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“Modalidade, tonalidade, polaridade sdao apenas msos provisérios que passam,
e acabardo por desaparecer. O que sobrevive a hogdanca de sistema é a melodia.”
Igor Stravinsky (1996, p.43)



Resumo

O presente trabalho de pesquisa teve como objdtisrmecer subsidios para o melhor
entendimento do pensamento melddico na musica ropot@nea. Por meio da andlise
descritiva e comparativa da estruturacdo melddicguatro importantes pecas do repertério
p0s-1945, verificou-se a hipétese de que elas pa@secaracteristicas de épocas anteriores,
assim como apresentam semelhancas entre si, 0 eumitgp que sejam relacionadas
estilisticamente. As pecgas escolhidas forktadrigal I, de Henri Pousseulm Freundschaft

de Karlheinz StockhauseBgequenza IXade Luciano Berio; ®ialogue de I"'ombre douhle
de Pierre Boulez. Elas foram escolhidas pela dea&ecia no repertério e pelo fato de terem
sido compostas para instrumento monddico solo,doém que forca o discurso musical a se
focar em aspectos melddicos. Os métodos analéigpoispresentes baseiam-se principalmente
em modelos propostos por Schoenberg (1996), ToBB4fle De la Motte (1993). Os
resultados das analises demonstraram que grantie garconstrucdo melddica das pecas
analisadas € composta por estruturas e procedimgu#ja se faziam presentes no repertério
tradicional modal ou tonal. Ao mesmo tempo, osltadas destacam contribuigdes criativas
enriguecedoras por parte dos compositores naag#iz destes mesmos procedimentos e

estruturas.
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Abstract

The present research aimed the better understantliithg melodic thinking in contemporary
music. Through descriptive and comparative analggisthe melodic structure of four
important plays of the post-1945 repertoire, it wasfied the hypothesis that they preserve
the characteristics of previous periods, as wefirasent similarities among each other, which
allows them to be stylistically related. The chosamks wereMadrigal I, of Henri Pousseur;

In Freundschaftof Karlheinz Stockhause®equenza IXaf Luciano Berio; an@®ialogue de
I"'ombre double of Pierre Boulez. They were chosen accordinghtgrtrelevance in the
repertoire and because they were composed fornsotmdic instrument, a formation which
induces the musical speech to focus on melodic césp@he analytical methods here
presented are based mainly on models proposed lme8berg (1996), Toch (1994) and De
la Motte (1993). The results of the analysis dertratesd that most of the melodic
construction of the pieces mentioned above is fdrimestructures and procedures that were
already present in the traditional modal or torggertoire. At the same time, the results
highlighted enriching creative contributions by tbemposers in the use of these same

procedures and structures.
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Introducéo

Durante quase toda a histéria da musica ocideptatenceu a melodia o papel
principal entre os elementos que compdem a mudia. periodo que assistiu ao
desenvolvimento da monodia medieval, no qual aaidld melodia se confundia com a
propria idéia de mdusica, até a polifonia modal sepatista, grande parte do oficio
composicional consistia na elaboracdo e na mamg@alae linhas melddicas. Mais tarde,
diante de novas necessidades expressivas surgidasacopera e da idéia de tonalidade
harmdénica que nascia, a musica ganhava uma novenséuo de profundidade, mantendo a
linha melédica em um plano principal na texturaiekegando outros fatores a um papel
secundario, ao “fundo”. Também é nesta época gqueladia comeca a adquirir um carater
instrumental, distanciando-se de suas raizes vocais

Seguia-se, entdo, o periodo aureo da tonalidadedhéca, caracterizado por uma
forte interdependéncia entre as estruturas mel®dicdharmonicas, e no qual a melodia
freqientemente assumia estruturas triadicas. BEsti@ependéncia, por um lado, conduzia aos
poucos a saturacdo da harmonia, pela constantedosde notas melddicas, e por outro, a
elaboracdo melodica com base no motivo, uma esdratenor e mais adaptavel as cada vez
mais complexas progressées harmonicas.

Mesmo no inicio do século XX, frente a declaradturacdo do sistema harmonico
tonal, a atencdo dos compositores voltava a seeotnac na elaboragdo melddica. Embora
sob diferentes abordagens, este interesse melgdim ser observado nas varias poéticas que
surgiram no periodo, desde o impressionismo de £gbpassando pelo novo modalismo de
Bartok, até o que se convencionou chamar de asomalie o dodecafonismo dos

compositores da Segunda Escola de Viena, que, ardacpso, louvavam 0s antigos mestres



da polifonia renascentistaDesnecessario citar ainda os compositores queiraey por
caminhos neoclassicos, retomando formas melodassksado.

Partindo destes modelos, a geracado que se seijuaw,tem um primeiro momento,
um caminho que teve como conseqiéncia um cert@andisinento da melodia. A
Klangfarbenmelodie proposta por Schoenberg e levada as Ultimas goéseias por
Webern, gerara frutos mais texturais do que promidge melddicos. Stravinski havia aberto
os olhos dos compositores para um entéo inexplaraterso ritmico. A utilizacdo cada vez
maior dos instrumentos de percusséao ja havia pdovatVarese elaborar um tema puramente
ritmico, emlonisation(1931). Por fim, o advento da musica eletroacastfmmava a atencao
dos compositores para uma exploracédo inédita dbrémComo conseqiiéncia, a melodia
perdia importancia — e, néo raro, era declaradarantada — na Musica Nova, que focava a
exploracdo de parametros como a textura (notadammentaso de compositores como Ligeti
e Penderecki), o timbre (principalmente pelas escalletroacusticas), aspectos formais
(como no caso de compositores influenciados petdsas de Cage) e estruturais
(principalmente por aqueles que se alinhavam &nrserial).

Mais tarde, entretanto, estes mesmos compositdresn a reconsiderar alguns
aspectos de sua musica. O resultado desta reflediop € perceptivel no repertorio
contemporaneo a partir de fins da década de 7I0j ecevalorizacdo da melodia no discurso,
porém, de acordo com novos preceitos e idéias,aaim@b claramente elucidados pela
musicologia.

A respeito do parametro melddico, alids, a teonsioal parece ainda ndo dispor de
um estudo devidamente amplo e detalhado, se codmapmr exemplo, aos estudos da

harmonia. EnUnterweisung im Tonsata,compositor Paul Hindemith afirma:

! Sabidamente, Schoenberg e seus alunos recorrerafisidqa do Renascimento principalmente pelo aspecto
pré-serial que viam nestas composigdes, o que @idavd de incluir questdes melddicas como, por ek&no
enfoque em estruturas motivicas.



“Es ist erstaunlich, d& der Unterricht im Tonsatz bis heute keine Melahet

kennt.” (Hindemith, 1940, p.209)

De fato, tanto os cursos e instituicdes de ensinsical quanto a bibliografia
entendem, em sua maioria, a estruturacdo meldgieaasa como uma pequena parte do
aprendizado de composi¢cdo ou contraponto, nao rmodde a ela a mesma parcela de
importancia que é dada a outras areas do conheccimmrsical.

Este fato talvez possa ser explicado por um pensange, jA ha muito tempo,
parece figurar como um senso comum, e que se @eftetlsmo no modo de pensar de

compositores como Stravinski:

“A capacidade para a melodia é um dom. Isso sigaifijue ndo estd em nosso poder

desenvolvé-lo através de estudStravinsky, 1996, p.44)

Ou, de maneira mais radical, em Schoenberg:

“N&o ha definicdo para os conceitos ohelodiae melddicoque seja mais do que

pseudo-estética. Consequentemente, a composicawehielias depende exclusivamente de

inspiracdo, logica, senso-formal e cultura musitgSchoenberg, 2004, p.217)

2“E surpreendente que, até hoje, o ensino de comgfiogido conheca nenhum tratado sobre a melodia.”



Contudo, afirmar a total inexisténcia de uma tearglddica seria um grave erro. O
parametro vem sendo abordado durante toda a HistarMusica, tanto sob o ponto de vista
estético como técnico. A abordagem mediante edimailenfoque, que aqui mais nos
interessa, deve ser relevada em tratados histécoo® Der Vollkommene Kapellmeister
(1739), de Johann Matthesdrersuch einer Einleitung zur Compositi(itv87), de Heinrich
Koch, ou ainddraité de Melodi€1814), de Anton Reicha, entre outros.

Adentrando o século XX, encontramos contribuic@egartantes comé&ontrapunkt
(1931), do musicélogo dinamarqués Knud Jeppesen,aguesenta uma minuciosa analise
descritiva da elaboracdo melodica em Palestifepdielehre(1935), de Ernst Toch, que
figura entre os poucos trabalhos dedicados exeoswte a melodiaFundamentals of
Musical Composition(1948), do proprio Schoenberg, no qual o autosedia, com inédita
minucia, cada elemento estrutural da melodia, cidmanesmo a contradizer sua afirmacéo
acima citadaThematic Process in Mus{@950), de Rudolph Reti, que tenta sistematizar os
procedimentos de tratamento motividdelodie — Ein Lese- und Arbeitsbu¢h993), de
Diether de la Motte, que, de forma bem didaticaamdpe um repertorio vasto, partindo de
hinos gregorianos e de cancdes infantis e avancatédmelodias de Messiaen e Ligeti, entre
outros.

No entanto, com rarissimas excecOes, todos es#mllios concentram suas
abordagens em melodias do repertério tradicionalaine, sobretudo, tonal. No que se refere
ao repertério moderno-contemporaneo, especialmantele que segue a linha iniciada pela
Segunda Escola de Viena, verifica-se uma escasseafarmacdes que dizem respeito a
melodia. No mais das vezes, nos deparamos consesdle temas ou melodias seriais que
apenas se dedicam a desvendar o material harmétilicado, ignorando aspectos cruciais
como o contorno da linha, suas subdivisdes e &tidas, a direcionalidade do movimento

melddico etc. Outras vezes, as analises parecateisa obras — ou a trechos de obras — nas
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quais as melodias podem ser encaixadas em moeélbsos tradicionais e ja sistematizados,
como, por exemplo, periodoou asentenca

Excecdes a esta regra existem. Bim Kunst, zu hore(1989), Karlheinz Stockhausen
analisa sua pecla Freundschaftpara clarinete solo e de carater eminentementédine.
Embora focalize com mais énfase a elaboracédo ataniento das estruturas motivicas que
compdem a peca, 0 compositor fornece importanstagpacerca de seu pensamento melodico
que auxiliam no entendimento ndo somente de susasoabras, como também de obras de
outros compositores a ele esteticamente relaci@nado

Outra grande contribuicdo ao entendimento da melediperiodo referido é dada por
Henri Pousseur. Em um artigo intitulad®our une périodicité généralisé€l970), o
compositor aborda a melodia sob um prisma compkstéenoriginal: a partir de sua
experiéncia em musica eletroacustica, ele tecedetaentre as formas de ondas sonoras e 0
contorno da melodia — aspecto este frequentemegteganciado pela maioria das analises —,
extraindo desta comparacdo procedimentos de variagdodica e extrapolando a relagcéo
para outros elementos constituintes da melodiapamnitmo, a direcionalidade e a harmonia.

Em outro artigo;Trois exemples de sémantique musi¢a#87), Pousseur analisa trés
obras pertencentes a periodos distintos: um hiegogiano, uma aria classica e uma obra de
sua autoria, estabelecendo relagdes entre suduestdop melddica e aspectos semanticos. A
partir desta analise, o compositor identifica pafios comuns entre a estruturacdo melddica
no periodo contemporaneo e outros periodos dartdisté Musica.

Com estes dois artigos, Pousseur fornece dadogtenpes para a compreensao nao
s6 de sua propria concepgao de melodia, mas tardaéstruturacdo melddica no repertorio
contemporaneo. Mas, apesar das importantes caogfiés) o autor estd muito longe de
esgotar o assunto e de resolver todas as questées ala abordagem deste parametro no

repertorio da segunda metade do século XX.
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Frente a esta situacao, a presente pesquisa tamalgjetivo fornecer subsidios para a
melhor compreenséo da estruturacdo melodica noduepids-1945, propondo-se a responder
as seguintes questoes:

» Existem elementos e procedimentos comuns que pemreiconstrucdo melddica
por parte de diferentes compositores deste periodo?

» Existem estruturas que relacionem a construcaasleaslodias a construcéo de
melodias tradiciona’®

Respondendo a estas questdes, pretende-se veagificpotese de que estruturacao
melddica do periodo enfocado preserva caractedstide épocas anterioreassim como
apresenta caracteristicas comuns entre si que penmestabelecer relacdes estilisticas entre
as obras Para tanto, os procedimentos metodologicos eragosgincluirdo a analise da
estruturacao das linhas melddicas de quatro pegadstrumento monddico solo, compostas
apos 1945, comparando-as entre si e a modelos wmdottadicionais, e identificando
elementos e procedimentos comuns e/ou particutdega A seguir, listam-se as pecas
escolhidas:

* Henri Pousseur Madrigal | (1958), para clarinete;

« Karlheinz Stockhausenlr Freundschaf(1977), para flauta.

* Luciano Berio -Sequenza 1X1980), para clarinete;

e Pierre Boulez -Dialogue de I'Ombre Doubl€1985), para clarinete em cena e
clarinete pré-gravado;

A escolha das pecas acima seguiu 0s seguintesiagit@) foram compostas entre
1945 e os dias de hoje; b) foram escritas por cgitgres relevantes, isto €, que exercem uma

consideravel influéncia no panorama composicionatemporaneo; c) foram instrumentadas

% Neste trabalho, utilizaremos o adjetitradicional para nos referirmos ao repertério musical ocidedita
erudito, tonal ou modal e surgido até o final douse XIX ou inicio do século XX. Sabemos que statde uma
delimitacdo por demais arbitraria e imprecisa, mecessitaremos dela para nossas comparacdes aliagém
uma discusséo por uma delimitacdo mais justa dspreseria demasiadamente extensa e fora do fode des
trabalho.
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para apenas um instrumento monédico de alturaidafiro que forca o discurso musical a se
focar no carater melddico, face a impossibilidadsstes instrumentos de executarem
estruturas acordicas e a gama timbrica limitadapsgarada a de uma orquestra ou mesmo
de um pequeno grupo instrumental; d) ndo se atrelam procedimentos tonais e nao
predominam nelas procedimentos tradicionais querméiam a construcdo melddica.

Visando entender a estruturacdo melodica nestass peptou-se por uma analise de
carater descritivo e comparativo de suas estrutnedddicas. Primeiramente, estas estruturas
sdo abordadas de maneira descritiva segundo ogsesgparametros, escolhidos com base
em analises melodicas apresentadas por Schoendrerd;undamentos da Composicao
Musical (1996), por Toch, erha Melodia(1994) e por De la Motte, emMelodie(1993):

a) estrutura intervalar;

b) estruturacdo motivica;

c) procedimentos de variacdo motivica;

d) direcionalidade da linha;

e) articulacdes entre frases;

f) agrupamentos de frases;

g) simulacdes de polifonia.

Concomitantemente, as caracteristicas descritagua pecas sdo comparadas entre
si, de modo a apontar semelhancas e diferencasaptaboracdo melddica por parte de cada
compositor. Por fim, estas caracteristicas sdo aomdas a caracteristicas tradicionalmente

associadas a idéia de melodia, descritas e dissutiol capitulo 1.

4 No caso da peca de P. Boulez, vale enfatizar qpata eletroacustica consiste exclusivamente foaat de
trechos previamente gravados pelo instrumentista, guaisquer tratamentos que possam deslocar odfoco
discurso para o aspecto timbrico.
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Neste trabalho, opta-se também pela excluséo dedirentos de cunho estatistico,
como contagens de intervalos e figuras ritmicasjylga-los ineficazes e incapazes de gerar
uma descricdo das linhas melddicas abordadas fuétdéés comparacoes.

Estruturalmente, organizamos o trabalho em tréstutap principais, destinados a
diferentes propdsitos. O primeiro deles presta-s#eftnicdo e discussdo de termos que,
posteriormente, serdo Uteis a andlise das estsutuedbdicas. Assim, sao discutidos, além do
proprio conceito de melodia, definicbes de estagwwomacelula meldédicamotivo e frase
Este capitulo inicial destina-se ainda a fazer emaritamento das caracteristicas observadas
na construcdo melddica tradicional, classificansl@@no universais ou recorrentes, de modo
a gerar parametros para comparacdes com a corsingadica das pecas aqui enfocadas.

O capitulo seguinte dedica-se a descricdo e a>dtoatzacdo das pecas escolhidas
para as analises melddicas, fornecendo dadosalteismpreenséo destas analises.

Segue-se, entdo, o capitulo principal desta d&s®t no qual é analisada a
estruturacdo melddica nas quatro pecas abordadas.b@se nos parametros tomados para
estas analises, o capitulo se subdivide nos segutens:

1. Estrutura intervalar: observa as linhas com basamtervalos que a constituem;

2. Estruturacdo motivica: aborda o papel e as cafstitass do motivo nas melodias;

3. Procedimentos de variacdo motivica: analisa orntratdo que 0s motivos recebem
nas pegas;

4. Direcionalidade: examina os procedimentos dire¢®rau transformacionais
empregados pelos compositores;

5. Articulaches entre frases: analisa como as fradegsntuadas ou finalizadas em
um contexto no qual as tradicionais cadéncias $@&tao ausentes;

6. Agrupamentos de frases: examina como 0s compasiisapdem as frases;

14



7. Simulacdes de polifonia: observa como 0s comp@stgeram a sensacdo de
sobreposicao de linhas melddicas em pecas espdatasapenas um instrumento monddico, e
compara a procedimentos semelhantes observadogsieantradicional.

Finalmente, o trabalho se encerra com um capit@dicddo a exposicdo dos

resultados das analises e a confrontacdo destea bgutese apresentada inicialmente.
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1. Contextualizacdo das pecas

Para que se possa compreender a analise dasuesraielddicas desenvolvida no
proximo capitulo, € necessario que se tenha ci@wialguns dados a respeito das pecas
abordadas. Visando fornecer esses dados, o presapitalo apresentara pequenas analises
descritivas destas pecas, levando em consideragftas como a estruturacado formal, o
material harmoénico utilizado e os procedimentosioi@cido empregados. Deve-se ressaltar,
porém, que estas analises ndo intentam disseqacas em seus minimos detalhes, o que
estenderia indesejavelmente o trabalho, mas apepatgextualiza-las sucintamente e
apresentar dados na medida em que se mostremmgeymra o entendimento da elaboracéo
melddica nas pecas, assim como de particularideetesnoldgicas empregadas por cada

compositor e adotadas também nas analises ddsathtva

1.1.In Freundschaft de Karlheinz Stockhausen

A primeira versdo deén Freundschaft para clarinete, foi composta em 1977, por
ocasido do aniversario da clarinetista Suzanneh8tesp Mais tarde, o compositor viria a
reinstrumentar a peca para variados instrumentosstando, até a data da edicaolde
Kunst, zu hérenversdes para flauta, oboé, corno di bassetopraarviolino, violoncelo,
fagote, trompa, trombone, saxofone e flauta doce.

Particularmente, a analise melddica apresentadar@amo capitulo deste trabalho
leva em consideracdo a versao para flauta, deviificaldade de acesso a verséo original.
Tal fato em nada prejudica nossa abordagem, umaguez como 0 proprio compositor
afirma, a peca ja teria sido inicialmente conceldiddorma a permitir tais reinstrumentacdes,
e as diferencas entre as versdes referem-se basitad transposicdo e a outras adaptacdes

minimas, ndo interferindo na estrutura e na prepdatversdo original.

®> A descricdo desta peca se baseara na confeiBieckéunst, zu hére(A arte de ouviy, proferida pelo préprio
compositor na Universidade de Mainz (Alemanha), E980, e posteriormente publicada no mesmo pais
(Stockhausen, 1989).

16



A peca toda € baseada em uma estrutura melédntoapontistica previamente
composta, a qual Stockhausen da o nomdodaula [Formel], definindo-a da seguinte

maneira;

“Den Begriff Formelbenutze ich seit dem Werk MANTRA aus dem Jah@ 197
sowohl im Sinne einer mathematischen Formel, ausnten eine Welt von
Beziehungen ableiten kann, als auch im Sinne éi@aberformel”, mithilfe
derer man wundersame Geschehnisse hervorruft. WagineFormel nenne,

hat eine ganz bestimmte Kontur, eine Gesta{Btockhausen, 1989, p.3)

Como demonstra o esquema abaix@renula de In Freundschafgé dividida em trés

camadagdSchichten].

® Apesar de MANTRA j& utilizar o conceito de féormala 1970, o termo s6 veio a surgir posteriormestte,
1974.

" “Eu utilizo o conceito de féormula desde a obra MADN, de 1970, tanto no sentido de uma férmula
matematica, da qual se pode derivar um mundo d&dels, como no sentido de uma “formula magica”, por
meio da qual podem-se evocar acontecimentos mhcesab.”
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Exemplo 1férmuladeln Freundschaft
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A camadasuperior apresenta dinamica prano, e é descrita por Stockhausen quanto
ao seu cardter como “delicada e melancdlica: agwugl@nciosa, lenta,legato e
predominantemente descendente”. Estruturalmenge,éetonstituida de cinco pequenos
segmentos melédicos, os quais o compositor denoméambrogGlieder], como aparecem
numerados no exemplo acima. Cada membro apresegtmizacdo ritmica, conteudo
intervalar, duracdo e contorno melddico particiare

A camadainferior, por sua vez, apresenta tortissimocomo indicacdo de dinamica.
Ela é descrita pelo compositor como sendo “foné&rgica e otimista: grave, sonora, veloz,
staccatoe predominantemente ascendente” e também se dimdencomembrosde perfis
caracteristicos. No que diz respeito as alturastervialos, estacamadaé formada pelo
retrogrado exato daamadasuperior. Ritmicamente, porém, elas apresentaereti€as.

Deste modo, tem-se que cadambrode umacamadadispde de um equivalente na outra.
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Por meio da sobreposicdo destas dimsadastem-se entdo um dialogo entre duas
linhas melddicas contrastantes, que caracterizadocbmposicao e que vem ao encontro de
seu tituld.

Existe ainda uma terceicmmadaintermediaria, constituida simplesmente de uro tril
entre duas notas fixas no registro.

Formalmente|n Freundschafé dividida em uma introducdo seguida de sete secde
denominadasiclos [Zyklen] por Stockhausénnas quais drmula é reapresentada com
variacbes. A cadaiclo, a camadasuperior € transposta meio tom abaixo, e a infem@io
tom acima, o que as faz se aproximarem no regsfrque, naiclo 7, elas se unam no que o
compositor denominaintese das duas camad&y/nthese der beiden Schichten], mais uma
vez aludindo ao titulo da peca.

O exemplo abaixo ilustra a aproximacéo entre obitas) das alturas dasamadas

superior e inferior.

Exemplo 2: Processo de aproximacéo das camadas.

nbf ks ¢ R ) . o

ciclo:m@@

Neste processo, eamadaintermediaria adquire grande importancia, uma gee
permanece fixa no registro, servindo de referépai@ que percebamos melhor a gradual

aproximacéo entre as outras doamadas

8 “Em amizade”
° Ver divisdo enticlosna partitura em anexo.

19



Intercaladas entre os sefielos, encontram-se ainda duas outras sec¢des, denominada
explosdéegExplosionen{’, as quais Stockhausen compara as tradicionaisciasé Embora
se relacionem com @rmula estas duas secfes sdo estruturalmente mais évsesvem a
dois propoésitos distintos: a primeira se apreseotao uma se¢ao contrastante, apresentando
uma densidade ritmica Unica na peca; a segunda para que o compositor desenvolva o

trilo dacamadaintermediaria, tomando-o como material principakeécao.

1.2.Sequenza IXade Luciano Berid™

Escrita em 1980, esta composicdo se insere em njunto de quatorze pecas para
variados instrumentos-solo, intitulad&equenzecompostas por Berio ao longo de sua
carreira. O nome, segundo o proprio compositottadasia a preocupacao harménica contida

nas pecas:

“The title Sequenzaunderlines the fact that the construction of theseces
almost always takes as its point of departure ausage of harmonic fields,
from which spring, in all their individuality, thether musical functions™
(Berio, 1998, p.8)

Outra importante caracteristica comunfSasjuenzeeria a presenca de uma polifonia

simulada pelos instrumentos em sua maioria monédico

10 v/er partitura em anexo.

LA descricdo abaixo parte do textdroduction aux neuf sequenzake Philippe Albéra (Albéra, 1993), assim
como de pequenos comentarios do proprio Berio,igadidss no encarte do CD que reune a integral das
SequenzafBerio, 1998).

1240 titulo Sequenzadestaca o fato de que a construcdo destas pecasegsempre toma como ponto de
partida uma sequéncia de campos harmdnicos, dois geabriginam, em sua individualidade, as outtag;bes
musicais.”
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“In fact, almost all theSequenzakave in common the intention (...), above all
when dealing with the monodic instruments, of sstygg a polyphonic type of
listening.™ (Berio, 1998, p.8)

Neste contexto, Sequenza IXapara clarinetd, se apresenta como um bom exemplo
do conjunto. A peca se constitui de uma melodia, @oeno descrito acima, baseia seu

discurso no transito constante entre os trés difese campos harmoénicos abaixo

esquematizados:

Exemplo 3: Campo harmonico &equenza 1Xa
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Na primeira linha da ilustragdo acima, vemos ugr@esde alturas dividas em trés
campos harmoénicos: A, B e C. A partir desta dividaosérie, Berio constréi toda a linha
melddica da peca, tratando as alturas dos camp€£Aomo moveis no registro — ou seja,

permitindo que aparecam em diferentes oitavas mastendo as do campo B fixas no

13 “De fato, quase todas aSequenzettm em comum a intencdo (...), sobretudo quanddraem de
instrumentos monédicos, de sugerir uma escutgpdepidlifénico.”

4 A mesma composic&o foi reinstrumentada por Besim gaxofone soprano, em 1981, e intitulSdguenza
IXb.
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registro. Ao longo da peca, o compositor opera agartransformacdes nos campos
harménicos, por exemplo, deslocando gradualmenteotss de A para C, o que altera a
ordem das notas da série. No exemplo abaixo, abservgue, a cada frase, uma nota

pertencente ao campo A se encontra em C, e B peoaamalterado...

Exemplo 4:Sequenza IXé.1, sist. 4-8)

... Ou organizando as alturas dos campos harmolme@smente, sob a forma de “arpejos”...
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Exemplo 5:Sequenza IX§.3, sist. 3-4)

... entre muitos outros procedimentos.

Quanto ao aspecto formal da peca, séo justametds diferentes procedimentos de
transformacdo dos campos harmonicos que segmenthscuwso em secdes mais ou menos
contrastantes.

Outra caracteristica comum ao conjunto &&sjuenzes bem evidente nesta para
clarinete € a presenca de uma textura polifonicaulsida (polifonia latente), como
analisaremos melhor mais & frente neste trabalho

Contudo, dentre todas as pecas do conjunto, dpueseréncia a estdequenza 1Xa
para integrar a presente pesquisa sobre a melodisep enfoque declarado na estruturagao

melddica, como fica evidente nas palavras do podperio:

“Sequenza IXdor clarinet is in essence a long melody and, l#mnost all
melodies, implies redundancy, symmetries, transdtioms, returns.*® (Berio,
1998, p.18)

15 ver item 3.7.

16« sequenza IXpara clarinete é em esséncia uma longa melodimmocquase todas as melodias, implica em
redundancia, simetrias, transformacdes e retornos.”
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1.3.Dialogue de I'ombre doublele Pierre Boulez’

Dentre as pecas aqui abordadas, esta peca, congmsi®85, em homenagem aos
sessenta anos de Luciano Berio, apresenta umayartlade. Sua instrumentacdo preve,
além de um instrumento monddico solo, um outro ipregnte gravado. O discurso da peca
se faz, entdo, através de um dialogo entre umnelari“em cena” e outro pré-gravado e,
portanto, invisivel, aludindo diretamente ao tittilo

Formalmente, o compositor divide a peca em trep@ese umasigla inicial, seis
estrofedigadas umas as outras por cin@nsi¢cdes e umasigla final. Tanto assiglas inicial
e final como adransicfesficam a cargo do clarinete pré-gravado, enquanto asestrofes
sao tocadas pelo clarinete “em cena”. Tem-se, assim constante alternancia entre duas
fontes sonoras: uma visivel e fixa no palco, eaod# timbre semelhante, mas que ndo pode
ser identificada visualmente e que se move ao rédqgublico, por meio de procedimentos
de espacializacéo.

Assim como enin Freundschafe Sequenza IXabserva-se emialogue de I'ombre
double uma constante recorréncia a figuracdes melddioassggerem uma pluralidade de
vozes®. Nesta peca, porém, a variedade de procedimertssriilacdo de polifonia é ainda
maior em relaco as outras, como veremos ao loesfe trabalh.

Harmonicamente, a peca apresenta um material ndeinso, de modo que parece
irrelevante tentar determinar campos harmonica®slaomo enSequenza [XaD discurso
parece se concentrar mais no desenvolvimento tlessantornos melddicos e na polarizagéo
de certas alturas do que propriamente na exprelesém determinado conteildo harmdnico,

uma vez que todas as sec¢des da peca parecem eatessedentro do total cromatico.

" As consideracBes a seguir sdo baseadas em anfdlises por Sérgio Kafejian, como monografia de
finalizacdo do curso de composi¢cdo na FaculdadéaSdarcelina, sob orientacdo do professor e cortqosi
Silvio Ferraz. O texto, no qual o autor tece umalis@ comparativa entrBialogue de I'ombre double
Superscriptio, de Brian Ferneyhough, nao foi, padapublicado.

18«Djalogo da sombra dupla”.

9 N&o por acaso, nesta obra Boulez faz sutis refer@mFreundschafe Sequenza IXa\este trabalho, estas
referéncias serdo abordadas no capitulo 3, quamedmfrelevantes para a analise das estruturas ice=s6d

2Ver item 3.7.

24



1.4.Madrigal I, de Henri Pousseut*

Esta peca para clarinete solo, composta em 195&décatia por Pousseur ao
nascimento de seu filho, apresenta uma particaldeidjue a distingue das demais pecas aqui
abordadas: sua notacdo nao convencioMadrigal 1 € um dos primeiros exemplos da
utilizacdo da notacéo proporcional na Histéria dasida. Este €, entdo, o primeiro fator que
se deve aclarar, de modo a permitir a interpretdo&aexemplos que se seguirdo, por sua vez
imprescindiveis para a compreensao das analises.

Com base na bula que acompanha a parfturhserva-se que o compositor opta por
utilizar notas negrase( para indicar alturas sem alteracdo — ou seja,aruentes — e notas
brancas ) para indicar alturas bemolizadas.

Quanto a duracéo das notas, as cifras grafadas settas notas indicam o niumero de
unidades de tempo que estas notas devem duras. Estiades de tempo, por sua vez, devem
se situar entre 120 e 240 batimentos por minut@oedevem variar durante uma determinada

execucao. Logo:

Exemplo 6: Notacao eadrigal I.
J=120-240
; 3
As notas que n&o contém tais indicagbes possueacdks livres, mas estas nao

devem ser menores do que uma unidade de tempo.

2L Como n&o existem anélises publicadas a respeitdlaidrigal |, as consideracdes abaixo resultam de
observacfes feitas por nés, apoiadas indiretamemtetextos do préprio compositor — conRour une
Periodicité Generalisé€Pousseur, 1970) Erois exemple de sémantique musid¢deusseur, 1987) —, nos quais
ele expde suas idéias e fornece relevantes inf@@sqgara a compreensao de sua obra como um todo.

22\/er partitura em anexo.
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As notas grafadas em tamanho menor e que témhasiss riscadas devem ser
tocadas o mais rapido possivel. As notas em tamamr@mor, cujas hastes ndo se encontram
riscadas, devem escolher entre partir do mais oapaksivel e diminuir gradualmente a
velocidade ou partir de uma velocidade qualquecedesar até o mais rapido possivel. O
executante pode optar ainda por efetuaallentandoou oaccelerandade maneira néo linear.

Quanto aos siléncios, o compositor indica pausgas por meio do sini?, e pausas
mais longas e de duracdo livre através do «V1ah diferenciacdo entre estes dois tipos de
siléncio se mostra de grande valia para este trapah medida em que auxilia na delimitacéo
de frases e segmentos de frases, como veremogpitalca.

Indicacdes déegatq staccato acento etc. sao grafadas convencionalmente. s no
nas quais o ataque nao esteja indicado podem sada® de acordo com a vontade do
intérprete, & exce¢do das notas pequenas e coes lcastadas, que devem ser ligadas.

Nesta peca, o compositor opta por ndo indicarnandica, deixando-a a cargo do
executante, com a exce¢do de que mudancas briesdasadica s6 sdo permitidas — e devem
ser efetuadas obrigatoriamente — apds o apareonEntuma linha vertical cortando as

primeiras linhas do pentagrama:

Exemplo 7:Madrigal I, indicacdo de mudanca brusca de dindmica (pt38)sis

[o)
A ——
B re—5 —*

o) S z

e

g

Compreendida a notacdo da peca, passaremos aasspegtos estruturais.
Formalmente, a peca parece se desenvolver em ublos0. Apesar da grande
variedade de eventos, ndo ha mudancas signifisati@dextura, na harmonia ou na estrutura

da linha melddica que permitam uma divisdo da petaecdes.
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Quanto ao material harmoénico da peca, ele pdaeeaaigem em uma se€rie composta
por intervalos de 42. Dai a importancia destewwaterem toda a composicédo. Se observarmos
a ordem de aparicédo das alturas, logo no inicipeda, veremos que ela segue esta seqiéncia

de 4°

Exemplo 8:Madrigal |, série de intervalos de #44p.2, sist.1-2)

_AVAQV
H

Contudo, a alternancia entr 4 tritonos fecha-se em um ciclo antes que todas as
notas cromaticas aparecam. Resta, portanto, umdRélsd sera exposto mais tarde, tambéem

em um contexto no qual a progressdo oo 4ustifica.

Ao longo da peca, observamos que outros intervatoao as ¥, 3° e suas inversdes
2% e 6° vao surgindo e adquirindo importancia. A aparigistes intervalos pode ser

explicada como resultado da sobreposi¢ao*tedmo ilustra o exemplo abaixo.

Exemplo 9:Madrigal I, intervalos resultantes da sobreposicédo®te 4

3a.

2 Considerando-séumentadas €%diminutas enarmonicamente confti 4
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Diferentemente das outras trés pecasMadrigal | a simulacédo de uma polifonia n&o
€ um ponto central no discurso. Ao contrario, &rgio do compositor parece ser a de
enfatizar o aspecto lirico e vocal da linha meladicomo sugere o proprio titulo da

composicao.
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2. Caracteristicas e definicbes das estruturas meliéas

Antes que se dé prosseguimento a analise da eaffatumelddica das quatro pecas
propostas para este trabalho, é necessario quscsgadalguns aspectos acerca de definicbes
e termos que se mostrarao pertinentes para a geondgnalitica que se propde, uma vez que
estes nem sempre se apresentam de maneira corisenseaos autores. Ao longo do
capitulo, delinearemos aspectos que caracterizamfamdmeno melodico, sejam eles
universais ou seja, aqueles presentes em toda e qualquedimed sem o0s quais nao é
possivel perceber um fendbmeno como melddico, onampecorrentesou subsidiarios isto
€, aqueles que estéo tradicionalmente presentenealadias, porém sua auséncia ndo implica
uma descaracterizacdo de dado fenébmeno como mzlodic

Comecemos, entdo, pela propria definicdo ndelodia e por suas caracteristicas

universais. O termo € definido por Percy Goethaus@huinte maneira:

“Any succession of single tones is a melotf(Goethius, 1904, p.14).

Nesta definicdo, o autor parece dar énfase ao taspexzontal, ou seja, sequencial da
melodia — indicado pela expressingle tones-, de forma a contrap6-la a agregacéao vertical
dos sons em acordes. Da mesma maneira, tambénmad@gucessaale sons se oporia a
idéia desimultaneidadele sons, associada a tais formacdes acérdicaslarabrar ainda que
o termo ingléstone refere-se exclusivamente a sons de altura defimsdeno define o

dicionario Webster da lingua inglesa:

“A sound having a definite pitch, loudness and tieat? (Landau, 1996, p.775)

24«Qualquer sucessdo de notas é uma melodia.”

2«Um som de altura, intensidade e timbre definidos.”
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Esta mesma oposicao entre a disposicdo horizonaitieal dos sons é colocada de

modo mais explicito nas primeiras linhas da defiaide Willi Apel:

“In the broadest sense, a succession of musicadpas opposed to harmony,
i.e., musical tones sounded simultaneouéy(Apel, 1974, p.517).

Na definicdo, o autor opde diretamente as idéiameledia caracterizando-a como
diacronica, e deénarmonig partindo da tradicional definicdo do termo, que refere a
sincronicidade dos soffs E curioso notar ainda que Apel emprega o temusical tones
dando a entender que nem todos os sons de altfiriddeseriam empregaveis em uma
melodia, e denunciando a grande carga culturatgo®m todas estas definigdes.

A palavrasucessappresente nestas duas defini¢cdes, ja sugere ur@adisposicao
temporal dos sons, mas é somente na definicdoudr,ség Ernst Toch, que é dado ao ritmo

um destaque mais digno de seu papel na construei@adlioa:

“Podemos definir la melodia como una sucesion dedes de distinta altura

animados por el ritmo.[Toch, 1994, p.24).

% “No sentido mais amplo, uma sucessdo de sons nisis&a oposicdo a harmonia, i.e., sons musicaisdoa
simultaneamente.”

" Neste trabalho, ndo se entende o tetraomoniaem seu sentido mais tradicional e difundido, como s
tratando exclusivamente da relac&multanea de sons. Esta definicAo se revela superada ecaamefi
principalmente em se tratando do repertério agfocado, no qual as simultaneidades, em seu seeilito,
estdo quase que completamente ausentes, podentigéms acérdicas apenas ser sugeridas ou “simufaalas
meio de efeitos instrumentais. Assim, adotaremasa passos propoésitos a definicdo de harmonia camo s
referindo a quaisquer relagdes entre alturas, sefasmsincronicas ou diacrénicas.
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O ritmo também ocupa uma posicao destacada nagdefide Jonathan Dunsby:

“Melody is the result of the interaction of rhythand pitch.”?® (Dunsby, 1996,
p.1158)

De fato, uma vez que qualquer discurso musicalssgeedo tempo para existir, torna-
se impossivel a dissociacdo entre os sons de urwime suas duragdes ritmicas, como

enfatiza o proprio Willi Apel, mais a frente em siedinicéo:

“By its very nature melody cannot be separated fndipthm. Each musical
sound has two fundamental qualities, pitch and tlanga and both of these enter
into the successions of pitch-plus-duration valkeswn as melodies® (Apel,
1974, p.517)

Tem-se entdo, pelas definicbes acima, que a meteda@nstitui de uma sucessédo de
alturas distintas organizadas ritmicamente, e gla&e se opde a simultaneidade das
aglomeracdes acordicas por sua disposicdo ao bmgempo.

Analisemos, agora, 0 seguinte exemplo, extraiddateata no.e Joseph Haydn:

Exemplo 1: J. HaydrSonata no.Jcomp. 1-4, méo esquerda)

Temos, em exata conformidade com a definicdo aapadamos de chegar, uma
sucessdo de alturas distintas organizadas ritmid@n€ontudo, a repeticdo periddica das

alturas e a completa homogeneidade ritmica sugereen percepgdo acordica da estrutura,

Z«Melodia é o resultado da interacdo entre ritmo leuza.”

? “Pela sua natureza, a melodia ndo pode ser separddaitmo. Cada som musical tem duas qualidades
fundamentais, altura e duracdo, e ambas entramutzssdo e valores de altura e duracdo conhecidaocom
melodia.”
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apesar da inexisténcia de qualquer organizacaaaledos sons. Este condicionamento da
percepcdo certamente se deve ao longo periodo enesje tipo de figuracdo atuou como
acompanhamento na Historia da Musica, e talveznargtade triadica reforce este tipo de
escuta. De qualquer maneira, a auséncia destaicéapeperiddica das alturas ou da
homogeneidade ritmica total guia a percepcdo paeacata de um fendbmeno de carater

claramente melddico, como demonstram 0s exemphiga@b

Exemplo 2: Insergéo de variedade de alturas e dedes.
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No primeiro exemplo, foi inserida uma maior divdesie de alturas, mantendo-se,
porém, a mesma homogeneidade de duracdes. No segstd homogeneidade deu lugar a
uma diversidade um pouco maior de valores ritmiposeém sem que as alturas fossem
alteradas. Em ambos os exemplos, a linha ndo maisrsite ser ouvida como um fenémeno
acordico.

Observamos, entdo, que a percepcao de determirecimtcomo melodico parece
estar associada a idéia a®vimentp ou seja, de deslocamento ou mudanca no decarer d
tempo. Assim, nos dois Ultimos exemplos, o car&edddico estaria enfatizado pelo
perceptivel deslocamento das alturas no registr@aso do primeiro deles, e pela variedade
de duracdes, no caso do segundo, que destaca umsadilerente a cada tempo, garantindo a
mudanca em relacéo ao tempo.

Com isso, a nossa definicdo de melodia deve-ses@mr@r um certo grau de
diversidade, esteja ela na organizacao ritmicaongunto das alturas que formam a linha ou

em ambas, mas que garanta uma sensacao de muddogg@do tempo. Obviamente, ndo
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parece ser possivel — e mesmo relevante — estipoladeterminado grau de diversidade
necessario para conferir o carater meldodico a umba.l Deve-se apenas levar em
consideracdo que parece haver um equilibrio erdgrgparametros, podendo a falta de
diversidade ritmica ser compensada por uma matersidade de alturas.

Falamos, entdo, do que nos referimos no inicio awitwlo como caracteristicas
universais da melodia, ou seja, essenciais a pgioege um dado fendmeno como melodico.
A partir de agora, tentaremos apontar caracteassticecorrentes ou subsidiarias nos
fendbmenos melddicos, ou seja, aquelas tradiciomabm@ssociadas a estes fenbmenos, mas
que ndo sdo condicbes essenciais para sua caracéericomo melddicos, sendo, assim,
plenamente possivel a existéncia de melodias quapr@sentem essas caracteristicas.

Voltemos, entdo, ao exemplo da sonata de Haydmu&q caracterizamos este trecho
como um fenbmeno acoérdico. Porém, conhecendo @xtonestético em que ele se insere,
podemos afirmar que esta configuracdo acordicaesdeagsimples sobreposicdo de linhas
melddicas, organizadas homorritmicamente. O digoemio entre estas varias linhas

melddicas, por sua vez, fica claro quando seguargegjtiéncia horizontal de intervalos de 22.

Exemplo 3: Disting&o das vozes pelos graus congunto

Este fato nos chama a atencéo para a importaadrgatvalo de 22 (grau conjunto) na
caracterizacdo de fendbmenos melodicos. Gracassarme deste intervalo, o ouvido € capaz
de destacar e identificar linhas melodicas, peraias como entidades isoladas em meio a
texturas harménicas ou polifénicas. Por sua vete papel da 22 na caracterizacdo de

fendmenos melddicos talvez possa ser explicadeontexto da origem vocal da masica, por
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ser este intervalo de mais comoda articulacdo. Ad&so, o longo tempo em que ele foi
evitado — ou empregado apenas mediante certosdogidanas agregacdes acordicas talvez
tenha também contribuido para sua hoje imediatecassio a fendbmenos melddicos.

Neste contexto, Walter Piston formula:

“As more melodies are studied, one observes thatrtile is stepwise motion,
skips being used for variety”(Piston, 1947, p.14)

No exemplo abaixo, retirado de uma das sonatas \palino de Bach, fica claro o
papel deste intervalo no discernimento entre ass du@zes executadas pelo mesmo

instrumento.

Exemplo 4: J. S. Baclgonata para Violino solo no.1 — “Siciliangtomp. 38-41)
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Temos, entdo, a predominéancia de intervalos a®r&d um fator recorrente e digno
de nota na melodia.

Um outro aspecto concernente a melodia que muiggaes ndo recebe a devida
atencdo é o ambito no registro. Alguns tratadoscalaposicdo ou contraponto chegam
mesmo a estipular o &mbito de uma oitava ou umandépara as constru¢des melddicas.
Entretanto, mesmo no repertério tradicional podeersontrar exemplos que contradizem

esta recomendag&o, como nos mostra o trecho alol@xona peca para piano de Schumann:

%0 “Quanto mais melodias sdo estudadas, observa-seagegra é o movimento por graus conjuntos, serslo o

saltos usados para conferir variedade.”
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Exemplo 5: R. Schumanwaldszenerop.82- Vogel als Prophefcomp. 1)
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Observando-se esta linha melédica e varias opgdsncentes a repertdrios diversos,
constata-se que a integridade da linha melddicaén@oejudicada por um ambito muito
amplo, desde que o movimento dentro do registropoot® uma certa continuidade, ou seja,
gue o deslocamento da linha melédica do registiie grave para o mais agudo ou vice-versa
seja intercalado por uma passagem pelo regisemediario. O exemplo a seguir, 83anata

para Cello e Pianale Claude Debussy, deve esclarecer melhor estsagfio:

Exemplo 6: C. Debussonata para Cello e Piangomp. 4-6).

B o b
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A linha acima exemplificada se desenvolve em uritinde duas oitavas e uma sexta
menor. Contudo, 0 movimento gradual dentro desf@@negistro faz com que a percebamos
como uma linha melddica una e continua. J& nodregemplificado abaixo, também de uma
suite para cello de Bach, a linha se desenvolverarambito até mesmo menor, contudo, a
passagem brusca entre os registros produz umaagnabrontinuidade melddica, o que faz

com que tenhamos a nitida sensacao da presengaadeegunda linha melddica.
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Exemplo 7: J. S. Baclguite para Violoncelo Solo no.5 — “Preltdi¢@¢omp. 101-105)

" J T

re

e

Eﬂ

;

No entanto, em determinados contextos mais phates pode-se observar um certo
distanciamento das alturas no registro, sem quees®eba uma quebra na continuidade da
linha. E este o caso no exemplo abaixo, retiradonda cancdo de Anton Webern, no qual a
voz caminha predominantemente por saltos de 72ea@*ndo ha davida quanto a integridade
da frase, que parece ser garantida por algungator

O primeiro deles, sem duvida, € o fato de o oudsiar acostumado a separar uma
linha melédica de seu acompanhamento por meiondloréi. Tradicionalmente, estamos tao
habituados a ouvir uma melodia vocal em primeiranpl sobre um acompanhamento ao
piano, que o inverso nos soa mesmo inconcebivel.

O segundo fator estaria relacionado a propria pnéténcia dos intervalos de 72 e 92,
pois, sendo predominantes, eles deixam de serlp@osecomo “rupturas” da linha, como
soariam se surgissem em contextos dominados pawahbs menores. Além disso, talvez
contribua o fato de os intervalos de 72 e de 92neod ser ouvidos como aparentados ao de 22
(devido a suas relagbes de inversdo e de oitavaedpgectivamente), o que levaria a
percepcéao a reduzir o ambito da frase toda a unmmeigs.

Um dltimo fator a ser relevado é o papel do texdotado, uma vez que também
estamos tradicionalmente habituados a ouvi-lo digp@m uma sé linha melddica, e s6

raramente fragmentado em varias.
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Exemplo 8: A. WebernVie bin ich frohpp.25 no.1 (comp. 11).
——

|
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und bin auf Er-den.

Outra caracteristica recorrente nas linhas melédigge raramente é abordada pela
bibliografia € a homogeneidade de timbre. Assimaaom salto discrepantemente amplo no
registro, uma mudanca de timbre pode vir a pregudicintegridade de uma linha melddica,
fazendo com que ela seja ouvida de maneira fragmdaniNo repertdrio tradicional, contudo,
sdo abundantes os exemplos de linhas melddicasegtransmitem de um instrumento para
outro. Mas nestes casos, a mudanca de timbre grande parte das vezes, reservada para
pontos estratégicos como articulagbes entre frapes,em si j& implicam uma quebra na
continuidade melddica. Em casos mais raros, nos @sta mudanca de timbre se da em meio
a uma frase que se pretenderia uma, ela é gerarfreatjuiada” pela orquestracao.

Historicamente, observamos que a auséncia dest@demeidade timbrica e deste
movimento continuo no registro na chamaklelodia de Timbres desenvolvida por
Schoenberg e, posteriormente, por Webern, talv@izatsido responsavel pela incapacidade
desta de ser ouvida como um fenbmeno propriamemi@dino, tendendo o ouvido a
aproxima-la mais a um fendmeno textural pontilhigd%#€m disso, como veremos mais
adiante neste mesmo trabathcestes dois fatores sdo empregados nas composigdies
analisadas como recursos para se simular uma mialiftazendo com que uma unica linha
melddica seja fragmentada e ouvida como varias.

Ha que se relevar, porém, que em determinadogxtosto efeito desmembrador de
uma mudanca timbrica em meio a uma frase podeisenizado mediante procedimentos de

orquestracdo, como se pode verificar nas orquéssade obras de Bach por Webern. Mesmo

31 Ver item 3.7.
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assim, em varios trechos destas obras pode-selmassensacdo de fragmentacéo das frases,
tendendo o ouvido a perceber frases que eram umaBaeh como “jogos de pergunta e
resposta” em Webern. Além disso, uma mudanca derdimem sempre acompanhada de
uma mudanca da posi¢cado no espaco que ocupa asfordea, 0 que, na execucdo ao vivo de
uma orguestra ou mesmo em uma gravacao esteremfanitacilmente identificada pelo
ouvido e consiste em mais um dado que o induzgankeatar a linha melddica.

Por ultimo, é importante ressaltar na linha meladi sua capacidade de ser percebida
como uma entidade autbnoma, separada de outras le\de outros componentes da textura,

como salienta Charles Wuorinen em sua definicaneledia:

“A linear pitch/rhythmic succession whose contondarticulation set it apart
from its surroundings and entitle us to perceivant think of it as a separate
entity.”*? (Wuorinen, 1994, p.49).

Assim, para completar a definicdo e a caracter@add melodia nas quais nos
basearemos neste trabalho, temos aumeelodia é um fendmeno horizontal constituido por
uma sucessao de alturas distintas, organizadasaamente e que tende a se desenvolver de
maneira gradual no ambito do registro, podendo gmrcebida como uma entidade
autbnoma. Temos ainda que a melodia apresenta uwesttlade equilibrada entre as
alturas e as duracgfes ritmicas que a constituerdmatle uma homogeneidade timbrica
geralmente verificavel entre seus pontos de adigib. Por fim, verificamos na maioria das
melodias um papel preponderante do intervalo de 22

Passemos agora a discussao de estruturas meneresmpdem a linha melédica.

A primeira destas estruturas a ser discutida quansoia definicdo ser& motiva

Antes, porém, faz-se necessario definir uma owhauteira, muitas vezes confundida com a

%2 “Uma sucessdo linear de alturas e ritmos cujo contoe articulagédo destacam do contexto que a rogeia
nos faz percebé-la e pensa-la como uma entidaceagn.”
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primeira. Trata-se do que aqui chamaremoséliga musicala qual Achille Picchi define da

seguinte maneira:

“O menor elemento constitutivo da idéia musicaln(pde-se de uma sucessao
de dois ou mais valores musicais, para 0 caso dalaé&itmica, e/ou um

intervalo, para o caso da célula melddicgPicchi,2005)

Como se pode ver, a definicdo acima faz referéaciana pequena estrutura que
apresenta particularidades em suas relacées deadurde alturas ou em ambas. A partir
desta definicdo, passemos a definicdo de motivo.

Estruturalmente, um motivo nada mais € do que equg@no agrupamento de células
melddicas ou mesmo uma Unica célula. A diferen¢ee ers dois termos, porém, esta no fato
de o termaélulase referir a uma estrutura musical, enquantorodenotivofaz referéncia a
funcdo desta estrutura no discurso musical, saledeema de consistir em material melddico

que seré desenvolvido. Acerca disso, Schoenbergaafi

“Cada elemento ou traco de um motivo, ou frasegedsy considerado como
sendo um motivo se é tratado como tal, isto é, sepétido com ou sem

variacéo.” (Schoenberg, 1996, p.36).

Assim, para que uma célula melédica — ou um pem@gmupamento delas — seja
considerada um motivo, € necessério que ela sggegentada constantemente no discurso,
de maneira variada ou literal, como explica maasachente a definicdo a seguir, retirada do

The New Oxford Companion to Music:
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“A melodic or rhythmic musical unit which reappearhroughout a
composition, either in its original form or at difent pitches and perhaps with
altered intervals.® (Arnold, 1996, p.1206).

Enfim, de maneira mais generalizada, podemos diger uma célula melddica
constitui um motivo se apresenta funcdo tematica seja, se é desenvolvido ao longo do
discurso e se é responsavel pela unidade e peleridgae particular da obra, como

evidenciado na definicdo de Hugo Riemann a seguir:

“On donne le nom de M.(Motif) Mélodique a une pmrggion mélodique
revenant plusieurs fois dans un méme theme etnipriinant un caractere
propre.”® (Riemann, 1913, p.683)

7

Um dltimo termo a ser discutido neste item é o tefnase A respeito deste,

Schoenberg afirma:

“O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma adel
aproximada aquilo que se pode cantar em um s6 dél€gu final sugere uma

forma de pontuacéo, tal como a virgulgSchoenberg, 1996, p.29)

A partir desta afirmacédo, podemos definir uma fraseno sendo uma estrutura
completa, ou seja, que apresenta uma extensaatde@npor um final. Sobre o qual o mesmo

autor vem a afirmar:

% “Uma unidade musical melédica ou ritmica que reama no decorrer da composicdo, seja na sua forma
original ou em diferentes transposicdes, e tah@n intervalos alterados.”

% Entendendo aqui o termemacomo define o Dicionario Houaiss da Lingua PortsguéProposicéo,
assunto que se quer desenvolver ou provar, (gyrento, matéria, tese.”

% “D4-se 0 nome de motivo a uma progressdo melédimrecorre varias vezes dentro de um tema e que lhe
imprime um carater proprio.”
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“O final da frase é, em geral, ritmicamente difeceado, de modo a estabelecer
uma pontuacdo.(...) Os finais de frase podem seainakdos por uma

combinacdo de diferentes caracteristicas, tais comeeducao ritmica, o

relaxamento melodico determinado pela queda del@edga, o uso de

intervalos menores e de um menor nimero de notagoo qualquer forma

adequada de diferenciacao(Schoenberg, 1996, p.30)

A afirmacgdo acima se mostra de grande utilidada parabalho de analise que aqui se
propde, uma vez que enumera os fendmenos que exarant as pontuacdes de frases. Ao
contrario, a maioria das definicbes mais tradid®rande a caracterizar essas pontuagdes
unicamente pela presenca de uma cadéncia, o quedrig em uma série de funcdes
harménicas tonais, inexistentes no repertério aguidado.

O mesmo termo é definido por Apel da seguinte mrmanei

“A division of the musical line, somewhat compagatd a clause or sentence in
prose.”® (Apel, 1974, p.668).

De fato, a aproximacdo entre as concepc¢des musiggbmatical do termo frase,
evidenciada por Apel e por muitos outros autoraseqe ser pertinente se observarmos alguns

aspectos encontrados na definicdo do Dicionarical4¢swda Lingua Portuguesa:

“Construcéo que encerra um sentido completo, podeset formada por uma
ou mais palavras, com verbo ou sem ele, ou poraum@ais oragdes; pode ser
afirmativa, negativa, interrogativa, exclamativa woperativa, o que, na fala, é
expresso por entonacdo tipica e, na escrita, paiomis de pontuacdo.”

(Houaiss,2001)

% “Uma diviséo da linha musical, de alguma forma camvel a uma oragéo ou sentenca na prose.”
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Como se pode observar, em conformidade com asigids musicais do termo, a
definicdo acima também faz referéncia a uma es&rutechada — indicada pela expressao
“sentido completo”— e que é delimitada por uma pontuacdo, que deterano carater da

frase e sua continuacao.
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3. Andlise da estruturacédo melddica das pecas

3.1. Estrutura intervalar

E inegavel que as estruturas melddicas das pegaseafpcadas apresentam uma
diversidade intervalar geralmente mais rica doapeelas ligadas a estética tonal, mesmo em
suas concepcdes mais expandidas, o que pode spartnatribuido a total liberdade de
tratamento das dissonancias que a musica atingnagaprimeiras década do século XX.
Contudo, a semelhanca do repertério tradicionaklaaise pode observar na maioria dessas
estruturas uma visivel predominancia do interval@d

Em In Freundschaftessa predominancia pode ser verificada logo earFétmula,

que serve de base para toda a peca.

Exemplo 1: K. Stockhauselm FreundschaftFormula.

— =2as

fir e e eft et ?
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I
|

No exemplo acima, pode-se observar como a 22 jpartita construcdo de cada
membroque compde d&ormula — excetuando-se, obviamente, o primeiro, compdsto
apenas uma nota.

Em Sequenza IXaembora ndo claramente predominante, o intervao2¥ &
determinante para o reconhecimento do motivo paiciespecialmente em suas apari¢coes
em que seu contorno e seu ritmo mais caractelgsseoencontram variados. Assim, nos
exemplos abaixo, pode-se estabelecer uma rela¢éoaendois motivos gragcas ao intervalo
de 22 que se forma entre a primeira e a Ultima d@teada um deles, uma vez que 0s outros

intervalos presentes raramente ocorrem de margiraariada.
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Exemplo 2: L. BerioSequenza IXaviotivo principal nas formas original (p.1, sigtd variada (p.7,
sist.4).

2a. menor

=
i —

2a. menor

e
e I«

5>t:>

Em Dialogue de |'ombre doublealém de bastante presentes e claramente
predominantes em algumas secdes, os intervalos® dén? ainda um papel crucial no
discernimento das diversas vozes, nos casos enurgaepolifonia é simulada. No trecho
abaixo exemplificado, podemos discernir clarameasteuas vozes se seguimos a progressao
das 2° Deste modo, ndo por acaso encontramos justamentivo principal da peca na voz

inferior.

Exemplo 3: P. BouledDialogue de I'ombre douhl&igla inicial (comp.2).

A 3 ——

y 4% — |
b

2a. maior 2a. menor

—

@

Nas trés pecas acima citadas, observa-se aingsanga de sequéncias de intervalos
de 28, formando movimentos escalares e gerandaidades levemente aparentadas a um
diatonismo. Neste repertério, essas passagensaescasdo utilizadas para propdsitos
variados. EnDialogue de I"'ombre doublenuitas vezes, 0 movimento escalar parece surgir
para gerar contraste com os movimentos indiret@lgoinantes na peca. O trecho abaixo

exemplifica de maneira clara este emprego dos nanos escalares.
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Exemplo 4: P. BouleDialogue de I'ombre douhl&strofe 5 (comp.16-46).

Em In Freundschaftessas estruturas podem aparecer como variacoeembro 5
como no exemplo abaixo.

Exemplo 5: K. Stockhauselm Freundschaf{p.7, sist.2).

H > | _Zheg b'b‘bfhfgg E? Ebii\? W>éh#?—ﬂ?—h1’i—b£ = E =
a——— === =

57 .

Contudo, a maioria delas estd concentrada nas setgieminadagxplosdes e

parecem ser responsaveis pelo cai@arfuocodestas se¢bes, também as marcando com uma

maior liberdade de material em relagdo @ados, quase sempre limitados a transposicao e a
reordenacao dos cincoembros
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Ja emSequenza IXabs poucos movimentos escalares encontrados paseceriginar
da gradual variacdo das frases apresentadas rio decpecd. Como mostra o exemplo
abaixo, as frases, constituidas de movimentoseitodire caracterizadas por um contorno que
se move pendularmente entre os registros graveudoagdo, aos poucos, reduzidas a
movimentos escalares que conservam 0 mesmo contatnavés da eliminacdo dos

movimentos contrarios a tendéncia geral da linha.

Exemplo 6: L. BerioSequenza Xp.3).

37 Ver partitura em anexo.
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Contudo, é importante ressaltar que, neste raperé aparicdo destas sonoridades
escalares necessita, geralmente, que elas sejéfitgdas por uma relacdo com o material
basico das pecas — seja ela de semelhanca oustentrap que obviamente ndo é necessario
no repertorio tradicional, no qual as escalas fagarte de um material “universal”, por assim
dizer.

Neste contextoMadrigal | se revela a peca mais discrepante e mais distiendias
conceitos tradicionais de estruturacdo melddica:apresenta pouquissimos movimentos de
graus conjuntos e, quando estes aparecem, est@megete inseridos em figuras de carater

mais acordico do que propriamente melddico.

Exemplo 7: H. Pousseuvladrigal | (p.3, sist.2).

2a. 2a. 2as. 5

— @ g — N —
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:
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B\
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Deste modo, verifica-se nesta peca uma inversdofutag®es dos intervalos em
relacdo a suas funcdes no repertério tradicional, seja, intervalos tradicionalmente
melddicos, como as'2 aqui aparecem em figuracbes acordicas, e intes\eddicionalmente
ligados a estas formacdes ganham funcdes claramehbelicas.

Se neste repertorio os intervalos de 22 acabamapomximar estas estruturas
melddicas a idéia tradicional de melodia, atribokfttes uma fluidez tipica que, mesmo que
remotamente, denuncia suas raizes vocais, 0S dategalos apresentam, por sua vez, a
funcdo de conferir a estas estruturas caractexssparticularizantes, isto €, caracteristicas
proprias apenas a cada uma destas pecas, quavaduiaiizam, diferenciando-as de todas as

outras. Assim, erMadrigal |, praticamente todas as frases sdo marcadas peladsale das
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4% (justas ou aumentadas) e de intervalos resultat@tesobreposicdo delas™§7e da sua

inversao (8).

Exemplo 8: H. Pousseuvjadrigal | (p.3, sist.3-4).

4a. justa Sa. dim. 8a. dim. (7a. maior)

2 v 7
ﬂh h = 5 g
| & an Y= [ ] 3 ZEl| [ ]
ANIV4 © |
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De modo bem mais sutil, eBequenza I1Xado principalmente ag%’mas também as

9% que garantem a sonoridade Unica das frases.

Exemplo 9: L. BerioSequenza IXgp.1, sist.4-5).

p—i— 3 ] e R »
o= e =
J 7 7 [ o4 =
|Ta.‘ 7a. 7a. \7

A importancia destes dois intervalos &aequenza IX@& confirmada na passagem
abaixo exemplificada, no qual uma sequéncia de memnios alternadamente ascendentes e

descendentes termina por se condensar em uma esmalatica que percorre varias vezes o

ambito de uma 92 menor e, em seguida, de uma Brmen
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Exemplo 10: L. BerioSequenza IXgp.3, sist.7-9).

Neste caso, vale ressaltar que estes dois intermalta mais sdo do que a inverséo e a
forma composta do intervalo de 22, ficando, as®stabelecida uma sutil referéncia as
estruturas melédicas da tradigéao.

Em Dialogue de I'ombre double In Freundschaft,a diversidade de intervalos
empregados nas constru¢cbes melddicas torna déialleterminacdo de uma sonoridade
predominante, além, é claro, da do intervalo deE&%a lltima peca apresenta ainda uma
particularidade que a torna, dentre as pecas aqlisadas, a que mais se aproxima das linhas
melddicas tradicionais. Se observarmos, por exensplaF6rmula, encontraremos, além dos
graus conjuntos, apenas intervalos de 32 epgrabro 4uma 42 justa e um tritono que levam
apenas a notas ornamentais. Ou seja, como em aelpddicionais, a estrutura é construida
apenas com intervalos consonantes, enquanto a®néigsas entram apenas como

ornamentos.

Exemplo 11: K. Stockhauselm FreundschaftMembro 4.

_+ +
R T — i

BN

!
1
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Aqui, vale ainda ressaltar a forma como Stockhausanebe os intervalos. Para ele, o
tritono ndo representaria uma dissonancia, masusimntervalo neutro, como mostram a

citacdo e o exemplo abaixo:

“(...) Der Tritonus steht ganz neutral, er hat ndén anderen Intervallen
nichts zu tun; ich empfinde ihn weder als konsomarth als dissonant®
(Frisius,1996, p.311)

Exemplo 12: Classificacdo dos intervalos segundokdtausen (Frisius,1996)

dissonincias dissonéincias intervalos consonincias consonéncias
fortes suaves neutros suaves fortes

H .

4 by | | | | | | | 1
V AV O Iho | IS ] | ) = | | O O 1
[ £an) ~ | B 1Iho ho | WAL ) T LS ] | V= . 1

Z | | | Ll | | DO I 2P | | | |

Y © = © = =3 =3 N © o © =

Assim, do ponto de vista da concepc¢édo do compesitedrmulade In Freundschaft
nao apresentaria dissonancia alguma, encaixandeoessge aspecto, até mesmo a padroes
palestrinianos! Deve-se, porém, lembrar que a smatjue aqui se propde leva em
consideracao a classificacdo mais consensual togains®, uma vez que visa & comparacao

entre pecas de autores diferentes e, para issssiecde parametros comuns.

%40 tritono se apresenta totalmente neutro, ele t&m nada a ver com os outros intervalos; eu namms
nem como consonante tampouco como dissonante.”

% 0Ou seja, considerando a 82 e a 52 como consoej®iteitas, as®3e 6° como consonancias imperfeitas e as
2% e 7°como dissonancias, como podemos encontrar emealjoe vao de Rameau a Schoenberg e Persichetti.
Contudo, a diferenca destes autores, consideramos as intervalos diminutos e aumentados em suas
enarmonizacdes, por tratarmos de um repertéridoréd, no qual estas diferencas de notacdo ndespmndem

a diferencas de funcdo. Por fim, por lidarmos cetnuéuras melédicas, consideramos a 42 como consiana
diferentemente de como ela é considerada em costér@rmonicos tonais, nos quais ela exige tratamaet
dissonancia.
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3.2. Estruturacdo motivica

Se no que se refere a outros parametros musicaisnogositores aqui abordados se
esforcaram por trilhar caminhos bem diversos dagudtilhados pelos compositores
tradicionais, melodicamente observa-se que eleSnc@am a estruturar suas linhas de uma
maneira bem semelhante, a saber, pelo uso do m&ste, por sua vez, cumpre a mesma
funcdo que cumpria no repertorio tradicional, ga,sgarante unidade tanto as frases como ao
todo, pela sua constante recorréncia. Além dissmpbém os procedimentos de variacédo
motivica aqui empregados parecem ter as mesmagdsimgie tinham na musica tradicional,
isto é, a de gerar diversidade e a de adaptar mroonmelddico do motivo aos diversos
contextos harménicos, ritmicos e de carater qugprEsentam no decorrer do discurso.

Tudo isso se observa eBequenza IXaNesta peca, € visivel a recorréncia de um
motivo principal, reconhecivel muito mais pela digaracdo ritmica e pelo seu contorno
melddico do que propriamente por uma relacdo iatarvfixa, embora esta apresente
caracteristicas muito particulares, que serdo tiiE=1 mais adiante, ao final deste mesmo

item.

Exemplo 13: L. BerioSequenza IXavotivo principal.

==
%ﬁﬁﬁi

A organizacéo do discurso por meio da manipulagdmadtivo € ainda mais evidente
em In Freundschaftja que as frases sdo formadas basicamente stdgp@sicdo dos cinco
membros que ndo sdo nada mais que motivos ou pequenopaagentos deles. Estes, por
sua vez, sofrem variacbes muito menos drasticaeueequenza IXaNo mais das vezes,

sdo transpostos, dilatados e comprimidos, sem @as selacbes de duracbes sejam
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intensamente alteradas, e suas relacdes intervaf@emanecem praticamente idénticas

durante todo o discurso.

A unidade gerada pela recorréncia destes motivdasdmwda peca € incontestavel, ja
que todos osCiclos sdo constituidos dos mesmos cinoembros sempre variados e
reordenados. Diferentemente, como nao ocorre digépede um mesmmembrodentro de
um Ciclo, a unidade dentro deste fica a cargo de certaglsantas melddicas entre os
membros Assim, omembro 2dacamada superiose relacionaria com aeembros 3 4 da

mesmacamadapelo movimento de 22 menor descendente verificago ho inicio de cada

um (mesmo que indiretamente membro 4.

Exemplo 14: K. Stockhauseim FreundschaftRecorréncia do intervalo de 2a. nos membros.

2a. menor 2a. menor
— 3
—3 T~
T 2a. menor P o ho
: P » ] HD . T ﬁ
| I | bl |
| I | I | 4 1 1 1 1
| 72 | | 1 1
ANIY r | | 4 | | 1
Y membro 2 membro 3 membro 4

Na camada inferioy 0 membro 3pode ser interpretado como um corte extraido do

membro 52 omembro 2como um corte dilatado do mesmo, com uma ligeranptacdo dos

intervalos.

Exemplo 15: K. Stockhauselm FreundschaftRela¢gbes entre os membros.

e ——— ,
| ] -‘ ] . .
4o fe jﬁj . ¥_>/ j = ﬁ;L/
membro 5 membro 3 membro 2

N&o € necessario aqui evidenciar as semelhancas esimembrosda camada
superiore seus correspondentesaanada inferioy uma vez que, como ja explanado, estes

consistem tdo somente do retrogrado daqueles. Tarapse faz necessario estabelecer
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relacbes entre membro le os demais, ja que este Ultimo se constitui apdaauma Unica

nota.

Também enDialogue de I'ombre douhlererifica-se a existéncia de um motivo que,

caracterizado principalmente por seu contorno, gEsg em maior ou menor grau de

reconhecibilidade, todas as secfes da peca, adapgana diversos contextos ritmicos,

harménicos e de carater, como atestam os exempkguér, extraidos de cada secéo da peca:

Exemplo 16: P. BouleDialogue de I"'ombre douhl&ecorréncias do motivo principal em cada se¢éo

da peca.
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Transicdo de IV aV Estrofe V
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Sabidamente, este motivo ndo é nada mais do quevarn@gdo do motivo principal
de Sequenza IXauma vez que, como ja se explicou, toda a pecBoddez parte de uma
referéncia & de Berif

Mais uma vez,Madrigal | se apresenta como a peca mais distanciada tanto do
repertério aqui abordado como do tradicional. Adpreinancia de intervalos de 42 e a quase
auséncia de movimentos de graus conjuntos confedierpeca uma sonoridade tao
caracteristica, que o emprego de estruturas masiviom fungdes particularizantes parece se
tornar desnecessario. Além disso, também a unidatgena da peca € conferida pela
constante recorréncia deste intervalo. No entgrdde-se encontrar uma estrutura motivica
que serd reapresentada algumas vezes no decorrpegda sempre apresentando um
caracteristico contraste entre notas curtas e tmigas que se tornam progressivamente mais

longas.

0 Ver item 1.3. desta dissertacao.
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Exemplo 17: H. Poussewladrigal I: Estrutura motivica recorrente (p.2, sist.1, § e 9
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E importante, porém, que néo se interprete funtiosae esta estrutura como sendo
0 motivo principal deMadrigal I, uma vez que ela surge apenas pontualmente nandlarge
caracterizando como a principal fonte de matea mesenvolvimento e variacdo ao longo
do discurso. Contudo, por ser ela varias vezesesaptada e por relacionar alguns trechos da
peca entre si, sendo, portanto, também respongé@l unidade, podemos perfeitamente
classifica-la como um motivo.

Ocorrem também formacdes motivicas que se repgtemaa dentro de uma ou outra
frase e sao relacionadas entre si apenas peloosgormo e por algumas particularidades

intervalares, a saber, pelo intervalo de 72 our&emte entre a primeira e a Ultima nota de

cada uma destas estruturas.

Exemplo 18: H. PousseWvadrigal | (p.2, sist.2-3).
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A analise motivica destas quatro pecas aponta parafato que poderia ser
interpretado como um traco estilistico comum aagdorrentes composicionais surgidas no

século XX e vinculadas ao que se convencionou chateatonalismo A organizacao
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intervalar de alguns dos motivos estruturalmentes ntaportantes nestas pecas parece
obedecer a uma regra comum que poderia ser formwuadseguinte maneira um dado
intervalo, segue-se outro em direcdo oposta quereddgado ao primeiro, € maior ou menor

em um semitonPor exemplo:

Exemplo 19: Organizagao intervalar comum.
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Em Sequenza IX& Dialgue de I'ombre doublessta relacéo intervalar esta presente
nas figuracoes motivicas que mais se repetem rg@s,pebviamente, devido as relagdes de

citacdo existentes entre estas duas pecas.

Exemplo 20: P. Bouledialogue de I'ombre doubléSigla inicial, comp.1); L. BerioSequenza 1Xa
(p.1, sist.1).

Dialogue de 'ombre double  Sequenza IX
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EmIn Freundschafta mesma relacao intervalar aparece como pameedabro 4

Exemplo 21: K. Stockhauselm Freundschaf{membro 4).

E emMadrigal I, mesmo apresentando sua ultima nota oitavad& p&ate da Unica

estrutura motivica que se repete no decorrer da pec¢
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Exemplo 22: H. PousseWwadrigal | (p.2, sist.1).
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Além disso, esta relacdo intervalar é colocada estadue como figura que encerra a

peca.

Exemplo 23: H. Poussewadrigal | (p.3, sist.10).
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Os exemplos de utilizacao deste tipo de organizattérvalar, porém, ndo se limitam
ao repertorio aqui estudado. Eles podem ser ercindy por exemplo, em obras dos
compositores da Segunda Escola de Viena. NEAuoht a oitava peca deierrot Lunaire
(1912), de Arnold Schoenberg, o motivo que estautida a pecga segue esta mesma

constituigao.
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Exemplo 24: A. SchoenberBjerrot Lunaire — “8. Nacht”(comp. 6-11).

Igualmente, basta uma breve olhada no primeiropessp deCantata no.1 o0p.29
(1939), de Anton Webern, para perceber que motherselhantes formam a série na qual

toda a peca se baseia.

Exemplo 25: A. WeberrCantata no.1 op.29comp.1).
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Também em Alban Berg, este procedimento de elgBormotivica se manifesta, por

exemplo, em sualuatro Pecas para Clarinete e Piano 0f1913).

Exemplo 26: A. BergQuatro Pecas para Clarinete e Piano ofcomp. 1-4).
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Paralelamente as experiéncias dos vienenses, temmoos uma relagéo intervalar do
mesmo tipo enSyrinx (1913), de Claude Debussy. Nesta peca, parecedafjdermacao
intervalar surge da sobreposicédo das duas traggesspossiveis da escala de tons inteiros,
uma atuando como estrutura da linha melddica e tea cd2 manifestando nas notas

ornamentais.

Exemplo 27: C. Debuss$yrinx(comp. 1-2).

Esta figuracdo intervalar aparece ainda em inUmpeass atonais do século XX,
sempre constituindo parte de seu material estlub&sico. EmDensitée 21.51936), de

Edgard Varése, ela se manifesta logo na primeasefe é reapresentada até o final da peca.
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Exemplo 28: E. Vares®ensitée 21.5comp. 1-3).

Em Piéce pour Ivry(1971), de Bruno Maderna, ela se encontra sempdereiada,

ora por notas duplas, ora por harmdnicos e oragencontrar isolada entre respiragdes.

Exemplo 29: B. Madern#&iece pour Ivry(se¢bes F, Ae B).
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Exemplos desta figuracdo podem ainda ser encastrath pecas de compositores

brasileiros, como erhldica 1(1983), de Ronaldo Miranda.

Exemplo 30: R. Mirandd,udica | (comp. 1-3).

Inimeras outras aparicfes de estruturas motiemastruidas a partir deste modelo no
repertorio dito atonal poderiam ser listadas aicil, porém, é encontrar uma razao para a

recorréncia destas estruturas. Uma possivel egglicatalvez esteja relacionada a
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possibilidade desta formacdo intervalar de gerarorsgades alheias a estética tonal,
conjugando intervalos que ndo se conjugam com muéqiéncia nas melodias dos
repertorios tradicionais.

A presenca da 22 menor que se forma entre a paneea Ultima nota do motivo
também constitui um dado sintomatico: talvez egte de formacao intervalar tenha sido a
maneira que 0S compositores encontraram para earpe@?, intervalo tradicionalmente
importante nas construcées melodicas, poréem deafandireta, ou seja, intercalado por uma
outra nota. Nenhuma destas explicacfes, porém, geydeda como definitiva. Para fornecer
uma razao satisfatoria para tal fendbmeno seriassada uma investigagdo minuciosa acerca
do processo de elaboracdo do material de baseddeucaa destas obras, 0 que escaparia ao
foco deste trabalho.

De qualquer forma, pelo fato de esta configuragatdvica estar presente no material
basico de tantas e tdo importantes pecas do repedtonal do século XX, pode-se
interpretad-la como um dos fatores caracteristisi “estilo melédico” observavel neste
repertorio e ainda por ser estudado. Guardadasopergdes, poder-se-ia arriscar a dizer que,
assim como muitas das melodias do periodo clasgicesentam figuras baseadas na triade,
varias melodias “atonais” do século XX apresentawtivos calcados no modelo aqui
discutido. Da mesma maneira, motivos deste tipo $&m imprescindiveis dentro deste
“estilo” e tampouco se apresentam na totalidadeaotmas que nele se enquadram, assim

como nem toda melodia classica contém necessariammanivos triadicos.

3.3. Procedimentos de variagdo motivica

No que se refere a variacdo do material motivicpregado neste repertério, pode-se

verificar que a maioria dos procedimentos aqui olasks j& se manifestava na musica
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tradicional. No trecho abaixo, Schoenberg listauraégdos possiveis métodos aplicados a
variacdo motivica neste repertoério tradicional.

“O ritmo é mudado:

1. Modificando-se a duracgdo das notas

2. Repetindo-se algumas notas

3. Repetindo-se determinados ritmos

4. Deslocando-se os ritmos para pulsacdes difesente
5. Acrescentando-se contratempos

6. Modificando-se 0 compasso

Osintervalossdo mudados:

1. Modificando-se a ordem ou direcao original dasas

2. Acrescentando-se ou omitindo-se intervalos

3. Preenchendo-se os intervalos com notas auxdiare

4. Abreviando-se 0 motivo mediante a eliminacacandensacao de notas
5. Repetindo-se certos padroes

6. Deslocando-se alguns elementos para outros pukschoenberg, 1996, p.37-38)

Contudo, por organizar esta lista de procedimeagursdo o parametro a ser variado,
0 autor acaba por gerar alguma confusdo e porpstirem certos itens, 0 que comumente
acontece quando se tenta tratar desvinculadamenteroponentes de uma melodia, como
intervalo, ritmo, harmonia etc. Assim, de formavidae estas repeticdes, podemos sintetizar
estes doze itens em apenas cinco, um pouco madEs,ggorém mais claramente
visualizaveis:

1. Alteracdes na estrutura ritmica: incluem namapen dilatagdo e a contracdo dos
valores das notas, mas também sua subdivisdaracéies nas relacdes meétricas;

2. Insercdo de estruturas: abrange desde a repekic&ertas notas do motivo até a
insercéo de notas de ornamentagao;

3. Reducdao: caracteriza-se pela omisséo de elesnéatmotivo;
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4. Variacdo harmonica: refere-se a mudancas ndittogc&o intervalar do motivo;

5. Variacdo de contorno: inclui inversdes, retrdgides, permutacdes, oitavacdes e

outros processos que venham a alterar o contoriamioe do motivo.

Veremos, entdo, como estes procedimentos se manifes repertério estudado por

Em Madrigal I, a estrutura motivica que inicia a peca, ao lodgaiscurso, sofre

variacbes em seu contorno e em suas relacOes alsters, como demonstra o exemplo
abaixo.

Exemplo 31: H. Poussewadrigal | (p.2, sist.1; p.2, sist.9).
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Em alguns momentos, verifica-se ainda um alongameatestrutura no tempo, por

meio do aumento quase proporcional das duragbea qompdem, sendo mantida a sensacao

derallentandoproduzida pela duragéo cada vez maior da nota Fa.

Exemplo 32: H. Poussewladrigal | (p.2, sist.6).
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Das pecas aqui analisad&salogue de I'ombre doublé a que apresenta variacdes
motivicas mais radicais, 0 que gera uma enormedidagle de estruturas motivicas, que vao

desde a imediatamente reconhecivel até a que soseodelacionada ao original por meio de
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uma analise minuciosa. Assim, ao longo do discwrsuptivo principal, tomado emprestado

da Sequenza IXa e ja inicialmente variado —, pode ser enconttiyrado em sua relagéo

intervalar...

Exemplo 33: P. BouleDialogue de I"'ombre doubl&igla inicial, comp.39).
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... em sua figuracao ritmica...

Exemplo 34: P. BouleDialogue de I"'ombre doublg&strofe 2, comp.59).
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... o modo de ataque das notas e acrescentadoataentacoes...

Exemplo 35: P. BouleDialogue de I"'ombre doubl@ransic¢éo de Il a lll, comp.13).
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... emtrinados talvez como uma variac¢ao timbrica...

Exemplo 36: P. BouleDialogue de I'ombre doublg&strofe 1, comp.61).

. em seu contorno (aqui, o Sib é deslocado un@vadiabaixo, mantendo-se o material

harménico, mas alterando-se o contorno melddico)...
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Exemplo 37: P. BouleDialogue de I"'ombre doubl@ransicdo de Il a IV, comp.11-12).

.. etc.

Embora mais moderada em suas variagc0esSequenza IXas relacdes intervalares
do motivo principal raramente séo reapresentadasateeira idéntica ao longo da peca. A
reconhecibilidade da estrutura parece ser garaptideipalmente pela repeticao do contorno
e das relacbes de duracdo das notas que a comstitnesmo que estes também sejam
intensamente variados no decorrer da peca. O catmpgsorém, toma o cuidado de nao
alterar todos esses fatores de uma Unica vez, niamtpor exemplo, sua figuragdo ritmica
tdo caracteristica quando o contexto harménicceexdgiagcdes muito drasticas no contorno.

Exemplo 38: L. BerioSequenza IXdp.4, sist.8).

e
Y

Nesta peca, pode-se observar claramente a fungprdoedimentos de variacdo de
adaptar uma mesma estrutura motivica a diferentedextos harmonicos. Assim, se
observamos as trés formas variadas do motivo pah@xemplificadas abaixo, vemos que
suas relacdes intervalares ocupam diferentes @ssigd campo harmonico, esquematizado
abaixo por Philippe Albéra (Albéera, 1993, p.117),s®ja, 0s intervalos da estrutura motivica
sao modificados para se adaptarem aos diferentesiars harmonicos que se sucedem ao

longo da peca.
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Exemplo 39: L. BerioSequenza IXaVaria¢gdes do motivo principal e campo harmdnico.
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Finalmente, enin Freundschafe variacdo mais intensa se da no nivel das frasdse
estruturas maiores, permanecendan@mbrosmuitas vezes inalterados em seus contornos,
relacdes intervalares e de duragdes. Contudo, gumak passagens verifica-se de modo bem

evidente a variagdo por aumentacg&o. No trecho aleaigmplificado, o compositor dilata no

tempo omembro Sdacamada superioguase descaracterizando-o.

Exemplo 40: K. Stockhauseim Freundschaf{p.6, sist.6)
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Além disso, no exemplo acima, verifica-se a aungé&talesproporcional de apenas
uma das notas da estrutura motivica, 0 que gemgpeessao de um breve congelamento do
tempo, ou mesmo de uma quebra da estrutura.

Em outro momento, o compositor se utiliza destatafdo exagerada de apenas uma

das notas para deslocar o discurso da melodieopaireel da dinamica.

Exemplo 41: K. Stockhauselm Freundschaffp.6, sist.4)
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No entanto, a mais intensa variacdo dos membros@pede encontrar nesta peca se
apresenta n€&iclo 7, no qual, além destes procedimentos de aumentag@ontramos as
estruturas motivicas variadas pela insercdo desnmtaamentais. No exemplo abaixo, 0s
circulos evidenciam as notas dos cinco membropasso que figuras ornamentais originadas

dos trinados que caracterizam a camada intermagiarimeiam toda a secéao.
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Exemplo 42: K. Stockhauselm Freundschaffp.7, sist.3-6)

membro 1

Assim, vemos que, aos cinco procedimentos deg&rimotivica, sintetizados a partir
das anadlises de Schoenberg, podemos acrescentaumabbservavel aqui principalmente
emDialogue de I"'ombre douhle

6. Variagcdo de timbre ou modo de ataque: incldicegdes derilos, tremolos
acentosstaccatosetc., e geralmente acarretam uma alteracao nteca@motivo.

Seria arriscado, porém, afirmar que tal procedimeate variacdo n&o pode ser
encontrado no repertério tradicional. Mas certamezie recebe uma atencdo especial no

repertorio aqui estudado, face a énfase que fa dadimbre na muasica do século XX.
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3.4. Direcionalidade

Em qualquer peca na qual se possa delinear uma Inélodica, ela consiste,
geralmente, em uma sequéncia de segmentos melathcasterizados pela movimentacao
entre diferentes graus de tensdo, seja ela harmbrimica, dinamica etc. Na musica
tradicional, o principal recurso utilizado paradewde um grau de tensdo a outro era a
conducdo harménica. Mesmo quando apenas implieitm@lodia, a harmonia garantia o
claro direcionamento da linha melodica rumo a @stawlais ou menos tensos.

Privados desta direcionalidade harmoénica tonal,ca®positores aqui enfocados
recorrem a procedimentos alternativos para delgan<s os varios graus de tensédo no decorrer
das frases, assim como o0 movimento direcional emstes graus. Muitos destes
procedimentos, no entanto, ja se faziam preserdemusica tradicional, paralelamente a
conducao harmonica tonal.

Talvez, o mais evidente desses procedimentos ditais herdados da tradicdo seja o
deslocamento no registro, a partir de um estadmeigor tensdo (geralmente associado ao
registro grave) em direcdo a um estado de maimétegeralmente agudd) De maneira
mais sutil e gradual ou mais brusca e direta, @steedimento € encontrado com abundancia
em todas as pecas aqui analisadaslrERreundschaftele é mais visivel ndsxploséesnas

quais estes deslocamentos no registro ndo saooimigidlos pomembrosie outraczamadas

1 Esta associacdo do registro agudo a um maior dévéénséo talvez esteja relacionada as origerssvda
musica, e poderia ser explicada pelo fato de urtocdazer um esforco maior para produzir notas agulste
maior esfor¢o, por sua vez, também seria necessar@xecucdo a instrumentos de sopro, como é oneeso
pecas analisadas aqui. Ainda a este propodsito, dienescreve‘Le mouvement ascendant de la mélodie
correspond, em tant qu”augmentation de vie, a uadation; le mouvement descendant, em tant quendiion

de vie, a une détentéRiemann,1913, p.645) e Apel corrobof@:.)The ‘natural’ movement of a musical line is
downwards [see the scales of Greek music], whilasgending motion always has the connotation dfiten
and energy{Apel, 1974, p.518)
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Exemplo 43: K. Stockhauselm Freundschaffp.7, sist.1)
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Em Sequenza IXao deslocamento €, geralmente, indireto, isteempse intercalado
por movimentos contrarios a tendéncia direcionaball da frase, o que transmite a impressao

de uma progressao melddica sempre em “ondas”.

Exemplo 44: L. BerioSequenza IX.7, sist.1)
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Também emDialogue de I'ombre doublpodem ser observados varios niveis de

movimentos direcionais dentro do registro, do reatd e indireto...

Exemplo 45: P. BouleDialogue de I'ombre doublgSigla inicial, comp.37-39)
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—_—— = "

...a0 mais 6bvio e direto, representado por um mento unidirecional quase escalar:
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Exemplo 46: P. BouleDialogue de I"'ombre doubleTransicao de IV a V, comp.16-17)

Ja emMadrigal |, o deslocamento é geralmente indireto e, muitass/mao define o

comportamento direcional das frases. Em contrajaarfpodemos encontrar exemplos de

frases nas quais o movimento direcional é claro.

Exemplo 47: H. Poussewladrigal | ( p.1, sist.2-3)
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Também como na musica tradicional, o movimentoctrel dentro do registro €,
geralmente, acompanhado por um movimento direcidaatlinamica. Assim, em todas as
pecas aqui abordadas — com excecadviddrigal I, na qual a dinamica fica a cargo do
intérprete —, uma subida gradual das alturas astre@agudo vem, na maior parte das vezes,

acompanhada de ucnescendale dinamica e vice-versa.

Exemplo 48: K. Stockhauselm Freundschaffp.7, sist.7)
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Exemplo 49: P. BouleDialogue de I"'ombre doubleTransicao de IV a V, comp.16-17)
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Exemplo 50: L. BerioSequenza IXép.1, sist.4-5)
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No repertdrio em questao, contudo, também podemestacados varios exemplos de
frases ou segmentos de linhas melddicas nos quaisvimento direcional das alturas é
anulado, deixando a direcionalidade da frase abcaegoutros parametros, como a dinamica
ou as relacbes de duracdes. Assim, no exemplo @bé@Sequenza IXavé-se uma frase
formada pela constante repeticdo de apenas trés fizas no ambito de uma 32 maior,
gerando uma sensacdo de adirecionalidade harmbaidease. Contudo, pode-se observar
uma clara movimentacdo direcional nas relacdes idamica e duracdes, evidenciada

respectivamente pelmescend@aomf e peloaccelerando

Exemplo 51: L. BerioSequenza IX.8, sist.7)
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Da mesma forma, no trecho abaixo,luéreundschafto movimento enzigue-zague
constante das alturas se contrapde ao movimerdoiaial do andamento, garantido pela

indicacdoganz allmahlich accelerando

Exemplo 52: K. Stockhauselm Freundschaffp.4, sist.2)

ganz allmdéhlich accelerando
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O constante retorno a uma mesma altura é outtrseaue gera a impressao de
auséncia de direcionalidade em uma frase, comanus$ra o exemplo abaixo, retirado de
Dialogue de I"'ombre douhl®iferentemente dos exemplos anteriormente cordestaqui 0
compositor se permite usar uma diversidade maioaltlgas, mas qualquer sensacao de

deslocamento da linha é negada pelo retorno caesiamta Mi.

Exemplo 53: P. BouleDialogue de I'ombre doublgEstrofe 4, comp.12-13)
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Outro procedimento direcional observado na musrealidional diz respeito a
estruturacdo ritmica das frases. O caminho rumm astado mais tenso implica, geralmente,
uma gradual diminuicdo das duracdes das notase @gepa a sensacdo de uma aceleracéo do
movimento ritmico-melddico. Este “adensamento” idtnjé foi evidenciado por Schoenberg,

e € o0 que ele denomina “tendéncia as notas cy@albenberg, 1996, p.53).
Assim como na musica tradicional, no repertorioi aapordado a diminuicdo dos

valores raramente se faz de maneira linear e grafluaparicdo brusca de notas curtas
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confere as melodias deste repertério seu caragéspanado tdo tipico, mas ndo chega a

ofuscar a direcionalidade global das frases.
Dentre as pecas estudadas, a que apresenta estsliprento de maneira mais

evidente éSequenza IXaNela, podemos encontrar um dos poucos exempldeases nas

quais os apices dinamico, ritmico e das alturascabem.

Exemplo 54: L. BerioSequenza IX§p.9, sist.8)
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Neste ponto, deve-se ressaltar que o apice do meawmritmico de uma frase
geralmente ndo se da em seu climax, mas sim odarelbetamente, de modo a permitir que
a nota mais aguda e de maior intensidade da foasecaracteriza seu climax, tenha uma
duracdo maior, que a enfatiza.

Também emMadrigal I, a diminuicdo e o aumento graduais das durac@esuté
papel importante na direcionalidade das frasesxX¢mplo abaixo, Pousseur opta por indicar

as duracOes para garantir um gradual relaxamerdtwddade ritmica.

Exemplo 55: H. Pousseuwvladrigal | (p.2, sist.1)
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Em In Freundschafta constante reordenacédo dosmbrogjue compdem as frases faz
segmentos ritmicamente muito densos (conmeeonbro 5dacamada inferioy se justaporem
a segmentos compostos exclusivamente por notaadpogque, por sua vez, faz com que a
organizacao ritmica nao contribua para a direcidadé global das frases, causando, muitas
vezes, a sensacao de descontinuidade das frases.

Deve-se notar, porém, a importancia direcional @gmizacao ritmica dmembro 5
da camada superior A gradual “rarefacdo” do movimento da a sensad& uma
desaceleracédo e, por isso, 0 compositor empregambne como uma figura “cadencial’,
demarcando o final de vari@clos

A organizacado direcional do ritmo também n&o € uocedimento marcante em
Dialogue de I"'ombre doubléevido a grande homogeneidade de duracdes riroservada
na maioria das secfes da pecaE#trofe | por exemplo, € composta exclusivamente por
colcheias tercinadas e seminimas, um pouco fléaloids por indicacbes de andamento como
cédé ralenti ou accéléré Esta homogeneidade confere a peca o carater penteanente
tenso que a caracteriza.

Outros procedimentos direcionais ndo tdo comunmuasica tradicional podem ser
observados no repertorio aqui enfocado. Um delesisie em uma gradual abertura no
registro por meio do aumento dos intervalos erdrecaas. Neste tipo de figuracao, é clara a
sensacao de direcionalidade que leva uma linhadical@ se dividir gradualmente em duas

Oou mais.

Exemplo 56: P. BouleDialogue de I"'ombre doubig&igla final, comp.115-116)
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Exemplo 57: K. Stockhauselm Freundschaffp.5, sist.6)
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Um dltimo procedimento a ser apontado consistgradual inser¢cdo das notas que

compdem a frase. No exemplo abaixo, a frase sendalse da simples oscilagéo entre duas

notas para algo harmonicamente mais rico.

Exemplo 58: L. BerioSequenza IXp.2, sist.6)

p >

3 -] -

p— . ) e /N =
4 7T~ o A .
y a0 o I o = B I
[ fanY N\ W7 b | o 1]

A C e BT :
o 4/ = o
e

Observe-se, ainda, como o movimento direcionalddg@mica corrobora o do
“adensamento harmonico” descrito acima.

Novamente vale frisar que estes ultimos procediosetiescritos ja estdo presentes na
musica tradicional, mas adquirem uma importancidomao repertério aqui enfocado na
medida em que sdo, muitas vezes, 0s Unicos reymmgdela direcionalidade da linha

melddica, e ndo apenas acompanham o direcionarfeenexido pela conducao harmdnica.
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3.5. Articulacdes entre frases

Admitindo-se que as linhas melddicas das pecas agtudadas apresentam,
geralmente, uma clara articulacdo em frifsdaz-se necessario que se investigue como os
compositores aqui enfocados pontuam o final destmsturas, articulando-as entre si.

Mais uma vez, pode-se observar que estes compmssitecorrem, na maioria das
vezes, a figuras e procedimentos que ja se faziageptes na musica tradicional. Assim, em
Madrigal | e emSequenza IXgor exemplo, os finais de cada frase sao geraémmearcados
por uma descida ao registro grave (ou um retornoegetro inicial da frase) e por um
relaxamento da dindmica e da atividade ritmicaaataristicas ja observadas em quaisquer
cadéncias tonais. Este relaxamento da atividagkécetse manifesta, muitas vezes, como uma

nota longa, produzindo o efeito de estaticidade.

Exemplo 59: L. BerioSequenza IX¢p.1, sist.4-5)
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Exemplo 60: H. Pousseuwvladrigal | (p.2, sist.1)
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Em In Freundschaftmais uma vez, a justaposicao de segmentos metodas trés

camadasconfunde a delimitacdo das frases, conferindoirdsag melddicas um carater

“2Ver discussao acerca da definigdo de frase noudaygi
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fragmentado. No entanto, em alguns trechos, po@emmnsontradas pontuacdes muito claras,
sobretudo quando o compositor faz uso do ja cordemeembro 5dacamada superigrque

ja contém em si um movimento descendente no regestum relaxamento da atividade

ritmica.

Exemplo 61: K. Stockhauselm Freundschaffp.5, sist.2)
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Neste contexto, Pierre Boulez parece apresersalugdo mais distanciada dos meios
tradicionais para marcar o final das frases.sigga inicial de Dialogue de I"'ombre douhle
por exemplo, o compositor estipula para pontuatinal fdas frases um Mi subitamente
atacado, situado sintomaticamente no registro greea, diferentemente, ndo ha um gradual
relaxamento da atividade ritmica e tampouco uncidinamento gradual ao grave, mas sim

uma interrup¢do brusca do movimento melodico, asala subita insercdo de uma nota “em

repouso’”.

Exemplo 62: P. BouleDialogue de I'ombre doubl&igla inicial, comp.1-5)
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A utilizacdo repetitiva deste recurso faz com géde se tenha davida da funcéo
“pontuadora” desta nota Mi dentro deste contextgu® também permite a Boulez gerar uma

sensacao de repouso relativo, descendo a um F& gyads um longo trecho no qual as frases

sdo encerradas bruscamente em um Mi.
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Exemplo 63: P. BouleDialogue de I"'ombre doubk&Sigla inicial, comp.12-13)
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Outro recurso ja tradicional presente nas pecasBaldez e Stockhausen aqui
analisadas, no que diz respeito as pontuacdesadesfré a recorréncia a indicacdes de

andamento comuot., cedé etcenfatizando a queda na atividade ritmica.

Exemplo 64: P. BouleDialogue de I'ombre doublgstrofe 1, comp.12)
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Exemplo 65: K. Stockhauselm Freundschaffp.5, sist.2)
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3.6. Agrupamentos de frases
Se neste repertorio as frases se comportam de naaenelhante as do repertorio
tradicional, 0 mesmo nao pode ser dito sobre o ncodwo 0s compositores deste periodo as

encadeiam. Quer isso dizer que, no repertorio eestga, raramente se verifica a ocorréncia

de agrupamentos de frases formando, por exempiodos ou sentencis

43 Aqui se entende esses termos em suas definicdpssgias por Schoenberg, sendo o periodo definido pe
formaa b a b’'e asentencaa’a” a” . (Schoenberg, 1996, p.47-64)
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No entanto, algumas semelhancas entre estes agrnfmame frases tradicionais e 0s
agrupamentos aqui encontrados podem ser aponfBalagual em agrupamentos de frases
observados no repertério tradicional, aqui podemeseontradas frases ou pequenos grupos
de frases que caminham para um estado de maid@otessguidos de outras que conduzem
para um relaxamento desta tensdo gerada. E, senempetiodo tonal, por exemplo, os
diferentes graus de conclusividade dos finais decadente e do consequiente sdo dados pelas
cadéncias em diferentes graus da harmonia, ages e$teis sdo evidenciados por outros
recursos de pontuacao, tais como foram discutidageem anterior. Um claro exemplo destes
agrupamentos pode ser observado logo na frasalidiein Freundschaf{que corresponde a

camada superiodaFérmula).

Exemplo 66: K. Stockhauselm Freundschaffp.4, sist.1-2)
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No exemplo acima, podemos perceber a subdivisatrésrirases: duas que nao se
concluem claramente e uma ultima que tem sua cedelenfatizada. Como se pode observar,
a conclusdo mais “fraca” é feita pela simples podgéo por duracdo da nota que pretende
determinar o final da frase, e a conclusdo maigefa enfatizada pela quase estaticidade do
trecho que se segue: uma alternancia em zigue-zageeFa e Solb.

Pelos niveis crescentes de dindmica e pelas natasagudas de cada uma destas duas

primeiras frases (respectivamente Sol e Sib), pedainda observar como elas caminham
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para um ponto culminante, localizado logo no inide terceira frase. Esta, por sua vez,
caminha evidentemente para um relaxamento da tgredente neste ponto culminante, o
que fica claro pelo seu retorno as proximidadesedustro inicial, pela diminuicdo dos niveis
de dinamica e pela queda da atividade ritmica acidda também pelmolto ritardando
indicado no final.

Outro exemplo de agrupamentos de frases de diesr@riveis de conclusividade pode
ser encontrado neransicao de Ill a I'ydeDialogue de I"'ombre doubl&esta secéo, a partir
de uma oscilacéo entre D6 e Ré, tomada de empeédiim Freundschafe citada na secéo
anterior, Boulez constroi todo o discurso baseanl® diferentes niveis de conclusividade

representados por estas duas notas.

Exemplo 67: P. BouleDialogue de I"'ombre doubi@ransicao de Il a IV, comp.3-11)
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EE—TR B

O mais curioso € que, ao longo desta secao, aus@ucimais forte recai ora sobre o
Ré e ora sobre 0 DG. No caso especifico desteorachresenca de pausas apos a nota final
de uma frase parece exercer uma grande influérciacaitacdo de uma nota pelo ouvido
COMO repouso.

Diferentemente, enSequenza IXaalgumas frases sdo unidas a outras sem que haja
necessariamente uma pontuacao da primeira. No éxebpixo, a primeira frase, marcada
por um claro movimento em direcdo a um Sib culrmigaé subitamente interrompida pelo

inicio de outra, caracterizada por um movimentodéecao a estaticidade (representada pela
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nota Ré sustentada por dez segundos). Entre eétds apenas uma quebra brusca no registro

e uma mudanca de comportamento direcional.

Exemplo 68: L. BerioSequenza IX§.1, sist.6)
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Nesta mesma peca, contudo, podem ser encontraglossgboucos agrupamentos de

frases claramente periddicos, como € o caso domgeahaixo:

Exemplo 69: L. BerioSequenza IX§.2, sist.3-4)
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Como um periodo, a estrutura acima consiste dati¢édpede uma mesma frase,
terminada primeiramente de maneira inconclusivda(pemples insercdo de uma pausa), e
finalmente de maneira conclusiva (pela polarizai@aota D0).

Das pecas aqui estudaditadrigal | € a que deixa menos evidentes os agrupamentos
de frases. Para isso, colaboram a auséncia dagigis de dinamica e de algumas duracdes, 0
que faz que algumas frases ndo se pontuem clamn@mntmesmo que sejam emendadas
umas as outras pelo intérprete.

Além disso, sdo encontrados nesta peca varios dagmp frases que sO se agrupam
pela simples justaposicdo e que nao se defineranckarte quanto ao seu comportamento

rumo a tensao ou ao relaxamento.
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Exemplo 70: H. PousseWwladrigal | (p.2, sist.1-2)
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A frase acima destacada apresenta uma pontuacéo (oigpresentada pela maior
duracdo da ultima nota e pela respiracdo que seelkemas nao esta de forma alguma
subordinada a frase anterior ou seguinte, e tami#mndefine seu direcionamento rumo a
uma tensdo ou a um relaxamento. Ela parece sesinompdes oscilacao entre as notas de um
determinado campo harmonico.

No entanto, a mesma peca apresenta também algemples claros de agrupamentos
de frases com comportamentos contrastantes, ntaisnas a tradicdo. No exemplo abaixo, a
cesura marcada pelo compositor deixa clara a dives@ duas frases marcadas por diferentes

comportamentos direcionais: uma que leva ao regsgudo, e outra que conclui, retornando

a nota inicial e diminuindo a atividade ritmica.

Exemplo 71: H. Poussewladrigal | (p.3, sist.10)
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Estes agrupamentos de frases de comportamentaegdass contrastantes, presentes
tanto nas linhas melédicas do repertério tradidigonanto nas linhas aqui abordadas, ligam-

se aquilo que Toch denomina “elasticidade melddica”
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“A una linea de cierta extension que progresa povimiento conjunto y en
un mismo sentido, suele seguir un salto melédiceemtido opuesto.**

(Toch, 1994, p.79)

De maneira semelhante, Schoenberg postula:

“Se existe um ponto culminante, a melodia tenderécaar, equilibrando a
propria tessitura com um retorno ao registro médi¢Schoenberg, 1996,

p.56)

Em ambas as afirmacdes, esta contida a idéia deetamo, ou seja, de que a linha
melddica tende a voltar as proximidades do registrcial apos um distanciamento do
mesmo.

Voltando ao repertdrio em questdo, esta tendéruda per claramente verificada em

varios trechos d8equenza IXacomo demonstram os exemplos abaixo.

Exemplo 72: L. BerioSequenza IX§.1, sist.4-5)
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4 Aqui, Toch relativiza o termo “movimento conjuntaonsiderando intervalos menores, como as tercas e
mesmo a quarta, como conjuntos em determinadosxtost Sobre o termo “salto melddico”, o autor oderR
mais adiante que pode ser feito em etapas, nd&mgastio o sentido, assim, a apenas um intervalo.
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Exemplo 73: L. BerioSequenza IX§.7, sist.1)
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No primeiro exemplo, observa-se um retorno brusoo Sal# grave, ap6s um
distanciamento de duas oitavas e uma terca dimimNdasegundo, o distanciamento no

registro é ainda maior, atingindo trés oitavas e wegunda menor, e 0 retorno ao registro

inicial € um pouco menos direto.

Em In Freundschafteste retorno ao registro inicial se da ao long@agrupamentos

maiores de frases, como se observa no exemploabaix

Exemplo 74: K. Stockhauselm Freundschaf{p.5, sist.6-8)
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Neste exemplo, vé-se como 0 compositor mantém mesenota Si, abandonando-a
somente na medida em que a linha melddica se diatao registro, para depois retornar
através de uma subida cromatica indireta.

Em Madrigal I, a adirecionalidade de muitas frases permite dmeres delas nao

retornem ao registro inicial.

Exemplo 75: H. PousseWwadrigal | (p.3, sist.9)
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Mesmo assim, podem ser encontrados exemplos @¢stea em muitas outras frases.

Exemplo 76: H. Poussewadrigal | (p.3, sist.4-5)
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Em Dialogue de I"'ombre doublesta tendéncia elastica da linha melddica tandém
evidente em muitos trechos, especialment&naasicao de Il a Ill Muitas vezes, porém, o
retorno ao registro inicial da frase — ou grupdrdses — € seguido por uma desinéncia que
volta a se distanciar dele, inteligentemente geramsa nova tensdo e a expectativa da

proxima frase.

Exemplo 77: P. BouleDialogue de I'ombre doubl@ransicdo de Il a lll, comp.9-11)
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Na mesma peca, o carater interrompido de certagedra principalmente daigla
inicial — é garantido justamente pela negacédo desta teadéidastica. No exemplo abaixo,
apos o inicio do movimento ascendente que condudistanciamento do registro inicial,
seria de se esperar que 0 movimento prosseguist® diee¢cdo ou que retornasse ao registro
inicial. O que se observa, porém, é um evento ustré todas estas expectativas: o ataque de

uma nota ainda mais distante no registro e emadgeaposto.

Exemplo 78: P. BouleDialogue de I"'ombre doubi&igla inicial, comp.1-2)
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Principalmente emSequenza |Xa encontramos ainda trechos nos quais o
discernimento entre as frases é obscurecido pelturée Nestes trechos, segmentos
descontinuos de linhas melédicas dilacerados ristrege entrelacam, gerando a impresséo

de uma polifonia e nunca se organizando em frasas @ claramente pontuadas.
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Exemplo 79: L. BerioSequenza IX.2, sist.6-9)

Apesar do carater pontilhista, gerado pela jusigposde pequenos fragmentos
melddicos, este tipo de configuracdo guarda umi@ gemelhanga com aquela encontrada,
por exemplo, em uma invencédo de Bach, na qual dv@sovao se alternando em imitacéo

entre as vozes e nao se delimitam claramente amstra

Exemplo 80: J. S. Backjnfonia no.4comp.11-12)
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3.7. Simulacdes de polifonia

Assim como na musica tradicional, no repertorio temporaneo as pecas para
instrumentos monddicos geralmente lancam mao deséma de recursos para simular uma
polifonia. Contudo, se na musica tradicional o @emtento entre as duas ou mais linhas era
geralmente produzido por um distanciamento no tr@gisu por contrastes dinamicos, no
repertorio aqui estudado os compositores fazendesam numero maior de estratégias para
gerar esta impressao de multiplicidade de voze=pigaddentes.

Em In Freundschaft esta polifonia sugerida ja esta presente na jrémrmula e,
portanto, € central em toda a estrutura da pecari@sipais recursos de diferenciacdo das
vozes sao, aléem do distanciamento no registro,oofastes de dinamica. Deste modo, no
exemplo abaixo, pode-se diferenciar claramente doass: uma caracterizada pelo registro
agudo, pela dinamica eme pp e por valores ritmicos mais longos (marcada plmhetes em
linha continua); e outra caracterizada pelo remigjrave, dinamica enf e valores

predominantemente curtos (colchetes em linha tdeag;

Exemplo 81: K. Stockhauseim Freundschaf{p.4, sist.7-8)
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No exemplo, ha ainda a presenca de uma terceiralocalizada em um registro

intermedidrio e caracterizada por trinados e petesg estaticidade das alturas.
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Mas, algumas vezes, a distincdo entre as vozesttanplode ser feita por meio de
diferencas timbricas, representadas no exemplxalmslo tremolo nas notas do primeiro

compasso. Mais uma vez, o distanciamento no registras dinamicas contrastantes

corroboram esta distingdo em vozes.

Exemplo 82: K. Stockhauseim Freundschaf{p.6, sist.7)

e===rr=p===—TC=
z SEEL=S ,
ff 3" 3 —

Em Sequenza IXatambém ha varios trechos onde se sugere umaaexalifonica,
porém o discernimento entre as vozes poucas veresser feito de maneira inequivoca, pois
muitos dos segmentos melddicos que tecem estapialife entrecruzam no registro. Por
vezes, acentos posicionados sobre algumas noesepadar uma pista sobre a separacao das

vozes, mas esta ndo é nunca livre de outras istagires.

Exemplo 83: L. BerioSequenza IX§p.2, sist.7)

3 b, Y
9 _#-J ! ui I .Iﬁ \\
& == *— — e T
) btj - /E\Y <\b; B o be

Em Dialogue de I"'ombre doubl@ode-se observar a maior diversidade destess@ur
para distinguir as vozes dentre as pecas aqui att@sd NeSigla inicial, por exemplo, além
do distanciamento no registro, a duracdo das raatagia no discernimento entre as vozes.

Assim, pode-se encontrar nesta secido uma voz nagis®s e outra nas colcheias. Esta

90



divisdo é confirmada pela recorréncia do motivo@pal da peca em seminimas intercaladas

a colcheias.

Exemplo 84: P. BouleDialogue de I"'ombre doubk&Sigla inicial, comp.14)

)’ A | § |} A
Z 13 I\’ 131

be) \@;;\_/:

Obviamente, a divisdo das vozes em linhas formpdasolcheias e linhas formadas
por seminimas ndo é tao rigida e regular, podeadmsontrar algumas colcheias na voz em
gue predominam seminimas e vice-versa. Porém,snea$es, a posicdo das notas no registro
geralmente deixa evidente a voz a que pertencem.

Outro procedimento pode ser observaddest@ofe IV Aqui, a diferenciacdo entre as
vozes fica a cargo da articulacdo das notas. Destl®, uma voz que se movimenta em notas

emlegatose sobrepde a outra composta de notas repetatasen legato

Exemplo 85: P. BouleDialogue de I"'ombre doublg&strofe IV, comp.78-79)

iy
[ 18

_xixf

Aqui, a distincdo auditiva das vozes ndo € tacactarmo nos exemplos anteriores,
mas a impressao de textura polifénica ndo podesseestada.

Como emIn Freundschaft na Estrofe VI de Dialogue de ['ombre doublea
diferenciacdo das vozes pode ser feita pelo timlovamente, observa-se o contraste de
dindmica enfatizando esta diferenciacdo, mas, degtaas vozes nao estao distanciadas no

registro.
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Exemplo 86: P. BouleDialogue de I"'ombre doublg&strofe VI, comp.54-56)
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Outra diferenca é que aqui ndo hd uma sobrepopaldbnica das vozes, mas apenas
um jogo de “pergunta e resposta” entre duas vozese justapdem.

Um ultimo procedimento de simulagdo de polifoniapeegado por Boulez pode ser
encontrado nos ultimos compassos Erofe 1l Por meio de diferencas de dindmica e
modos de ataque, o compositor cria uma profundidasgéria. No exemplo abaixo, tem-se a
clara impressédo de que as notas marcadasstfasoam em um “primeiro plano”, enquanto

as outras, grafadas em menor tamanho, parecermgdas como ecos distantes.

Exemplo 87: P. BouleDialogue de I"'ombre doublg&strofe Ill, comp.7)
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Concluséo e observacoes finais

Ao longo deste trabalho, pudemos verificar que wraande parcela da construcao
melddica das quatro pecas analisadas é compostataguras e procedimentos que ja se
faziam presentes no repertério tradicional modaltooal. Desta maneira, foi possivel
observar nas pecas uma abundancia de linhas meséelaboradas a partir de motivos, e nas
quais estes apresentam a mesma funcdo e o umdrdtasemelhante ao que se observa na
musica anterior ao século XX. Vimos também quesapea maior diversidade intervalar
decorrente da total liberdade no uso das disscasinciintervalo de 22 continua exercendo
uma funcéo importante nestas linhas melddicas, mesin sendo sua estrutura elaborada a
partir de uma escala ou modo. Observamos, ainda, agqunaioria dos procedimentos
utilizados para gerar a impressao de direcionadidzab frases e grupos de frases tem suas
origens no repertério tradicional, assim como as@dimentos empregados na pontuacéo das
frases. Aléem disso, a prépria segmentacdo da hmdlédica em frases, articuladas entre si
com maior ou menor grau de clareza, consiste empanto de aproximacdo entre este
repertorio e o tradicional.

Todos estes fatores vém a confirmar nossa hipdeegee a estruturacdo melddica nas
pecas analisadas preserva caracteristicas vedftccao repertorio tradicional. Este fato, por
sua vez, nos leva a crer que muitos dos procedasad analise melddica aplicaveis a
musica tonal e modal ainda apresentam utilidadenddise de melodias compostas segundo
preceitos estéticos surgidos apds o declaradodisisiema tonal.

Contudo, se por um lado se constatam estes preatbs tradicionais na estruturacao
melodica das quatro pecas, por outro, as anals@®mstram como 0s quatro compositores
enfocados, cujas obras sdo marcadas por uma iedpkzrulativa, contribuiram de forma
enriquecedora para a expansao das possibilidadggesderocedimentos. Exemplos destas

contribuicbes sdo as solugbes criativas que 0S @sitopes apresentam para imprimir um
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carater direcional em suas frases. Para tal, ndorebérréncia a um procedimento
completamente novo, ha apenas uma adaptacado desantétodos, para que se apliguem a
contextos nos quais ndo ha o reforco de uma direbiitade harmoénica tal qual a tonal. O
mesmo se observa com respeito aos procedimentpsrdeacéo e articulacdo entre frases,
tomados do repertorio tradicional, mas aplicadaseehos nos quais ndo ha o apoio de
cadéncias harmonicas tonais. Outra contribuic@ngerece destaque € a utilizacdo de uma
maior variedade de recursos para a distingdo goes nos trechos em que ha a intencéo de
se sugerir uma polifonia.

Também em conformidade com a hipotese inicialmeampiesentada, foi possivel
verificar a existéncia de elementos e procedimetosuns referentes a elaboracdo melodica
das quatro pecas analisadas. No tocante a elabodacénotivo, verificamos até mesmo a
existéncia de padrées comuns que extrapolam asoqueg¢as, podendo ser encontrados em
inimeras obras do século £XAdemais, enin FreundschaftSequenza IXa Dialogue de
I"'ombre doubleverificamos uma intensa preocupacéo por partedagositores em explorar
parametros como o timbre e os modos de ataque etenmentos constituintes do discurso
melddico. Outra énfase dada pelos compositoreasig®ts pecas diz respeito a simulacao de
polifonias em instrumentos monddicos, aspecto akmstrdeterminante das estruturaslale
Freundschafe Sequenza 1Xanas também muito importante &malogue de I'ombre douhle

Neste contextoladrigal | se destaca das outras trés pecas analisadas. &fabar
uso de peguenos motivos, as andlises mostrarara goelade de seu discurso parece dever
mais a recorréncia constante a um simples intenald®. Além disso, Pousseur parece
assumir o carater monddico do instrumento, ndosaptando — ou ndo expondo claramente —
a intencao de simular polifonias. Estas discre@@&ngue separaiadrigal | das outras trés

pecas talvez constituam um indicativo da reconagder por parte dos compositores de certos

4 ver item 3.2.

94



valores presentes na mausica anterior ao século XXides como ‘“ultrapassados”,
reconsideracdo esta que se deu nos ultimos and&cdda de 1970. Assim, verificamos nas
pecas de Stockhausen, Berio e Boulez, compostas Epb, um retorno a estruturacao
motivica do discurso, a segmentacao da linha neddetn frases mais continuas, a algo mais
proximo do carater comumente tido como “melodigepporcionado, por exemplo, pelo
emprego dominante do intervalo de 22, entre outemacteristicas ndo observadas — ou
observadas em menor grau — Eiadrigal |, de 1958.

Por fim, este trabalho pretendeu contribuir paraaumelhor compreensdo do
parametro melddico no repertorio contemporane@vasr do estudo destes quatro casos
especificos. Resta, porém, um universo de quesat@esem respondidas. Esperamos, ainda,
que o trabalho possa apontar alguns novos camindiague diz respeito a exploracao da

melodia na composi¢cdo musical.
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