de ataques, sendo
que desta operacao resulta apenas uma ligeira diminuicao de densidade, pois a figura
E tem duas notas a mais do que C.

Ja a associacdo E-a produz um efeito interessante: ao serem atribuidas as 16
notas de a aos apenas cinco ataques de E, cria-se o momento de maior densidade da
peca (E,). Em um tnico compasso, soam dois acordes de cinco notas que, apesar de

nao constituirem um aglomerado notavel dentro das possibilidades da escritura
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pianistica, ja extrapolam a simultaneidade méaxima de trés notas, verificada no
restante de Sur le phrasé. Mais adiante, quando discorrermos sobre a organizacao

formal, veremos que E.introduz a articulacao formal mais importante da peca.

3.3.2. Organizacao formal de Sur le phrasé

A sequéncia em que serdo apresentadas na peca as 25 unidades constituidas no
processo de elaboracdo da segunda Réflexion é determinada por um sentido de
leitura particular do quadrado de cinco por cinco, que parte do canto superior
esquerdo e percorre a tabela sempre na diagonal e em movimento alternado, até que

seja atingido o canto inferior esquerdo, produzindo a seguinte ordenacao:

126|715

35| 8|14|16
419131722
10 12|18 | 21|23

11|19 |20 24|25

Figura 3.33. Ordem produzida pela leitura diagonal do quadrado, que sera aplicada
tanto as harmonias da Fig. 3.30 quanto aos elementos figurais da Fig, 3.31.

Na leitura diagonal do quadrado, pode-se notar uma oscilacao periédica cuja
amplitude aumenta progressivamente até atingir seu maximo no ponto central, em
seguida recuando simetricamente para o valor inicial. No entanto, é importante
ressaltar que tal operacdo se realiza em uma dimensao abstrata, fora do tempo?® da
composicao. Embora a disposicao temporal dos elementos seja determinada por esta

operacao, sua periodicidade oscilatoria s6 se manifesta de maneira indireta na forma

36 Em referéncia as estruturas hors-temps descritas por Xenakis (XENAKIS, 1963).
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da peca, gerada pela sobreposicao desta tabela (com os nimeros de 1 a 25) a Fig. 3.31,
na qual estdo dispostos os cinco elementos da peca em suas multiplas recorréncias,

resultando na forma definitiva de Sur le phrasé:

1123/ 4|5|/6|7|8|9]10|11|12(13]|14|15|16|17|18|19|20|21|22|23|24|25
A1 B1 A2 A3 E1 C1 D1 CQ B2 EQ A4 B3 C3 DQ E3 B4 D3 C4 B5 E4 D4 B6 B7 D5 E5
Qo | Bra| Ot | At | Bo| Y | Ova| Vo | Pra| Qo | Qg | Px | Yo | s | €45 | €42 | Oug | V-3 | Pz | Yu | Oo | €4g| €4a| O €0

Figura 3.33. Forma definitiva de Sur le phrasé. Linha a linha: ordenacao, figura e harmonia.

Tal disposicao definitiva dos elementos pode em certa medida ser considerada
resultado da aplicacao de uma operacao mecanica, que apos ser posta em movimento
torna-se independente da escolha do compositor. No entanto, a forma resultante
apresenta algumas caracteristicas interessantes, que podem ser tanto fruto de
coincidéncias fortuitas quanto consequéncia de uma disposicao extremamente
consciente e estratégica dos elementos no quadrado de cinco por cinco:

a) O tnico momento da peca em que os elementos sdo apresentados em sua
sequéncia original ocupa sua porcao central, gerando uma articulacido formal
importante, que sugere uma divisao entre uma primeira parte que antecede este
trecho e uma segunda, que a sucede;

b) O elemento E. é apresentado imediatamente antes da sequéncia dos cinco

elementos e, por ser o elemento de maior densidade de toda a peca, apresentado em

dindmica £ e antecedido por uma pausa (parte do B. anterior), funciona como um
sinal importante, chamando atenc¢ao para a importancia do evento seguinte;

¢) Existe um predominio inicial de A nos cinco primeiros compassos, que cede
espaco para a apresentacao dos outros elementos e retorna pela dltima vez para

integrar a sequéncia central;
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d) De maneira irregular, mas progressiva, a peca vai sendo tomada pelos
elementos B, D e E, que dominam a segunda parte;
e) As casas escuras, que marcam ocorréncias simultaneas dos elementos com
seus conteudos harmonicos originais, revelam que estas coincidéncias tendem a
ocupar posi¢coes importantes para a forma: a combinaciao A,-a, abre a peca, C;-yo
ocupa exatamente o ponto médio da porcao central da peca, e E;-g, marca o fim de

Sur le phrasé.

3.3.3. Comportamento dinamico

Se na peca anterior, a dinamica era um parametro fixo, “congelado”, em Sur le
phrasé esta é determinada por uma tabela quadrada de cinco por cinco, na qual
distribuem-se apenas trés niveis distintos de intensidade, segundo algumas
possibilidades combinatoérias. Embora ndo pareca haver um eixo de simetria que dé

conta de toda a organizacao da tabela, notam-se algumas simetrias parciais:

i g
rpppp S S mp
rpppp S mp f 5

R( pp f f pPmp |R
. S mp f pp PP 5
mp f f pp PP

4 :

Figura 3.34. Disposicao dos niveis dinamicos em um quadrado de cinco por cinco,
explicitando algumas relagGes simétricas possiveis.
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Embora os niveis dindmicos sejam dispostos no mesmo quadrado de cinco por
cinco utilizado para organizar outros parametros da peca, o compositor nao fara mais
recurso as tabelas anteriores, realizando uma simples leitura linha a linha, da
esquerda para a direita, de cima para baixo, aplicada sequencialmente aos 25

elementos seguindo sua disposicao na forma final da peca.



86

3.4. Sur la dynamique

Henri Pousseur escolheu os compassos de 9 a 12 de Apostrophe, reproduzidos
abaixo, como base para esta terceira Réflexion, que constitui a peca central do ciclo,
existindo trés pecas antes dela (Apostrophe, Sur le tempo e Sur le phrasé) e trés

depois (Sur le toucher, Sur les sonorités e Sur les octaves).

s oo gl _

L ]

—

mjL ¥ )
-—,,:: 1 .——: - -
= Al
24

Figura 3.35. Compassos de 9 a 12 de Apostrophe.

Trata-se de uma peca basicamente constituida por acordes, com agregados de
duas até dez notas simultaneas. Isto quer dizer que Sur la dynamique atinge o dobro
da densidade maxima apresentada em todas as demais pecas do ciclo, nas quais
sempre se trabalha com uma densidade de uma a cinco notas. Outra caracteristica
diferencial desta peca dentro do ciclo é ela ser a tinica na qual os elementos que
organizam a forma nao correspondem exatamente a divisao em compassos.

O andamento mantido durante toda a peca é J=36, nao alterando a duracao
absoluta das figuras em relacao as de Apostrophe, mas sugerindo um carater distinto

decorrente de uma execucao alla breve em um andamento mais lento.



3.4.1. Critérios de organizacao das alturas

Todo o material harmonico utilizado na pega é composto por 18 acordes, que
sao constantemente reapresentados ao longo da peca, mantendo inalteradas tanto
suas constituicOes intervalares internas, quanto sua disposi¢ao no registro.

Os nove primeiros acordes sao resultado direto da multiplicacao®” dos acordes
dos compassos 9 e 10 pelo intervalo de tritono existente entre as notas do compasso
12, 0 que equivale a dizer que estes acordes sdo somados a sua propria transposicao

seis semitons abaixo.

Figura 3.36. Os nove primeiros acordes de Sur la dynamique.
Notas brancas sdo originais do acorde, e pretas sdo resultantes da multiplicacao.

Os proximos nove acordes sao organizados por um procedimento ligeiramente
mais complexo, que impoOe a remissao a estruturacao das alturas nos grupos 7 e 8 de
Apostrophe, ou seja, seu conjunto de notas secundéarias, e os subgrupos de notas

terciarias a estas atribuido.

37 O procedimento de multiplicagdo ¢ descrito por Pierre Boulez em seu artigo “Eventualmente...” (BOULEZ,
1995, p. 137-168)
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notas

secundarias grupo [7] grupo [8]

L L L L Il T S T R I
5 2 1
notas terciarias

(subgrupos)

Figura 3.37. Grupos 7 e 8 de Apostrophe: notas secundarias e terciarias.

Para obter o segundo grupo de nove acordes desta peca, as notas secundarias
de ambos os grupos e o nimero de notas em cada subgrupo serao mantidas;
entretanto, ciclos intervalares que produzem suas notas terciarias serdo
intercambiados, como pode-se ver na Figura 3.38. Nota-se que para constituir o
ultimo grupo de notas terciarias, Pousseur optou por saltar uma nota do ciclo,

fazendo uso do Li, em vez de duplicar a nota Fa:abaixo, o X indica a nota

descartada).
notas grupo [7] grupo [8]
secundarias
X
T I R T | Lo R R
2 1 3 3 4 1 2 5

5
notas terciarias
(subgrupos)

Figura 3.38. Troca de notas terciarias entre Grupos 7 e 8 de Apostrophe.

Os dois novos grupos obtidos desta forma serao entao dispostos no registro de

maneira a configurarem um perfil semelhante ao dos dois grupos iniciais, e sera
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repetido o procedimento que gerou os primeiros nove acordes de Sur la dynamique:
a multiplicacao dos agregados pelo intervalo de tritono, que resulta nos 9 acordes
abaixo. Nota-se que as duas notas mais graves do acorde 14 (indicadas por X) sao

eliminadas, nao sendo efetivamente utilizadas na peca.

10 11 12 13 14 1516 17 18

X

Figura 3.39. Os acordes de 10 a 18 utilizados em Sur la dynamique.
Notas nao utilizadas estao indicadas com X.

3.4.2. Constituicao dos elementos

Com o intuito de atribuir uma duracdo especifica para a cada acorde, foi
elaborada uma gama de duracOes, constituida por 18 valores. Assim como no
processo realizado em para definir as velocidades em Sur le tempo, obtém-se aqui as
duragoes também a partir de combinagoes entre os parametros niimero de ataques e
duracdo total. Neste caso, os numeros de ataques trabalhados serao 4 e 5,
respectivamente originarios dos compassos 9 e 10 de Apostrophe, e a duracao total
considerada sera a minima, que define a extensao temporal de ambos os compassos.

Para estabelecer os dois primeiros conjuntos de proporcoes, o nimero 4 sera
combinado com uma contagem simples (1, 2, 3, 4) de duas maneiras distintas:
primeiramente o nimero 4 é usado como denominador, e a contagem fornece os
numeradores produzindo os valores '/,, 2/, 3/4 € %/4; em seguida, a situaciao é

invertida, e o 4 é deslocado para o numerador, gerando os racionais 4/, 4/, 4/;€ 4/,
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(que podem ser simplificados para 4, 2, 1/, 1).

De maneira analoga, serdao produzidos mais dois conjuntos de proporcoes a
partir do ntimero 5, sendo o primeiro /5, */5,%/5, %/5,°/s, € 0 segundo °/,, 5/,,5/5, 5/, 5/,
sendo este ultimo simplificavel como 5, 2 '/,,12/,, 1'/,, 1. Estas 18 proporcoes obtidas
serao entao multiplicadas pelo valor de uma minima, gerando toda a gama de

duracoes a ser distribuida entre os acordes.

NN IPICANPRCONIPICTN
S0 d_es G3)| 0 (s | ()
D5 C/s) o5 Cls)| o5 Cls) |25 (4F5) < (/s
2 Cfs) | 0_DCL) 12 25C]5) o () |ix_oC/1)

Figura 3.40. Gama de 18 duracoes. Entre parénteses, suas propor¢oes em relagdo a minima.

1 2 3 4 5 6 7 8
1 o) e/ 4. ot L
A B
9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
1 Vsl sd o s e Y s 34
C D E F

Figura 3.41. Duracodes aplicadas aos acordes e sua distribuicao entre os elementos.
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Constata-se na Figura 3.41. que nove das 18 duracoes atribuidas aos acordes

sdao encurtadas, tendo seu valor completado por pausas. Chama atencao também o
fato de o penultimo acorde e sua pausa subsequente somarem seis tempos (3 x J),
uma duracio nao prevista. Tal valor ocupa o lugar da duraciao de 10 tempos (5 x 2,

possivelmente considerada longa demais pelo compositor.

B C D E F
duracio 8/ 44 3%/, 2. 450 1Y/,
densidade | (5)5-4-0-6-6 |  8-2-4 10-10 42-6 | 4-(2-3)3-2-4 (4)6
apojaturas ;5' - - - fj f’

Figura 3.42. Os cinco elementos descritos segundo dura¢ao (em minimas), densidade (de cada acorde,
com apojaturas entre parénteses) e presenca de apojaturas (ausente, simples ou dupla).

Para além destes desvios localizados, verificamos na realizacao destes
elementos na partitura que tanto no primeiro quanto no ultimo acorde (1 e 18, que
fazem parte de A e F, respectivamente) algumas notas tém seu ataque sempre
antecipado sob a forma de uma apojatura, ligada com o uso do pedal de sustentacao.
Ao mesmo tempo em que se trata de um solucao técnica para a execucao destes
acordes, tais apojaturas produzem um gesto caracteristico que ajuda a individualizar
cada ocorréncia destes acordes para além de sua estrutura intervalar, além de
aproximar gestualmente o elemento mais longo do elemento mais curto da peca. Tal
relacao se revela formalmente importante, pois A se extingue imediatamente antes de
F surgir pela primeira vez, como se o ultimo elemento “herdasse” este traco
caracteristico do primeiro elemento, de modo a fazer com que sua memoria seja

levada até o final de Sur la dynamique.
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A introducao da apojatura também reduz a densidade destes dois elementos,
pois voltando a Figura 3.41., verifica-se que ha um agregado de dez notas simultaneas
em cada um deles, sendo estes exatamente estes os acordes quebrado pelas
apojaturas. Esta reducao na simultaneidade dos ataques em A e F tem o efeito
colateral de colocar em evidéncia o elemento C como elemento mais denso da peca,
sendo tnico a apresentar acordes de dez notas a serem entoadas simultaneamente.
Isto sugere uma relacao micro-macroestrutural interessante: C é o terceiro elemento
de Sur la dynamique e apresenta a maior densidade dentro da peca, assim como Sur
la dynamique é a terceira das Six Réflexions e também configura-se como a mais
densa de todo o ciclo.

Ainda ha uma terceira apojatura, aplicada ao acorde 15, incorporado ao
elemento E, que faz com que este tenha um comportamento semelhante, embora
particular, pois se trata do tinico acorde com uma apojatura dupla. Desta maneira,
sem interferir tanto nas relacoes sugeridas pelas apojaturas simples, o compositor
pode estabelecer uma relacao perfeitamente equilibrada entre os seis elementos, na
qual trés recebem apojaturas, e trés nao.

Nao foi possivel identificar se a distribuicao das duragoes entre os elementos é
feita de acordo com alguma metodologia especifica ou livremente. No entanto,
considerando-se as sequéncias de duracOes aplicadas a cada um dos elementos,
verifica-se uma tendéncia geral em direcdo a valores mais longos (com a excecao
obvia de F, que, por possuir somente um acorde, nao apresenta nenhuma tendéncia),
como explicitado na Figura 3.43.

Tal tendéncia geral ao repouso é partilhada com os niveis dindmicos, por meio

das curvas descendentes de intensidades aplicada aos elementos ao longo de Sur la



93

dynamique, como veremos adiante. Cabe, no entanto, a ressalva de que esta
disposicao direcional das duracOes, observavel na primeira aparicio de cada
elemento, seja descaracterizada pelos procedimentos de permutacao aplicados no

decorrer da terceira Réflexion.

()s)

Figura 3.43. Tendéncia direcional a durac6es longas, apresentada por todos os elementos
com excecao de F, que possui uma tinica duracao.

3.4.3. Desenvolvimento dos elementos

Cada um dos elementos que perfazem Sur la dynamique é apresentado cinco
vezes durante a peca, revelando alguns comportamentos particulares:
a) o elemento A tem sua sequéncia de acordes fixa, ao passo que suas duracoes

realizam uma permutacao rotativa;

A1 A2 A3 A4 AS
acordes 1 2345|123 45|12345/12345|121324375
duracoes 1 2 3 4 5/2 3 4 5 1|3 45124512 3|/512 3 4

Figura 3.44.
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b) o elemento B tem tanto suas duracbes quanto acordes permutados de

maneira paralela, sendo sempre atribuida uma mesma duracdo para o mesmo

acorde;

B, B. B, B, B,
acordes 1 2 3|3 2 1,1 3 2|2 3 1,3 1 2
duracces 1 2 3|3 2 1|1 3 2 2 3 1|3 1 2

Figura 3.45.

¢) o elemento D tem duracoes e acordes permutados de maneira independente;

acordes |1 2 3|1 3 2/3 1 2|2 1 3|3 2 1

duracbes ' 1 2 3|2 1 3|2 3 1|3 2 1B 3 1 2
Figura 3.46.

d) o elemento E tem suas duracoes fixas, sendo seus acordes permutados;

E;

acordes

1 4 3|1

4 3 2

duracoes

2 3 4|1

2 3 4

Figura 3.47.

e) os elementos C e F permanecem inalterados em todas as suas recorréncias®.

3.4.4. Organizacao formal

Segundo Pousseur, ao escrever sobre a organizacdo formal desta peca ele

buscou garantir que cada um dos elementos fosse justaposto ao menos uma vez a

todos os outros elementos. Para isso, ele propds uma tabela de formato triangular,

38 Aqui se verifica um ligeiro arredondamento das duracées, produzindo uma simplificagdo na escrita
sem causar uma alteracao musical consideravel.
39 A tnica alteracdo observada em C é a auséncia da nota Ré4 no primeiro acorde de C,, que ocorre no

compasso 19 de Sur la dynamique, sendo provavelmente uma falha de editoracio da partitura.
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apresentada abaixo de maneira adaptada, e onde estao listadas as possibilidades de
combinacoes destes elementos dois a dois. A forma de Sur la dynamique é, portanto,
organizada a partir de uma disposicao sequencial destas duplas e nao de uma

organizacao de elementos individuais, como foi visto nas pecas anteriores.

AB
AC|BC
AD|BD | CD
AE | BE | CE DE
AF |BF | CF |DF EF

Figura 3.48.Todas as possibilidades de justaposi¢ao dos elementos dois a dois.

A sequéncia efetiva dos elementos na peca sera, entdo, determinada por uma
maneira especifica de ler essa tabela, de maneira semelhante ao procedimento
utilizado em Sur le phrasé. A leitura tem inicio no canto superior esquerdo e termina
no canto inferior direito, baseando-se em um movimento oscilatério que segue o
mesmo sentido diagonal percorrido na peca anterior. No entanto, devido ao formato
da tabela, que privilegia a diagonal oposta aquela percorrida pela leitura, o percurso
assume uma irregularidade caracteristica. Isto pode ser verificado na tabela abaixo,
na qual os nameros indicam a sequéncia dos pares de elementos (de acordo com a

disposicao da tabela anterior), e as setas explicitam o percurso da leitura.

£ 7
Al |13

10 | 12| 14.M15

\
©0‘I-I>I\J\H
w

Figura 3.49. Percurso de leitura da tabela e sequéncia resultante.
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3.4.5. Comportamento dinamico

Por mais que o comportamento de cada um dos elementos seja distinto, todos

apresentam a mesma curva dindmica decrescente em cinco passos (ff; f, mf, p, pp),
que corresponde a um periodo de uma onda dente-de-serra. Concluida sua curva
respectiva, o elemento se extingue, coincidindo o final da peca com a quinta aparicao
do elemento F.

A opc¢ao por curvas dindmicas individuais extremamente simples e lineares
acaba por produzir, como efeito dinamico global, uma tendéncia nitidamente
decrescente. A excessiva previsibilidade que poderia resultar desta opcao é quebrada
pela apresentacdo dos elementos irregularmente intercalada, sendo que a
apresentacdo tardia do elemento F contribui estrategicamente para a manutencao do

interesse, ao provocar um desvio inesperado na curva dinamica geral.

H)Al B, A, C, B, C.A;D,ALE,B;D,C; D; B, E: A F, B, F.C, E;C;F; D, E, D; F, E; F;

Figura 3.50. Curva dindmica geral da peca, com a primeira aparicao e cada um dos elementos.

Sendo uma peca na qual, de uma maneira geral, as variacoes de altura e
duracao se dao por processos nao direcionais de justaposicdo e permutacio, o
comportamento dindmico torna-se um guia valioso para a percepcao, delineando

claramente a forma sem deixar de lado a variedade e o interesse.
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3.5. Sur le toucher

Quarta peca do ciclo, Sur le toucher é escrita a partir dos compassos de 13 a 17
de Apostrophe, que sao material de base desta peca. Ha uma correspondéncia de um
compasso para cada elemento, exceto no caso do compasso 16, que por ser um valor

adicionado ser4 incorporado ao mesmo elemento do compasso 15.

A B C D
[ [ Il 1
I — - fie ™ e
4 —— — I L N — - £
S = : P —
S— & — V&ﬁ.ﬁ_________________' [
mf »p mf big r
F A l".F F. | - v b>
[T —
T ’ T

Figura 3.51. Correspondéncia entre compassos de 13 a 17 de Apostrophe
e elementos A, B, C, D de Sur le toucher.

Nas outras pecas até aqui analisadas, os elementos eram trabalhados
independentemente para, em um momento posterior, serem dispostos no tempo de
maneira a configurar a forma. No entanto, em Sur le toucher procede-se de uma
maneira distinta, tomando a organizacao formal dos elementos ponto de partida para
todos os demais desenvolvimentos da peca. Aqui, mantém-se a ideia, presente em
Sur la dynamique, de fazer com que cada um dos elementos se relacionem ao menos

uma vez com todos os outros.

AB

AC

BC

AD

BD

CD

Figura 3.52. Todas as possibilidades de combinacio dos elementos de dois em dois.
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No entanto, a forma sera organizada de uma maneira bem mais complexa do

que propor um percurso de leitura em uma tabela onde os pares de elementos se
encontram dispostos.

Primeiramente, Pousseur organizou um “sistema de parentesco” entre os

elementos (POUSSEUR, 2004) levando em conta a disposicdo mais horizontal ou

vertical das notas (sucessivo ou simultianeo) e a sua distribuicao no registro (fechada

ou aberta*):

A - sucessivo fechado | B - sucessivo aberto*

C - simultaneo fechado | D - simultaneo aberto

Figura 3.53. “Sistemas de parentesco” entre os elementos.

Segundo o compositor, a melhor maneira de se dispor tais elementos de forma
a explicitar suas similitudes é um tetraedro (aqui representado como visto da

perspectiva de um de seus vértices).

A C

Figura 3.54. Disposicao dos quatro elementos em um tetraedro.

40 Julgou-se aqui mais adequado se traduzir os termos serré e large, utilizados por Pousseur, como
“fechado” e “aberto” pois tanto em francés quanto em portugués estas sao expressdes comumente
utilizadas em manuais de harmonia para descrever acordes de acordo com a tessitura por eles
abrangida.

41 Vale notar que, nas tabelas que dao origem a Apostrophe (Figura 3.7), a este elemento ¢ atribuida a
disposicao “fechado” (apesar de no compasso 14 da peca este distribuir-se de fato por duas oitavas e
um tritono). No entanto, Pousseur considera-o aqui “aberto”, uma descricdo em maior
conformidade com o que se pode observar na partitura.



99

Com o intuito de esgotar todas as conexoes possiveis entre pares de elementos,
é realizada uma leitura metodica das arestas do tetraedro, sendo que cada trecho
entre dois elementos é percorrido uma unica vez, em trés etapas que seguem o
mesmo modelo geral: percurso lateral entre dois vértices seguido de movimento

concéntrico em direcao ao elemento D. Assim € produzida a seguinte disposic¢ao:

A1) — B(8) — D (15)
B (16) — C(26-27) — DI(37)
C(38-39) — A(49) — D (56)

Figura 3.55. Disposicio dos elementos na peca. Nimeros entre parénteses correspondem aos
compassos em que estes ocorrem.

As setas indicam transicoes entre um elemento e outro, compostas por estados
hibridos intermediarios, que combinam tanto caracteristicas do elemento de partida
quanto do elemento de chegada. Para produzir estas combinacdes, utilizam-se trés
critérios que remetem ao processo composicional de Apostrophe, sendo:

1) notas secundéarias e a quantidade de notas atribuidas aos seus
subgrupos (notas terciarias);

2) ciclos de intervalos que geram as notas terciarias (“reservas
harmonicas”);

3) o triplo parametro de distribuicio (simultdneo/sucessivo;

aberto/fechado; pesante/nao pesante).

De acordo com estes parametros, os elementos A, B, C e D podem ser descritos

resumidamente pelo seguinte quadro:
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A

B

C

D

notas secundarias
(com subgrupos)

Ré(5), Fa(1), Do(3)

Mij(1), L&) (5)

Ré}(4), Soly(2)

Si(3), Sib(1) Mij(5)

ciclos de notas
tercirias (em
semitons)

+4, +3, t4, +3, +4

-1, -4,-1,-4,-1

+6, 41,46, +1, +6

+2,-1, +2, -1, +2

triplo parametro de
distribuicao

sucessivo,
fechado,
pesante

sucessivo,

aberto,

nao pesante

simultaneo,
fechado,

nao pesante

simultaneo,
aberto,
nao pesante

Figura 3.56. Descricao dos elementos segundo os trés parametros utilizados.

No caso do elemento C, o compasso de prolongamento também entra no jogo

das caracteristicas a serem permutadas entre elementos, embora com duracao

abreviada (de 11 para 5 ou 6 colcheias).

As transicOes entre um elemento e outro serdo feitas de modo a esgotar todas

as possibilidades de combinacdo entre os trés parametros destacados, resultando na

tabela abaixo, que corresponde a forma de Sur le toucher:

1 A A A B A B|B| B B D|B | D, B|D|D
2/ Al A B/A B|A B|B D B|B | D| D) B|D#
3 A B A/ A B B A|/B B | B D | B|D D|D
1 B, C/  B|B|]C]  C  B|]C C D|C|D|C|D|D
2|/ B B, B C B|]C|]C|C D C C D|Dj|C|D
s| B B,  C B, C|B|C|]C C|]C D C| D|D|D
1 c ¢/ C A C A A|/A D A A D D A|D
2| C C A C A  C|A A A A D A D|D D
3, ¢ A C|]C A A C/A A D A D|A D|D

Figura 3.57. Transi¢Oes entre elementos (destacados em cinza), esgotando as combinacoes possiveis.

4?2 Nesta casa, foi feita uma correcéo em relacdo ao Exemplo 30 de Pousseur (2004), no qual h4 um B
que nio corresponde & peca nem a organizacao interna da propria tabela.
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3.6. Sur les sonorités

A quinta das Six Réflexions é a peca que toma a maior porcao de Apostrophe
como material gerador (dez compassos, abrangendo sete grupos) e sendo
caracterizada pela exploracdo de sutis efeitos de ressonancia que justificam as
“sonoridades” do titulo.

O questionamento de Pousseur em relacao ao dogma da nao repeticao do
serialismo mais ortodoxo torna-se claro nos 11 primeiros compassos de Sur les
sonorités: trata-se de uma recapitulacao quase literal dos compassos de 18 a 28 de
Apostrophe (material que servira de base para esta peca). As variantes em relacao a
apresentacao original deste material sao bastante sutis, sempre tendo em vista a
exploracdo da sonoridade do instrumento. No entanto, embora a palavra
“sonoridades” esteja em destaque no titulo, tais intervenc¢oes timbricas sdo mais uma
maneira de caracterizar cada elemento, e ndo uma questdo a ser propriamente
trabalhada de maneira estrutural durante a peca. Todas as modificacoes de
sonoridade sdao enunciadas logo nos primeiros 11 compassos, permanecendo cada
uma delas acoplada ao elemento que a apresentou, acompanhando-o em todas as
suas recorréncias. Feita essa ressalva, as sonoridades especificas desta peca sao:

a) modificacdo da indicacdo de pedal de sustentacdo para meio-pedal
(compasso 1, associada ao elemento A);

b) pedal abaixado uma colcheia ap6s um ataque forte em staccato (compasso
10, elemento G);

¢) indicacdo de crescendo especifica, em que as notas agudas devem ser

tocadas ligeiramente mais forte que as graves, “de maneira a contrabalancar até um
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certo ponto a sua extin¢gdo mais rapida”# (compasso 1, elemento A);

d) teclas abaixadas sem que o martelo atinja a corda para liberar cordas
especificas para vibrarem em simpatia com as notas percutidas, propiciando
ressonancias especificas (compassos 2 e 3, ligados ao elemento B, e compasso 8,
associado a F);

e) alteracdo de duracoes de nota para favorecer a escuta das ressonancias
produzidas pelas teclas abaixadas: nos compasso 3, elemento B, a primeira nota é
encurtada, e uma pequena fermata é colocada na pausa que a segue; no compasso 9,
que acomoda o elemento F, a duracao original do acorde é abreviada de uma minima
para uma colcheia.

A utilizacao de detalhes, a principio ornamentais, para um delineamento
perceptivo mais claro de certos elementos ja foi vista em Sur la dynamique (nas
apojaturas que caracterizam os elementos A, E e F da peca). Aqui este procedimento

reaparece de maneira ainda mais explicita e evidente.

3.6.1. Organizacao formal

De maneira semelhante a Sur le toucher, a organizacao formal é o ponto de
partida em Sur les sonorités, sendo as variacoes internas dos elementos pensadas
como uma decorréncia desta. Reaparecem aqui as duplas de elementos dispostas em
uma tabela triangular, tal como visto nas duas pecas anteriores. No entanto, aqui se
deve considerar a primeira letra de cada dupla de elementos como representante de

seu aspecto figural (perfil, caracteristicas ritmico-articulatérias, nuance de

43 Indicagdo na pagina 15 da partitura, na qual sao esclarecidas as especificidades de notacao de Sur
les sonorités.
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sonoridade etc.), e a segunda como responsavel pelo contetido harménico (altura que
marca o inicio da sequéncia de notas secundarias caracteristica do elemento, e

“reserva harménica” que regula seus intervalos).

AA
AB| BB
AC | BC|CC
AD|BD CD | DD
AE BE CE DE | EE
AF BF|CF DF EF | FF
AG|BG|CG DG EG FG GG

Figura 3.58. Todas as combinagoes de duplas de elementos.

Assim como visto em pecas anteriores, a disposicao sequencial dos elementos
em Sur les sonorités é definida por um percurso especifico de leitura da tabela, que
neste caso é semelhante a uma espiral em sentido horario que se inicia no canto
superior esquerdo e vai em direcdo ao seu centro.

Uma vez atingida a casa central, o compositor propoe uma extensao da forma,
obtida por um espelhamento que faz passar pelas inversoes das duplas de elementos,
que, na primeira parte do percurso, definiam as mudancas de direcao da leitura da
tabela. Desta maneira, produz-se uma espécie de coda formadas por combinacdes
nao previstas na tabela inicial (Figura 3.58.). Abaixo, vé-se tanto a esquematizacao do
caminho realizado quanto seu desdobramento simétrico para além da tabela.

Para além da inversao das duplas de elementos na segunda parte do percurso,
ha uma diferenca fundamental entre essas duas etapas de leitura da tabela: na
primeira parte, a leitura é feita de maneira continua, considerando todas as casas

existentes entre um ponto e outro, mas na segunda o caminho é feito por saltos,
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AA

desconsiderando os valores intermediarios.
BA

AG GG
Figura 3.59. Percurso na tabela e na projecao gerada por espelhamento
n°decompasso | 1 |3 |5 |6 | 7|9 |10 12|13|15(16|17|19|21|23|25|27 29|31 (33|34 |35|37|38|39 |41 (43|45
contendofigurall A | B | C|D FIG FEDCBAAAAAABCDEDCBBBC
contelido AB|CDE|FGG|GGGGGFEDCBCDEFFFEEDE
harmonico
n° de compasso |46 |48 |49 |51 |53 |55 |57 |57
conteudo figural | E ' D|F |F |B GIGIG
contetdo CIBIBEAAIGG
harmonico
Figura 3.60. Sequéncia dos elementos resultante da leitura da tabela. As duplas de elementos
sublinhadas representam as mudancas de direcao dentro da tabela.
I II I1I v vV VI VI
G T S — "
F .‘."}" 't‘ 5— E
E ; % i
LY *- T
s LY &% AV
D $ % LAY i
% AN H
3 § " H
C i - K . - W
/ 3 s % s h
B V4 Y g L §F/
A _.-‘}f ‘0 .. L
1 10 19 29 35 39 43 57
Figura 3.61. Desenvolvimento dos aspectos figural (- =) e harmonico (—). No eixo vertical, letras
que identificam os elementos. No horizontal, nimeros dos compassos que marcam mudancas na
relacdo de fase, definindo as etapas I, II, III, IV, V, VI e VII.
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A disposicao dos elementos no grafico torna clara a independéncia existente
entre as progressoes realizadas tanto pelo aspecto figural quanto pelo aspecto
harmonico. Ambos alternam apresentacoes sequenciais em movimento direto com
movimentacoes em retrogrado. Levando-se em consideracao as diferentes relacoes de
fase existentes entre os desenvolvimentos de ambos os parametros, pode-se
caracterizar 7 etapas distintas:

Etapa I - compassos 1 a 10: recapitulacio dos compassos 18 a 28 de
Apostrophe, coincidéncia de fase entre os parametros figural e harménico.

Etapa II — compassos 10 a 19: enquanto figuras delineiam o retrégrado da
Etapa 1, o aspecto harmonico permanece estacionario em G (tendo sempre Mi como
nota inicial e notas terciarias definidas pelo ciclo intervalar +2, +5).

Etapa III — compassos 19 a 29: desta vez, o conteido harmoénico que
caminhar4 no sentido contrario ao da Etapa I, enquanto que a figura se mantém fixa
no elemento A. Contudo, percebe-se uma variacdo consideravel no perfil da figura,
conferindo a este trecho um comportamento tinico em relacao a todo o restante da
peca, em que os perfis sao rigorosamente mantidos, apresentando apenas ligeiros
desvios ocasionados por acomodacoes do conteudo intervalar.

Esta etapa se inicia com a figura A em seu perfil original (3-2-4-1, se a posicao
relativa das notas no registro for numerada do grave para o agudo). Porém, no
decorrer desta etapa, a figura sera submetida a sucessivas permutacoes, que acabam
por descaracterizar o seu perfil (2-3-1-4; 4-3-1-2; 2-1-3-4; 4-1-3-2; 1-4-2-3). E
possivel que Pousseur tenha optado por esta interferéncia localizada nao prevista
estruturalmente de modo a afastar-se de um desenvolvimento de tipo motivico, pois a

repeticao imediata de uma figura variada harmonicamente poderia levar a escuta de
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uma sentenca (tal como definida por SCHOENBERG, 1996). Dialeticamente, ao
mesmo tempo em que se afasta da sentenca a repeticao permutada do perfil de A, ela
se aproxima de um procedimento caracteristico deste mesmo tipo de
desenvolvimento: a liquidacdo, na qual os elementos caracteristicos do motivo sao
gradualmente eliminados. Tal impressao é reforcada pela desaparicdo de A como
figura ap6s a conclusdo desta etapa. No entanto, pelo fato de a figura A ser a mais
simples dentre os elementos da peca, seu perfil acaba por ser também aquele cuja
reconhecibilidade é mais resistente (ou talvez resiliente) as permutacoes.

Etapa IV — compassos 29 a 35: defasagem do parametro figural em relacao ao
harmonico, pois, embora ambos progridam na mesma direcdo, o primeiro encontra-
se sempre um passo atras.

Etapa V- compassos 35 a 39: comportamento semelhante ao da Etapa II, na
qual o aspecto figural se modifica, ao passo que o harmdnico permanece estacionario,
sendo que aqui o ambito e o tempo da progressao das figuras sao reduzidos, e a
harmonia congela-se sobre F (tendo Sol como nota inicial, sendo as notas terciarias
produzidas pelo ciclo +2, -1).

Etapa VI - compassos 39 a 43: analoga a Etapa III, na qual a figura é mantida
enquanto a harmonia se movimenta. Entretanto, o elemento B, que caracteriza
figuralmente esta etapa, nao é submetido a nenhuma variacao de perfil significativa.

Etapa VII — compassos 43 a 57: retoma em retrogrado todos os elementos
que articularam as etapas anteriores (incluindo a combinacdo entre a figura C e o
conteudo harmoénico E que inicia esta etapa) e inverte suas relacoes entre figura e

harmonia. O compositor pretende que esta etapa ofereca um resumo* do percurso da

44 Comparar com o dltimo compasso de Sur le tempo, no qual também se busca resumir a peca
segundo um aspecto especifico (no caso, um processo geral de desaceleracao).
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peca, muito embora aquilo que se mostra para a percepcao adquira um carater
bastante distinto. A eliminacao das etapas intermediarias produz uma recombinacao
pontual e nao linear dos elementos, que contrasta com os caminhos progressivos e
lineares desenvolvidos até entdao. Aqui a relacao entre figura e harmonia estabelece-se
em verdadeira difusao de fase, relacao nao observada em nenhuma etapa anterior.
Contudo, retomando o ponto de vista da Teoria da Informagao, torna-se claro
um progressivo aumento da entropia ao longo desta peca: na Etapa I, a taxa de
informacao é relativamente baixa, pois se trata da reiteracdo de um material ja
conhecido, mesmo que ligeiramente variado; nas Etapas II e III, a variacdo do
material implica um aumento da entropia que nao pode ser considerado dréstico
porque a recombinacdo dos parametros do material é feita de forma progressiva e
alternada, pois ora o parametro harmonico, ora o figural, permanecem estacionéarios;
as Etapas IV, V e VI repetem o mesmo processo das trés primeiras etapas, mas com
algumas variagoes que incrementam a taxa de informacao, como a defasagem dos
parametros na Etapa IV e um encurtamento geral na duracao do processo (estas trés
etapas somam 14 compassos, ou seja, menos que a metade dos 30 compassos que as
antecedem). Na Etapa VII, é produzida uma relativa difusdo de fase entre os
parametros em consequéncia da eliminacdo das etapas intermediarias de
combinacdo; no entanto, ainda se verifica a presenca de “congelamentos”
paramétricos momentaneos de dois compassos*. Portanto, pode-se considerar esta

etapa como o momento em que a peca atinge uma relativa desordem (no caso, uma

45 Isolando os “congelamentos” paramétricos, ou seja, momentos em que um parametro (seja figural
ou harmo6nico) mantém-se constante em dois ou mais elementos adjacentes, confirma-se a hipotese
de uma aceleracdo na velocidade das transformacGes ao longo da peca, pois a duracdo em
compassos (desconsiderando-se as pausas) destes momentos de estabilidade apresenta uma clara
curva descendente, cuja sequéncia de valores é 7, 6, 4, 3, 2, 2 e 2 (sendo que os trés menores valores
ocorrem na tltima etapa).
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desordem rica, devido a sua elaborada articulacao interna, se retomarmos a discussao
de Pousseur acerca da Teoria da Informacdo), para surpreendentemente ser

concluida com a reiteracao do elemento G completo, com figura e harmonia originais.

3.6.2. Comportamento dinamico

O comportamento dinamico dos elementos nesta peca reforca o carater de
recapitulacdo de um material ja conhecido observado nos 11 compassos de abertura,
pois quase todos os elementos mantém estritamente suas dindmicas originais ao
longo de toda a peca, cabendo a Gnica excecdo para o elemento B, que muda de

intensidade a cada nova aparicao:

B,

B,

B,

B,

B5 B6 B7

mp

S

mp

/4

mf

rre

mp

Figura 3.61. Variacoes dinamicas do elemento B.
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3.7. Sur les octaves

Tendo Apostrophe et six réflexions sido escrita por um compositor ligado ao
cerne da experiéncia serial, o enunciado verbalmente explicito de uma “reflexao sobre
as oitavas” demanda uma atencao especial. O recurso ao intervalo de oitava, banido
nos primeiros anos do serialismo integral, revela ao mesmo tempo a determinacao de
Pousseur em reintroduzir a periodicidade em sua mausica (sendo a oitava o mais
periédico dos intervalos*®), e a proximidade de seu pensamento musical ao de
Luciano Berio, que em 1954 fez amplo uso deste intervalo em Nones, peca para
orquestra que o compositor italiano aponta como sua primeira reacdo a musica
praticada em Darmstadt na década de 1950, qualificando esta peca como seu
"primeiro exorcismo" (BERIO, 1981, p. 53). Ao analisar esta obra, Michael Hicks
ressalta a afinidade do pensamento destes dois compositores em relacio ao

banimento da oitava na musica serial:

"tanto Pousseur quanto Berio perceberam que a musica de Stravinsky tirava grande
proveito do sentido de polaridade que dobramentos de oitava podiam engendrar e
o concomitante sentido de tensdo que tais 'disposicOes gravitacionais' (termo de
Pousseur) poderiam proporcionar. A sua aparente auséncia no serialismo

doutrinario parecia um impedimento 6bvio para a nova musica."#

46 Pousseur considera a proporcdo 1/2 entre duas frequéncias que compéem o intervalo de oitava
como “o mais elevado grau de coincidéncia entre dois periodos frequenciais diferentes” [“f1/f2=1/2,
degré le plus élevé de coincidence entre deux périodes fréquentielles différentes”] (POUSSEUR,
2004, p. 67).

47 “..both Pousseur and Berio realized that Stravinsky's music profited greatly from the sense of

polarity that octave doublings could engender, and the concomitant sense of tension that such

"gravitational dispositions” (Pousseur's term) could provide. Their apparent absence in doctrinaire

serialism seemed an obvious impediment to the new music.” (HICKS, 1989, p. 254).
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A retomada da problematica das oitavas para concluir o ciclo de Apostrophe et
six réflexions parece em sintonia com a revisdao do pensamento serial representada
pelo conceito de periodicidade generalizada.

O material de base para Sur les octaves sao os quatro ultimos compassos de
Apostrophe. Estes se articulam em dois blocos de dois compassos com caracteristicas
distintas, mas com dois aspectos em comum: a presenca do intervalo de oitava e a

nota final sustentada.

Sa

g te £ e i by ——
-+t T
d mn
mp ___\ bid L P
CH A - 1 | -1’_ B 2 I’ IL'I=
= = 1 ll?I? # 1;1 - I
| I | |
R a T A A T
I [ |
A B

Figura 3.62. Os compassos 29 a 32 de Apostrophe.

Estes dois pares de compassos dardo origem aos elementos A e B de Sur les
octaves, havendo ainda dois elementos auxiliares, gerados a partir de uma troca de
caracteristicas entre os dois grupos. Aqui A/B é usado para se referir ao terceiro
elemento, que consiste no contetido intervalar de A adaptado a divisdo ritmica e ao
andamento de B. De maneira analoga, aqui emprega-se B/A para o elemento que une
a configuracao de intervalos de B a divisao e ao andamento de A.

Primeiramente, serao analisados cada um destes elementos em suas trajetorias
particulares, segundo trés aspectos: desenvolvimento temporal; critérios de
transposicao e comportamento dinamico. Em seguida, se examinara de que forma

Pousseur realizou a montagem final da altima peca do ciclo.
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3.7.1. Elemento A

O elemento A corresponde aos compassos 29 e 30 de Apostrophe, ambos com
quatro colcheias de extensdo e apresentando o andamento original da peca (.=72). Do
ponto de vista ritmico, o primeiro destes compassos é subdividido por uma quialtera
em cinco partes iguais, apresentando uma sequéncia de acordes de densidades
diferentes (4, 1, 3, 5 e 2 notas), sendo que o ultimo ¢é unido por uma ligadura a uma
figura que ocupa toda a duracao do compasso seguinte. No desenvolvimento dado a
esse material pode-se notar claramente que Pousseur encarou este elemento como
composto por duas partes distintas: uma sequéncia de quatro acordes breves e um
acorde sustentado por uma duracao consideravelmente mais longa (seis vezes o valor
mais curto).

Em Sur les octaves, a duracao absoluta de cada uma das figuras destes dois
compassos se mantém, embora os valores breves estejam grafados como colcheias, e
estas sejam equivalentes a quialtera de 5:4 por uma mudanca no andamento
seguindo a mesma propor¢ao (de .=72 para .=90).

Ao todo, verificamos nove ocorréncias do elemento A na peca, com variagoes

simultaneas em diversos aspectos.

3.7.1.1. Desenvolvimento temporal

O elemento A comeca a ser apresentado na peca a partir de sua altima figura (a

nota sustentada que compoe sua segunda), sendo as demais acrescentadas uma a

uma de tras para diante a cada nova ocorréncia. Este processo se completa na quinta
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aparicao, na qual as cinco figuras que compoe A sao apresentadas juntas. A partir da
sexta aparicao em diante, as figuras passam a ser eliminadas, também de tras para
diante.

Na tabela abaixo, pode-se verificar, de forma resumida, tanto o
desenvolvimento temporal de A como um todo quanto os comportamentos distintos
de cada uma de suas partes sob este aspecto. A, se refere a cada uma das aparicoes de

A, e os nimeros representam as duracoes em colcheias:

total 6 5

12 parte 0] 1 2

A, A, Ag A,
5
3
2

NI
ol | |Z
o |w |w [ &

Ag A,
2 1
2 1
0 0

22 parte 6 4 3

Figura 3.63. Desenvolvimento temporal independente das duas partes de A.

Em termos de duracao, o elemento A em sua totalidade descreve uma curva
descendente que se inicia com amplitude méaxima, estabiliza-se por algum tempo
apo6s uma ligeira queda, e depois segue seu caminho rumo a extincao.

A primeira parte esta ausente em A, (o que podemos considerar amplitude
zero), e na segunda ocorréncia de A da inicio a uma fase de onda que
progressivamente atinge sua amplitude maxima em A; e Aq (quatro colcheias, que
coincidem com sua duracdo total absoluta em Apostrophe), retornando
simetricamente a sua amplitude minima na altima aparicao de A na peca.

Por sua vez, a segunda parte de A descreve um periodo de onda descendente
que tem o seu pico de amplitude logo no inicio, com seis colcheias de duracao (que
equivale a sua duracdo absoluta em Apostrophe) e, ap6s um pequeno salto, segue

progressivamente até sua amplitude minima em A;, para desaparecer em seguida.
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Observando o comportamento das duas partes de A, a A;, nota-se uma perfeita
oposicao de fase entre ambos, na qual a primeira parte vai sendo progressivamente
apresentada a medida que a segunda sofre um processo de liquidacdao. Em seguida, de

As a Ay, a primeira parte também é liquidada de maneira analoga.

3.7.1.2. Comportamento dinamico

Conforme podemos observar na tabela abaixo, o elemento A inicia em fff; grau
dinamico maximo da peca, presente apenas no primeiro e no ultimo compasso. Em
seguida, descreve uma curva descendente até A;, na qual fica estacionario até A,
revelando uma inter-relacao entre o comportamento dinamico e o desaparecimento

da segunda parte de A.

Ay As Ay Ay As As A; As Ay

J Jf S mf mp mp mp mp mp

Figura 3.64. Evolucao dinamica de A.

3.6.1.3. Critérios de transposicao do elemento A

As notas apresentadas na tabela abaixo como referéncia para cada
transposicao dizem respeito a segunda parte de A, ou seja, a nota sustentada que
apresenta o intervalo de oitava (exceto em A, onde a nota aparece isolada). As notas
foram colocadas entre parénteses nos casos em que o segundo membro de A esta

ausente, para manter a referéncia da transposicdo, informando a altura
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correspondente em cada caso, se o elemento A fosse apresentado integralmente. Os

numeros informam a quantidade de semitons de cada transposicao e intervalo.

A1 A2 A3 A4 A5 A6 A7 AS A9
motade g1 | Si | Sib | Do# D6 | (Do) (Siv) | (Si) | (Ab)

referéncia

transposicado | -4 -1 -2 +1 0 +1 -2 -1 -4

intervalo +3 -1 +3 -1 +1 -3 +1 -3

Figura 3.65. Ciclo de transposicoes de A.

Se forem tomadas as cinco notas de referéncia efetivamente enunciadas na
peca e comparadas aos compassos 29 e 30 de Apostrophe, fica claro que as
transposicoes do elemento A em Sur les octaves sao reguladas pelas notas mais
agudas de cada acorde do compasso 29, que por sua vez revelam uma periodicidade

intervalar (trés semitons para cima, um semitom para baixo).

N

i —
G 4
Figura 3.66. As notas de referéncia de A nos compassos 29 e 30 de Apostrophe.

Verifica-se que A; tanto apresenta todas as alturas originais do elemento A
quanto coincide com a ultima aparicio de sua segunda parte. Se, em relacdo a
dinamica, A; marca uma mudanca de comportamento, o mesmo acontece em relacao

5

as transposicoes, que dai em diante passam a seguir o caminho retrégrado, gerando

uma espécie de “inversdo de fase” na periodicidade intervalar observada

anteriormente.
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3.7.2. Elemento B

O elemento B ¢é originario dos compassos 31 e 32 de Apostrophe, que
apresentam 4/8 como formula de compasso. Da mesma forma que nos compassos 29
e 30, aqui também h4 uma sequéncia de valores breves seguida por um valor longo.
Também verificamos que a divisao ritmica dos valores breves também se organiza a
partir de uma quialtera, embora os valores nao tenham todos a mesma duracao. O
valor longo ocupa toda a duracao do segundo compasso e apresenta uma dinamica
cinco graus abaixo do compasso anterior. A presenca de tal contraste dinamico entre
os dois compassos por si s ja sugere uma separacao do o elemento B em duas partes
distintas, hipotese confirmada pelo desenvolvimento que este elemento apresenta ao
longo desta Réflexion, com consequéncias tanto sobre o desenvolvimento temporal
quanto sobre o comportamento dinamico de B.

Apesar da mudanca na grafia, verificamos aqui também a manutencao das
duracoes absolutas de cada uma das figuras do elemento B em relacao aos dois
ultimos compassos de Apostrophe, tal como observado em A. A mudanca do
andamento para .=108 permite que colcheias e semicolcheias que apareciam dentro
de tercinas no andamento original (.=72) agora sejam representadas por colcheias e
semicolcheias simples, pois a proporcao de 3:2 esta embutida na propria alteracao da

indicacdo metronomica.
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3.7.2.1 Desenvolvimento temporal

O elemento B aparece 13 vezes ao longo de Sur les octaves, sendo o elemento
que ocupa a maior extensao temporal da peca, como se pode observar na tabela
abaixo, onde se vé a duracao total em colcheias que cada um dos elementos ocupa em
Sur les octaves. Na coluna da esquerda, toma-se como referéncia as indicacgoes
metrondmicas presentes na peca. Na da direita, vemos as mesmas duracoes
transcritas em J=72 (andamento de Apostrophe), possibilitando uma comparacio de

suas duracoes absolutas.

em Sur les octaves referéncia
A 36) emJ=90 28,8)’ emJ=72
B 75) em J=108 50,0) emJ=72
A/B 23.)em .=108 15,3 em J=72
B/A 21) em J=9o 16,8) em Jv72

Figura 3.67. Extensao temporal total ocupada por cada um dos elementos.

A primeira aparicio do elemento B tem a duracido total de uma colcheia,
suficiente para apresentar as duas semicolcheias iniciais de sua primeira parte. Uma
nova por¢ao da primeira parte é revelada a cada recorréncia de B, sempre ao passo de
uma colcheia por vez, até que este elemento seja exposto totalmente em B,. A
exposicao integral da primeira parte coincide com a primeira introducao da segunda,
com seis colcheias de duracao (equivalentes as quatro colcheias em .=72, sua duracao

original).
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A partir dai, a primeira parte de B passa a ter suas figuras eliminadas da
mesma maneira que foram introduzidas - em ordem direta e de colcheia em colcheia
— até sua completa extincao em B,;. J4 a segunda parte acompanha a primeira em sua
liquidacao progressiva somente até B,,, quando sua duracdo volta a crescer em uma
progressao aritmética de duas em duas colcheias, finalizando com uma duracao

superior a inicial, como esta representado de maneira resumida na tabela abaixo:

B1 B2 B3 B4 B5 B6 B7 Bs B9 B10 Bu B12 B13
total 1 2 3 4 5 6 |12 | 9 7 5 6 7

12 parte 1 2 3 4 5 6 6 5 4 3 2 1
22 parte 0 0 0 0 0 0 6 4 3 2 4 6 8

Figura 3.68. Desenvolvimento temporal independente das duas partes de B.

3.7.2.2. Comportamento dinamico

O contraste dinamico entre os compassos 31 e 32 de Apostrophe encontra
ressonancia no comportamento dindmico geral do elemento B em Sur les octaves.
Aqui também se pode identificar no desenvolvimento deste elemento dois momentos
distintos, simetricamente separados por B, grupo que serve como pivo e apresenta o
elemento B com a mesma dinamica, duracdo absoluta e transposicao do grupo

original. Nas sete primeiras ocorréncias, a primeira parte do elemento B mantém-se

estacionaria em jff; tal como em Apostrophe. De B, a B,;, a dindmica deixa de ser

estatica e podem-se observar dois movimentos direcionais, em oposicao de fase: a

segunda parte € introduzida com a dindmica p, incrementando a dinamica em um
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grau a cada nova ocorréncia (exceto em B,, a B,,, nos quais a dinamica é mantida em

J7, talvez em eco a dindmica estacionaria neste nivel das sete primeiras ocorréncias

de B). Ao mesmo tempo, a primeira parte de B descreve uma curva no sentido oposto

até sua completa extincdo em B,;, que conta apenas com a segunda parte em

intensidade fff, marcando o final da peca com 0 mesmo nivel dindmico de seu inicio.

B1 B2 B3 B4 B5 B6 B7 BS Bg BlO Bll B12 B13
Vpatte | ff S M NSNS | mp | p pp | O
23parte | 0 | 0 O | O o\ p mp |\ mf f  ff M S

Figura 3.69. Comportamento dinamico independente das duas partes de B.

3.7.2.3. Critérios de transposicao do elemento B

A tabela abaixo foi construida de acordo com os mesmos critérios utilizados na

tabela de transposicoes do elemento A. Neste caso, também toma-se como referéncia

as notas prolongadas, tanto as que efetivamente aparecem na peca quanto as que

virtualmente apareceriam caso o elemento B fosse apresentado sempre em sua

integridade (devidamente anotadas entre parénteses)

B, B. B, B, B; Bs B, Bs B, Bio Bu B.. B3
nota | (Mib)| (Sip) | (Ré}) | (L&)) | (D)) |(Fa#)| La | Fa# | Do, | La, | Ré, | Si, | Mi)
traps— +6 +1 +4 -1 +2 -3 0 -3 +2 -1 +4 +1 | +6/-6
posicao
intervalo ‘ -5 ‘ +3 ‘ -5 ‘ +3 ‘ -5 ‘ +3 ‘ -3 ‘ +5 ‘ -3 ‘ *5 ‘ -3 ‘ +5 ‘

Figura 3.70. Ciclo de transposic¢6es de B.
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Tal como no elemento A, verifica-se a presenca de uma periodicidade nas
transposicoes composta por dois intervalos em direcoes opostas, neste caso: quarta
para baixo e terca menor para cima. Aqui a recorréncia central do elemento também
apresenta a sua transposicao original. Assim como foi visto em relacdo a A, a
ocorréncia do elemento com as mesmas alturas observadas em Apostrophe gera uma
inversao de fase nas transposicoes.

As notas de referéncia das transposicoes da segunda parte de B informa a
provavel origem dos critérios de transposicao do elemento B, tanto no que diz
respeito ao contetido intervalar quanto as classes de alturas envolvidas. A mesma
sequéncia de notas - La, Fa#, DO, (enarmonizado como Si), Laj, Ré), Si,, Mij, - €
encontrada em sua forma retrograda e ligeiramente escamoteada no compassos 31 e

32 de Apostrophe:

5
i
ﬂ
| | .

aﬁ%ﬁJﬂ T

Mi, Si) Ré,La, DO,Fa# La

Figura 3.71. Provavel origem dos critérios de transposicao de B.

3.7.3 Elemento A/B

Para representar o terceiro elemento que aparece na peca, optamos por utilizar
A/B (‘A sobre B’ ou ‘A dividido por B’), pois sua primeira aparicao revela tratar-se de
uma redistribuicao temporal do contetido frequencial de A, seguindo a mesma divisao

ritmica e andamento do elemento B.
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3.7.3.1. Desenvolvimento temporal

Com apenas trés ocorréncias, o elemento A/B apresenta o mesmo tratamento
bipartite de A e de B em seu desenvolvimento temporal. Embora o pequeno namero
de ocorréncias deste elemento nao permita fazer grandes consideracoes sobre as
propriedades das curvas, pode-se notar a oposicao de fase entre os desenvolvimentos
independentes de cada uma de suas partes, sendo que o primeiro decresce a cada
nova ocorréncia em uma progressao aritmética de razao 2 (tomando a colcheia como
unidade de contagem), a medida que o segundo aumenta de forma irregular. Assim, a
duracao total deste elemento permanece mais ou menos constante em cada uma de

suas aparicoes, tal como apresentamos de forma resumida na tabela abaixo:

A/B, A/B, A/B,
total 8 7 8
12 parte 6 4 2
22 parte 2 3 6

Figura 3.72. Desenvolvimento temporal independente das duas partes de A/B.

3.7.3.2. Comportamento dinamico

A sequéncia de gradacoes dinamicas apresentada pela primeira parte de A/B é
o retrogrado exato daquela apresentada pelo segundo. Isto torna o comportamento
dinamico de A/B similar ao observado no segundo momento do elemento B, em que
cada parte realiza uma trajetoria passo a passo na direcao oposta. A semelhanca é
particularmente notavel entre as dinamicas de A/B, a A/B; e as de Bs a B,,, que

apresentam um espelhamento exato entre si.
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A/B, A/B; A/B;
12 parte mp mf S
22 parte ¥ mf mp

Figura 3.73. Desenvolvimento dindmico independente das duas partes de A/B.

3.7.3.3. Critérios de transposicao do elemento A/B

A/ B1 A/ B2 A/ B3
nota de D6 L4 Ré
referéncia
transposi¢ao 0 -3 +2
intervalos ‘ -3 ‘ +5 ‘

Figura 3.74. Ciclo de transposi¢oes de A/B.

O elemento A/B é apresentado pela primeira vez com as mesmas alturas
originais do grupo 1. Dai em diante, observa-se que as transposicoes seguem a mesma
sequéncia de intervalos presente no segundo momento do elemento B: terca menor

para baixo, quarta para cima.

3.7.4. Elemento B/A

Invertendo a relacdo proposta pelo elemento anterior, B/A utiliza a divisao

ritmica e andamento do elemento A para reorganizar as alturas do elemento B, sendo

B/A o quarto e altimo elemento introduzido pelo compositor da peca.
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3.7.4.1. Desenvolvimento temporal

Em suas quatro ocorréncias, o elemento A/B apresenta uma tendéncia geral de
crescimento, quintuplicando sua duracao total entre sua primeira e ultima
ocorréncias. Aqui também se pode observar o desmembramento em duas partes,
sendo que ambas se desenvolvem em coincidéncia de fase, apenas com velocidades

ligeiramente diferentes.

B/A. B/A. B/A; B/A,
total 2 4 7 10
12 parte 1 2 3 4
22 parte 1 2 4 6

Figura 3.75. Desenvolvimento temporal independente das duas partes de B/A.

3.7.4.2. Comportamento dinamico

As dinamicas do elemento B/A apresentam a mesma relacao de retrogradacao
entre o primeiro e o segundo membros observada em A/B, em que o primeiro
aumenta progressivamente seu nivel dinamico a cada nova ocorréncia ao passo que o

segundo diminui, em perfeita oposicao de fase.

B/A, B/A. B/A, B/A,
12 parte P mf f yia
2ipartte | fF f nf P

Figura 3.76. Desenvolvimento dinamico independente das duas partes de B/A.
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3.7.4.3. Critérios de transposicao do elemento B/A

B/A, B/A. B/A, B/A,
nota de L4, Sol Sij La
referéncia
transposi¢ao -1 -2 +1 0]
intervalos ‘ -1 ‘ +3 ‘ -1 ‘

Figura 3.76. Ciclo de transposi¢oes de B/A.

Observamos nas transposicoes de B/A um fragmento da sequéncia intervalar
que regula as transposicoes de A, também composta de segundas menores
descendentes e tercas menores ascendentes. Embora provavelmente se trate de uma
coincidéncia casual, é interessante notar que as notas mais agudas da primeira e
ultima apresentacoes de B/A correspondem a primeira nota do grupo 1 de
Apostrophe e a ultima nota do grupo 2 que Pousseur tomou como referéncia para as

transposicoes em Sur les octaves.

3.7.5. Organizacao formal de Sur les octaves

Até aqui foram analisados os desenvolvimentos individuais de cada um dos
elementos apresentados em Sur les octaves, que revelam processos claramente
direcionais. No entanto, as recorréncias dos elementos se dao de forma intercalada,
relativizando a previsibilidade dos processos.

Lendo a tabela abaixo linha a linha, de cima para baixo, pode-se ter uma ideia
bastante clara da forma da peca, explicitando o paralelismo dos desenvolvimentos de
cada um dos elementos. Este tipo de montagem realizado por Pousseur também

remete ao procedimento cinematografico de montagem paralela, no qual fragmentos
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de duas cenas distintas sao intercalados com o intuito de sugerir a simultaneidade ,

que é sugerida a partir da intercala¢io de fragmentos de duas ac¢oes distintas*®.

A

A,

i didigi giie
ke

A/B,

B/A,

A/B,

B/A.

Bs

A/B,

B/A;

B,

BIO

B/A,

Bll

B12

B13

Figura 3.77. Organizacao formal de Sur les octaves.

3.7.5.1. Desenvolvimento temporal dos elementos

Ao se analisar separadamente os desenvolvimentos temporais de cada um dos

quatro elementos de Sur les octaves, identifica-se alguns processos direcionais de

crescimento e diminui¢ao. Considerando em conjunto todos estes desenvolvimentos

na sequencia constituida pela partitura da peca, percebe-se uma forma geral

consideravelmente mais complexa, mesmo que se leve em conta apenas as duracoes

48 O cineasta russo Sergei Eisenstein (1898-1948) se refere de uma forma precisa a montagem
paralela como uma “progressao de montagem de cenas paralelas, interligadas umas as outras”
(EISENSTEIN, 2002, p. 192), ou, ainda mais adiante, na mesma pagina: “tipica montagem a
Griffith de entrelacamento paralelo de todas as cadeias de episodios isolados”, fazendo referéncia
ao cineasta norte-americano David Wark Griffith (1875-1948), considerado pioneiro nesta técnica

de montagem.
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totais de cada recorréncia. No grafico abaixo, podem ser visualizadas as duracoes que
cada elemento apresenta em cada uma de suas aparicoes.

Para que seja possivel vislumbrar as relagoes entre as duragoes absolutas de
elementos com andamentos diferentes, todas as duracdes foram transcritas
proporcionalmente para o mesmo andamento. Desta maneira, o eixo vertical nos

indica a quantidade de colcheias em .=72 equivalente a sua duragio absoluta original.

OA
2B

EA/B
N B/A

Figura 3.78. Duracao absoluta apresentada por cada elemento em suas recorréncias utilizando a
colcheia no andamento .=72 como referéncia.

Observa-se aqui um momento inicial no qual existe somente o elemento A,
cujas trés ocorréncias ligeiramente decrescentes ocupam uma duragao total bastante
semelhante ao fechamento da peca, simetricamente composto por trés ocorréncias
crescentes do elemento B. Em seguida, ha uma oposicao de fase entre o decréscimo
temporal do elemento A e o crescimento do elemento B, sendo que o
desaparecimento do primeiro coincide com o pico de duracao do segundo. A seguir,
tem-se o momento de menor previsibilidade da peca, no qual a diminuicao
progressiva do elemento B tem sua direcionalidade perturbada pela introducao dos

dois elementos hibridos, um apdés o outro, que apresentardo comportamentos
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distintos em relacao a direcionalidade descendente das duragdes de B: o elemento
B/A introduz uma perturbacdo nao direcional, ao passo que A/B se desenvolve de

maneira crescente, em oposicao de fase a dinamica do elemento B.

3.5.2. Comportamentos dinamicos

Uma observagao conjunta dos comportamentos dinamicos de todos os
elementos de Sur les octaves nao revela direcionalidades globais tao claras. Na queda

progressiva do nivel dindmico nas primeiras cinco ocorréncias do elemento A, logo se

estabiliza uma oscilagdo entre mp e ff, entre A e B, respectivamente. Apds o
desaparecimento de A, existe uma tendéncia geral ligeiramente crescente, muito
embora o tratamento bipartite de todos os elementos a partir deste ponto, composto
sempre por um crescendo em uma das partes, simultaneo a um decrescendo na outra,
gere inevitavel difusdo de fase. No grafico abaixo, respeitou-se a biparticdo dos

elementos, duplicando-se sua coluna correspondente onde houvesse duas indicacoes

dinamicas.
J
Jf
S
OA
mf 7B
EA/B
P EB/A
y4
prp

Figura 3.79. Dindmicas em cada aparicao dos elementos.
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Pode-se notar uma predominancia de dinamicas fortissimo na peca, sendo a
indicacao dinamica com maior nimero de ocorréncias (12), havendo uma queda
apenas da segunda aparicao do elemento A/B até antes da ultima aparicao de B/A,

em que se pode notar em torno de mf uma variacdo ndo direcional, ora um grau

abaixo, ora um grau acima.
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4.
consideracoes finais

Com o intuito de compreender melhor as transformacdes ocorridas na
organizacao ritmica e temporal da musica de concerto europeia apos a experiéncia do
serialismo integral, foi abordado o conceito de periodicidade generalizada, proposto
pelo compositor belga Henri Pousseur. Afinal, a retomada da periodicidade, apos esta
ser veementemente combatida nos primeiros anos do serialismo ortodoxo, foi uma
das diversas revisoes do pensamento serial realizada por compositores que estavam
no cerne desta experiéncia, que visava resolver uma série de questoes relativas aos
aspectos ritmico-temporais do discurso musical que a abordagem serial estrita
acabava por evitar.

Para iniciar esta abordagem, investigamos primeiramente de que forma a
periodicidade é entendida pela Teoria da Informacao, destacando sua importancia
para a configuracao e percepcao das formas temporais. Foi apresentada também a
critica de Henri Pousseur a tentativa da Teoria da Informacao de regular a percepc¢ao
apenas pela oposicao entre ordem e desordem, defendendo que é preciso levar em
conta a intencao, esta sim capaz de gerar diferenciacao.

Em seguida apresentamos o conceito de periodicidade generalizada, que busca
entender o discurso musical como um fend6meno oscilatorio, que se d4 em multiplas
dimensoes, podendo ser organizado segundo nocoes da fisica ondulatoéria (periodo,
amplitude, fase e forma de onda). Esta conceitualizacao permite uma passagem “da

fase pontual a fase ondulatoria” no pensamento serial de Pousseur, no qual se nota
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tanto a influéncia de sua experiéncia em estiidio com a musica eletronica quanto do
principio da incerteza de Werner Heisenberg.

Passamos entdo a analisar as estruturagdes periodicas presentes na obra
Apostrophe et six réflexions, escrita para piano entre 1964 e 1966, que o proprio
compositor identifica como um caso de aplicacao pratica do conceito de periodicidade
generalizada. Esta analise revelou-se ao mesmo tempo laboriosa e proficua, ao
permitir a observacao do entrecruzamento de miltiplas periodicidades em diversos
niveis proposto por Henri Pousseur, que frequentemente se referia em seus textos a
sua busca por uma musica multipolar e multidimensional. Torna-se claro que a
defesa pousseuriana do periédico ndo tem qualquer relacdo com uma simplificacao
da musica, mas sim com a tentativa de criar estruturas identificaveis e apreensiveis
no discurso musical a partir de periodicidades bem caracterizadas (podendo dizer
respeito a quaisquer parametros musicais).

A maneira como as estruturacoes periddicas sdao trabalhadas nas sete pecas do
ciclo revela abordagens e escolhas bastante ligadas a uma poética pessoal do
compositor, acentuadas pelos constantes desvios nos esquemas propostos por
critérios “musicais” e “de gosto”, assumidamente subjetivos. Outras abordagens
podem partir de principios semelhantes para chegar a resultados completamente
distintos, por exemplo, a escala de complexidade das duracoes propostas por Gérard
Grisey (GRISEY, 1987) e a estruturas ritmicas idiossincraticamente complexas que o
compositor inglés Brian Ferneyhough constr6i a partir da intermodulagdo entre
periodicidades, descritas no texto “Duration and Rhythm As Compositional
Resources” (FERNEYHOUGH, 1995, p. 52-65), escrito em 1989. Tais formulacoes

fazem reverberar as proposicoes de Pousseur desenvolvidas no texto “Pour une
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périodicité généralisée”, de 1965, o que da indicios de quao proficuos podem ser os

desdobramentos deste pensamento.
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6.2.
Uma reflexao dinamica sobre Pousseur

— conversa entre Flo Menezes e Rodolfo Valente —

(realizada em 8 de junho de 2011)

Flo Menezes (FM): Apostrophe et six réflexions é, na minha opinido, uma das mais
notaveis pecas da literatura pianistica do século XX. Apesar de ser totalmente serial,
ela ja é impregnada de um serialismo maduro, de segunda, terceira ou quarta fase, ou
seja, de um serialismo que ja nao é mais ortodoxo, no sentido de um aprisionamento
total da escritura a partir de dados matriciais elaborados previamente. Ela tem
matrizes que geram as escrituras e os detalhes, mas parte de opcOes poéticas que sao
muito claramente delimitadas a partir de uma intencao compositiva, a qual, esta sim,
determina a constituicao daquelas matrizes, e so a partir dai é que as matrizes seriais
passam a determinar o andamento estrutural das coisas. E o que subjaz toda esta
organizacao e que se faz presente enquanto ideadrio propriamente poético aqui é,

justamente, uma concepcao direcional das estruturas.

O que me atrai aqui, particularmente, motivo pelo qual sempre a utilizei em salas de
aula — vocé é disso testemunha, jA que seguiu essas anélises, inclusive comigo ao
piano, tocando-a enquanto a analiso —, é que ela é um dos mais significativos
exemplos do que podemos definir, no século XX, como uma concepcao relativista do
tempo. Acho que poucos foram os autores que tiveram uma percepcao tao aguda da
importancia da relatividade e da revolucao impulsionada por Einstein em relacao a
percepcao de tempos distintos e a vivéncias de um mesmo todo como uma
simultaneidade de experiéncias temporais muito distintas. Poucos tiveram a
dimensao dessa revolucao e de sua importancia na cabe¢a do compositor. Essa peca
de Pousseur e muitas das pecas de Stockhausen sdo obras paradigmaticas nesse

sentido.

Rodolfo Valente (RV): Voce se refere ao Apostrophe ou a alguma de suas reflexoes

em particular?
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FM: Quanto a relatividades dos tempos das estruturas, refiro-me especificamente a
terceira das Reflexoes: Sur la dynamique. Primeiramente, porque creio que a
dinamica Pousseur confere uma acepcao muito mais larga do que a habitual. A Gnica
coisa que ela tem em comum com a nogao tradicional de dinamica é que ela submete
todos os elementos estruturais de sua forma a um mesmo padrao de
desenvolvimento, justamente a uma mesma curva dinamica: ha uma direcionalidade
de cinco graus dinamicos ( ff, f; mf; p, pp ) que atua como se se tratasse de uma tnica
fase de uma onda dente de serra descendente, ou seja, uma onda direcional de uma
fase Gnica que percorre do grau mais forte ao grau mais fraco das intensidades. Todos
os elementos estruturais submetem-se a este mesmo comportamento. Mas esses
mesmos elementos, na maioria das vezes, imbricam-se no tempo, de modo que, ao
inicio da peca, quando o elemento estrutural A é entoado com uma inflexao
fortissima (#f ) e logo depois ouvimos o elemento B com a mesma inflexao, achamos
que se trata ainda de um mesmo elemento estrutural. Mas entao o elemento A é
repetido com um grau dindmico abaixo (£ ) e a ele se segue ndo seu complemento tal
como soou logo ao inicio da peca, mas sim um novo elemento, C, com sua dinamica
inicial #£. £ somente quando surge este elemento C, ao final do segundo sistema da
partitura, que de fato entendemos como se dara a estruturacao da peca como um
todo: desvendamos que o primeiro sistema nao era feito por um tnico elemento, uma
vez que sua repeticao nao é integral no segundo sistema, e ai percebemos a riqueza da

estratégia de Pousseur.

Porém, o que mais ha de curioso é que a nocao de dinamica nao se restringe tao
somente as intensidades, mas se da também em termos de densidade dos acordes e
de duracdo dos elementos estruturais, ou seja, por um lado, em termos de densidade
sincronica — densificacdo dos elementos enquanto acordes, agregados —; por outro,
em termos de densidade diacronica — extensao dos elementos estruturais no tempo.
Estou convencido de que tudo isso faz parte da concepcao “dinamica” de Pousseur. E
justamente em sua acepcao mais simples, qual seja: nas intensidades é que a peca
submete-se a uma menor variacdo. A manutencdo em todos os seis elementos
estruturais (do elemento A ao F) da mesma curva dinamica decrescente, do mesmo
comportamento dos graus de intensidade do valor dindmico mais forte ao mais fraco,

é o que impinge a toda esta terceira Reflexdo uma notavel unidade direcional,



digamos, em dente de serra. As demais acepcoes da dinamica sofrem variacao de
modo a, inclusive, apontar para certos paradoxos. Por exemplo, o elemento mais
curto no tempo dentre todos os elementos que se imbricam mutuamente a partir do
inicio da peca (A, B, C, D e E), o elemento C — igualavel em termos de brevidade
apenas ao ultimo elemento (F), efetivamente ainda mais curto que C, por tratar-se de
um unico acorde precedido por uma acorde-apojatura, mas que surge apenas quando
o elemento mais longo (A) desaparece — é também o elemento mais denso na
sincronia das vozes, apresentando dois acordes de dez notas cada; ele tem essa
propriedade quase varesiana de a extensdo no tempo ser relativamente curta (como
ocorre com as inflexdes melédicas em Varese), mas possuir ao mesmo tempo uma
grande densidade na agregacao das notas. Trata-se de um pensamento quase proto-
varesiano: quanto mais curto o elemento na diacronia, maior a sua densidade
sincronica, como se ele estivesse achatando a relacao diacronica do tempo em sua

sincronia temporal.

Ja com relacdo ao elemento F, ele ira ocorrer, como disse, somente quando da
extincio do elemento A. E quase como um retrato genealdgico de familia, com a
reproducdo em um mesmo quadro (a peca como um todo) de geracoes distintas. O
elemento A seria, aqui, ndo propriamente um “avd de F”, porque em geral um avo
vivencia a existéncia de um neto, mas um seu “bisavé”, pois morre para entao nascer
o elemento F (terceiro sistema da segunda pagina da partitura). H4 entao algo muito
curioso, uma imbricacao de um mesmo comportamento dindmico — a direcionalidade
em dente de serra — com elementos diferentes (seis ao todo), mas em um processo no

qual cada elemento advém em seu proprio tempo: ha vidas mais longas e mais curtas.

E o que é mais genial na peca, em minha opinido, é que em meio a esse mesmo
comportamento dinamico dos elementos, com intensidades decrescentes, ha picos
dinamicos variados provenientes justamente da imbricacdo dos elementos
estruturais, uma vez que a curva de morte de um elemento nao é necessariamente
coincidente com a curva de morte de outro. Como os elementos se interceptam
continuamente, e como cada elemento perfaz seu itinerario dinamico em tempo
distinto dos demais, tem-se essencialmente uma irregularidade dinamica em boa

parte da peca.



Porém, de um ponto de vista estatistico, a escuta se guia por uma grande massa de
energia em fortissimo no inicio da peca e por uma grande extensao de energia em
pianissimo em seu final, sem que esta evolucao adquira um carater absolutamente
linear. Ora, se no inicio os elementos estdo no comeco de sua curva dinamica, e se no
fim da peca os elementos que sobram estao se extinguindo com o final de sua curva
dinamica, tem-se, consequentemente, uma predominancia, respectivamente, de
intensidades em fortissimo ao inicio e de intensidades em pianissimo ao final da
peca, enquanto que ao seu meio (passagem da primeira a segunda pagina da
partitura) tem-se uma imbricacao bastante equilibrada das intensidades empregadas.
No primeiro sistema da primeira pagina temos, pois, ff; depois temos f e mf; e depois
ainda, p. Sobretudo a partir do fim do tltimo sistema da primeira pagina até metade
do segundo sistema da segunda pagina, temos entao um equilibrio de emprego de
todos os cinco graus dinamicos, uma “zona intermediaria”, na qual todas as
intensidades utilizadas estdao mescladas a meio caminho. Ou seja, no geral se tem
uma curva dindmica estatistica que reproduz, na totalidade da peca, a mesma
direcionalidade do ff ao pp do desenvolvimento individual de cada elemento, porém
sem a evidente linearidade que constitui cada fase dessa onda dente de serra tal como
esta se da individualmente, em cada elemento estrutural, se considerado
individualmente. Ha, assim, dois aspectos da mesma direcionalidade dente de serra:
o individual, linear; e o global, nao linear! Acho isso genial, porque Pousseur projeta
uma mesma onda direcional em niveis distinto, no micro e no macrotempo musicais.
Podemos dizer que, no nivel global, a peca parte do ff do elemento A (primeiro a
aparecer) e atinge paulatinamente o pp do elemento F (Gltimo a se extinguir),
respectivamente bisavdé e neto desta grande familia unida pelo mesmo DNA
dindmico. Curiosamente, A é o elemento mais longo no tempo, e F o elemento mais
curto, e a meio caminho, como eixo estrutural central, temos aquele elemento C que é
também quase tao curto quanto F — s6 nao o é porque os seus dois acordes possuem
duracoes discriminadas e sao, assim, mais longos do que os dois acordes de F, cujo
primeiro agregado é apojatura ao segundo —, mas que também é, ao mesmo tempo, o

mais denso: espécie de imbricacdo das potencialidades de A com F.



RV: Pode-se pensar F como um elemento de um s6 acorde...

FM: O elemento F também é um elemento de dois acordes, ou de um desmembrado
em dois: acorde-apojatura + acorde. Ja o elemento C possui dois acordes nao apenas
discriminados em duracdo, mas também separados por uma pequena pausa de
colcheia, sendo que o acorde de menor duracao tem sintomaticamente a duracao do
acorde de F, uma seminima pontuada. E ao mesmo tempo, C tem uma grande
densidade, como se aglutinasse as caracteristicas de F (a de consistir em dois
agregados) com um adensamento do elemento A — o diacronicamente mais extenso

de todos — no plano sincronico.

RV: E curioso também o fato de que os dois acordes de C tém dez notas cada um,

enquanto que se somarmos todas as notas de F, temos ai também dez notas...

FM: Tudo isso certamente é pensado por Pousseur!

RV: Outra coisa bastante interessante dessa peca é que Pousseur ndo menciona nada
com relacdo as apojaturas, e ndo parece que haja alguma sistematizacdo nesse

aspecto da composicao...

FM: Talvez um pouco como com as apojaturas no Klavierstiick VIII de Stockhausen,
que fogem da planificacdo serial dos tempos dos outros grupos de notas e instituem
verdadeiros “cortes verticais” do tempo diacrénico, funcionando como momentos

autonomos que suspendem o tempo diacronico...

RV: Por um lado, parece que elas sio motivadas por uma questao de técnica
pianistica, se considerarmos, por exemplo, logo o primeiro acorde-apojatura com o
qual irrompe a peca o elemento A: uma extensao tao vasta que acaba por se dividir
em dois agregados, um sendo apojatura do outro. Mas, por outro lado, essas

apojaturas ajudam a criar uma certa individualizacao dos elementos, acabando por



assemelhar A e F justamente pela presenca da apojatura, enquanto articulacdo
diferenciada, e ao que se une o elemento estrutural E, o tnico, além dos dois ja

mencionados, que possui apojatura.

FM: Até nisso creio que Pousseur pensou! O elemento B é constituido por trés
acordes e nao tém apojatura; o C, por dois acordes e também nao tem apojatura; e em
D, temos trés acordes e nenhuma apojatura também. E como se tivéssemos um “A-B-
A” entre os elementos B, C e D, enquanto estruturas que tém, respectivamente, trés,
dois e trés elementos. Em B, sdo trés “acordes” (mesmo quando se tem um intervalo
de duas notas, que aqui consideramos como um “acorde”); em C, temos dois; e em D,
novamente trés acordes. Temos entao um Spiegelbild (forma espelhada), uma forma
simétrica que tem eixo em C; tudo que esteja fora desse Spiegelbild, tanto para ca

quanto para l1a do eixo — ou seja, A, E e F —, possui necessariamente apojaturas.

RV: E mais um dado de equilibrio formal: dos seis elementos, temos trés com

apojatura e trés sem.

FM: E curiosamente os unicos elementos cujas apojaturas nao saem do lugar no
percurso de suas repeticoes sao os elementos “periféricos”, A e F, ja que em E ha

permutacao que carrega a apojatura junto com o acorde Sol-Do—Fa#.

RV: E uma apojatura dupla que na verdade se diferencia também por isso de A e de

F, que tém uma apojatura no inicio da estrutura.

FM: Vemos que cada elemento estrutural comporta-se verdadeiramente como um
personagem ritmico, no sentido de Messiaen analisando Stravinsky da Sagracao.
Cada um tem sua vida propria, possui um tipo de “comportamento biologico”
distinto, como se fosse uma personagem, ou, para usarmos um termo caro ao proprio

Pousseur, um caractére. Um permuta o ritmo e ndo permuta os acordes; o outro



permuta os acordes e nao permuta o ritmo; o outro, ainda, permuta as duas coisas;
um outro nao permuta nada e permanece tal e qual em todas as suas repeticoes: o
elemento C, que é o elemento mais denso e a0 mesmo tempo também o mais rigido,
juntamente com o F — o F pela imposicao de ser um tnico acorde com um acorde-
apojatura tnico; o C por nao ter muito o que se variar, ainda que, mesmo assim,
pudesse sofrer alguma espécie de permutacdo entre seus minimos elementos (dois
acordes e uma pausa de colcheia entre eles). Ou seja, o elemento mais curto e mais

denso é ao mesmo tempo também o mais inflexivel.

RV: E interessante também que esta Reflexdo é, no conjunto da obra, a peca de
maior densidade dentro do ciclo. Em todo o ciclo a densidade méaxima é cinco notas, e

aqui ele atinge uma densidade maxima de dez notas, ou seja, do dobro das demais...

FM: .. como se Pousseur potencializasse ao quadrado a densidade das pecas
exatamente no meio do ciclo total: Sur la dynamique situa-se exatamente no meio de
toda a obra! De um ponto de vista micro e macroestrutural, Sur la dynamique esta
para a obra em sua totalidade assim como seu proprio elemento C esta para os seus
seis elementos estruturais, tanto em termos de brevidade quanto de densidade dos
elementos. O que faz desta obra, e em especial desta terceira Reflexdo, uma
construcao genial, pois se pode escuta-la de muitas maneiras. Sur la dynamique é,
para mim, um exemplo de complexidade fenomenolégica! E altamente complexa e
elaborada, controlada serialmente, mas ao mesmo tempo funciona como um objeto
de densidade extremamente interessante, e também funciona do ponto de vista do
gesto musical, pois é extremamente pianistica. E tem a caracteristica principal da
musica de Pousseur, que é a interceptacdo de blocos harménicos distintos pelo
siléncio, em que ha blocos com coloragoes harmonicas muito variadas que oscilam de
um universo weberniano a outro stravinskiano, suas principais influéncias, ou seja,
de objetos ultracroméaticos a outros de coloracdo diatonica, por mais que esse

» &«

diatonismo seja “poluido”, “sujo”, acrescido de notas.

Comparo a musica de Pousseur a um desenho que ele me fez em uma cafeteria,

quando, no inverno europeu de 1992, findou a defesa de minha tese de doutorado,



que fiz tendo-o como meu orientador, em Liege, na Bélgica. Foi a tinica conversa
longa que tivemos especificamente sobre minha tese... ! Neste café, lembro-me que,
quando ele comecou a falar de suas redes harmonicas (réseaux harmoniques), pegou
um guardanapo, uma caneta, e comecou a desenhar um pentagrama, no qual mostrou
a relacdo que se tem entre o motivo “B-a-c-h” e o motivo “C-a-g-e”, explicando-a
através de sua teoria das redes harmonicas, como se Cage (o prototipo do aleatorio)
nao fosse mais que uma distensao do motivo-Bach (prototipo de organizacao pré-

serial), e como se sua teoria unificasse esses mundos tao opostos.
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(Flo MENEZES, “Von B-A-C-H zu C-A-G-E — Das unendliche Ende

einer merkwiirdigen Betreuung”, in: MusikTexte 121, Col6nia, maio de 2009, p. 46)

As redes harmoénicas seriam uma espécie de teoria das supercordas, unificando
relatividade e fisica quantica. Como gostaria de ter guardado aquele guardanapo...
Hoje, eu o emolduraria, como um quadro pintado por Pousseur. Nao apenas por esse
genial e bem-humorado desenho das redes harménicas, mas também pelo fato de ele
té-lo feito com uma caneta tipo nanquim em um guardanapo poroso: foi a melhor
imagem que eu poderia ter tido de sua propria musica! A musica de Pousseur é um
Webern escrito como uma caneta de nanquim em um guardanapo poroso. Os pontos
da cintilacao weberniana, originalmente bem definidos e homogéneos, sio como que

dilatados pela porosidade do papel, adquirindo uma coloracio heterogénea



levemente borrada, multiplicada e ligeiramente expandida, adquirindo matizes

stravinskianas.

E os siléncios, webernianos, sdo preservados. Apostrophe é exemplar disso. Alias,
uma das caracteristicas mais notaveis de Sur la dynamique é precisamente a dupla
funcao dos siléncios: ora uma pausa faz parte de um elemento estrutural e sofre as
mesmas consequéncias estruturais a que se submetem os demais valores ritmicos,
ora as pausas assumem funcao delimitativa, separando os elementos estruturais que
constituem a forma global. Ouvem-se os siléncios, assim, de modos distintos! E com

isso aprende-se a ouvir distintamente também o que nao h4 para se ouvir... !

Por fim, o siléncio (pausa) fazendo parte das duragoes do elemento estrutural, como
ocorre notadamente com o elemento estrutural A, faz também com que nao nos
esquecamos da extraordinaria novidade avant la lettre no que diga respeito, aqui, a
manipulacao das duracoes: o que Pousseur realiza com as duracoes de A ao longo da
peca é, na verdade, o primeiro exemplo historico, creio, do que podemos chamar de
rotacdo ritmica, ou seja, do emprego de uma “lista de duracdes” que giram
ciclicamente no decorrer de suas repeticoes! Foi assim que chamei o processo que
sistematizei em ATLAS FOLISIPELIS (1996-97) e que tinha sido motivado pela
técnica que eu havia inventado em Parcours de UEntité (1994) e que chamei de
dinamizacao da densidade harmoénica (DDH), a qual ja apresentava a caracteristica
de fazer circular ciclicamente duracoes em segundos paralelamente, porém nao
sincronicamente a rotacao dos agrupamentos melédico-harmoénicos, de forma a gerar
um caleidoscépio harmoénico de continuas variagoes sutis. Em ATLAS FOLISIPELIS,
retomei a invencao de Parcours de UEntité e apliquei as rotacoes também nos valores
ritmicos propriamente ditos, denominando tal técnica, que revisitei posteriormente
em outras obras, por rotacoes ritmicas. Mas devo té-la concebida tendo,
inconscientemente, Sur la dynamique na cabeca, pois algum tempo depois,
revisitando esta peca de Pousseur ao piano, percebi que as rotacoes ritmicas tinham
sido ali inauguradas, jA na década de 1960, justamente pelo modo com o qual

Pousseur trata seu elemento estrutural A!

RV: Ainda com relacio a terceira Reflexdo, € interessante notar que, se



considerarmos a duracdo das figuras internas dos elementos estruturais, todos eles
apresentam uma tendéncia geral a maior duracao, como se também tendessem nao
somente ao repouso pela dinamica, como também pela extensao das duragdes —
levando-se em conta que, para considerar a duragao das figuras, Pousseur também
considera a pausa seguinte como integrante da duracao do agregado imediatamente

anterior (e nao simplesmente a duracao do acorde em si).

FM: Ainda que no decorrer das repeticoes das estruturas esta tendéncia direcional a
maior duracdo em cada elemento estrutural se desfaca, efetivamente este traco
revela-se como comum a todas as estruturas, da mesma forma com a curva direcional
dindmica. Mais uma vez, vemos que estamos diante de membros de uma mesma

familia. Uma licao inesquecivel de organicidade...!
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6.3. Partitura de Apostrophe et Six Réflexions
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sur ladynamique
iiber dynamik = about dynamics

ézﬁ’ i : F__*g

P

¢H9

h
b
i j*— T
| oY i
I\
|

=2

o < I
i
|

o
b

| 1
b

UE 14773 LW




bo be | bg
v 5 r = 3
iy = 3
i " e
3 2 - 2 L
]
e
1 4 = = S

SS= =t oz
e z

K.

UE 14773 LW










12

fﬂ'f—’_—_\ 54 ——,
L
o 174 ]n B_
Py [ = Y
U!V AL - S ibP- -PE-, ﬂ-t-_:.—

== N FF[ . ”r
S . == SiE=FEsS -";‘T =7
s be o
sempre pp ﬂ
r"""-f‘?f"g.‘ r——-—s._______‘ "3""‘3-—--—-—_,
. . R //.—\> > > F S
ras e 5 s=r——
ﬁu’—#‘ / b —»e - - e b-‘ T
. ﬂ, -—3 ﬂ b ,-\‘ !))
[® ] _E" o1 %;
J —_— bb-’-
sempre ff

UE 14773 LW







’d

e
i b
£
8 e e % o e
b
— = g ¥
Sﬁ.ﬁ t | HE—— ——¢ o ith
) >
) E .be E #_
3 " - i %
P ER
%—-a
% A
3
S==== e
b : . %

UE 14773 LW




>
A e D % 2 . Z
: — 0 _§ f s . = '&.
P 16 —1 : 5
~— 4 P l

5.4

g
4
TR i

bt

N
e
0
7
|
D
; }’
N
N
ke
e

F Vil

Pl f
i R—
:Ju , Z [® | ;._ & ﬂﬁi [® J L #‘
p S P et ff
2 ,r’ 'i =1 ) L 'i g
16— — e — 5 C
= A >\ 1

1) A laisser tout juste émerger la résonnance, puis continuer sans tarder.
2) ! les notes aigues plus fortes que les notes graves, de manidre & contrebalancer jusqu’® un certain point |’extinction
plus rapide.
NB: Les levés ou enfoncés de pédale ou de touche en vue d’obtenir une résonnance spéciale peuvent n’exiger qu'une fraction
de mouvement.
<© = enfoncer silencieusement.

1) A die Resonanz anklingen lossen und unverziiglich weiterspielen.
2) \J die hohen Téne stirker als die tiefen Téne anschlagen, um das schnellere Verklingen der Hohen bis zu einem ge-
Y wissen Grad auszugleichen.
NB: Das Heben oder Niederdrucken des Pedals oder der Taste, um einen besonderen Klangeffekt zu erzielen, braucht unter Um-
stinden nicht bis zum Anschlagspunkt durchgefihrt werden.
& = tonlos niederdricken.

1) A let the resonance come out, then continue immediately.
2) ;’ play the high notes louder than the low notes to compensate, to a certain degree, for the fact that they die out sooner.

NB: Releasing or depressing the pedal or the keys for the sake of o special resonance often requires only o fraction of the
movement.

< = depress without producing a sound.
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sur les octaves
iiber oktaven — about octaves
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6.4. Gravacao de Apostrophe et Six Réflexions

In: POUSSEUR, Henri. Henri Pousseur. Piano: Marcel Cominotto;
Clarinete: Jean-Pierre Peuvion. Bruxelas: Musique Nouvelle, sem data. 1

disco sonoro (50 min), 33 1/3 rpm, estéreo., 12 pol.
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