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Resumo

A partir do pressuposto de que o dodecafonismo culminou na eliminagéo
de camadas hierarquicas, uma vez que todas as notas utilizadas na composi¢cao
musical se tornam essenciais, este estudo trata da reintroducao de hierarquias
no pos-tonalismo. Assim, nosso objeto de estudo € a estrutura hierarquica na
masica pos-tonal, seu reconhecimento, seus niveis hierarquicos, suas
dependéncias e ordem de predominancia de camadas, com énfase na camada
ornamental. Por meio de um conjunto de principios, critérios e propostas que
foram sendo compilados ao longo deste estudo tanto a partir do trabalho de
varios autores quanto da nossa observacdo do objeto de estudo que nos levou
a formalizar principios e critérios originais, realizamos a andlise de excertos
musicais dos compositores Berio, Boulez e Bochmann, bem como de nossas
composicdes, o que revelou a formacao de camadas estruturais e ornamentais,
evidenciando o acontecimento do restabelecimento de estrutura hierarquica na

musica pés-tonal.

PALAVRAS-CHAVE: Mdusica Pés-Tonal; Composicdo; Estrutura; Hierarquia;

Ornamentagao.



Abstract

Hierarchisation of Structural Layers in Post-Tonal Music.

The Ornamentation in the Music of Boulez, Berio and Bochmann.

Based on the assumption that twelve-note music eradicated hierarchical
musical relationships, since all the notes used in a musical composition are
essentials, this study (thesis) concerns the reintroduction of hierarchies in post-
tonal music. Thus, the object of our study is hierarchical structures in post-tonal
music, its recognition, its hierarchical levels, its dependencies, and layer
preponderance order, with emphasis on the existence of an ornamental layer. By
means of a set of principles, criteria and propositions that were compiled
throughout this research from the work of several authors and from our own
observation, we have analyzed musical excerpts from works by Berio, Boulez
and Bochmann, as well as our own compositions, which reveal the formation of
structural and ornamental layers, showing the reintroduction of hierarchical

structure in post-tonal music.

KEYWORDS: Post-Tonal Music; Composition; Structure; Hierarchy;

Ornamentation.
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1. Introducao

Esta tese trata da reintroducdo de hierarquias na musica pés-tonal, com
especial interesse no processo de ornamentagado. Assim, N0sso objeto de estudo
€ a estrutura hierdrquica na musica pos-tonal, seus niveis hierarquicos,
dependéncias e ordem de predominancia, com énfase na camada ornamental.
E de suma importancia esclarecer que em nosso estudo o termo pés-tonal se
refere as composicdes decorrentes da segunda metade do século XX até aos
dias atuais. Para caracterizar esta musica, recorremos ao termo “musica
isobematica” cunhado pelo compositor Bochmann. Para este, a musica
isobematica € uma musica concebida em passos iguaist. Desse modo, em nossa
investigacdo, ao nos referirmos a musica poés-tonal, referimo-nos a musica
isobematica.

O abandono das hierarquias foi uma consequéncia do cromatismo utilizado
nos finais do século XIX que levou a muasica tanto a ambiguidade quanto a
instabilidade harmodnica originando, desse modo, 0 pantonalismo que
estabeleceu suas bases na auséncia de repeticdo e busca do contraste,
desencadeando, posteriormente, na sistematiza¢do do serialismo dodecafénico.
No sistema dodecafénico todas as notas tém igualdade de peso em sua
utilizacdo e ndo € permitida a repeticdo de uma nota, ou seja, uma nota €
novamente executada apenas quando todas as notas da série dodecafonica

tiverem sido previamente executadas. A musica dodecafonica estabelece, dessa

1 “J4 ndo estamos a falar numa escala de tom maior que tem tom, tom, meio tom, tom, tom, tom, meio-tom (...), mas
estamos a falar de uma musica baseada sobre uma escala toda de meios tons ou uma escala toda de quartos de tom
(...) uma escala em que todos 0s passos sdo iguais. (...) numa mausica que nédo tem tonalidade e que ndo tem compasso
(...) tudo é igual, tudo é isobematico (os meios tons, as colcheias, as semicolcheias, as tercinas, etc). E uma questéo de
relacionar uma coisa com a outra”. (2003)



forma, uma estrutura em que todas as notas utilizadas na sua elaboragao se
tornam essenciais. Portanto, hd eliminacdo de camadas hierarquicas. A esse
respeito, Straus (2009:302) afirma que “A musica dodecafénica tende a ser néo-
hierarquica em sua organizagao, preferindo criar redes de associagdes™. Coelho
de Souza (2009:125) também afirma que “Schoenberg prescreveu a regra de
gue uma nota néo poderia ser repetida antes que todas as outras notas da série
dodecafdnica tivessem sido ouvidas, principio que, tornado sistematico,
conduziu ao principio de néo repeticdo, essencial a poética da mausica
dodecafbnica”. Esta regra foi levada até as Ultimas consequéncias no serialismo
integral de Boulez e Stockhausen, onde ndo somente as notas, mas todos os
demais parametros sdo submetidos ao mesmo controle estrutural. Pode-se
dizer, entdo, que este tipo de musica dentro de seus principios construtivos mais
ortodoxos nao possui hierarquias. Sendo assim, um novo modelo composicional
se estabelece em que a auséncia de hierarquias é uma das caracteristicas. No
decorrer da progressao do pos-tonalismo a auséncia de camadas hierarquicas
comeca a deixar de ser observada, em outras palavras, as hierarquias
ressurgem. Interessa-nos sobremaneira observar a retomada da aplicacdo de
camadas na criagcdo composicional da musica pés-tonal, com especial interesse
na ornamentacao.

Esta tese apresenta 8 capitulos. Primeiramente, um capitulo introdutério no
qual apresentamos nosso objeto de estudo. Em seguida, no capitulo
Problematica, discorremos em um breve relato historico a implementacdo de
camadas na ldade Média. De seguida, abordamos a eliminacdo das mesmas no

atonalismo e, finalmente, discutimos a reintroducédo de hierarquias na criacéo

2 “Twelve-tone music tends to be non-hierarchical in its organization, preferring to create networks of associations”.



composicional pos-tonal. Posteriormente, o capitulo Estado da Arte apresenta
um apanhado de alguns estudos relacionados ao nosso tema. Destacam-se 0s
trabalhos de Joseph Straus (1987), Jack Boss (1994), Fred Lerdahl (1989),
Edward T. Cone (1962) e Joel Lester (1970). Os trabalhos de Straus e Lerdahl
apresentam-se como 0s principais responsaveis pela fundamentacgéo tedérica do
nosso estudo, por isso, sdo descritos pormenorizadamente. No capitulo
Metodologia, discorremos a respeito da constituicdo do que chamamos de
“aparelho analitico”, i.e., ferramentas analiticas que desenvolvemos ao longo das
nossas observagdes, bem como ferramentas que formalizamos a partir de
propostas dos autores que trazem fundamentacgédo tedrica a nossa investigacao.
Apresentamos 0s principios originais de autonomia da camada estrutural e de
dependéncia da camada ornamental depreendidos e formalizados a partir das
nossas observacdes, bem como 0s conceitos de nota estrutural e nota
ornamental. Utilizamos a proposta de andlise desenvolvida por Edward T. Cone
(1962) no que diz respeito a estratificagdo. De seguida, destacamos 0 conceito
de “saliéncia contextual” de Lerdhal (1989), bem como os parametros aurais que
esse autor elabora e que nos auxiliam a depreender a camada estrutural e, por
conseguinte, atuam na evidéncia da camada ornamental. Do mesmo modo,
detalhamos alguns aspetos do trabalho de Straus (1987), em particular o
conceito de “peso estrutural relativo”. Abordamos ainda a percecéao auditiva das
notas cortadas e alcancamos a formalizacdo do critério de nota cortada
ornamental a partir da proposta de Lester (1970). Do mesmo modo, discorremos
a respeito do momento cronolégico no qual nosso estudo se insere e, por fim,

referenciamos as composi¢cdes que constituem o0 nosso corpo de analise.



O capitulo intitulado Hierarquia traz uma discussao a respeito dos conceitos
de “hierarquia” e “estrutura” na musica tonal e pos-tonal. Apresenta um breve
relato a respeito de dissonancias ornamentais na musica tonal e, por meio de
alguns excertos, discute a reintroducdo de camadas estruturais na musica pos-
tonal. Tenta elucidar questdes como, por exemplo, “é adequado afirmar que ha
niveis hierarquicos na masica pés-tonal’? “Se for possivel estabelecer a camada
estrutural, serd possivel referenciar camadas subsequentes em niveis?” Traz a
tona um apanhado de consideracdes resultantes das nossas observacgoes e, por
fim, apresenta uma discusséo a respeito da camada ornamental na musica pos-
tonal evidenciando suas caracteristicas.

De seguida, apresentamos o capitulo intitulado Anélises onde por meio da
andlise de excertos de composicdes de Luciano Berio, Pierre Boulez e
Christopher Bochmann, discutimos e procuramos demonstrar a reintroducao de
estrutura hierarquica na musica pés-tonal. Esclarecemos que nosso estudo néo
contempla uma discusséo a respeito do processo criativo ornamental na obra
desses compositores. A envergadura que reveste tal discussao ultrapassa o
objetivo da nossa investigacdo. Apresentamos igualmente o capitulo Memérias
Descritivas com andlises de trés composicdes nossas que tém por objetivo
ilustrar o tema do nosso estudo. Por fim, o capitulo Conclusdo apresenta um
resumo dos capitulos anteriores com énfase no resultado obtido. De seguida,
apresentamos a bibliografia e um apéndice que contém uma breve discusséo a
respeito da Teoria de Familias Intervalares que utilizamos nas nossas
composic¢des, e um indice remissivo. As nossas composicdes sdo apresentadas

em um segundo volume.



2. Problematica

Um novo paradigma se apresenta quando o paradigma vigente deixa de
responder as necessidades e aos anseios de uma determinada comunidade
cientifica. Assim, a rutura com a tonalidade e o surgimento de um novo
paradigma foi uma consequéncia do carater obsoleto do paradigma anterior, na
linha sucessoria evolutiva da musica. Coenen (1994:200) descreve que um
paradigma é um conjunto de regras e habitos que uma comunidade cientifica
emprega para solucionar seus problemas. Segundo o autor, algumas regras
nunca séo discutidas porque parecem evidentes aos membros da comunidade.
Thomas Kuhn (1970) como citado por Coenen, analisa a histéria da ciéncia como
uma sequéncia de paradigmas e mudancgas de paradigmas, que considera como
“revolucdes cientificas”. Para Kuhn, durante um periodo de “ciéncia normal”’, uma
comunidade cientifica tenta resolver problemas de acordo com uma visdo
especifica, que é a sua “verdade”. No entanto, em dados momentos da histéria,
surgem problemas sem solugodes, “anomalias”, que podem ser resolvidos apenas
através de uma nova visao, um outro paradigma. Segundo Kuhn, ndo € racional
a forma como uma mudanca de paradigma ocorre, por essa razdo chama de
“revolugdes”, um tipo de batalha psicolégica entre comunidades cientificas, em
gue as decisdes dependem de forgas psicoldgicas e sociais. No que diz respeito
a composicdo musical, para Coenen, um paradigma composicional deve ser
definido como uma “maneira de ver a composigao musical’. Para isto, utilizando

0S quatro aspetos globais de paradigma de Kuhn, i.e., valores, modelos,



generalizacbes e exemplares, Coenen tenta produzir uma analise de um
paradigma composicional® descrevendo e relacionando esses aspetos®.

O paradigma composicional em camadas concebido desde os motetos
isorritmicos® de Machaut (c.1300-1377) e Dufay (c.1400-1474) cede lugar, na
medida em que a musica perde a tonalidade no século XX, a um paradigma
composicional que revela tendéncia pela criacdo de um contexto em que todas
as notas possuem igualdade mais ou menos semelhante, levando a eliminagéo
de hierarquias. Podemos certamente verificar isto em Schoenberg, mas também
em Skryabin. Da mesma forma, em Stravinsky ou Bartdk, a hierarquia é muito
menos definida do que era no caso da musica tonal.

O dodecafonismo abalou o sistema de hierarquias até entdo existente.
Estabelecido como um divisor de 4guas na histéria da masica, uma “revolugao”,
na terminologia de Kuhn, o sistema dodecafénico de composi¢éo se coloca como
um marco onde a musica em sua constante caminhada até ao topo da série
harménica, seguia em direcdo a harmonia cromatica, chegando ao que
Schoenberg chamou de Emancipacao da Dissonancia. Cazarim (2011:2) afirma

a esse respeito que:

A emancipagdo da dissonancia se relacionaria diretamente a
libertagdo da funcionalidade hierarquica das notas prescrita pelas
relacdes entre os graus, ou seja, pelas “funcbdes” que certas notas
assumem em relagdo a outras e, sobretudo, em relagdo a nota
principal, a nota tbnica. Emancipar a dissonancia é, portanto, o
aspecto de desfuncionalizacdo, de abandono da rigidez da
hierarquia sonora aceita de forma inconteste ao longo de
aproximadamente dois séculos.

3 Coenen (1994) discute o trabalho de Stockhausen como um paradigma particular.

4 Valores: pressupostos fundamentais sobre musica; modelos: imagens usadas para explicar a musica; generalizagdes:
regras para um método de trabalho; e exemplares: exemplos de composi¢@es. Coenen coloca, ainda, que se deve
responder a quatro questdes essenciais: por que razao o compositor compde? quais sao seus exemplos?; como imagina
sua musica?; como tenta atingir seu objetivo?.

5 A composicdo nomeadamente deste tipo de moteto se dava pela composicdo de cada linha na sua totalidade,
acrescentando posteriormente as camadas subsequentes uma de cada vez, sempre na sua totalidade. Primeiro havia a
camada fixa que era o Cantus Firmus. Esta camada era constituida por uma série de notas (Color) a qual era aplicada
um esquema ritmico (Talea). Em seguida, a segunda camada era escrita também em sua totalidade e, por fim, a terceira
camada que se sobrep8e as camadas anteriores.



Temos assim que, no século XX, a musica adota novos critérios e novos
métodos composicionais, onde tem lugar uma profusdo de técnicas e processos

que muitas vezes sdo especificos a cada compositor e suas proprias linguagens.

2.1. Tendéncia pela Perda da Hierarquizacgao

A tendéncia pela perda da hierarquiza¢do na musica comeca pelo prenuncio
da dissolugéo da tonalidade através da instabilidade harmonica, instaurada pelo
alto grau de cromatismo, utilizada nas composi¢des do final do século XIX -
proporcionando assim a criacao de contextos harménicos ambiguos. A harmonia
cromatica de Richard Wagner em sua emblematica obra “Tristdo e Isolda” é
considerada como a pedra angular na implementacdo da crise que levaria o

sistema tonal ao seu colapso final.
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Figura 1: Redugdo para piano do “Acorde de Tristdo”, Wagner.

O célebre “Acorde de Tristdo™ pode ser apontado por ja revelar
caracteristicas da musica pantonal. Pode-se observar que no encadeamento
entre os acordes é utilizado o deslizamento de meio-tom entre as vozes como

resultado do cromatismo de Wagner, caracteristica tipica da musica pantonal.

6 Schoenberg chamou esta sonoridade de “acorde vagante”.



A musica pantonal bem como a musica dodecafénica desproviu-se de
hierarquizagdo para poder explorar caminhos e solugbes diferentes das
aportadas pela musica tonal. Um dos principais objetivos da musica
dodecafénica foi a busca da homogeneidade de seus componentes
compositivos, eliminando a ornamentagcdo e qualquer outra ideia de
subordinagéo entre seus elementos.

Por volta de 1908, Arnold Schoenberg concebeu o conceito de
“emancipacgdo da dissonancia” como resultado I6gico no desenvolvimento da
musica, decorrente da inevitavel dissolu¢do da tonalidade obtida nos finais do
século XIX.

A emancipacdo da dissonancia postulada por Schoenberg (2001:59)
defende que consonancias e dissonancias ndo sao no¢fes antagonicas, mas
que estao diretamente ligadas ao fendmeno acustico dos componentes da série
harménica de um som fundamental, esclarecendo que enquanto o termo
consonancia remete a “relacdes mais proximas e simples”, o termo dissonancia,
remete a “relacdes mais afastadas e complexas” do som fundamental. Portanto,
a diferenciacéo entre estes dois termos ndo esta vinculada a nivel de qualidade,
mas a nivel de grau.

Tal concecéao, implica na aceitacdo de uma igualdade no tratamento tanto
das consonancias, quanto das dissonancias, que passam a partilhar do mesmo
privilégio musical. Desta forma, as dissonancias sdo reconhecidas como
legitimas e ja ndo carecem de uma justificativa para o seu uso. Isto significa que
nao mais existe uma obrigatoriedade na resolucdo de uma dissonancia, visto

que ela é portadora de uma identidade propria, estando, portanto, emancipada.



Aqui, de facto, ja podemos encontrar a “desierarquizacdo” resultante da
independéncia da dissonancia frente a consonancia.

E neste contexto de dissonancia emancipada que se insere a musica
pantonal de Schoenberg que transcorre entre 1908 a 19207, sendo justificada

tanto tedrica quanto esteticamente pelo seu autor.

Leicht, zart ()

s 1 ——
:H_F;——- {= W T -
! F T l.‘, qr T
Ppp _ . I ‘
8ot e g3 . %
etwas zigernd - - - - - - - - nf;ﬁc:!r'g _
"'Q—FF; T { Iﬁ
e s oy
© P 1 P Prp
— = | fe 5 ~—
+ It 1 e -
@ i - Ta i i _['Lr" 1 i -
\-\-\"'---_.—b-lfdl S — . qh .

Figura 2: Seis pequenas peg¢as para piano Op.19, Schoenberg (1911).

Como podemos observar neste curto excerto, esta peca possui uma
variagdo ritmica muito grande, mantendo a énfase do contraponto. Observa-se
também o cuidado pela ndo repeticdo. Pode-se notar o uso de cromatismos e
também o deslocamento por oitava que resulta em intervalos de 92m ou 72M.
Agregados harmonicos de sonoridade completamente ambigua como, por

exemplo, o quarto tempo do segundo compasso onde na méao esquerda temos

7 Consideramos neste intervalo de tempo o periodo no qual Shoenberg esteve sem compor.



as notas sol2, d63 e na mao direita temos um fa#3 formando respetivamente os

intervalos de 43J e 42 Aum.

Apesar de a musica pantonal ter estabelecido um novo paradigma
concedendo a dissonancia a sua independéncia, o pantonalismo ndo possuia
uma técnica composicional sistematizada®. Quanto a isso, Schoenberg estava
insatisfeito e trabalhou arduamente na sistematizacdo de uma técnica
composicional. Por volta de 1921, Schoenberg concebe o sistema
dodecafénico®. Este sistema tinha como principal objetivo assegurar a igualdade
de valor de todas as 12 notas que compunham o total cromatico, mantendo viva
a tdo ambicionada emancipac¢éo da dissonancia defendida por ele. Dessa forma,

estava suprimida toda a hierarquia entre 0s seus componentes.

No exemplo que segue do Preludio da Suite para Piano Opus 25,
podemos observar que as 12 primeiras notas da mao direita do piano
correspondem a série original concebida por Schoenberg, mostrada abaixo em

primeiro plano, considerando-se as enarmonias e a equivaléncia de oitava.
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Figura 3: Série dodecafdnica da Suite Op. 25 para piano, Schoenberg (1921-23).

8 E bem verdade que podemos verificar algumas caracteristicas que apontam para uma tentativa de sistematizac&o na
musica pantonal como, por exemplo, a busca pelo contraste e a ndo repeticdo, a variagdo ritmica e a énfase no
contraponto, a preferéncia por conjuntos verticais tonalmente ambiguos, encadeamentos com deslizamentos de meio-
tom e o deslocamento por oitava tanto horizontal quanto verticalmente.

9 Neste sistema, as 12 notas da escala cromética eram ordenadas pelo compositor de acordo com o seu interesse; a
esta organizag&o de notas chamou-se série.
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Figura 4: Preludio da Suite para piano Op. 25, Schoenberg (1921-23).

Podemos observar que Bochmann confirma esta condicdo de perda da
hierarquia na musica dodecafonica, quando afirma que “A eliminacdo da
hierarquia entre essencial e ornamental € uma das caracteristicas principais do
pantonalismo e, posteriormente, do dodecafonismo” (2006:182).

Com o serialismo integral concebido no inicio da década de 50 por Boulez
e Stockhausen influenciados, por sua vez, pela obra "Mode de valeurs et
d'intensités” de Oliver Messiaen, a eliminacdo de hierarquias se manteve e se
pode até mesmo dizer que se tornou ainda mais radical, visto que agora nao
somente as alturas igualaram-se em relevancia, mas todos os outros parametros
musicais serializados estdo, da mesma forma, privados de privilégios
hierarquicos.

Podemos observar nas figuras abaixo como se processava a serializagao

dos parametros musicais na peca Structures la de Boulez:
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Figura 5: Séries iniciais das alturas, Boulez (Ligeti, 1960:38-39).
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Figura 6: Escala de duragdes, Boulez (Ligeti, 1960:38-39).
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Figura 7: Escala de intensidades, Boulez (Ligeti, 1960:38-39).
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Figura 8: Escala de modos de ataques, Nattiez (1993:101).
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Figura 9: Matrizes seriais, Boulez (Ligeti, 1960:38).
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Figura 10: Structures la, Boulez (1952).

Notemos que mesmo na musica ndo-serial, como em Atmospheres
(orquestra-1961), Lux Aeterna (16 solistas-1966) ou Lontano (orquestra-1967)

de Gyoérgy Ligeti ndo se pode dizer que essas obras possuem camadas
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hierarquicas distintas, sendo caracterizadas por uma igualdade de teor na
qualidade de suas notas, valorizando assim o aspeto da massa sonora. Essas

obras possuem, por sua vez, sua base construtiva em clusters.

2.2. Retomada de Interesse pelas Hierarquias de Camadas

Ainda nos anos 50, podemos verificar as primeiras tentativas para o
restabelecimento de hierarquias. Boulez e Stockhausen, por exemplo, tiveram
preocupacdes semelhantes. Boulez fala da multiplicagdo de acordes e
Stockhausen compde Gruppen (1955-57), peca para 3 orquestras, onde as notas
sdo tratadas tanto em grupo quanto em pontos individuais. Esta peca é
constituida por 174 grupos com breves duragdes 0s quais ocorrem em uma
orquestra ou em outra e, mais esporadicamente, em duas ou mesmo em trés
simultaneamente, sendo que, em sua maioria, 0S grupos se sobrepdem,
comecando em uma orquestra ainda antes do grupo antecedente ter sido
finalizado na outra.

O pensamento de “grupo” por parte de Stockhausen é explicitado em

entrevista a Maconie (2009:49):

Por grupo me refiro ao numero de notas que pode ser distinguido
separadamente a qualquer momento [...] E eles precisam ter pelo
menos uma caracteristica em comum. Um grupo com somente uma
caracteristica em comum teria uma qualidade de grupo muito fraca.
Poderia ser o timbre, poderia ser a dindmica: digamos, por exemplo,
gue vocé tem um grupo de oito notas, todas diferentes em duracéo,
altura e timbre, mas séo todas suaves. Essa caracteristica comum
faz dela um grupo. Naturalmente se todas as caracteristicas sdo
comuns, se todas as notas sdo sonoras, altas, tocadas por
trompetes, todas periédicas, todas com a mesma duracao e todas
acentuadas, entdo o grupo é extremamente forte, porque a
qualidade individual de cada um dos oito elementos é perdida.

15



—_— (—=und= sehr deutlich)

Englischhorn 353

FagoH

Holztrommela

Trommaln

Harte

Viclinen

(— und=—sehr deutlich) 5
2(-95) €10

VL 7 7

Flsten

K. Kiarinatte 3

Alh- Saxophon B3

a1

J=120

molto ritardando- - - - -

(J-120) 4

Hémer 2.3,

Posauns

Trommek

Vibraphon
Gitarre
fiotinen 1,1 e

Brouchen 1 ¥ T

BaBklerinatie 5

Fagoht

‘
Bratschen j
"

Violoncelli
n 3

Kontrabdsse

Klaviar

Violoncelli

J=120
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Pierre Boulez, por sua vez, escreve Constellation Miroir, movimento
integrante da sua 32 Sonata para Piano (1955-57/63). Neste movimento, Boulez
alterna duas seccdes denominadas Points e Blocs. Os pontos sdo anotados em
cor verde e correspondem a momentos em que cada nota efetivamente tem
importdncia em si mesma e, ainda que complexo, é possivel identificar os
intervalos que vao aparecendo, sendo também possivel perceber a relacao
existente de nota para nota. Os blocos, por sua vez, sdo anotados em cor
vermelha e correspondem a acordes que se apresentam com grande densidade,
de forma que a identidade individual de cada nota se perde. Nesse momento, a
nota é importante apenas porque contribui para a formacao de um todo no bloco

sonoro.
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Figura 12: Constellation miroir, p.e, Boulez (1955-57/63).%°

Os grupos de Stockhausen e os blocos de Boulez, desse modo, se

equivalem em proposicdo, procurando proporcionar ao ouvinte uma maior

10 Constellation miroir permite uma escuta de diferentes densidades, entretanto ndo chega a um contexto de uma masica
realizada em duas camadas.
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capacidade na apreciacédo da obra. Desta maneira Menezez (2006:241) afirma
que:

(...) a instituicho de um pensamento por blocos (blocs, na
terminologia de Boulez) ou grupos (Gruppen, na de Stockhausen)
procurava resgatar uma percepcao mais localizada do contexto
musical, recuperando em certo sentido o aspecto, digamos, “figural’
das estruturas musicais, em que o ouvinte situaria sua escuta com
maior eficacia diante dos complexos dados seriais.

A obtencao de blocos é proveniente da técnica de multiplicacdo de acordes
criada por Boulez. Essa técnica é explicada em seu artigo Eventuellement... de
1952 e, posteriormente, no livro Penser la musique Aujourd’hui de 1963. O efeito
inicial da multiplicacdo de acordes era permitir uma imediata densificacéo
harménica indo de encontro a inclinagédo vigente no principio dos anos 50, isto
€, a obtencdo de uma maior complexidade do contexto intervalar no ambito da
escrita serial integral. A designacédo “técnica de grupos” estabelece, assim, a
segunda e derradeira fase do serialismo integral em oposicdo ao aspeto pontual
ou pontilhista da primeira fase do serialismo integral em que, como afirma
Menezes (2006:241), “cada valor das séries de alturas, duracgdes, timbres e
intensidades era considerado como unidade autbnoma e relativamente
independente dos demais parametros (...)". Constellation Miroir, no entanto, ndo
€ o primeiro trabalho em que Boulez utiliza a técnica de multiplicacdo de acordes.
A aplicacdo desta técnica é inaugurada em Le Marteau sans Maitre (1953/55).

A multiplicacédo de acordes é de fundamental importancia no percurso para
o restabelecimento de hierarquias na musica pés-tonal. De forma sucinta, iremos
explicar como se realiza o processo de multiplicacdo de acordes, mas,
previamente, esclarecemos que o resultado obtido nesta multiplicacdo pode ser

utilizado tanto melédica quanto harmonicamente.
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O principio basico da multiplicagédo de acordes consiste na transposi¢ao da
estrutura de um bloco sonoro designado A sobre todas as alturas de um outro
bloco sonoro designado B. Apds isto, juntam-se todas notas obtidas num Unico
bloco sonoro, eliminando-se, quando for o caso, notas duplicadas, independente

da oitava em que ocorra esta duplicagdo. Obtendo, desta forma, A x B.
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Figura 13: Procedimento relativo a multiplicagdo de acordes (Weiss, 2007:19).

A introducdo desse procedimento revela uma preocupacéo por parte do
compositor em estabelecer novos balizamentos em sua criagdo musical a partir
da obtencdo de pontos referenciais, ou seja, polarizacdes. Boulez, de acordo
com Menezes (2006:240), ainda na primeira peca escrita para a obra Le Marteau
sans Maitre, prevé a criacédo de

(...) ‘objetos harménicos’ que se multiplicam (...). Havia procurado
construir formas melddicas que comportavam retornos sobre
determinadas notas; tais retornos provinham da sobreposi¢éo dos
organismos: obtinha, assim, polariza¢des. Senti bem cedo que, sem
polarizagBes, ndo saberiamos mais onde estariamos, pois nao
teriamos nada a que nos ater. (...). Mais tarde, construi acordes que
retornavam e se multiplicavam sobre si mesmos (...). A percepgéo
0s analisa como transposicfes que se sobrepdem.

Vemos que essas hierarquias se estabelecem de facto a partir dos anos
70, momento a partir do qual encontramos uma tendéncia cada vez maior pela

hierarquizacdo em obras como Messagesquisse (1976), Derive (1984), Répons
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1981-84), Sur Incises (1998) e Anthémes (1992) nas quais Boulez prioriza os
parametros das alturas e das dura¢cdes em relagao aos demais parametros sem,
contudo, negligencia-los. A priorizagdo das alturas advém da técnica de
multiplicacdo de acordes que usufrui Boulez, para estabelecer hierarquias
através das polariza¢des que funcionam como pontos de referéncia na criacédo
composicional.

Também Ligeti (1985) retoma o interesse pelas hierarquias de camadas em

Désordre.
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Figura 14: Désordre, études pour piano, ler livre, Ligeti, (1985).

Podemos observar no exemplo acima que tanto a méao direita quanto a
esquerda estabelecem duas camadas de hierarquia distintas. As notas
acentuadas e relativamente longas em duracdo estabelecem a camada
estrutural, enquanto as colcheias que soam inicialmente em forte e prosseguem

em dinamica piano formam a camada ornamental.
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3. Estado da Arte

Nesta seccédo, discorremos o trabalho de cinco autores cujos estudos se
apresentam significativos em relagdo ao nosso objeto de estudo, a saber,
Edward T. Cone (1962), Joseph Straus (1987), Fred Lerdahl (1989), Jack Boss
(1994) e Joel Lester (1970). Os trabalhos de Straus e Lerdahl sdo os mais
extensos e foram, em nosso estudo, detalhados em razdo da complexidade

tedrica que apresentam.

3.1. Edward T. Cone

Edward T. Cone, em 1962, apresentou seu método de analise musical na
revista cientifica Perspectives of New Music por meio do artigo intitulado
“Stravinsky: The progress of a Method”. Fundamentado nas noc¢des de
estratificacdo, conexdo e sintese, demonstrou seu modelo analitico por
estratificacdo utilizando fragmentos de trés obras de Stravinsky, a saber:
Sinfonias para Instrumentos de Sopro (1920), Serenata em La Maior para piano
solo (1925) e Sinfonia dos Salmos para Coro e Orquestra (1929-30). Essas trés
pecas foram compostas em sua fase neoclassica.

O método de Cone defende que a técnica basica composicional de
Stravinsky consiste em trés fases assim definidas: estratificagdo, conexao e
sintese. A estratificagdo corresponde a separacao de ideias musicais justapostas
no tempo. A conexao, por sua vez, corresponde a continuacdo da ideia, ora

interrompida no tempo, por outra ideia. Segundo Cone (1962:19):
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(...) duas ideias apresentadas alternadamente: A-1, B-1, A-2, B-2,
A-3, B-3. Ora, uma linha musical sera direcionada em A-1, A-2, A-
3; a outra, correspondentemente, ira unir as apresentacfes de B.
Embora ouvidas em alternancia, cada linha continua a exercer sua
influéncia mesmo quando em siléncio. Como resultado, o efeito é
analogo aquele de tecidos melédicos polifénicos: os segmentos
temporais

sucessivos apresentam-se como que tratados
contrapontisticamente, um contra o outro.!
Finalmente, a sintese € a parte responsavel pela unificacdo dos estratos
musicais operando na coeréncia estrutural da obra. Cone (1962:20) explica que

esta unificacdo envolve quase sempre a “reducao e transformagdo de um ou

mais componentes e, frequentemente, a assimilacdo de todas as outras
camadas por uma unica.”
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Figura 15: Estratificacdio, conexdo e sintese em “Sinfonia para Instrumentos de Sopro” de
Stravinsky, excerto do esbogo de Cone (1962:18-26).

Como podemos verificar nesse exemplo de Cone, ao separar por

justaposicédo as ideias musicais A, B e C, obtém-se a estratificacdo deste trecho

1 ¢(...) two ideas presented in alternation: A-1, B-1, A-2, B-2, A-3, B-3. Now one musical line will run through A-1, A-2, A-
3; another will correspondingly unite the appearances of B. Although heard in alternation, each line continues to exert its

influence even when silent. As a result, the effect is analogous to that of polyphonic strands of melody: the successive
time-segments are as it were counterpointed one against the other”.
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musical. Ao ler-se A sempre em frente, agregam-se as ideias musicais em uma
mesma camada obtendo, assim, a conexao dos elementos pertencentes a essa
camada que, outrora, havia sido interrompida pelo processo de estratificacéo.
Cone explica que as linhas pontilhadas na analise assinalam as “relagbes e
transicbes entre éareas, divergéncias e elementos de unificagdo.” O autor
comenta, ainda, que o intervalo de quarta justa que € apontado no inicio do
esboco trata-se de um fator comum a A e B. Observa, também, que no n° 6, a
transicdo de A para C, da mesma forma que o duplo vinculo de C para a
subsequente aparicdo de A e B, é mostrada semelhantemente. Cone menciona
que a sintese ocorre no n° 11, sendo esta area agora referida como D, a qual
conduz juntamente A e C a um nivel tonal comum opondo-se
contrapontisticamente a B.

Em seu artigo, Cone néo se refere ao termo “hierarquia”. Porém, o termo
estratificacdo por ele utilizado remete ao sentido de hierarquia ao se referir a
camadas ou estratos. Além disso, observamos que ao exemplificar a fase de
conexdo de seu método de analise por estratificacdo, a nogcdo de hierarquia
sobressai em razao da analogia que o autor realiza. Concluimos que, nesse
método, a relacdo hierarquica entre as camadas pode ser percebida como
diferentes niveis estruturais!?.

Pelo exposto, utilizamos a etapa de estratificacdo adaptando-a ao nosso
estudo como mostrado na secc¢éo 4.1. Fundamentacéo Tedrica da Componente

Analitica. As etapas de conexao e sintese nao foram utilizadas.

12 Ressaltamos a importancia desse artigo entre tedricos norte-americanos, pois 0 mesmo foi novamente publicado dez
anos depois na coletanea Perspectives on Schoenberg and Stravinsky (1972).
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3.2. Joseph Straus

Notamos que estudos que tratam de camadas hierarquicas relacionam-se,
na maior parte das vezes, com a observacdo de niveis estruturais, alguns
salientam o nivel ornamental e, geralmente, terminam por trabalhar questées de
prolongamento.

Neste momento, € importante fazermos um breve comentario concernente
ao termo “prolongamento” que sera utilizado a frente na descri¢éo dos trabalhos
de Straus e Lerdahl. Estes autores utilizam esse termo de acordo com o conceito
formulado pela Teoria Schenkeriana. Em Schenker, o conceito de
prolongamento é aplicado em relacdo ao aspeto de prolongacao das funcdes
fundamentais de carater cadencial que caracterizam especificamente a musica

tonal, como afirmam Forte e Gilbert (1982:142):

Prolongamento refere-se as maneiras em que um
componente musical - uma nota (prolongamento melédico)
ou um acorde (prolongamento harmdnico) - permanece em
efeito sem ser literalmente representado a todo 0 momento.
Essencialmente, uma harmonia dada é prolongada pelo
tempo em que a sentimos controlar uma passagem em
particular.

Straus (1987) em seu artigo “The problem of prolongation in post-tonal
music” observa a dificuldade em se definir critérios tedricos por meio dos quais
se possam diferenciar estruturas hierarquicas na musica pés-tonal. Straus critica
os trabalhos de Salzer (1952) e Travis (1966) ao proporem a extensdo da
aplicacdo do método analitico de Schenker (1954) a musica pés-tonal, uma vez
que esse método possui em sua concecao a tonalidade e suas implicagbes. O

autor salienta, ainda, que o abandono da distincdo entre consonancia e

13 Em nosso estudo, os termos “prolongamento” e “prolongagdo” séo sindnimos.
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dissonancia na musica pés-tonal nos impede de relacionarmos caracteristicas
prolongacionais da musica tonal & musica pos-tonal.

Para justificar o seu posicionamento, Straus propde quatro condi¢des para
a existéncia da “prolongacgao” e, através destas condi¢des, procura esclarecer a
impossibilidade da aplicacdo deste conceito a musica pds-tonal. Straus comeca
por resumir as caracteristicas essenciais da prolongagado no contexto “tonal” a

partir do exemplo abaixo.

Figura 16: Prolongagdo em contexto tonal, Straus (1987:3).

Neste exemplo, o autor explica que a nota mi anotada com haste na voz
superior esta a ser prolongada pela nota de passagem ré dentro do intervalo mi-
do. Isto significa que enquanto o ré e o d6 que estdo anotados sem hastes estdo
soando, 0 mi ndo esté literalmente presente, no entanto, esta nota ainda esta
presente na forga estrutural do contexto. Esclarece que o mi ndo é deslocado
até o aparecimento de um novo ré anotado com haste, o qual possui um grau de
suporte harmdnico comparavel ao mi. Straus (1987:2) afirma que “dentro de uma
prolongacao, alguma entidade musical permanece no controle mesmo quando
nao esta explicitamente presente”. Ressalta, ainda, que a existéncia da
prolongacdo acontece exatamente quando o objeto prolongado ndo esta
literalmente presente.

Servindo-se, ainda, do exemplo mostrado anteriormente, Straus (1987:2)

relaciona trés eventos musicais, X, y e z. A partir destes eventos, explica que o
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modelo prolongacional propde que “Y € estruturalmente inferior a X e estende X;
X nao é deslocado até que chegue Z”. Tal proposigdo, como observa Straus,
possui um grande poder analitico, permitindo a estratificacdo de um trabalho
musical em niveis estruturais em que eventos mais proximos da superficie
musical prolongam eventos a niveis mais remotos. Segundo Straus, este é um
poderoso modelo de coeréncia musical, mas que pode somente ser aplicado sob
determinadas circunstancias. Straus afirma, ainda, que € possivel identificar
quatro condi¢cdes necessérias para a existéncia da prolongacao, sendo que na
musica pOs-tonal estas quatro condicdes ndo se encontram e,
consequentemente, nao € possivel sustentar uma fundamentacao
prolongacional.

Condi¢cdo n°® 1 — Condicdo de consonancia-dissonancia: diz respeito a
condicdo de uma nota ser definida como consonante ou dissonante. Straus
explica que a musica tonal apresenta uma clara distingdo entre consonancia e
dissonéancia, e que esta distingdo é fundamentada na consonancia final da triade
e de seus intervalos, isto €, tercas, quintas, sextas e, em determinadas
circunstancias, quartas. O autor explica ainda que todas as sonoridades e todos
os intervalos restantes séo relativamente dissonantes. Como esclarece o autor,
esta distincdo fundamental permite a determinacdo consistente do peso
estrutural relativo, e observa ainda que, geralmente, as harmonias consonantes
ou as alturas consonantes tém maior peso estrutural do que harmonias
dissonantes ou alturas dissonantes. Straus (1987:4) diz que somente critérios
que apresentem dependéncia de altura como no caso da dissonéncia que
depende da consonancia é que podem ser usados com seguranca para

revelarem a prolongacéo e lembra que, na muasica pés-tonal, € extremamente
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dificil estabelecer esses critérios, pois esta ndo somente “abandona a triade
como a fonte final de consonéancia, mas abandona, geralmente, toda a distingéo
consistente entre a consonéncia e a dissonancia”.

Condicéo n° 2 — Condicdo de Grau da Escala: esta condicao diz respeito a
existéncia de uma escala de estabilidade que permite uma hierarquia consistente
das harmonias consonantes. Straus explica que esta condigdo é uma extensao
da condi¢cdo consonancia-dissonancia. Segundo o autor, deve-se, inicialmente,
distinguir entre a consonancia e a dissonancia a fim de estabelecer o tipo da
hierarquia estrutural necessaria para a prolongacdo. O autor diz, ainda, que se
pretendermos levar a cabo a prolongacao aos niveis mais remotos da estrutura,
devemos entédo fazer uma distingéo adicional avaliando o peso estrutural relativo
das harmonias consonantes por si mesmas. Desta forma, Straus (1987:4)
explica que “na musica tonal, a triade da tbénica e a triade da dominante séo
ambas triades, no entanto, quando ocorrem ao mesmo nivel estrutural,
atribuimos o maior peso estrutural a ténica”. O autor lembra, ainda, que na
musica tonal cada um dos graus da escala possui um lugar dentro de uma
hierarquia. Straus observa que se na musica pos-tonal alguma sonoridade puder
ser definida contextualmente como uma consonancia, iSSo iria permitir
prolongacdes em uma escala muito reduzida e que, para prolongacdes através
de amplos espacos musicais, a hierarquia das consonancias € uma exigéncia.

Condicao N° 3 — Condicao de Ornamentacéo: Para Straus, trata-se de um
conjunto consistente de relacionamentos entre notas de pouco e muito peso
estrutural. Assim, um evento musical prolonga outro somente se o0
relacionamento entre os dois é descrito com consisténcia e precisdo. Ele afirma

gue na musica tonal ha somente um pequeno numero de tipos de prolongacéao

28



e que, para gue uma nota prolongue outra, esta deve ser uma nota de passagem,
uma bordadura, ou um arpejo formado por algum intervalo da triade. Straus

ilustra estes tipos de ornamentacao através do exemplo abaixo.

- -
.
T

Figura 17: Trés tipos de prolongacgdo tonal, Straus (1987:3).

Neste exemplo, Straus explica que na letra “a” a nota mi € prolongada por
um arpejo dentro da harmonia de D6 Maior. Ja na letra “b”, a nota mi é
prolongada por uma bordadura realizada pelo f4, e na letra “c”’, a nota mi é
prolongada pela nota de passagem ré que se move dentro de um intervalo da
triade de D6 Maior. Straus (1987:4-5) afirma que “Com apenas estes trés tipos
de prolongacédo — arpejo, bordadura e nota de passagem — o relacionamento
entre qualquer nota e a nota estrutural mais proxima pode ser consistente e
precisamente descrito a qualquer nivel estrutural.” O autor lembra que os tipos
de prolongacéo exibidos no exemplo anterior sdo apresentados resumidamente
no contraponto de espécies, o qual foi projetado como uma maneira de ensinar
composicdo e que ‘o contraponto de espécies serve igualmente como um
modelo de prolongagéao tonal”.

Condicao N° 4 — Condicao de Harmonia/Conducao Melddica: Straus baseia
esta condicdo em uma clara distin¢cao entre as dimensdes verticais e horizontais.
O autor explica que na musica tonal, a prolongacéo envolve a horizontalizacao
de um intervalo dentro de alguma harmonia e que a prolongacéo ocorre dentro
de um espaco intervalar ou harménico. Assim, Straus recorre ao exemplo que
foi dado na condicdo n° 3 e explica que o intervalo do-mi e a harmonia de D6
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Maior sdo prolongados pelas ornamentagfes aplicadas a nota mi e que, ainda
no mesmo exemplo, olhando agora a letra “b”, a fungdo da nota fa é definida ndo
no que diz respeito ao mi sozinho, mas no que diz respeito ao intervalo dé-mi.
Dessa forma, o autor afirma que o conceito da horizontalizagdo constréi-se pela
distingcdo evidente na musica tonal entre a harmonia e a condugdo melédica.
Straus lembra que as harmonias s&o construidas por intermédio de intervalos
triadicos, sejam eles tercas, quartas, quintas ou sextas. No entanto, as vozes
individuais movem-se por grau conjunto, sendo este o intervalo caracteristico da
conducdo melddica na musica tonal. Ele explica que se pode pensar na distingao
entre eixo vertical e eixo horizontal em termos da estrutura da cole¢ao diatonica:
a conducédo melddica na musica tonal prossegue de uma classe de altura a uma
outra classe de altura adjacente dentro da colecdo diatdnica. Quanto aos
intervalos harmonicos, estes sao formados por elementos ndo-adjacentes dentro
da colecéao diatonica. Entéo, esclarece Straus que, desse ponto de vista, o lugar
especial da triade pode claramente ser compreendido como sendo o
subconjunto méaximo da colecdo diatbnica que consiste inteiramente em
elementos ndo-adjacentes.

Apbs a exposicdo dessas quatro condi¢des, Straus sugere considerar 0s
problemas associados a prolongacdo a partir de uma sonoridade obtida pelo
conjunto de classe 3-1 (012), levando em consideragcdo uma colecdo que
consiste em todas as doze classes de altura. Trata-se de uma sonoridade
tipicamente nao tonal que explica os problemas da aplicacdo do conceito de

prolongacédo a musica pés-tonal. Vejamos o exemplo do autor:
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Figura 18: Conjunto de classe 3-1 (012), Straus (1987:3).

Em cada parte deste exemplo, podemos encontrar a sonoridade do, do# e
ré. Straus explica que, em cada uma dessas partes, é dificil determinar as
relacdes entre as alturas da voz superior e verificar se 0s movimentos
prolongam, verdadeiramente, a nota inicial. Ele comeca por dizer que, nesse
exemplo, é virtualmente impossivel determinar a funcdo de conducdo melddica
dos movimentos melddicos. Na letra “a”, a nota ré € seguida pela nota dg, entéo,
Straus pergunta se a nota do é um arpejo dentro da harmonia que predomina ou
se a nota dé é uma bordadura. Explica que a estrutura do conjunto de classe 3-
1 (012) ndo permite uma reposta clara a essa pergunta. Quanto a letra “b”, ele
observa que existe 0 mesmo dilema, e pergunta se, neste caso, a nota dé# é
uma nota de passagem ou se se trata de um arpejo entre os membros da
harmonia. O autor termina por responder que ndo ha maneira alguma de saber,
tampouco tornar claras e consistentes as distingbes entre os tipos de
prolongacdo. As letras “c” e “d”, segundo ele, sugerem dificuldades adicionais e
explica que, nesses casos, a Voz superior move-se por semitom, sendo que na
letra “c” o movimento é feito dentro da harmonia, enquanto na letra “d” esse
movimento é feito fora da harmonia e explica que “Por causa do lugar especial
da triade na colecdo diatbnica, o movimento melédico por grau conjunto na
musica tonal envolve sempre 0 movimento longe da harmonia original” (1987:6).

Entdo, Straus observa que no caso do conjunto de classe 3-1 (012) um Unico
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intervalo pode definir um movimento dentro ou fora da harmonia de
predominéancia e justifica que, desta maneira, a distingao crucial entre harmonia
(movimento entre vozes) e condugdo melddica (movimento dentro de uma voz)
sdo perdidas. Para o autor, os exemplos correspondentes as letras “e” e “f”
sugerem problemas similares. Em cada um dos casos, envolve um movimento
realizado fora da cole¢&o do conjunto de classe 3-1 (012), entretanto, a natureza
desses movimentos é dificil de especificar. Straus explica que essas notas ndo
podem ser consideradas arpejos, uma vez que alcancam alturas fora da
harmonia original. O f& no exemplo da letra “e€” e o 14 no exemplo da letra “f” ndo
sdo notas adjacentes ao ré dentro da colecao total das doze classes de altura e,
por isso, ndo podem consequentemente ser considerados bordaduras em
nenhum sentido usual. Por fim, Straus observa que os exemplos que vao da letra
“‘c” a letra “f" envolvem o movimento de vai e vem a uma sonoridade
contextualmente reforcada. Ressalta, no entanto, que o facto de simples partidas
e retornos ndo constituem prolongacado, observando ainda que, as partidas e
retornos que ocorrem nas letras citadas, ndo possuem nenhum relacionamento
integral ou mesmo especifico a sonoridade que parecem ornamentar.

Straus diz que a musica tonal encontra claramente todas essas quatro
condicdes, enquanto a musica pés-tonal, geralmente, ndo. Portanto, a musica
pés-tonal ndo € prolongacional. Por isso, a aplicacéo do conceito prolongacional
na musica pos-tonal ndo obtera resultados relevantes. Afirma, no entanto, que
podemos fazer afirmacdes significativas a respeito da fundamentacdo da musica
pos-tonal se estivermos dispostos a vé-la como associativa ao invés de
prolongacional. Desse modo, ao propor seu modelo associativo, Straus

(1987:13) assim o descreve:
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Dados trés eventos musicais, X, Y, € Z, um modelo
associativo é satisfeito meramente em afirmar algum tipo de
conexao entre X e Z sem comentar de um modo ou de outro
sobre Y. Afirmacdes deste tipo sdo relativamente faceis de
justificar e fornecem uma base confiavel para descrever
fundamentacdes pods-tonais. Notas musicais separadas no
tempo podem ser associadas por uma variedade de meios
contextuais, incluindo o registo, o timbre, a colocacéo
métrica, a dinamica, e a articulacdo. As associacOes deste
tipo constroem elementos separados no tempo e criam
coeréncia na fundamentagéo.

No ambito das analises realizadas no nosso trabalho, recorremos a esse
modelo associativo que em nosso estudo adotamos como um principio!* e

formalizamos da seguinte maneira:

Principio Associativo: dados trés eventos X, Y, Z, ha
conexdo entre X e Z se compartilham caracteristicas
comuns.

3.3. Fred Lerdahl

Fred Lerdahl (1989) escreve um artigo longo e denso em conceitos
intitulado "Atonal Prolongational Structure” no qual apresenta uma Teoria
Prolongacional Atonal que se baseia na percec¢ao auditiva do ouvinte, adaptada
a partir da sua prépria Teoria Gerativa da Musica Tonal - GTTM, Para isso,
utiliza o0 modo analitico de representacdo em estrutura arbdérea’®. Nesse mesmo
artigo, o autor explica por que razdo a Teoria Shenkeriana e a Teoria de

Conjuntos ndo podem servir de modelos de analise para a musica pés-tonal. No

14 Um principio €, grosso modo, uma afirmagdo que serve como ponto de partida.

15« A Generative theory of tonal music” — GTTM (1983). Esta obra foi escrita em co-autoria com Ray Jackendoff.

16 Observamos neste contexto a utilizagdo de esquemas arborescentes de andlise adaptados a musica a partir do modelo
de analise linguistica do Gerativismo desenvolvido pelo linguista Noam Chomsky
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gue segue, iniciaremos por este ultimo ponto e, de seguida, apresentaremos sua
abordagem para uma teoria de andlise da musica atonal.

Fred Lerdahl inicia sua abordagem rebatendo as quatro circunstancias de
Straus citadas na secc¢do anterior. Assim, em relagdo a primeira e segunda
circunstancias!’, Lerdahl afirma que as duas primeiras circunstancias requerem
condicdes de estabilidade que, na sua proposta de andlise atonal, séo
inoperantes. Em relacdo a terceira circunstancial®, Lerdahl diz que essa
condicdo restringe a ornamentacao linear ao longo das linhas de contraponto de
espécies - bordaduras, notas de passagem e arpejos e que, em sua proposta
tedrica, ndo ha restricdo alguma da conducao melddica. Consequentemente,
ndo ha analogia com o conceito de “progresséao linear’® que se apresenta como
sendo central na Teoria Schenkeriana. Quanto a quarta circunstancia, Lerdahl
diz que esta condicdo refere-se a diferenciacdo na mdusica tonal entre a
conducdo melddica e a harmonia onde, por exemplo, o intervalo de segunda é
estavel horizontalmente, mas dissonante verticalmente.

O autor observa que as adaptacdes Schenkerianas a musica atonal
provaram ser controversas tanto aos defensores quanto aos nédo defensores
dessa teoria. Para os defensores, essas adaptacdes diluiram os conceitos
basicos Schenkerianos a um grau inaceitdvel. Para os ndo defensores, 0s
resultados das andlises ndo foram convincentes. Lerdahl conclui que uma
abordagem prolongacional & musica atonal € um equivoco. No entanto, o autor

lembra das primeiras intuicbes apresentadas por Straus que o fizeram pensar a

musica atonal de maneira prolongacional. Para Lerdahl, é possivel elaborar uma

17 12, deve haver disting&o consistente entre a consonancia e a dissonancia; 22. deve haver uma escala de estabilidade
entre harmonias consonantes (esta circunstancia € uma extenséo conceitual da primeira);

18 32 devem existir maneiras consistentes em que as alturas menos estruturais ornamentam alturas mais estruturais.

19 Conceito conhecido como conceito de Zug.

20 4a deve haver um claro relacionamento entre a harmonia e a condugéo melddica.
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teoria atonal que se distancie dos principios schenkerianos e que essa teoria
pode esclarecer as importantes intuicbes da elaboracéo e da conexao linear que
a musica atonal evoca.

Em relacdo a Teoria de Conjuntos?: (TC), Lerdahl comenta que ndo basta
aplicar na musica atonal a TC de maneira subjacente aos niveis quasi
Schenkerianos, como Forte (1987) e J. Baker (1986) fizeram na mdusica
transitéria tardia de Liszt e de Scriabin, mesmo que esta técnica possa ser
instrutiva em alguns casos. Para o autor, esta mistura é insuficiente. Lerdahl
explica que a unidade de analise atonal ndo € a altura ou o conjunto de altura,
mas o “evento da altura”, isto €, qualquer altura ou alturas que tém o mesmo
ponto de ataque. O autor diz ainda que questdes percetuais e formais foram
evitadas e que na segmentacdo de conjuntos foram usados dois critérios, o
primeiro, a musicalidade, que ndo pode ser explicado e, 0 segundo, a capacidade
de apresentar um conjunto significativo de relacionamentos que se
autoconsolida. Lerdahl revela ainda outros problemas como a auséncia de
conexdes analiticas entre classes de altura dentro de um conjunto e questiona
0s critérios para a equivaléncia e a similaridade entre conjuntos. Questiona em
como a descri¢cdo tedrica do conteudo da classe de altura e da classe de intervalo
se relaciona com a organizacéo pelo ouvinte das alturas na estrutura superficial
musical??. Para o autor, trata-se de um relacionamento distante. O autor explica
gue as nogdes de “classe de altura” e “classe de intervalo” sdo abstragbes tanto
do conteudo da altura quanto do intervalo de uma passagem musical, e que as

varias nocoes utilizadas na formacdo do conjunto de equivaléncia ou

2L Allen Forte (1973).
22 Em seu trabalho, Lerdahl (1989) utiliza termos como musical surface e underlying levels, pretendendo, assim, uma
andlise estrutural da musica atonal.
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similaridade criam um distanciamento da estrutura superficial. O autor afirma que
ndo h4 nada de errado com esse procedimento, uma vez que as teorias
normalmente generalizam a partir de fendmenos observados, mas afirma que a
pergunta a ser feita € se essas abstracfes refletem e explicam nossa audicéo.
Por dltimo, lamenta a falta de descricdo hierarquica na TC. Por tudo isso,
Lerdahl, de certa forma, condena a utilizagdo da TC para explicar a musica
atonal, uma vez que 0s conjuntos sao percebidos como estando relacionados de
maneira proxima ou distante, e ndo como estando subordinados por outros
conjuntos, o que impede o desenvolvimento do conceito de hierarquias. Para o
autor, a estrutura hierarquica é conhecida por ser central & aprendizagem e a
memoria, e para a masica em particular.

O autor comenta ainda que, pelo menos nos Estados Unidos, um senso
comum sustenta que a Teoria Schenkeriana explica a muasica tonal diatbnica e a
Teoria de Conjuntos explica a musica atonal. Para ele, isto é improvavel do ponto
de vista psicologico porque pressupde dois mecanismos de escuta inteiramente
diferentes. Segundo Lerdahl, o que é preciso é uma teoria que seja geral o
bastante para ser a base de ambos os idiomas e, ao mesmo tempo, flexivel o
bastante para se adaptar as maneiras nas quais os idiomas se distinguem e se

assemelham. E o que prop&e sua teoria.

3.3.1. Teoria Prolongacional Atonal

Como dissemos anteriormente, Lerdahl (1989) prop6e uma teoria para a

musica atonal baseada na sua Teoria Gerativa da Musica Tonal — GTTM23, O

23 A Generative theory of tonal music. Esta obra foi escrita em co-autoria com Ray Jackendoff (1983).
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autor explica que para executar uma redugdo genuina devemos, primeiramente,
desenvolver regides hierarquicas de analise. Uma superficie atonal €, assim,
uma sequéncia de eventos. Segundo ele, o estabelecimento das regides
prolongacionais depende de uma reducéo time-span que, por sua vez, requer
uma segmentacao time-span derivada do agrupamento e da métrica. As pecas
atonais possuem estruturas ritmicas que afetam a compreenséo de conexdes de
altura. Essas estruturas sdo codificadas na anélise time-span. Para o autor, 0
ponto critico da musica atonal é que, quase por definicdo, ndo tem condicfes de
estabilidade, seu espaco de altura é uniforme e a consonancia e a dissonancia
sensorial ndo apresentam equivaléncia sintatica. O autor afirma que a musica
atonal ndo pode ter condicOes de estabilidade, mas projeta a saliéncia relativa
dos eventos. A auséncia de condi¢Oes de estabilidade faz com que a saliéncia
seja cognitivamente mais importante, e que 0S ouvintes organizam estruturas
superficiais atonais por meio da saliéncia. Assim, o autor defende que para a
analise da musica atonal, deve-se considerar necessariamente um conjunto de
“condicdes de saliéncia” que interajam para selecionar o evento mais saliente
dentro de cada time-span de uma peca ou de uma passagem, sendo 0s eventos
menos salientes reduzidos gradativamente de niveis locais para niveis globais.
Em relagdo a componente prolongacional, Lerdahl afirma que sem
condi¢cbes de estabilidade, a perce¢cédo do significado de tenséo e relaxamento
entre eventos € enfraquecida, devendo portanto estas interpretacdes (tensao e
relaxamento) serem abandonadas. Desse modo, propde a analise em termos de
uma arvore prolongacional como apresentada abaixo, em que a ramificacao
direita significa “partir’, e a ramificagdo esquerda significa “retornar”. Afirma que

a prolongacao forte (repeticdo de um evento) e a progressao (movimento para
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um evento diferente) podem, entdo, ser tomadas emprestadas intactas da teoria
tonal. A prolongagéo fraca, entretanto, ndo tem nenhuma correspondente Obvia

na musica atonal.

Figura 19: Arvore prolongacional, Lerdahl (1989: 80), excerto do Op.19, n%6, Schoenberg.

O autor estabelece ainda regras para determinar o evento mais importante
dentro de uma regido prolongacional e, assim, produzir a conexao mais estavel
dentro da regido, visto que um evento domina outro na estrutura time-span em
virtude de sua saliéncia, tornando-se gradualmente disponivel para a conexao
prolongacional de uma maneira dedutiva. Este procedimento pode ser

estabelecido a partir da regra abaixo apresentada:

38



Regra de Preferéncia da Importancia Prolongacional

Lerdahl explica que ao escolher o evento ek prolongacionalmente mais
importante (evento “k”) dentro da regido prolongacional (ei-ej), deve-se preferir
um evento que apareca nos dois niveis mais importantes da reducéo time-span
correspondente. Explica ainda que os eventos (ei-ej) que sdo mais importantes
no time-span local, ndo apresentam significancia ritmica para serem
considerados nesse momento na analise prolongacional. De seguida explica
como ek deve ser conectado na arvore. Para decidir se o ek conecta-se ao ei ou
ao ej, ha dois fatores principais condicionados pela regra abaixo apresentada:

Regra de Preferéncia da Conexao Prolongacional

Fator (a): Estabilidade da Conexao. Escolhe-se uma conexao na seguinte
ordem de preferéncia:

(1) ek liga-se ao ei como uma prolongacgéo a direita forte;

(2) ek liga-se ao ej como uma progressao a esquerda;

(3) ek liga-se ao ei ou ao ej como uma prolongacéao fraca;

(4) ek liga-se ao ei como uma progressao a direita;

(5) ek liga-se ao ej como uma prolongacao a esquerda forte;

Fator (b): Segmentacéao time-span.

Se h& um time-span em gue contenha o ei e 0 ek, mas néo o ej, escolhe-
se a conexao em que o ek é uma elaboracéo de ei; e, similarmente, com as
fungdes de ei e ej invertidas.

Lerdahl observa ainda que os dois fatores (a) e (b) dentro desta segunda

regra tém equivaléncia no GTTM e interagem na Regra de Preferéncia. Sendo
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gue o fator (a) incentiva analises em termos de eventos superordenados que sao
ou estendidos ou retornados. J& o fator (b) favorece uma congruéncia entre
segmentacdes time-spans e regides prolongacionais.

Lerhdal continua ainda a explicar que as duas regras prolongacionais
gerais também interagem no modo de Regra de Preferéncia. Se o evento time-
span globalmente mais importante pode conectar-se como uma prolongacéo
forte a direita ou uma progressdo a esquerda, as regras sdo mutuamente de
apoio. Mas, se essas melhores conexdes ndo estdo disponiveis no nivel time-
span globalmente mais importante, as duas regras estdo em conflito, e as
conexdes mais estaveis devem ser, entdo, procuradas no nivel time-span
seguinte. Se essas conexdes ndo estao ainda disponiveis, as conexdes menos
estaveis sdo atribuidas, entdo, ao nivel time-span mais global. Por fim, o autor
conclui sua explanacgéo teorica dizendo que, em todo caso, as condi¢cdes de
saliéncia desempenham o papel principal retendo alturas em niveis subjacentes.

Para explicar a ramificacdo de sua arvore prolongacional, Lerdahl

apresenta como funciona a prolongagao com o esquema abaixo:

pl1 pl pr p2 pt p3 pl p3  pl__pa
p2  p2 p2 pl p2  p2 p2 p4 p2 p2
taet == p3 pS

Figura 20: Esquema de conexdes prolongacionais (1989:75).

Para Lerdahl, se a altura pl e a altura p2 se encontram na mesma regiao e
se repetem, entdo, o resultado € uma prolongacao forte (a). Se a altura pl e a

altura p2 se invertem (b), ou se uma destas alturas se repete e a outra nao (c),
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entdo, resulta uma prolongacéo fraca. Se ambas as alturas se modificam, ou
seja, se a altura pl e p2 se transformam nas alturas p3 e p4, entdo, a
consequéncia € uma progressao (d). Um caso distorcido € o que acontece com
o0 exemplo (e) onde as alturas mais se alteram do que se repetem.

Temos, entdo, neste caso, uma arvore prolongacional onde Lerdahl analisa
um excerto do Op.19, n°2 de Schoenberg. Na analise desse excerto, Lerdahl
afirma que a pega apresenta uma sonoridade penetrante, sendo que neste caso,
esta sonoridade trata-se da diade sol-si. Ressalta, entdo, que isto gera uma
ambiguidade e pergunta se esta diade € o elemento principal, ou é o
acompanhamento para eventos em outros registos. Diz que na imagem do
excerto em questdo, a diade sol-si € mostrada como central. Explica que a
analise métrica é, neste caso, omitida. O autor usa colchetes para marcar a
estrutura de agrupamento e observa que esta estrutura também €& ambigua.
Lerdahl sugere, baseado nos siléncios existentes nos compassos 5 e 7, observar
0 agrupamento tracejado como uma alternativa para esses compassos. Lerdahl
explica que a sua interpretacdo de agrupamento enfatiza o retorno da diade de

abertura no quarto e sétimo compassos.

Figura 21: Parte superior da drvore prolongacional de Lerdahl (1989: 80), excerto do Op.19,
n92, Schoenberg.
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A reducdo time-span esté incluida abaixo dos colchetes de agrupamento,
comegando em nivel de seminima “e” e progredindo até ao nivel “a”. Para cada
espaco em cada nivel, o evento o mais saliente é selecionado de acordo com os
critérios de saliéncia contextual.

A andlise prolongacional (PR) aparece outra vez na arvore e na notagéo
musical na parte inferior. Para maior clareza, a notacdo musical é dada em dois
niveis. Lerdahl explica que a analise deriva de niveis globais para niveis locais
na reducéao time-span (TSR), como ja foi anteriormente discutida: o nivel “a” da
andlise prolongacional (PR) constroi os eventos disponiveis nos niveis “a” e “b”
da reducao time-span (TSR) e, assim por diante, para mais niveis locais. As
vozes internas sao suprimidas no nivel subjacente “a”. Lerdahl afirma que o
sentido total da analise prolongacional no excerto é o seguinte: o nivel “@”
prolonga fortemente a diade sol-si do primeiro para o0 quarto compasso e, entao,

para o sétimo compasso e, em cada prolongacéo, a musica se realiza de maneira

paralela. O nivel “b” mostra outras realizagdes locais.
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Figura 22: Parte inferior da drvore prolongacional de Lerdahl (1989: 80), excerto do Op.19, n@2,
Schoenberg.

Lerdahl admite que ha pontos fracos nessa analise, pois ela ndo representa
explicitamente as prolongagdes entre os rés agudos no nivel “a” e trata o acorde
final de modo mais especulativo do que como um objetivo a ser atingido. Entéo,
justifica que ambas as falhas decorrem da énfase na prolongacao da diade sol-
si, e explica que é facil deslocar o foco de escuta para as “densidades” nos
compassos 2-3, 5, 6, e 9, com as diades sol-si funcionando como fundo.

Lerdahl diz que na arvore, os rés agudos conectam-se como prolongacdes
fracas — e explica que séo “fracas” porque os eventos dos quais fazem parte,
compartilham algumas classes de altura, mas néo todas. O autor observa ainda
que o fab agudo no quinto compasso torna-se uma quasi bordadura entre rés
nos segundo e sexto compassos. Lerdahl afirma que a analise apresentada néo
evoca categorias analiticas tonais tradicionais. Contudo, podem transmitir as
intuicbes da elaboracdo e da conexdo linear que sao fundamentais a

compreensao de toda a peca.
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Figura 23: Arvore prolongacional completa de Lerdhal (1989: 80), excerto do Op.19, n22,
Schoenberg.

A partir do modelo associativo de Straus, em que as alturas ao
compartilharem os mesmos parametros como, por exemplo, nivel dinamico,
duracdo, articulacao, registo, timbre, podem ser associadas, Lerdhal desenvolve
sua proposta de analise a partir da saliéncia contextual do evento e esclarece,
como ja dissemos anteriormente, que o evento da altura é mais significativo do
gue a altura em si mesma.

Desta forma, o autor sugere uma lista de eventos aurais mais ou menos
proeminentes (1989:73-74). Segundo ele, quanto mais salientes forem esses
eventos, mais se definem como estruturais. O autor os divide em duas

categorias, niveis locais e niveis globais, como podemos observar abaixo:
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I. Niveis locais

a) articulacao relativamente proeminente (3)

b) em uma posi¢cdo métrica relativamente forte (1)

c) relativamente forte (2)

d) relativamente proeminente timbricamente (2)

e) em uma posicao de registo relativamente extremo (agudo ou grave) (3)
f) relativamente denso (2)

g) relativamente longo em duracéo (2)

Il. Niveis globais

h) relativamente importante motivicamente (2);

i) proximo a um relativamente grande grupo fronteirico (inicio/fim de uma
seccdao) (2);

j) relativamente paralelo a uma escolha feita em alguma parte na analise

3);

Com a divisdo em duas categorias, Lerdahl ressalta que deve ser
observado inicialmente o nivel local para, em seguida, ser observado o nivel
global. O autor desenvolve uma escala de 1 a 3 que sugere a forca relativa na
aplicacdo dos eventos, onde (3) = forte, (2) = médio e (1) = fraco. Explica que
adiciona esses numeros para evitar a impressdo de que todos os parametros
tém o mesmo peso. Assim, exemplifica o autor que o registo (e) se sobrepde
geralmente a duracéo (g). Finalmente, ele argumenta que a saliéncia de um
evento é relativa ao seu contexto imediato e explica que a saliéncia de um evento
relativamente forte (c), por exemplo, depende do quanto mais forte ele é do que
os eventos que lhe estdo proximos.

Para efeito das analises realizadas no nosso estudo, empregamos essa
lista de eventos aurais proposta por Lerdahl que adotamos como critérios?* para
estabelecer a saliéncia contextual de um evento. No capitulo “Metodologia”, essa

lista de critérios é detalhada com ilustracdes dos eventos.

24 Um critério é, grosso modo, uma condigéo que serve de base para fazer distingées.
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3.4. JackBoss

Jack Boss (1994) desenvolve a sua proposta de motivo replicado em seu
artigo “Schoenberg on Ornamentation and Structural Levels” abordando dois
niveis de estrutura na musica de Schoenberg. Para tal, utiliza-se da transcricéo
de uma emissao radiofénica de 1932, onde Schoenberg faz observacdes a
respeito da cancéo Seraphita de sua peca Vier Lieder, op. 22. Além disso, o autor
fundamenta seu trabalho nos trabalhos de dois outros autores, a saber, Fred
Lerdahl (1989) e Joel Lester (1970).

Boss (1994:210) acredita que as alturas estruturais e as alturas
ornamentais podem ser diferenciadas a partir de critérios contextuais e conclui o
seguinte:

Podemos dizer que os niveis estruturais sdo gerados na
musica de Schoenberg por meio de ornamentac¢édo ao invés
de prolongacdo. Mas é importante lembrar que os niveis
estruturais em Schoenberg, diferentemente de Schenker, s6
progridem o necessério para atingir um motivo sem
ornamentacdo — no pensamento schoenberguiano, uma

longa gama de coeréncia ndo é hierarquica no sentido
schenkeriano. 2°

O autor propde em sua analise que as alturas ornamentais devam ser
definidas segundo a proposta de Lester, ou seja, como elementos que simulam
as mesmas caracteristicas ornamentais na musica tonal ou, entdo, como replica
motivica, funcionando similarmente ao ornamento tonal. O autor utiliza os

critérios de Lerdahl (1989) modificando a ordem de apresentacdo dos mesmos,

% “We can say that structural levels are generated in Schoenberg's music through ornamentation instead of prolongation.
But it is important to remember that Schoenberg's structural levels, unlike Schenker's, only go up as far as necessary to
reach an unornamented motive - in Schoenberg's thinking, long-range coherence is not hierarchical in the Schenkerian
sense”.
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elimina a divisdo entre niveis globais e niveis locais e elimina, igualmente, a
numeracao que sugere a forca relativa na aplicacdo dos eventos. No que segue
abaixo, apresentamos a lista de eventos proposta por Boss, apontando as
correspondéncias e diferencas com a lista de eventos de Lerdahl.
Desse modo, Boss (1994:193) prop6e que uma altura ou sonoridade é
precisamente estrutural se:
1) Comegca ou termina uma frase, motivo, ou outra unidade significativa;
2) Tem uma duracao relativamente longa (este critério corresponde ao
critério “g” de Lerdahl);
3) E repetida ou reocorre (este critério é parecido com o critério “h” que diz
respeito a importancia motivica de Lerdahl);
4) E relativamente forte (este critério é igual ao critério “c” de Lerdahl);
5) E metricamente acentuada (este critério é igual ao critério “b” de
Lerdahl);
6) E relativamente aguda ou grave (este critério é igual ao critério “e” de
Lerdahl);
7) E relativamente proeminente timbricamente (este critério € igual ao
critério “d” de Lerdahl);
8) E relativamente densa (este critério é igual ao critério “f’ de Lerdahl);
9) Ocorre em uma area paralelamente a outro evento estrutural (este

critério € parecido com o critério “j” de Lerdahl).

Gostariamos de ressaltar que a importancia do trabalho deste autor para
efeito do nosso estudo, baseia-se notadamente no critério n°® 3 com a

explicitagcado de “reocorréncia” ou “repeticdo de um evento”.
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3.5. Joel Lester

Para Joel Lester (1970), como explica Boss (1994), se uma determinada
altura em um contexto atonal se assemelha em fun¢do a um tipo de ornamento
tonal, entdo, esta altura também pode ser considerada como um ornamento
atonal de mesma qualidade, ainda que os intervalos verticais e horizontais
formados ndo sejam caracteristicamente ornamentais. Para Lester, os tipos de
ornamentos atonais simulam os ornamentos tonais. Entendemos que essa
simulacédo referida por Lester € possivel quando tracamos um paralelo entre as
chamadas “notas cortadas” que aparecem na musica pos-tonal e as
acciaccaturas da musica tonal. Esta semelhanca ndo se apoia em aspetos
tedricos, mas esta relacionada ao aspeto auditivo, visto que tanto as notas
cortadas como as acciaccaturas, por serem notas extremamente curtas, soam
de modo semelhante. Entretanto, no caso de ornamentos como appoggiaturas
ou notas de passagem, ndo € possivel encontrar correspondéncia na muasica
pés-tonal como afirma Straus (1987).

No ambito do nosso estudo, consideramos a aplicabilidade da proposta de
Lester acima citada como um critério de analise apresentado no capitulo

“Metodologia”.

48



4. Metodologia

Inicialmente, neste capitulo, apresentamos o conjunto de obras cujos
excertos constituem o corpo de analise da nossa investigacdo. De seguida,
discorremos a respeito da constituicdo do que chamamos de “aparelho analitico”,
i.e., ferramentas analiticas que desenvolvemos ao longo das nossas
observacdes, bem como das ferramentas que formalizamos a partir de propostas

dos autores citados no capitulo anterior.

4.1. Corpo de Anadlise

Nosso trabalho contempla a analise de excertos de 5 pecas dos
compositores Luciano Berio, Pierre Boulez e Christopher Bochmann, a saber:

Sequenza VIl para oboé de Luciano Berio (1969).

Chemin IV para oboé e 11 instrumentos de corda de Luciano Berio (1975).

Anthémes | para violino (revisada e expandida em 1994) de Pierre Boulez
(1992).

Commentaire sur le deuxieme mouvement de Et expecto resurrectionem
mortuorum2 de Olivier Messiaen, em duas partes?, para oboé solo de
Christopher Bochmann (2008).

Chorale Prelude: Ein feste Burgz for Altgitarren para guitarra de onze

cordas de Christopher Bochmann (2010).

% Espero ansioso a ressurrei¢do dos mortos.
27 1. Le Christe, ressuscité des morts, ne meurt plus. 2. La mort n’a plus sur lui d’empire.
2 Castelo Forte.
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Como podemos observar, o periodo analitico composicional da nossa
investigacdo se estende de 1969 a 2016.

Nossa analise contempla ainda um portefélio proprio de trés composi¢cdes
e suas respetivas memorias descritivas que tem como objetivo tanto evidenciar
as estruturas hierarquicas na mausica pos-tonal quanto aplicar os resultados
obtidos nas analises das obras acima citadas de forma a diminuir a desfasagem
entre a estruturacdo do compositor e a percecdo do ouvinte. Esse portefolio
encontra-se no capitulo 7. Memdérias Descritivas, a saber: Bras...Brasilia ou a
Convergéncia Intervalar (2014), Amalgama (2015) e Miniatura para Quarteto de

Sopros (Flauta, Saxofone Alto em Mib, Trompete em D6 e Trombone) (2016).

4.2. Fundamentacio Teorica da Componente Analitica

Nosso “aparelho analitico” apresenta-se como um conjunto de principios
originais depreendidos a partir das nossas observacbes, de principios
formalizados a partir do trabalho dos autores citados no capitulo anterior, de
critérios originais igualmente oriundos da nossa observacdo e de critérios
também formalizados a partir dos trabalhos dos autores mencionados
anteriormente e, finalmente, de propostas dos mesmos autores. Assim, a
proposta de saliéncia contextual de Lerdahl que encontra similaridade na
proposta de peso estrutural relativo de Straus (1987) veio a formalizar-se em
Principio de Saliéncia. A proposta de modelo associativo de Straus formalizou-
se igualmente em um principio em nosso estudo, a saber, Principio Associativo.
A fim de circunscrever nosso objeto de estudo, formalizamos o Principio de

Autonomia da Camada Estrutural e o Principio de Dependéncia da Camada
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Ornamental, principios que se apresentam como originais. Fez-se igualmente
necessério a formalizacao dos conceitos de “nota estrutural” e “nota ornamental”,
apresentados originalmente em nosso trabalho. Nosso aparelho conta ainda com
a proposta de estratificagdo de Cone (1962), com os diferentes parametros de
Lerdahl (1989) para detecdo da “saliéncia contextual” que foram formalizados
em critérios de detecdo, com a nogdo de “recorréncia”’ ou “repeticdo” de Boss
(1994) também formalizada em critério de detecdo da estrutura fundamental,
com a proposta de semelhanca de ornamentagédo entre a musica tonal e pés-
tonal de Lester (1970) que formalizamos em critério de detecdo da camada
ornamental e, por fim, no critério de Prolongacdo como Efeito de Ressonancia
depreendido das nossas observacfes, também para detecdo da camada
ornamental. No que segue, discorremos a respeito desses principios, critérios e
propostas visando proporcionar uma visao global do nosso “aparelho analitico”.
Quando se faz necessario, remetemos para as secc¢des onde esses principios,
critérios e propostas foram mais amplamente discutidos.

Em nosso estudo, aplicamos a proposta de “saliéncia contextual” de
Lerdahl, bem como a proposta de “peso estrutural relativo” de Straus (1987)
como um principio para dete¢do da camada estrutural. Entendemos que esses
dois termos, saliéncia contextual e peso estrutural relativo sédo equivalentes e
determinam o mesmo conceito que formalizamos em nosso estudo como um
principio:

Principio de Saliéncia: dado um contexto musical Y,
uma altura X de Y apresenta uma ou mais
caracteristicas que a faz sobressair em Y, entdo, X é
uma altura da camada fundamental.

Quanto ao modelo associativo de Straus, 0 autor sugere que eventos que

compartiiham de mesmos parametros passam a Se associar, ou seja,
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relacionam-se intrinsecamente, e afirma que na musica de forma geral as alturas
mais longas, mais fortes, ou mais acentuadas tendem a ter um maior peso
estrutural. Straus (1987:6) observa ainda que as determinacdes do peso
estrutural relativo devem depender de outros critérios do que o da prépria altura.
Para o autor, “Em toda a musica, as alturas que sdo mais agudas, mais longas,
mais fortes, ou mais acentuadas tém a tendéncia a apresentar 0 maior peso
estrutural.” Straus (1987:2-4) afirma ainda que “(...) as associa¢des entre as
alturas que compartiiham do mesmo nivel dindmico, duragéo, registo, ou
colocacdo métrica (...) caracterizam essencialmente as fundamentacdes poés-
tonais”.

Nessa mesma linha de “peso estrutural relativo” e “associagao de eventos”,
Lerdahl (1989:73) fala da importancia do contexto no relacionamento dos
eventos, e observa que na musica atonal, a unidade de analise deixou de ser a
altura ou mesmo o conjunto de alturas, para ser o “evento da altura”. O autor diz
ainda que por néo apresentar condi¢des de estabilidade, a musica atonal projeta
a saliéncia relativa dos eventos, e isto faz com que esta saliéncia torne-se
cognitivamente mais importante e, por conseguinte, estruturalmente importante.
A esse respeito, afirma ainda Lerdahl (1987:84) que “O ponto crucial (...) é a
decisdo para considerar a saliéncia contextual na musica atonal como analoga
a estabilidade na musica tonal.” Deliege (1997:389), ao citar Lerdahl, diz que
este autor sugere que na musica atonal, “as hierarquias de alternéncias de
tensdo/relaxamento sejam substituidas por hierarquias de importancia
percetiva.”

Straus propde, como ja dissemos, um modelo associativo e explica que “as

associacOes sdo estabelecidas contextualmente”. Segundo o autor, “As
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proposicdes da associagdo ndo sao dificeis de substanciar. Todo o necessério €
continuidade em algum dominio musical.” Straus (1987:7) exemplifica assim o

seu modelo associativo:

(...) se eu toco uma triade de D6 Maior, a seguir toco
dezassete notas escolhidas aleatoriamente e, a seguir, toco
novamente a triade de D6 Maior, ndo seria razoavel propor
gue as notas aleatdrias prolongam as triades. Naturalmente,
se pode ouvir uma clara associacdo entre as triades, bem
como uma disting&o entre elas e o material de intervengéo

(...).
Esta proposta de modelo associativo® foi depreendida como um principio

em nosso estudo.

Principio Associativo: dados trés eventos X, Y, Z, ha
conexdo entre X e Z se compartilham caracteristicas
comuns.

A fim de circunscrever nosso objeto de estudo, dois outros principios foram

originalmente desenvolvidos e formalizados, a saber:

Principio de Autonomia da Estrutura Fundamental: uma
estrutura musical € fundamental quando se realiza
necessariamente de maneira autbnoma.

Principio de Dependéncia da Estrutura Ornamental:
uma estrutura musical € ornamental quando para se
realizar depende necessariamente da estrutura
fundamental.

Esses principios sao discutidos no capitulo Hierarquia, na seccao 5.2.
Foi igualmente necessario depreender e definir os conceitos originais de

“nota estrutural” e “nota ornamental”:

2 Discorremos a respeito dessa proposta na secgdo 3.2.
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Nota estrutural: uma nota X num contexto Y é
estrutural se necessariamente e suficientemente X
sobressai em Y e qualquer alteracdo em sua altura
modifica a camada estrutural.

Nota ornamental: uma nota X num contexto Y é
ornamental se X n&o sobressai em Y e qualquer
alteracdo em sua altura n&o modifica a camada
estrutural.

Esses conceitos sdo discutidos no capitulo Hierarquia, na sec¢éo 5.4.1.

Nosso “aparelho analitico” utiliza a proposta de Cone (1962) no que diz
respeito a obtencdo de camadas estratificadas. Sua proposta compreende trés
etapas, estratificacdo, conexao e sintese, no entanto, utilizamos tdo-somente a
parte de estratificacdo descrita pelo autor. Cone utiliza o termo “estrato”, contudo,
em nosso estudo, utilizamos o termo “camada™. Por meio dessa proposta,
dispomos visualmente as camadas justapostas dos excertos das pecas
analisadas em camadas estratificadas. A figura abaixo exemplifica esse

procedimento.

30 Em nosso estudo, optamos pelo termo “camada” por entendermos que esse termo mantém a concecao original de sua
utilizac&o inicial nos motetos isorritmicos onde a composi¢éo era realizada camada por camada, uma de cada vez, na
totalidade da pecga. Trata-se ainda de uma analogia ao termo usado na Geologia, onde cada camada se sedimenta de
acordo com o seu peso em relagdo as demais camadas existentes. Quando necessario, utilizamos esse termo em
conjunto com o termo “nivel”, para especificagdo da camada.
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Figura 24: Estratificacdo de camadas justapostas, Anthémes, Boulez.

Quanto ao critério de “recorréncia ou repeticdo” de Boss, observamos que
seu interesse no ambito da nossa analise relaciona-se ao facto de que um evento
que recorre ou se repete de maneira continua adquire saliéncia pelo seu uso
enfético, revelando importancia estrutural. Este critério encontra funcionalidade
quando aplicado em conjunto com o parametro de importancia motivica de
Lerdahl, como veremos a frente.

Em conjunto com a disposicao visual obtida a partir do método de Cone
que permite a explicitacdo das diferentes camadas, aplicamos os parametros de
“saliéncia contextual” propostos por Lerdahl. Apresentamos, a seguir,
exemplificagdes dos mesmos e, na medida em que os elencamos, observamos
sua significancia. Lembramos que esses eventos podem combinar diferentes
parametros, a fim de determinar pesos estruturais para as diferentes camadas
da estrutura hierarquica. A partir deste ponto, faremos referéncia aos parametros

como critérios.

a) Articulacdo : X tem articulagéo relativamente proeminente [= ARP].

31 Deixamos de utilizar o critério “b) em uma posigdo métrica relativamente forte”, pois ele nio se aplica @ musica pds-
tonal com elementos ritmicos de caracteristica quantitativa, como é o caso das pecas de Berio, Boulez, Bochmann e
nossas proprias.
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A articulagéo diz respeito aos diferentes modos de ataque que podem ser
aplicados a um evento. A aplicacdo de articulagdes como por exemplo, acento,
tenuta ou marcato tendem a valorizar um determinado evento lhe atribuindo
maior saliéncia contextual. Podemos exemplificar da seguinte forma:
imaginemos que uma determinada camada apresente um modo de ataque com
notas acentuadas, enquanto outra camada se apresenta com notas ligadas. As
notas acentuadas se sobressaem revelando, por sua vez, a camada de maior
importancia hierarquica. Na peca BRAS..., Brasilia ou A Convergéncia
Intervalar, podemos observar este critério em que a articulacdo € aplicada como
forma de salientar eventos. Nela, as notas em staccato atacadas com acento e
em dinamica forte nos instrumentos de sopro sdo salientadas definindo a
camada estrutural. A camada ornamental, por sua vez, se realiza nas cordas
com notas sustentadas e ligadas, além de estarem em uma dindmica mais fraca

do que os instrumentos de sopro, i.e., em mezzo forte.
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Figura 25: Proeminéncia de articulagdo, c. 14-17, BRAS..., {(...).

b) Dinamica : X é relativamente forte [= RF].

Este critério diz respeito a dindmica. Suponhamos um trecho musical em
que diversos eventos musicais estdo dispostos na dinamica piano e outros
eventos aparecem na dinamica forte. Os elementos que compartilham da mesma
dindmica tendem a se associarem em uma unica camada. Podemos, entdo,

concluir a existéncia de duas camadas: uma obtida pelos elementos em piano e
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outra obtida pelos elementos em forte. De acordo com os critérios de saliéncia
de Lerdahl, a dindmica mais forte possui maior peso estrutural.

No exemplo que apresentamos abaixo, as tercinas de colcheias no
clarinete, saxofone alto e viola, compartilham da mesma dinamica mezzo forte
formando desta forma uma Unica camada. Esta camada esta em contraste com
a camada formada pelo violoncelo que se mantém em um som longo sustentado
na dindmica piano. A camada em mezzo forte possui, portanto, maior peso
estrutural funcionando como camada estrutural, ao passo que a camada formada

pelo violoncelo constitui a camada ornamental.
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Figura 26: Dindmica relativamente forte, c. 33-38, BRAS..., (...).

c) Timbre : X é relativamente proeminente timbricamente [= RPT].

Este critério diz respeito ao timbre. Por sua vez, o timbre esta relacionado
com a instrumentacdo. Eventos musicais produzidos por diferentes familias
instrumentais como madeiras, metais, cordas, ou percussado tendem a se
associar e estabelecer uma camada hierarquica. O timbre para se tornar

proeminente, pode necessitar da combinagéo de outro parametro musical como,
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por exemplo, dindmica ou registo. Entdo, a camada timbricamente mais saliente
sera a estrutural.

O excerto da nossa peca Améalgama apresentado abaixo, mostra duas
familias instrumentais distintas, sopros e cordas, formando camadas estruturais
separadas. Essas familias possuem caracteristicas timbricas diferentes. A
camada estrutural € formada por somente um instrumento de sopro,
nomeadamente, o saxofone alto que toca na dinamica fortissimo apresentando,
assim, um timbre penetrante, enquanto a camada ornamental é formada pelas
cordas com notas acentuadas em staccato na dinamica forte alternando com

notas em trémulo sustentadas na dinAmica mezzo piano.
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Figura 27: Proeminéncia timbrica, c. 123-128, Amdlgama.

d) Registo : X esta em registo relativamente extremo (agudo ou grave) [
RRE].

Este critério diz respeito ao registo. Este em combinag¢do com a dinamica e

articulacao permitira uma maior énfase no aspeto de saliéncia. Na figura abaixo

a partir do compasso 29, temos um exemplo onde podemos constatar a saliéncia
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dos sopros ao atacarem eventos em registo relativamente extremo. As cordas
apesar de se encontram também em registo agudo, comparativamente aos
sopros, ndo se pode dizer que estdo num registo extremo. Estes eventos estéo
anotados em dinamica forte e se tornam ainda mais salientes ao receberem
acentos. Assim podemos ver que um registo relativamente extremo tende a ser

mais estrutural.
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Figura 28: Registo relativamente extremo, c. 27-32, BRAS..., (...).
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e) Densidade : X é relativamente denso [= RD].

Este critério esta relacionado ao aspeto da textura. Portanto, texturas mais
densas tendem a serem hierarquicamente mais estruturais. Este critério também
se apresenta em combinagao com outros parametros e aplica-se em oposicao a
uma outra textura. Texturas contrastantes tendem a definir diferentes niveis
hierarquicos.

Alves (2005:56-57) observa a aplicacdo de recursos texturais de forma a
estabelecerem-se como elementos estruturantes na musica do século XX.
Afirma que “o termo textura em musica se refere a aspetos musicais estruturais”,
e lembra, ainda, que na musica pés-tonal, a dissolucdo e o abandono da
tonalidade proporcionou uma nova perspetiva de consciéncia do som, o qual
passou a ser visto como fenébmeno fisico e espacial.

No exemplo abaixo, podemos verificar a saliéncia em termos de textura
detentora de maior densidade na familia das madeiras, que executa o seu
material na dinamica forte e que contrasta, em oposi¢cdo, com a familia das
cordas que apresenta uma textura homofénica em staccato em uma dinamica
piano. Portanto, a camada estrutural se encontra na familia das madeiras em
razdo da sua saliéncia de densidade. Por sua vez, a camada ornamental se

apresenta na familia das cordas com densidade rarefeita.
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Figura 29: Densidade textural, c. 46-50, Amdlgama.

Podemos, ainda, observar no excerto abaixo extraido da pega Anthémes

para violino solo de Boulez o aspeto da densidade. Aqui, os agregados que

aparecem dentro dos retangulos sdo mais densos que 0s demais eventos
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harmoénicos contidos no excerto e, além disso, aparecem em dinamica fortissimo.

Portanto, tendem a ser mais estruturais.
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Figura 30: Saliéncia em densidade harmonica sec. V, c.82-87, Anthemes, Boulez.

f) Duracao: X é relativamente longo em duracao [= RLD].

Este critério diz respeito a duracdo. As notas que possuem longa duracao
podem denotar significancia na hierarquia. A partida, os eventos que se
apresentam detentores de longa duragdo tendem a possuir um maior peso
estrutural. Sem duvida, o contexto € de suma importancia para a definicdo da
relevancia de peso estrutural. Portanto, este critério normalmente se combina
com outros parametros musicais como, por exemplo, dinamica ou articulagéo, a
fim de clarificar a sua funcionalidade no contexto em questao.

No exemplo que se segue, podemos verificar que 0s eventos que se
encontram dentro dos retangulos sdo relativamente longos em duragcdo em
relacdo aos demais eventos, apresentando, desta forma, maior saliéncia

contextual.
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Figura 31: Eventos relativamente longos em duragdo, sec. Vll-a, c. 106-112, Anthémes, Boulez.

No exemplo abaixo, excerto da nossa pega BRAS..., Brasilia ou A
Convergéncia Intervalar, também podemos verificar a significancia dos eventos
de maior duracdo como possuidores de maior peso estrutural. Esses eventos
aparecem nas cordas, nomeadamente no violino e no violoncelo, e soam na
dindmica mezzo forte constituindo, assim, a camada estrutural. Essa camada
encontra-se em contraste com o0s eventos detentores de menor duragdo que
aparecem na familia das madeiras, nomeadamente a flauta, soando em mezzo

piano e, por sua vez, constituindo a camada ornamental.
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Figura 32: Durag¢des relativamente longas, c. 80-83, BRAS..., Brasilia ou A Convergéncia
Intervalar.

g) Motivo (Lerdahl, 1989)/recorréncia ou repeticdo (Boss, 1994) : X é
relativamente importante motivicamente [= RIM].

Este critério diz respeito a importadncia motivica. Entendemos por
importdncia motivica uma unidade de significado preponderante na peca.
Eventos que se destacam como determinantes na estrutura da peca apresentam
um grande peso estrutural e pode-se, desse modo, perceber a sua saliéncia na

obra. Esses eventos determinam que se trata, muito provavelmente, da camada
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estrutural. Lembramos que Boss ao utilizar a lista de eventos aurais de Lerdahl,
acrescenta o critério de “repeticdo ou recorréncia” como fator de saliéncia
contextual. Entendemos que esse critério se relaciona fortemente com o critério
de “importancia motivica” de Lerdahl, pois tanto a repeticdo quanto a recorréncia
€ aspeto de énfase que causa a saliéncia de determinado evento. Por essa
razao, unimos esses dois critérios.

Apresentamos, abaixo, excertos do Ill Movimento da peca Lampoons de
Bochmann para saxofone tenor solo, onde o evento formado por uma tercina de
semicolcheia, contendo, respetivamente, pausa de semicolcheia, 1& 5
semicolcheia acentuada na dinamica forte e seguida, novamente, por pausa de
semicolcheia, volta a aparecer no decorrer do movimento mostrando-se como

uma unidade de significancia estrutural de consideravel peso hierarquico.
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Figura 35: Importdncia motivica, Lampoons, Il mov., p. 7, s. 6.
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Figura 36: Importdncia motivica, Lampoons, Ill Mov., p. 8, s. 5.
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Figura 37: Importdncia motivica, Lampoons, Ill Mov., p. 9, s. 5.
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Figura 38: Importdncia motivica, Lampoons, Il Mov., p. 9, s. 7.

h) Proximidade : X esta proximo a um relativamente grande grupo
fronteirico [= RGGF].

Este critério diz respeito a proximidade. Eventos que se localizam préximos
a grandes grupos gue estdo no inicio ou final de uma secc¢éo tendem a possuir
um maior peso estrutural. No entanto, é indispensavel a avaliacdo do contexto.
No exemplo abaixo, extraido da peca 7 Lessons de Bochmann, podemos
verificar a presenca de um relativamente grande grupo formado por oito fusas
em fortissimo no inicio da seccao IV. De seguida, verificamos que proximo a este
grande grupo temos dois outros grupos menores formados por quatro fusas e

em dinamica forte. A primeira fusa de cada pequeno grupo, ou seja, 0 ré4, é
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salientada com um acento. Desta forma, constatamos eventos que apresentam

peso estrutural junto a um grande grupo fronteirico.
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Figura 39: Proximidade a um grande grupo fronteirico, 7 Lessons, p.13, inicio da sec. IV,
Bochmann (2003).

Abaixo, temos um outro exemplo extraido da peca Anthémes de Boulez.
Aqui, o grande grupo fronteirico esta localizado no final de uma seccéo,
compasso 89, e é formado por trés notas de longa duracdo com fermatas e
soando em harmoénico. Como podemos verificar no compasso 88, temos a
presenca de um agregado cuja saliéncia pode ser percebida pela sua dinamica
em fortissimo e sua densidade. Assim, verificamos mais uma vez a presenca de
um evento que apresenta peso estrutural proximo a um relativamente grande

grupo fronteirigo.
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Figura 40: Proximidade a um grande grupo fronteirico, Anthemes, p.2, c.88-89, final da sec. V,
Boulez (1992).
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i) Paralelismo : X esta relativamente paralelo a uma escolha feita em
alguma parte na anélise [=RP].

Este critério refere-se ao paralelismo. Passagens musicais pds-tonais que
apresentem paralelismos em suas constru¢cdes podem revelar intencdes de
estabelecimentos de estruturas de maior peso. A conclusdo de que “isto” esta
para “aquilo” apresenta-se como percecao de paralelismo.

Na peca solo Monograma IV para clarinete em sib de Bochmann, podemos
observar o paralelismo entre os eventos que aparecem assinalados dentro de
um retangulo. Aqui, esses eventos apesar de apresentarem diferencas,
nomeadamente em termos intervales e dinamicos, podemos vé-los como
paralelos, pois possuem caracteristicas o suficiente para afirmarmos que podem
se relacionar. Podemos verificar que eles sao ritmicamente semelhantes,
aparecem sempre escritos em duas vozes e compartiham das mesmas
articulacbes. Assim, podemos afirmar que os eventos do retangulo que
aparecem no sistema 1 da pagina 1 sao paralelos aos eventos do retangulo que
aparecem no sistema 6 da pagina 2. O mesmo tipo de paralelismo poder ser
visto novamente no retangulo que se encontra no sistema 3 da pagina 3.

Portanto, esses eventos sobressaem em peso estrutural na peca.
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Figura 41: Paralelismo, Monograma IV, p.1, s. 1, Bochmann (2000).
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Figura 42: Paralelismo, Monograma IV, p.2, s. 6, Bochmann (2000).
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Figura 43: Paralelismo, Monograma IV, p.3, s. 3, Bochmann (2000).

Podemos observar outro exemplo de paralelismo na peca Commentaire
para oboé solo de Bochmann. Nele, podemos afirmar que as colcheias 1ab4 e
sol3 no sistema 5 sdo paralelas as seminimas ré5 e dé#4 no sistema 7. Esse
paralelismo pode ser verificado pelo facto desses dois grupos de eventos
possuirem 0 mesmo contelddo intervalar e por apresentarem uma regularidade
ritmica entre os seus componentes. Além disso, compartiham da mesma

dindmica piano. Sendo assim, esses eventos revelam consideravel peso

estrutural.
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Figura 44: Paralelismo, Commentaire, p. 1, s. 5, Bochmann (2008).
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Figura 45: Paralelismo, Commentaire, p.1, s. 7, Bochmann (2008).

Sintetizamos no quadro a seguir 0s principios, as propostas e critérios para

identificacdo da estrutura fundamental:

Cone (1962)

Proposta de estratificacdo, conexao e sintese.

Straus (1987)

Proposta de modelo associativo — Principio Associativo

Straus (1987)

Lerdahl (1989)

Conceito de “peso estrutural relativo”

Conceito de “saliéncia contextual”

Principio de Saliéncia

Martins (2016)32

Principio de Autonomia da Estrutura Fundamental;

Principio de Dependéncia da Estrutura Fundamental

Lerdahl (1989)

Critérios aurais de andlise: 1) articulacao®3; 2) dinamica; 3) timbre;

4) registo; 5) densidade; 6) duracdo; 7) motivo; 8) paralelismo.

Boss (1994)

Critério de recorréncia ou repeticao.

Quadro 1: Sintese de propostas e critérios para identificagdo da camada estrutural

Quanto a proposta de semelhanca de ornamentacéo entre a musica tonal

e pos-tonal de Lester (1970), aplicamo-la, particularmente, a andlise das notas

cortadas. Estas sdo executadas o mais rapido possivel e se assemelham em

execucdo e em notacdo as acciaccaturas da musica tonal. Esta proposta é

utilizada, necessariamente, em conjunto com os critérios de saliéncia contextual

de Lerdahl, pois esses critérios como, por exemplo, uma dinamica mais forte,

32 Esses principios resultam da nossa observagdo do objeto de estudo.
33 Nossa adaptacéo do original “attacked within a region” (Lerdahl, 1989).
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uma tenuta ou um acento enfatizam a importancia das notas cortadas como
estruturais. Trataremos dessa questdo na seccéo 4.2.1. Percecao Auditiva das
Notas Cortadas na Musica Pés-Tonal.

Ainda a esse respeito, observamos que as notas cortadas podem fazer
parte tanto da estrutura fundamental quanto ornamental. Portanto, considerando
a proposta de Lester, entendemos que as notas cortadas que nado fazem parte
da camada estrutural estdo, necessariamente, a desempenhar uma funcéo
ornamental que se assemelha as acciaccaturas da musica tonal. A titulo de
expormos nesta sec¢do Metodologia os principios, conceitos e propostas que
compdem nosso “aparelho analitico”, apresentamos, neste momento, a
formalizagdo do conceito de “nota cortada ornamental”’. No entanto, no capitulo

Hierarquia, na secgao 5.4.1., apresentamos uma discussao a esse respeito.

Uma nota cortada X num contexto Y é um ornamento
quando X se assemelha a um tipo de ornamento tonal Z e
ndo sobressai em Y e sua alteracdo em Y ndo modifica a
camada estrutural.
A partir desta formalizacdo, desenvolvemos o seguinte critério de detecao

da camada ornamental:

* Critério de Simulacdo: X € uma simulacéo atonal de ornamento tonal [=

SAOT].
—3— - - _/:>~
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Figura 46: SAOT - Commentaire, p.2, s.4, Bochmann (2008).
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Figura 47: SAOT - Anthémes, sec. VI, c. 90-94, Boulez (1992).

Para finalizarmos a apresentacdo do que podemos chamar de nosso
“aparelho analitico”, apresentamos a formalizagcdo de um critério original de
detecdo da camada ornamental que foi depreendido ao longo das nossas
observacoes, a saber,

* Critério de Prolongacéo: X € uma prolongacéo como efeito de ressonancia
[= PER].

Em relacdo a ornamentacdo como ressonancia, entendemos: 1)
Prolongacéo como efeito de ressonancia em que uma nota é atacada geralmente
em dindmica forte e, em seguida, € atacada ou sustentada em dinamica inferior

podendo ainda sofrer alteracéo timbrica, produzindo um efeito de ressonancia;

_ tr
P |_trew |, /4 1 pbe
) 7 S aamrr S sl e (G £
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Figura 48: Prolongagdio de nota atacada em dindmica inferior — Commentaire, p.5, s1,
Bochmann (2008).

75



n O i P @ 4 ==° 90 ® x| @ @~ *  Tey .t

o e L. | L. —t . LR ] I

o—=>—"= e ¢ o oj-ee Here e et —

o f P stlppp pp p| PP SfFlper PP P b!\/? pp p PSS P PP ———
mf>

Figura 49: Prolongacgdo de nota sustentada em dindmica inferior e com alteragdo timbrica,
Sequenza VI, s.4, c. 3-6, Berio (1969).

2) Uma nota que se sustenta por um longo periodo de tempo ou por toda a peca

com variacoes de amplitude funcionando como efeito de ressonéancia, por

exemplo, o gerador de frequéncia ou outro instrumento que soe a nota Si

ininterruptamente na Sequenza VII.
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Figura 50: Prolongagéo de nota sustentada por toda a peca - Sequenza VI, s.1, c. 1-4 — Berio (1969).

*A By must sound throughout the piece. The sound-source should preferably not be visible, this can be

na oscillator, a clarinet, a pre-taped oboe, or something else. The intensity should be kept to a minimum,
with quite small variations. The Bt should give the impressiono of lending a slight resonance to the solo
oboe.

4.2.1. Percecdo Auditiva das Notas Cortadas na Musica Pés-Tonal (notacao
similar as acciaccaturas na musica tonal)

Na musica pos-tonal,

costumamos encontrar

notas cortadas que

visualmente se assemelham as tradicionais acciaccaturas tipicas da musica

tonal. Entretanto, o termo acciaccatura remete a fun¢des tonais, as quais ja nao

by

mais podem ser atribuidas a mausica poés-tonal, portanto, chamamo-las

simplesmente “notas cortadas”.
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As notas cortadas sdo uma indicacao para se tocar esses eventos “0 mais
rapido possivel”’, o que normalmente é percebido pelo uso do traco que corta
uma nota ou um grupo de notas.

Temos verificado que as notas cortadas na musica pos-tonal possuem um
carater especial de tratamento, podendo aparecer tanto em camadas estruturais
guanto em camadas ornamentais. Levanta-se aqui uma questdo importante no
que diz respeito a percecdo do ouvinte e a do compositor. Este ultimo tem plena
consciéncia da sua aplicacdo e do seu efeito. Mas para aquele, parece-nos
pouco provavel que consiga distinguir as notas cortadas auditivamente entre
estruturais e ornamentais. Por que raz&o a distincdo auditiva ndo é possivel? A
resposta a esta pergunta liga-se ao facto de a duragéo desses eventos serem
extremamente curtas. As notas cortadas estdo, normalmente, proximas a
duracbes mais longas, 0 que causa a sensacao de agrupamento delas com as
duragdes mais longas. Isto, por sua vez, faz com que chamem atencéo para os
eventos com dura¢bes maiores. Isto, a partida, pode ser visto como uma
ornamentacdo. No entanto, o compositor pode de forma intencional valer-se
dessas notas cortadas estruturalmente. Isto acontece quando essas notas
resultam da aplicacdo de um pensamento tedrico na conce¢do composicional,
encontrando lugar, assim, na camada estrutural. Observamos que, neste caso,
levando em consideracdo o argumento da pec¢a, o compositor pode explicitar a
sua intencdo indicando a importancia desses eventos como estruturais,
salientando contextualmente o seu valor com, por exemplo, a aplicacdo de uma
dindmica mais forte, com uso de um acento, uma tenuta ou outra indicagéo sobre
esse evento. Porém, quando o compositor ndo tem a intencéo de revelar se

essas notas cortadas sao estruturais ou ornamentais, entao, apenas através do
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planeamento estrutural da peca fornecido pelo compositor é possivel identificar

a que camada pertencem.

4.2.1.1. Observagoes a respeito do Aspeto Tedrico e Aspeto Auditivo das Notas Cortadas na
Muisica Dodecafénica de Webern

Neste momento nos parece importante observar o caso da mdusica
dodecafénica de Webern no que diz respeito as notas cortadas. Em relagdo ao
aspeto auditivo, como falamos na seccdo anterior, essas notas Ss&o
extremamente rapidas sendo que podemos ouvi-las como ornamentais e, desta
forma, como propde Lester (1970), simulam ornamentos tonais ao se
assemelharem as acciaccaturas. Temos, neste momento, um paradoxo entre
teoria e audicdo, uma vez que sabemos que em Webern, as notas cortadas nao
sdo notas adicionais a série com fun¢gdes ornamentais, mas notas pertencentes
as séries dodecafbnicas, as quais foram concebidas pelo compositor e que
aparecem, em sua vasta maioria, na ordem pré-estabelecida pela série
assegurando, dessa forma, a estrutura da técnica dodecafonica.

As notas cortadas sdo anotadas de forma semelhante a notacédo de
acciaccaturas na mauasica tonal. Entretanto, elas adquirem valor no que diz
respeito ao tratamento ritmico ao invés de um tratamento ornamental, do ponto
de vista da fundamentacao teérica do sistema de composicdo dodecafonico.
Portanto, o facto de a notacdo assemelhar-se as acciaccaturas ndo faz com que
essas notas cortadas possam ser consideradas ornamentos.

No exemplo abaixo, podemos ver que a nota cortada na voz da viola

corresponde a nona nota da versdo da série utilizada no compasso 7 do 1°

Movimento do Opus 20 de Webern.
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Figura 51: Op. 20, 1° Mowv., c. 7, Webern (1927)

Ja neste outro exemplo, vemos que a nota cortada também na viola
corresponde a ordem da sétima nota da versao da série utilizada no compasso

13 do 1° Movimento do Opus 20.

vn

vla

Figura 52: Op. 20, 1°2 Mowv., c. 13, Webern (1927).

No segundo movimento do Opus 23 de Webern, as notas cortadas na mao
direita do piano correspondem as sexta e sétima notas da versdo da série

utilizada no compasso 2 do segundo movimento.

7.5 ba
M5

pno

Figura 53: Op. 23, 2° Mowv., c. 2, Webern (1934).
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Vemos ainda mais um exemplo onde a nota cortada utilizada corresponde
a terceira nota da versao da série utilizada no terceiro movimento do Opus 25 de

Webern.

pno 6

Figura 54: Op. 25, 32 Mowv., c. 2, Webern (1934-35).

Portanto, como foi possivel observar, todas estas notas cortadas na muasica
de Webern sédo notas pertencentes a camada estrutural, pois, como se sabe,
uma nota cortada na musica de Webern é estrutural e ndo ornamental. Portanto,
considerando a eliminacao das hierarquias na musica dodecafénica, a proposta
de Lester (1970) ndo € aplicavel para analise da musica dodecafonica e, em

especial, na musica de Webern.
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5. Hierarquia

De acordo com o Dicionéario Etimoldgico da Lingua Portuguesa (1977), a
palavra hierarquia resulta da unido de dois elementos compaosicionais do grego,
hier- + arqui-. A palavra grega hierés significa ‘sagrado, santo; admiravel, forte,
augusto’. Por sua vez, arkhé apresenta a ideia de ‘predominancia, superioridade,
chefia’ + -ia. Assim, a palavra grega hierarchia apresenta o significado original

de ‘comando sagrado’, e pertencia ao vocabulario do grego eclesiastico.

5.1. Conceito de Hierarquia

Hierarquia sugere ordem de importancia ou subordinacdo. Por sua vez,
esta subordinacdo resulta da categorizacdo de qualidades especificas de
determinadas estruturas, sendo elas mais ou menos fundamentais na

elaboracao do planeamento composicional.

5.2. Conceito de Estrutura

Os elementos que dao sustentacdo ao corpo musical formam, na sua
organizacdo, a estrutura. Esta estrutura pode ser vista como a estrutura
fundamental. No entanto, outros elementos que se |he agregam e lhe séo
dependentes, organizam-se formando outras estruturas com carater distinto: séo
as estruturas ornamentais. Essas estruturas sdo normalmente tratadas como

camadas, isto &, camadas estruturais.
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De acordo com a Infopédia, “A estrutura pressupfe um modelo abstrato no
qual se interligam os diversos elementos que o compdem. O dito modelo (...)
contém leis que gerem a relagdo entre os diferentes elementos. Estas leis, que
sao, por conseguinte, estruturais, ditam a transformacgao dos elementos.”

O Movimento Estruturalista ou Estruturalismo iniciado na Linguistica no
século XX por Ferdinand de Saussure, irradiou-se por diversas areas do
conhecimento e propiciou diferentes abordagens analiticas. O Cours de
Linguistique Générale (1916)3* apresenta a lingua como uma estrutura onde 0s
diversos elementos que a compdem estdo em relagdo mutua, em
interdependéncia, o que permite ao observar os fatos relacionar e descrever
suas diferencas e semelhancas. Na sua andlise da estrutura da lingua, ele
prop&e quatro dicotomias: 1) lingua e fala; 2) linguistica sincrénica e linguistica
diacrénica; 3) significante e significado; 4) eixo sintagmatico e eixo
paradigmético. Dessa forma, Saussure analisa a lingua como um sistema onde
nao ha fatos isolados, mas partes que se correlacionam na formacao de um todo.
Assim, ao observar um objeto € preciso ir além do que o objeto aparenta a
“superficie”, ou seja, a sua estrutura superficial, e observar seus relacionamentos
“subjacentes” ou “profundos”, ou seja, a sua estrutura subjacente ou profunda
dentro desse sistema. Nosso trabalho utiliza essas duas nogdes.» Assim, em
nosso estudo, ao que referimos como camada ou estrutura fundamental
corresponde a estrutura subjacente ou profunda, e ao que referimos como

camada ou estrutura ornamental corresponde a estrutura superficial.

34 Obra péstuma. Trata-se de uma compilagdo dos apontamentos de aula de varios de seus alunos do periodo de 1907
a 1910 em que ministrou trés cursos sobre Linguistica na Universidade de Genebra. A obra foi editada por dois de seus
alunos que empreenderam o trabalho de compilagdo, Charles Bally e Albert Sechehaye, com a colaboracdo de A.
Ridlinger.

% As nocdes de Estrutura Superficial e Estrutura Profunda foram amplamente formalizadas pelo linguista americano
Noam Chomsky que se dedicou notadamente a sintaxe das linguas, 0 que levou ao estabelecimento do Gerativismo.

3% Em nosso estudo, os termos camada fundamental, camada estrutural e estrutura fundamental sdo equivalentes.
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Ainda em relagcdo as camadas estruturais e ornamentais é importante
fazermos a seguinte observagdo: a camada estrutural apresenta como
caracteristica intrinseca a “autonomia”, ou seja, ela se realiza de forma
independente e isto em raz&o da suficiéncia dos seus elementos. Pelo contrario,
a camada ornamental apresenta como caracteristica intrinseca a “dependéncia”,
ou seja, ndo se realiza de maneira autdnoma. Para que esta se realize, precisa

necessariamente estar agregada a camada estrutural. A partir dessas

afirmagdes, formalizamos originalmente os dois principios a seguir:

Principio de Autonomia da Estrutura Fundamental: uma
estrutura musical é fundamental quando se realiza
necessariamente de maneira autbnoma.

Entendemos por autbnoma a criacdo de uma estrutura musical em que as
suas alturas apresentam um peso estrutural suficiente para se estabelecer como

fundamento musical.

Principio de Dependéncia da Estrutura Ornamental:
uma estrutura musical é ornamental quando para se
realizar depende necessariamente da estrutura
fundamental.

Esclarecemos que no caso de estrutura ornamental secundaria, esta
depende necessariamente da estrutura ornamental primaria que, por sua vez,

depende da estrutura fundamental. Depreende-se dai os niveis da hierarquia.

5.3. Estrutura e Hierarquia na Musica Tonal
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O sistema tonal estabeleceu sua estrutura fundamental na harmonia e seus
postulados. Os principios de consonancia e dissonancia sdo 0s responsaveis
para a criacdo de suas hierarquias especificas. Joseph Straus (1987:2-5) ao
tratar do prolongamento na muasica tonal elabora quatro condi¢cdes que estao
diretamente ligadas ao aspeto de estabelecimento de hierarquias na musica
tonal: 1) deve haver distingdo consistente entre a consonancia e a dissonancia,
2) deve haver uma escala de estabilidade entre harmonias consonantes (esta
circunstancia € uma extensao conceitual da primeira); 3) devem existir maneiras
consistentes em que as alturas menos estruturais ornamentam alturas mais
estruturais; 4) deve haver um claro relacionamento entre a harmonia e a
conducdo melddica.

De facto, a dissonéncia e a ornamentagdo estdo intrinsecamente ligadas.
A este respeito encontramos um capitulo chamado “dissonéncias ornamentais”
no livro “A Linguagem Harmonica do Tonalismo” de Bochmann (2003). Para
Bochmann o conceito de dissonancia na musica tonal ndo se relaciona com o
soar menos consonante ou soar mal ou em maior tens&o. E uma questdo de
autossuficiéncia. Inferimos esse conceito quando o autor define dissonancias
integrais (Bochmann, 2003:62): “Por dissonancias integrais entendem-se notas
que, embora ndo sejam consonantes (autossuficientes) se fundem com as outras
notas do acorde de maneira a assumir um papel essencial na definigdo do campo
harménico.” Por sua vez, o conceito de consonadncia baseia-se na
autossuficiéncia do elemento musical e, dessa forma, ndo ha necessidade de
sua explicacao®. Para percebermos uma dissonancia, ela tem que ser uma nota

de passagem, um ornato ou qualquer outro elemento em que se justifique a sua

37 Bochmann relaciona o conceito de dissonancia a ndo autossuficiéncia do elemento musical, isto €, a sua dependéncia
de um elemento musical, o que implica necessariamente sua explica¢éo junto a um contexto musical.
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presenca como um elemento dependente de um contexto. Assim, podemos
afirmar que a dissonancia é um elemento secundario que se vincula
necessariamente a um elemento principal. Desse modo, temos dois niveis de
funcionamento, ou melhor, podemos dizer que os elementos estdo dispostos em
duas camadas hierarquicas, onde a camada secundaria depende
necessariamente da camada principal sem, por isso, ser irrelevante. O facto de
ser referida como secundaria, da-se apenas pela sua ordem na hierarquia. A
camada ornamental é de extrema importancia na valorizacdo da obra em sua
totalidade. Por sua vez, ndo existe o secundario sem a presenca do primario, ou
seja, o principal. Este é o pressuposto da musica tonal onde existe o conceito de
consonancia como elemento principal e dissonancia como elemento secundario.
A respeito das dissonancias ornamentais, Bochmann (2003:52) afirma que
“dissonéncias ornamentais sdo dispositivos contrapontisticos (i.e., horizontais)
através dos quais a harmonia consegue maior fluéncia global.” Esta fluéncia
permite com que a individualidade das vozes seja salientada.

Com efeito, as dissonancias sédo elementos de instabilidade harmonica que
nao possuem autossuficiéncia e formam a camada ornamental, enquanto 0s
elementos consonantes sdo elementos de estabilidade harmdnica e possuem
autossuficiéncia, formando a camada estrutural.

Kostka (2008:171) chama essas mesmas dissonancias ornamentais de
notas estranhas a harmonia e observa que as notas que pertencem a harmonia,
ou seja, 0 acorde do momento, sdo estruturalmente mais importantes.

Na proxima seccdo, elencamos diversos tipos de dissonancias

ornamentais.
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5.3.1. Tipos de Dissonancias Ornamentais

5.3.1.1. Notas de Passagem

As notas de passagem sao ornamentos que servem para completar o
intervalo entre duas notas da estrutural fundamental. As notas ornamentais

podem ser tanto diatonicas como cromaticas.
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Figura 55: Notas de Passagem diatdnicas, O Cravo Bem Temperado I, Fugue n217, Bach.
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Figura 56: Notas de Passagem Cromadticas, Sinfonia n® 41 (“Jupiter”), K. 551, I, Mozart.

5.3.1.2. Bordadura38 (ou ornato3?)

A bordadura ou ornato é o ornamento que opera 0 movimento de vai e vem

entre uma mesma nota da estrutura fundamental.

38 Termo em portugués brasileiro.
% Termo em portugués europeu.
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Figura 57: Bordadura (Ornato), Scherzo Op. 32, Schumann.

5.3.1.3. Appoggiatura

A appoggiatura € uma nota ornamental que pode ser atingida por salto sem
necessidade de ser preparada por uma nota da estrutura fundamental, mas

seguindo por grau conjunto para uma nota da estrutura fundamental.
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Figura 58: Appoggiatura, Sinfonia n® 5, Op. 64, I, Tchaikovsky.

5.3.1.4. Escapada

A escapada € um ornamento que se assemelha a bordadura ou ornato com
a particularidade de ndo completar o movimento de vai e vem, por iSso € as
vezes chamada de bordadura incompleta. A escapada também pode ser vista

como o reverso da appoggiatura (Kostka 2008:187), pelo facto de ser alcancada
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por grau conjunto proveniente de uma nota da estrutura fundamental e ser

deixada por salto em outra nota da estrutura fundamental.
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Figura 59: Escapada, Sonata para piano n® 35, |, Haydn.

5.3.1.5. Retardo

Retardo (it. Ritardo) € uma nota estrutural que se transforma em um
ornamento ao se prolongar sobre uma outra harmonia da estrutura fundamental.

O Retardo resolve descendentemente por grau conjunto.

Figura 60: Suite Francesa n® 2, Sarabanda, Bach.

5.3.1.6. Antecipagdo

A antecipacao € uma nota ornamental que se transforma em nota estrutural

por exercer a sua manutencéao, fundindo-se a estrutura fundamental.
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Figura 61: Antecipag¢do, O Cravo Bem Temperado, Livro I, Fuga 22, Bach.

5.4. Estrutura e Hierarquia na Musica Pés-Tonal

Nesta seccdo apresentamos e discutimos alguns excertos que revelam a
reintroducdo de hierarquias na muasica pés-tonal«.

No excerto abaixo, apresentamos os compassos de 3 a 7 da Sequenza VII
para oboé solo de Luciano Berio. A partida, podemos ver que as notas
acentuadas relacionam-se, o que faz com que esse fendmeno identifique-se com
a proposta do modelo associativo de Straus (Principio Associativo), e
percebemos que essas notas apresentam uma dinamica mais forte identificando-
se com o critério de saliéncia contextual de Lerdhal (Principio de Saliéncia), o
que evidencia, dessa forma, a camada estrutural. Quanto as notas cortadas,
estas podem ser tanto ornamentais como estruturais, e observamos que Berio
teve intencdo de evidencia-las quando séo estruturais, atribuindo-lhes acentos.
Assim, como podemos ver no compasso 3, a primeira e terceira nota cortada sao
acentuadas, entdo, por conseguinte, sdo estruturais, enquanto a segunda nota
cortada que néo recebe acento € ornamental. Sdo também ornamentais as notas
cortadas no quarto compasso. Essas notas que nao recebem acentos se

assemelham as acciaccaturas da musica tonal e, portanto, como Lester propde,

40 Esclarecemos que o capitulo Analises apresenta exaustivamente as hierarquias nas pegas referidas nesta secgao.
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passam a funcionar como ornamentos atonais de mesmo tipo. O mesmo
fenébmeno das notas cortadas também ocorre nos compassos 5 e 7. Esta
camada ornamental priméria apresenta niveis dindmicos mais fracos.
Observamos a variagao timbrica no oboé, resultante da alternancia de digitacao
no instrumento, indicada pelos nimeros inseridos nos circulos. Essa variagcao do
colorido instrumental faz com que o si3 perca saliéncia, levando-nos a percebé-
lo como ornamental. Esse fendmeno vai de encontro a afirmacao de Lerdahl que
o importante como unidade de analise da musica pés-tonal ndo € a altura, mas
0 evento da altura. A observacdo desse fenbmeno levou-nos a elaborar a
seguinte proposigcao: “alturas menos salientes contextualmente tendem a ser
mais ornamentais.” Na proxima secc¢ao, trataremos da camada ornamental e dos
critérios para sua identificacdo. Finalmente, os trilos nos compassos 5 e 6 sédo
também ornamentais.

Encontramos ainda na partitura a indicacdo do uso de uma fonte sonora
gue deve manter-se soando durante toda a peca com uma ligeira mudanca de
dindmica, funcionando como efeito de ressonancia, esta fonte sonora adicional
constitui uma camada ornamental secundaria.

Pelo exposto, podemos afirmar que a estrutura hierarquica no excerto
analisado se constitui de uma camada estrutural seguida de uma camada
ornamental primaria e de outra secundéaria que lhes sdo necessariamente
dependentes. Este exemplo que apresenta a analise dos compassos de 3 a 7 da
Sequenza VIl revela a reintroducdo ou restabelecimento de niveis hierarquicos
na mauasica pos-tonal. Esclarecemos que o facto de a camada ornamental
agregar-se a camada estrutural em razédo do Principio de Dependéncia ndo a

desvaloriza esteticamente, mas tao-somente destaca seu funcionamento
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estrutural consoante a corrente estruturalista na qual este estudo se insere.
Enfatizamos que a camada ornamental é de suma importancia na valorizagdo da

peca em sua totalidade.
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Figura 62: Sistema 3, c.3-7, Sequenza VII, Berio.

Anthémes para violino solo é um outro exemplo onde nos séo reveladas
hierarquias na mausica pdés-tonal. Como podemos observar, no agité do
compasso 136, as tercinas de semicolcheias que formam intervalos harménicos
apresentam o aspeto de densidade que as tornam eventos com maior saliéncia
e, consequentemente, com maior peso estrutural. Podemos notar que esses
eventos mais densos também sdo enfatizados através do uso da tenuta, o que
evidencia ainda mais 0 seu peso como eventos que compde a camada estrutural.
Ao compartilharem a mesma caracteristica, esses eventos associam-se. Ainda
como estrutural, aparece o agregado composto por quatro notas no compasso
137, o qual sendo executado em brusque e em dinamica fortissimo evidencia,
igualmente, a sua saliéncia contextual. Lembramos também do grupo formado

por quatro fusas executando a nota ré4. Esta repeticdo do ré caracteriza uma
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énfase, o que permite entender que esta nota € relativamente importante
motivicamente, critério estabelecido por Lerdahl e observado por Boss como
fator que torna um evento potencialmente estrutural. A camada ornamental se
forma por eventos que funcionam como transi¢cao entre os eventos estruturais, e
gue chamam a atencao para eventos estruturais como acontece no glissando de
quatro fusas que aparece no compasso 137, o qual estando na voz inferior,

chama a atencao as notas ré fusas que estao na voz superior.
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Figura 63: Excerto da sec. VI, c.136-137, Anthémes, Boulez.

Ainda a peca solo Chorale Prelude: Ein feste Burg para guitarra de onze
cordas de Bochmann se apresenta como outro exemplo de hierarquias na
musica pos-tonal. Nesta peca, a melodia luterana do Ein feste Burg € utilizada
como matéria-prima da composicdo. Este facto seria o suficiente para o
estabelecimento dessa melodia como camada estrutural. No entanto, Bochmann
procurou enfatiz-la ainda mais, aplicando-lhe tenutas tornando-se, entéo,
possivel associar suas notas ao compartilharem das mesmas articulacdes,
segundo o modelo associativo de Straus (Principio Associativo), o que evidencia

a sua saliéncia contextual, segundo a proposta de Lerdahl (Principio de
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Saliéncia). Ao criar a camada ornamental inserindo semicolcheias entre as notas
da melodia luterana, Bochmann proporcionou ainda maior duracdo as notas
dessa melodia, concedendo a camada estrutural maior peso, em razao do

aumento da duracéao.
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Figura 64: Excerto do Chorale Prelude: Ein fest Burg, p.1, s.4, Bochmann.

Ainda a respeito das semicolcheias, observamos que além de serem notas
mais curtas, também nado sdo salientadas, assumindo assim uma posicao
ornamental. Ao compararmos o sistema 1 com o sistema 4 verificamos ainda
que enquanto a melodia luterana se repete sem nenhuma alteragéao,
evidenciando o critério de Boss quanto a repeticdo como importancia motivica,
as semicolcheias séo notas completamente diferentes, o que pode ser entendido
como uma rearmonizacdo da melodia luterana e, por sua vez, reafirma o seu

papel como camada ornamental.
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Figura 65: Melodia luterana e camada ornamental realizando harmonia original, Chorale
Prelude, Bochmann.
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Figura 66: Camada ornamental realizando rearmonizag¢do da melodia luterana, Chorale
Prelude, Bochmann.

Pela breve exposicdo apresentada, temos que apds o Serialismo Integral
se constatam estruturas hierarquicas na musica pés-tonal. Podemos, assim,
afirmar que

a hierarqguia foi restabelecida no Pés-Tonalismo.

Esta hierarquia compreende uma estrutura fundamental e uma ou vérias
estruturas ornamentais que, por sua vez, dependem necessariamente da
estrutura fundamental.

No capitulo Analises, analisamos exaustivamente varios excertos das
pecas acima referidas, procurando apresentar evidéncias do restabelecimento
de hierarquias na mausica pos-tonal, ressaltando as estruturas fundamental e

ornamental. Da mesma forma, apresentamos e discutimos no capitulo Memoria
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Descritiva evidéncias da reintroducdo de hierarquias por meio de trés

composi¢des nossas.

5.4.1. Camada Ornamental na Musica Pds-Tonal

Nesta secc¢éo, a partir da afirmagéo do restabelecimento de hierarquias na
musica pos-tonal, destacamos as caracteristicas da camada ornamental. Nossa
descricdo da camada ornamental resulta da percecdo das caracteristicas de
seus elementos que sdo opostas as caracteristicas dos elementos que formam
a camada estrutural. Por isso, a detecdo da estrutura ornamental se da pela
observacédo de elementos opostos aqueles da estrutura fundamental. Em suma,
trata-se de uma detecdo por oposi¢ao: o que nao é estrutural, € ornamental.

Como vimos na secc¢do anterior, a camada estrutural caracteriza-se pelo
Principio de Autonomia. Esse principio decorre da natureza das notas estruturais
que constituem a camada estrutural. Na caracterizagdo do conceito de nota
estrutural, evidencia-se 1) o Principio de Saliéncia de uma nota estrutural pois
esta deve sobressair no contexto em que se insere e 2) os carateres “necessario”
e “suficiente”. Quanto ao Principio de Saliéncia, remetemos a discussao
apresentada no capitulo Metodologia. Quanto ao carater “necessario”, isto
decorre do facto de a nota ndo poder ser substituida por outra nota ou eliminada
da camada sem que ocorra alteracdo desta Ultima. Quanto ao carater
“suficiente”, este diz respeito ao facto de a nota per se traduzir o pensamento
composicional fundamental. Desse modo, a formalizacdo da descricdo do

conceito de nota estrutural da-se a seguir:
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Nota estrutural: uma nota X num contexto Y é
estrutural se X é necessaria e suficiente em Y e se X
sobressai em Y e qualquer alteracdo em sua altura
modifica a camada estrutural.

Por outro lado, a camada ornamental constitui-se a partir de notas que se
agregam a camada estrutural formando uma estrutura e, por conseguinte, lhe é
necessariamente dependente. Podemos, assim, formalizar a definicdo de ‘nota

ornamental’ da seguinte forma:

Uma nota X num contexto Y & ornamental se X nao
sobressai em Y e qualquer alteracdo em sua altura ndo
modifica a camada estrutural.

Como ja vimos anteriormente, ao alargar a proposta de Straus, Lerdahl
propde que 0s eventos que possuem maior saliéncia contextual podem ser
analisados como estruturais. Do mesmo modo, ao reinterpretarmos essa
proposta que, em nosso estudo consideramos como um principio, o Principio de
Saliéncia, entendemos que as alturas menos salientes contextualmente podem
ser analisadas como mais ornamentais. Podemos, entdo, elaborar a seguinte
proposicao:

Alturas menos salientes contextualmente tendem a ser
mais ornamentais.

Pelo exposto, entendemos que o0s eventos menos salientes séao
caracteristicos da estrutura ornamental. Desse modo, o0 modelo associativo de
Straus pode ser também aplicado na detecdo da estrutura ornamental. Entéo,
assim como ocorre na estrutura fundamental em que eventos que compartilham
de mesmos parametros passam a se relacionar, entendemos que o mesmo

ocorre na estrutura ornamental. Assim, se alturas longas se associam, também
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duracbes curtas se associam; se alturas de intensidades fortes se associam,
entdo alturas de intensidade ténues também se associam; se alturas mais
acentuadas se associam, entdo alturas menos acentuadas também se

associam. Podemos, assim, formalizar a seguinte proposicgéo:

Alturas de intensidades mais ténues, mais curtas,
menos acentuadas tendem a ter menor peso estrutural,
constituindo, por conseguinte, a camada ornamental.

Ainda em relacdo a ornamentacdo e de acordo com a proposta de Lester
vista anteriormente na secc¢do 4.1.1., as alturas em contexto atonal ao se
assemelharem funcionalmente a um tipo de ornamento tonal, passam a atuar
como um ornamento atonal de igual tipo e funcionalidade. Em nosso estudo, esta
proposta se aplica as notas cortadas por estas se assemelharem as

acciaccaturas da musica tonal e veio a tornar-se em nosso estudo um critério na

identificacdo de notas cortadas:

* Critério de Simulacao Atonal de Ornamento Tonal [=SAOT].

A aplicacao desse critério se faz em conjunto com o Principio de Saliéncia
nos permitindo, assim, distingui-las entre estruturais e ornamentais. Podemos, a
partir de agora, formalizar a seguinte proposicdo em relacdo as notas cortadas

ornamentais:

Uma nota cortada X num contexto Y é um ornamento
gquando X se assemelha a um tipo de ornamento tonal Z e
ndo sobressai em Y e sua alteracdo em Y nao modifica a
camada estrutural.

41 Lester 1970.
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Ainda em relagdo a camada ornamental, em nossas observacoes,
encontramos eventos estruturais que séo prolongados. Essa prolongacéo possui
o efeito de ressonéncia que funciona como ornamentacdo. A percecdo desse
fenémeno levou-nos a descrever o seguinte critério de detecdo da camada

ornamental:

* Prolongacéao como Efeito de Ressonancia [=PER].

Observamos que tanto este Ultimo critério quanto o critério de Simulacao

Atonal de Ornamento Tonal foram descritos no capitulo Metodologia.
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6. Analises

Antes de iniciarmos este capitulo, é importante fazer uma observacéo a
respeito da andlise que foi aplicada neste estudo. Nossa andlise nao tem por
objetivo excluir outras possiveis analises das pec¢as que foram aqui trabalhadas
e, por conseguinte, outros possiveis resultados. Trata-se de uma analise que
visa a atender as necessidades de nossa investigacdo no que diz respeito ao
acontecimento da reintroducdo de camadas hierarquicas na musica pés-tonal.
Para isso, utilizamos os critérios aurais de Lerdahl que permitem, por parte do
ouvinte, um balizamento para a compreensao e percecéao de diferentes camadas
estruturais. Portanto, esta andlise apresenta 0 nosso ponto de vista como ouvinte
e analista. Gostariamos ainda de observar que estamos conscientes de que o
processo estrutural composicional realizado pelos compositores pode nao
coincidir completamente com a nossa andlise.

Neste capitulo, apresentamos a analise de excertos de cinco pecas dos
compositores Christopher Bochmann, Pierre Boulez e Luciano Berio. Para a sua
realizacdo, utilizamos ao que chamamos de “aparelho analitico”, i.e., um
conjunto de principios e critérios originais formulados a partir das nossas
observacdes, bem como principios, critérios e propostas compilados a partir dos
trabalhos de Cone (1962), Straus (1987), Lerdahl (1989), Boss (1994) e Lester
(1970). A aplicagcdo desse conjunto visa a ressaltar hierarquias existentes,
evidenciando o acontecimento da reintrodugdo de camadas estruturais na

musica pés-tonal.
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A seguir, elencamos o conjunto de principios e critérios discutidos nos
capitulos anteriores e que, em sua maioria, foram utilizados nas anélises a fim
de distinguir as camadas estrutural e ornamental na musica pés-tonal:

* Principio de Autonomia da Estrutura Fundamental,

* Principio de Dependéncia da Estrutura Ornamental;

* Principio Associativo;

* Principio de Saliéncia;

Critérios#2:

* Articulag&o: X tem articulagdo relativamente proeminente [=ARP];

* Dindmica: X é relativamente forte [=RF];

* Timbre: X é relativamente proeminente timbricamente [=RPT];

* Registo: X tem registo relativamente extremo [=RRE];

* Densidade: X é relativamente denso [=RD];

* Duragéo: X é relativamente longo em duracédo [=RLD];

* Recorréncia ou repeticdo: X recorre ou repete [=RIM]*3;

* Simulacdo: X é uma simulagéo atonal de ornamento tonal [=SAOT];

* Prolongacdo: X € uma prolongacdo como efeito de ressonancia
[=PER].

* Paralelismo: X esté relativamente paralelo a uma escolha feita em
alguma parte na analise [=RP].

* (préximo a um) Relativamente grande grupo fronteirico [FRGGF].

“2 Nas andlises, os eventos séo identificados pelas siglas correspondentes aos critérios.

4 Este critério reline ao mesmo tempo dois critérios, Repetigdo (Boss) e Relativamente Importante Motivicamente
(Lerdahl), por isso o consideramos como um critério complexo. Em nosso estudo, entendemos que um evento ou um
conjunto de eventos ao se repetir se torna importante motivicamente.

101



6.1. Analise de Excertos da Peca Sequenza VII de Luciano Berio

A série de pecas intituladas Sequenzas refere-se a um conjunto de pecas
compostas entre 1958 e 2002 para instrumentos solo. O titulo Sequenza
relaciona-se ao facto de tais pecas fazerem o uso de sequéncias de campos
harmaonicos na sua concecao construtiva.

A peca Sequenza VII, composta em 1969 (edicao de 1971), destina-se a
oboé solo, ou seja, um instrumento monofénico. Entretanto, Berio procura valer-
se de um “ideal” de intuito polifonico onde procura simular uma textura polifénica
em um instrumento caracteristicamente monofonico. A respeito disto Berio

(1988:83-84) explica:

(...) Todas as Sequenze para instrumentos solo tém em
comum a intengdo de precisar e desenvolver
melodicamente um discurso essencialmente harmoénico e
sugerir, especialmente quando se trata de instrumentos
monddicos, uma audicdo de tipo polifénico. (...) Ou seja,
eu queria alcancar uma forma de audicdo tdo fortemente
condicionante que pudesse constantemente sugerir uma
polifonia latente e implicita. O ideal, portanto, eram as
melodias “polifénicas” de Bach (...).

Ferraz (1989) ainda cita as Partitas para violino solo e as Suites para
violoncelo solo de Bach como o “ideal” de Berio na construgdo de texturas
polifénicas de organicidade néo tonal. Ferraz observa, ainda, que em Berio, por
nao possuir os mesmos artificios de Bach, encontrando-se distanciado da
tradigdo tonal, o universo referencial de suas obras passam a ser a prépria obra
em si.

A partida, observamos que Berio instrui a interpretacdo da peca com a
utilizacdo de uma fonte sonora adicional que deve emitir de forma continua a

nota si, funcionando como efeito de ressonancia durante toda a pe¢a. Do mesmo
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modo, ainda no inicio, observamos a conjugacao de aspetos dindmicos, a saber,
forte, fortissimo e forte fortissimo [=RF] com a articulacéo, i.e., notas acentuadas
[=ARP], que a nota si3 estabelece para a criagdo de planos sonoros distintos.
Por isso, j& podemos perceber que esses planos sonoros estdo, por sua vez,
ligados ao estabelecimento de camadas estruturais.

Ao analisar o primeiro sistema da Sequenza VII, podemos observar que a
nota si3 esta presente em todo o sistema, alids, trata-se da Unica altura escrita
nesse sistema. Aqui, podemos compreender claramente o que quer dizer
Lerdahl ao afirmar que o evento da altura € mais importante do que a altura em
si mesma pois, apesar de se tratar sempre da mesma altura, a nota si3 se
sobressai em razao da acentuacao [=ARP] e da dinamica mais forte [=RF] em
relacdo as outras notas ndo acentuadas e com dinamica mais fraca. Elas
estabelecem, assim, a camada estrutural. Podemos notar, ainda, que as notas
cortadas nos compassos 2, 3 e 5, sdo igualmente acentuadas [=ARP] e estéo
anotadas em sforzatissimo [=RF] sendo, portanto, também estruturais.

As notas em staccato e em dindmica mais amena formam a camada
ornamental. Também sdo utilizados nimeros sobre algumas notas que indicam
diferentes digitacdes no oboé. Essas notas com digitacdes alternativas fazem
com que o timbre do oboé se modifique, gerando uma variacdo do colorido
instrumental. Esse aspeto também caracteriza a ornamentacdo. Podemos ver
isto ao longo da peca. No compasso 3, por exemplo, o primeiro si3 € anotado
em staccato e na dindmica piano, fazendo ainda o uso de uma digitacdo
alternativa. Esse si3 € ornamental. De seguida, um si3 cortado € acentuado

[FARP] e atacado em sforzatissimo [=RF], apresentando-se como nota
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estrutural, e se prolonga** alternando as digitacées do instrumento para essa
mesma nota. Esse prolongamento funciona como ornamento [=PER].

Temos também na Sequenza VII uma camada ornamental secundaria.
Isto se deve a fonte sonora que é indicada para soar durante toda a duracao da
peca, mantendo uma pequena variagdo dinamica. O efeito de ressonancia
[=PER] desejado por Berio através do uso dessa fonte sonora se revela também

como camada ornamental.

4 Neste caso, 0 prolongamento tem sentido de ressonancia da nota atacada anteriormente.
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Figura 67: Sec¢do 1, c.1-13, Sequenza VI, Berio.

Na figura abaixo, temos a transi¢cao do oitavo para o nono sistema. Nela,

outras alturas, além do si3, séo salientadas atraves do uso de acentos [=ARP].

Neste trecho musical, Berio utiliza os harmoénicos no oboé tanto de forma

estrutural quanto ornamental. Como podemos ver, no compasso 11 do oitavo

sistema, Berio usa a nota do5 em harménico para prolongar [=PER] o dé5

anteriormente acentuado [=ARP] e, desta forma, Ihe atribui uma caracteristica

ornamental através da alteragcédo timbrica do instrumento. O mesmo pode ser

observado em outros lugares como, por exemplo, no compasso 12 quando o fa4
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€ atacado com um acento [=ARP] e, logo em seguida, € prolongado [=PER] em
harmoénico. Vemos que o harmoénico quando surge como efeito de
prolongamento de uma nota anteriormente acentuada, funciona como
ornamental alterando o colorido de timbre instrumental. No entanto, o harménico
também é utilizado como nota estrutural. E o que acontece, por exemplo, no
compasso 13 quando o sol#4 soa em harmonico mas, neste caso, esta nota é
atacada com acento [=ARP] valorizando-se a sua qualidade estrutural. Podemos
observar igualmente 0 mesmo fenémeno no compasso 1 do nono sistema, onde
podemos ver o dé5 atacado em harmonico, sendo também acentuado [=ARP], o
que faz com que o do5 seja uma nota participante da camada estrutural.
Também é interessante observar que o fa#4 em harmonico no compasso
5 do nono sistema, apesar de ndo se tratar de um prolongamento, nao é
acentuado ao ser atacado e soa em pianissimo. Isto faz com que esta nota se
porte de forma ornamental. S&o também ornamentais as notas cortadas que nao
apresentam acentos e que se assemelham as acciaccaturas usadas na musica
tonal [=SAOT], funcionando, assim, como um ornamento atonal de igual valor.
Isto € o que acontece como, por exemplo, no sistema 8, compasso 9 com a nota
cortada ré4. Outros exemplos semelhantes podem ser igualmente observados

no sistema 9 apresentado na imagem abaixo.

106



Oboé - 8° Sistema M S g, e
> 5 5 D_@ o
9 > = = d 5§— T : =
9@, [ baBy: be EE F s T T Feen 2oz gz
v : —r — =1 ! f r — = i ! )
s s = S+ s> t=r==1=f{ o H e |
© = = e e — H —— —
e " S == === fa== D] === ===
wf pf P nf — F
5 e ——5———— —__
Camada Estrutural = - > ’>\i\| —5— pEE > o 5\
0 —3— ba be® F 4e = £ . mazs e
i % F o1 T 1 = ~ —— 1
e = o — ! et o — o ——
D - = = = == E==l——=——
r nf L
Camada Ornamental ——&—7— /5/@)‘/\@) =
0 D —3— A be: ¢ o 2|2
) ; the — 5 2 o
{or*—=» i ——p 2 ¥
SRS =i = ¥ F
nf p ? = —_
Camada Ornamental Sccundaria
mé . S tenuto sino alla fine
9° Sistema
1 :——"5?
A V—3—\ .
bz te o =
£ S = - =
N N =¥ = < = ]
e N V57— |
e 7 7 j
=== 54
S 4
i
L i =, s 5 —
1 B T :
7 o~ o —te Tle e —
2 T T T 1 i ¥ N ¥ - -
T T | I | (o | T L& INEXS 1 4 7
. I—
S
P o @
— M h'
- —
) o S Lo =
i i ! | —;
© = = e £ 2 T
~ },.
P
3 .9 e
s () ¥ T D A S & = T ol = 3, e
S . = 4 $ . — . —fe— - .
oy — 1 e = = 7 1 — —— 1
b 1 =t = 4K 4 be — :
g stfsppp — p—pp ) —_— g p——of f p——f—0»p
0 o ¥l g
v 4 4 o
/. = !
.? :
.
b/ st S
@ ® re g
) iy N a—e = T o T 7 = s
—x# = o . = Ad T n
7 T ' [ oI = Pi— P == é \
i e £ } b
Y g B _J = =
p:4 pep —— p—opp P — mf— pp P— _ S p——f=p

Figura 68: Sec¢do 8, ¢.9-13; 5.9a, c.1-8, Sequenza VI, Berio.

6.2. Analise de Excertos da Peca Chemins IV de Luciano Berio

Chemins IV (1975) € uma peca para oboé e 11 instrumentos de corda.
Esta peca é concebida a partir da Sequenza VIl para oboé solo. Nela, a parte do

oboé proveniente da Sequenza VIl € transcrita completamente. No entanto, a
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7

notacdo proporcional utilizada na partitura solo é substituida pela notacdo
mensural tradicional, de forma que os outros 11 instrumentos consigam articular-
se com 0 oboé ritmicamente nessa nova abordagem composicional. No que diz
respeito a estrutura hierarquica, podemos verificar que a parte do oboé mantém
as mesmas caracteristicas de camada estrutural e camada ornamental
observadas em Sequenza VII, ou seja, 0s eventos atacados com acento [=ARP],
dinamicamente mais fortes [=RF] e timbricamente mais proeminentes [=RPT]
formam a camada estrutural, enquanto 0s eventos ndo acentuados e
dinamicamente mais fracos caracterizam a camada ornamental. Ali4s, nesta
andlise, a estrutura ornamental sobressai em comentarios.

Os onze instrumentos de corda que sdo adicionados em Chemins IV
formam outra camada ornamental que, agora, substitui a camada ornamental
secundaria da Sequenza VIl, a qual era realizada por uma fonte sonora Unica
gue mantinha soando, ininterruptamente, a nota si3 durante toda a duracéo da
peca com a intencdo de causar um efeito de ressonancia para o oboé.

O estabelecimento de uma Unica camada ornamental constituida por onze
instrumentos se deve, primeiramente, ao facto de todos esses instrumentos
serem pertencentes a uma mesma familia timbrica, isto €, as cordas. Assim, esta
camada separa-se claramente das camadas formadas pelo oboé. De seguida, a
dindmica é ainda outro fator preponderante no estabelecimento da camada
ornamental constituida pelas cordas pois, como podemos notar, as cordas estao
sempre tocando em uma dindmica inferior ao oboé. A textura polirritmica sobre
uma mesma nota também ajuda a exercer um efeito de ressonéncia [=PER] com
uma ligeira variacdo dinamica, ao somar ou subtrair a forca das cordas,

evidenciando-se, notadamente, com o0s crescendos e decrescendos como

108



podemos observar no terceiro violino e violas a partir do compasso 14. Por
polirritmia, entende-se a sobreposicédo de pulsagcdes regulares diferentes, como
podemos ver na figura abaixo.*s Dentro dessa polirritmia, Berio também faz o uso
de diferentes modos de execucéo nas cordas (pizzicato, vibrato, senza vibrato,

com surdina) emaranhando, ainda mais, essa camada ornamental.

4 No compasso 14, a terceira viola toca repetidamente a nota si3 com a duragéo de sete semicolcheias intercalando
sempre com pausas de quatro semicolcheias de durac@o. A segunda viola toca repetidamente o si3 com a duragdo
referente a seis semicolcheias e intercala os sons com pausas que duram trés semicolcheias. A primeira viola, j& no
compasso 15, toca repetidamente o si3 a cada seminima de tercina e o terceiro violino toca repetidamente a nota si3
com a duragdo de quatro semicolcheias e, intercalando entre estas notas, pausas de trés semicolcheias de duracao.
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Figura 69: Textura polirritmica sobre a mesma nota, c. 14-18, Chemins 1V, Berio.

Podemos verificar que as cordas, mais do que uma “camara de
ressonancia”, possuem o carater de comentario do conteudo das camadas
estrutural e ornamental do oboé, comentario, este, que se apresenta como
ornamental, justificado pela existéncia anterior da camada fundamental do oboé.

E importante lembrar que as cordas, mesmo que se sobressaiam em algum
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momento como acontece no compasso 23, apresentando, inclusive, uma
dindmica mais forte e aproveitando o momento de siléncio do oboé, elas nédo
tomam o papel de protagonista da peca exercido pelo oboé, ou seja, ndo passam
a atuar como camada estrutural. A respeito desta afirmacdo, podemos verificar
o que diz Berio com relacdo a série de pecas intituladas Chemins (Centro de

Studi, notas do autor):

Os Chemins ndo sdo um deslocamento de um objet trouvé
num contexto diferente ou uma “roupagem” orquestral de
uma peca solo (a Sequenza original), mas sim um
comentario organicamente ligado a ela e gerado por ela. O
conjunto instrumental traz para a superficie e desenvolve
processos musicais que estdo escondidos e comprimidos
na parte solista, (...).

Como podemos ver na imagem abaixo, o primeiro e segundo violinos, no
compasso 21, comecam por fazer um comentario do conteddo executado pelo
oboé no compasso anterior, a saber, as notas cortadas tocadas pelo oboé no
final do compasso 20 (si3, 145, ré3 e dd5), e comentam ainda as notas
acentuadas do compasso 21 (si3 e sib2). O violoncelo também comenta a nota
sib2 que foi acentuada pelo oboé no compasso 21, assim como o terceiro violino

comenta o0 si3 com sucessivas repeticdes da mesma nota.
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Figura 70: Comentdrio, c. 19-22, Chemins IV, Berio.
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Inicialmente, o que parecia ser apenas uma ressonancia torna-se um
comentario de maior dimens&o. E o que podemos ver nos compassos 23 e 24
onde as cordas se permitem soarem numa dinamica mais forte e adicionam
algumas outras notas ao seu comentério inicial, alargando ainda o seu ambito
intervalar com a presencga dos contrabaixos tocando em unissono o fa#2 em

oposicao a nota mais aguda do compasso 23, o0 do5, tocado pelo primeiro violino.
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Figura 71: Comentdrio com maior dimensdo, c. 23-26, Chemins IV, Berio.
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Como podemos observar, 0 que vimos até agora em Chemins 1V, foi a

nota si3 que se manteve soando como ressonancia desde o inicio da peca até

ao compasso 20 e que, a partir do compasso 21, as cordas comentam.

6.3.

Analise de Excertos da Peca Anthémes de Pierre Boulez

Anthémes é uma peca para violino solo composta em 1992. Essa peca foi

escrita especialmente para o Concours International Yehudi Menuhin de Paris e

foi dedicada a Alfred Schlee, em lembranca a 19.11.91.

Anthémes tem sua origem no material da pega ...explosante-fixe... (1972

e 1974), sendo de forma particular o resultado obtido a partir da partitura de

violino da verséo de 1974. A respeito disto em entrevista a Fink (2000:34), Boulez

declara: “Pour Anthémes, jai pris un passage de la partition de violon de

...explosante-fixe... et j'en ai fait quelque chose de nouveau, un peu comme on

utilise une pierre d’un monument pour construire un nouvel édifice.”

Por sua vez, o titulo da peca é um jogo de palavras: anthem do inglés e

théme do francés. Em entrevista a Peter Szendy (Goldman 2001:116), Boulez

explica:

Le titre, c’est un peu un jeu de mots... C'est a la fois
«hymne» et «théme». Le mot «anthem> signifie en anglais
«hymne», tout simplement, hymne national par exemple.
Mais ici, j’ai pris un mot qui n’a plus de sens en frangais,
mais qui fait a la fois référence a «<hymn» au sens anglais
et au mot «théme» : c’est une succession de versets, de
paragraphes, qui sont construits comme des hymnes,
précisément, avec des especes de refrains, de
paragraphes et de versets.

4 Transcrig&o realizada por Jonathan Goldman e Jean-Jacques Nattiez a partir da entrevista plblica entre Pierre Boulez
e Peter Szendy, realizada na ocasiéo da estréia de Anthemes 2, para violino e dispositivo electrénico (IRCAM, Paris, 21
de Outubro de 1997).
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Boulez procura com este jogo de palavras transmitir a ideia de que a
palavra anthem refere-se a uma base estrutural, enquanto theme diz respeito a
entidades que podem ser reconhecidas tematicamente e, desta maneira, procura
trabalhar com o efeito da surpresa e do reconhecimento.

Anthémes esta dividida em sete seccdes. Boulez marca o final de cada
seccdo com notas longas, que sdo executadas, em harmonico. Essas notas sao
estruturais, visto que o seu carater de longa duracdo [=RLD], combinado com
sua proeminéncia timbrica [=RPT], sdo aspetos que causam saliéncia

contextual. No que segue, analisaremos excertos de algumas seccdes da obra.

Andlise da Seccéao |

A secc¢do | decorre completamente no primeiro sistema da mausica, nos
compassos 1 e 2. Esta seccao € formada somente pela camada estrutural. Isto
se explica pelo facto de que ela representa uma sintese das seccdes Il a VI,
tendo sido composta posteriormente a toda a peca e incluida de maneira

introdutéria como seccéo |.

Libre ) = 92
brusque (J\ =92) rall.

(=66)

Libre

b 'NS trop long) hn— archer normal
frwwwae DAtt. (archet normal) o L L L L L - ) dliss.*
#! ? t o) (e—r—— =———————— |38 ]:;dtt. A fon pas trop lent =
] T f ) &

A < <% < < < < ; < =
 E—— = . e — & - 1 i :
7 = T = i

(dim. a inaudible)

Figura 72: Secgdo I, c. 1-2, Anthémes, Boulez.

Podemos observar a constante presenca da nota ré4 a polarizar toda a

seccéo. O ré final em harmonico com uma fermata € uma marca que serve para
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reafirmar o papel estrutural que esta nota desempenhou nesse trecho musical,
isto &, o polo da seccéo.

Podemos perceber ainda que as sete primeiras notas da peca, septina de
fusas, sdo as mesmas notas que aparecem sob os rés anotados em batt. (archet
normal). O que pode ser visto como uma fusdo da septina de fusa com o ré4

minima que aparece soando em trilo com o mib4.

Libre J'=92
brusque

(pas trop long)
m

e —
P

Figura 73: Septina de fusa e ré4 minima, Anthémes, Boulez.

(J=92)rall. . . . . . . (J'= 66)
batt. (archet normal)

TP P e

5 4 3 !

Figura 74: Fusdo das notas da septina de fusa com o ré4 minima, Anthémes, Boulez.

O ricochet ad lib. vem como um gesto a refor¢car a importancia da nota ré
como nota responsavel pela polarizacéo da seccao |. Como podemos ver, o si3
em glissando conduz a nota polo ré4. Podemos ainda verificar que este mesmo
gesto voltara a acontecer de forma semelhante somente na seccéo VIL.
Entretanto, em todas as outras aparicdes, o glissando na voz inferior sera
sempre descendente ao contrario desta primeira apari¢cao e, também, aparecera

em diferentes ambitos, mas se mantendo sempre dentro de uma oitava.

117



7 ricochet ad lib.

Figura 75: Refor¢o na polarizagdo da nota ré, Anthemes, Boulez.

Cabe ainda ressaltar que as notas da septina de fusas no inicio da seccao
| irdo ser usadas para marcar o polo das seccfes subsequentes, podendo ser
reconhecidas a partir das notas longas em harmaonico, com fermatas sobre elas,
nos finais de cada seccéo. Entretanto, a seccéo VII, assim como a seccao | €
representada pela mesma nota polo, ou seja, se inicia em ré e termina também
em ré. Por sua vez, a secc¢dao Il apresenta como nota polo o sol, a seccéo Il o
mib, a secc¢ao IV o fa#, a seccéo V, diferentemente das outras, tem duas notas
polo, a saber, o 14 e 0 sol# e a seccao VI apresenta como nota polo o do#. Resta
a nota la# que, neste caso, funciona como um eixo de ligacdo entre os dois

grupos de notas polo.

# \‘
— & - v
Hl — #— = ﬂ' feo he | -\

4 1 1 101 2 B
o) =

ANSY4

Uy VI v A% II III IeVII

Figura 76: Notas polo apresentadas no inicio da pega, Anthémes, Boulez.

No final do primeiro compasso, temos ainda o ré marcato c. |. batt.
funcionando como uma pontuagcao que finaliza a exposicéo da polarizacédo da
nota ré. Este mesmo gesto serd usado com o sentido de ponto final para o

término da peca no ultimo compasso da seccéo VII.

118



Figura 77: Finalizag¢do de polarizagdo da 19 sec., Anthémes, Boulez.

Analise da seccao Il

A seccdao Il esta compreendida entre os compassos 3 e 14. Aqui a nota
polo é o sol, a qual ja foi definida por Boulez no compasso 14 ao anota-la em
harménico com fermata. Nos compassos 4 e 6, as notas polo sol também
aparecem escritas em minimas pontuadas, soando em trilo ascendente de meio-
tom. S&o igualmente pontuadas as outras notas nessa sec¢do como podemos
observar: o la minima (em trilo com o sib) no compasso 8, o dé6 minima (em trilo
com o réb) no compasso 10, o fa# minima (em trilo com sol bequadro) no
compasso 11 e o sol# minima (em trilo com o la bequadro) no compasso 13.
Vemos que essas notas, além de compartilharem do mesmo critério referente a
duracdo [=RLD], também possuem a mesma dinamica, ocorrem no mesmo
registo e todas soam em trilo, o que faz com que possamos relaciona-las.
Portanto, todos esses eventos estabelecem a camada estrutural da seccao Il.

No exemplo abaixo, temos ainda duas outras camadas nessa sec¢ao que
podem ser subdivididas em camada ornamental primaria e camada ornamental
secundaria. A camada ornamental primaria é formada por grupos de colcheias,
colcheias pontuadas e tercinas de colcheias. Podemos verificar, igualmente, que
esses acontecimentos também compartilham do mesmo nivel dindmico, dos
mesmos crescendos e decrescendos, além de serem articulados da mesma
maneira. Notamos que no compasso 4, as colcheias aparecem ornamentando
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uma nota da camada estrutural, a nota polo sol. O mesmo acontece no
compasso 6, onde as colcheias pontuadas ornamentam, novamente, a nota polo
sol. No compasso 5, temos figuras de seminimas em trilos funcionando como
uma transi¢cao entre as duas notas polo sol. Esse evento também faz parte da
camada ornamental primaria, sendo que podemos constatar isto ao verificar o
seu nivel dindmico, o crescendo e decrescendo e 0 aspeto da articulacao.

A terceira camada, ou seja, a camada ornamental secundaria funciona
como elemento de valorizacdo das camadas estrutural e ornamental priméaria.
As suas pequenas notas cortadas evidenciam a camada ornamental primaria
[=SAOT], enquanto as suas septinas de fusas em jeté sdo responsaveis por

evidenciar a camada estrutural.
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Analise da Seccao |l

A secgéo lll transcorre entre os compassos 15 e 45. Como foi dito, a nota
polo escolhida por Boulez € o mib que aparece no final da sec¢cdo em harmdnico
com uma fermata, mas, anotado enarmonicamente como ré#. Essa nota polo se
encontra entre outras duas notas, também em harmaonico e com fermata, que
correspondem as notas polo da seccdo precedente e da proxima secg¢do. No
decorrer da seccéao lll, a nota polo mib vai aparecer com marcato [=ARP] em
sforzatissimo [=RF] nos compassos 33 e 36. Esses eventos se destacam nesta
seccdo e, desta forma, também obedecem aos critérios de articulacdo
proeminente e dindmica relativamente forte. Podemos também verificar que
esses atributos séo aplicados igualmente em outras notas, as quais, desta vez,
aparecem acentuadas [=ARP] e em sforzando [=RF], mas mantendo o mesmo
carater das notas polo mib e, portanto, juntamente com o mib formam a camada
estrutural. Esses eventos relacionados ao mib que vém contribuir na formacao
da camada estrutural, aparecem nos compassos 16, 22, 26, 29, 38, 40 e 41.
Também fazem parte da camada estrutural outros eventos que apresentam
saliéncia contextual, como é caso dos intervalos sib4-ré#5, mib4-sib4, do#4-sols4
e la:3-sit3 que aparecem no compasso 31 e apresentam acentos [=ARP]. Ainda
participantes da camada estrutural, temos 0s eventos que apresentam tenuta
[=ARP]. Isso ocorre com os intervalos rés4-lab4 no compasso 18, mib4-las4 no
compasso 19, sig3-mit4 no compasso 20, ocorre, igualmente, com as notas lab
no compasso 20, mit4 no compasso 23 e, novamente, mig4 no compasso 25.

Como podemos ver na figura abaixo, temos a secc¢do Il distribuida em duas
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camadas, a saber, camada estrutural e camada ornamental. Nessa seccéo, a
camada ornamental é formada essencialmente por eventos que ndo sao
salientados contextualmente, ou seja, eventos que ndo sao tocados em
sforzando, nem em sforzatissimo, ndo possuem marcatos, acentos, e tampouco

tenutas.
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Figura 79: Estratificacdo em 2 camadas da sec. Ill, Anthémes, Boulez.
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Andlise de excerto da Seccao IV

A seccdo IV estd compreendida entre os compassos 46 e 66.
Analisaremos um excerto desta secgao a saber do compasso 46 a0 compasso
58. Neste caso, a nota-polo € o fa# que, além de estar anotada em harmédnico
no final da seccdo, também aparece no compasso 58 em minima em trilo
ascendente de meio-tom. Este fa# em trilo, assim como aconteceu na seccao |l,
satisfaz ao critério “relativamente longo em duragéo” [=RLD]. Da mesma forma,

esse critério aplica-se ao fah no compasso 47 que se assemelha por ser

relativamente longo e por estar escrito em trilo de meio-tom ascendente,
podendo, assim, serem associados (Principio Associativo). Portanto, ambos
pertencem a camada estrutural. Observamos, no entanto, que a nota-polo fa#,
igualmente ao que aconteceu na seccao I, € também ornamentada por uma
segunda voz em colcheias. Ainda podemos ver que antecedendo aos eventos
longos estruturais citados, temos tremolos de semifusas em sul pont. e
semifusas em jeté que sdo ornamentacdes responsaveis por chamarem a
atencao para 0s eventos estruturais longos em duracéao.

Diferentemente do que foi relatado até aqui, entre os compassos 48 e 55,
encontramos uma dindmica mais forte [=RF] que se identifica com o critério de
saliéncia contextual para o estabelecimento da camada estrutural. Observamos
ainda que esses eventos estruturais sdo também salientados pela utilizacdo de
acentos [=ARP], deixando assim evidente o seu peso na camada estrutural.
Notamos, igualmente, que Boulez assinala com asteriscos as dinamicas

fortissimo e piano indicando que as notas em fortissimo devem ser executadas
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com maior duracao e a notas em piano com menor duracéo, ressaltando o valor
estrutural dessas notas em fortissimo e, igualmente, evidenciando as outras
notas como camada ornamental. Da mesma forma, podemos verificar ainda que
as notas cortadas se apresentam estruturalmente quando sdo salientadas por
meio da aplicacéo de acentos [=ARP] e da dinamica forte [=RF] e, de igual modo,
as notas cortadas sdo ornamentais quando se apresentam sem acentos e em
dindmica piano, simulando, assim, acciaccaturas da musica tonal [=SAOT] como

proposto por Lester.
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Figura 80: Estratificacdo em 2 camadas, sec. IV, Anthemes, Boulez.
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Andlise de excerto da secc¢éo V

A secc¢ao V transcorre entre os compassos 67 e 89. Analisaremos, aqui,
dois excertos da seccao V; o primeiro excerto se localiza entre os compassos 67
e 71 e o segundo entre 0s compassos 72 e 81.

Este primeiro excerto formado entre 0s compassos 67 e 71 se compde de
trés camadas que se alternam por justaposi¢céo. A primeira camada aparece na
dindmica fortissimo [=RF] e é formada por agregados de 3 notas mantendo
assim a maior densidade entre todas as camadas [=RD], estas caracteristicas
fazem desta camada a camada estrutural, a qual obedece aos critérios de
saliéncia contextual de maior intensidade e maior densidade.

A segunda camada aparece com uma dinamica intermediaria, ou seja,
mezzo-forte e se apresenta também com uma densidade intermediaria, isto €,
dois sons simultaneos a cada aparicdo que formam, assim, a camada
ornamental.

Uma terceira camada aparece executada em uma dinamica ainda mais
suave e, também, com uma densidade ainda menor; apenas uma nota soa
sucessivamente. Esta Udltima camada forma uma camada ornamental

secundaria.
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Figura 81: EstratificacGio em 3 camadas, sec. V, c. 67-71, Anthémes, Boulez.

No segundo excerto, encontramos as duas notas-polo da seccéo V, o la
bequadro semibreve ligado a colcheia pontuada [=RLD], em forte-fortissimo
[=RF], em trilo de meio-tom ascendente e atacado em um agregado de 4 sons
no compasso 73 [=RD], e no compasso 81, o sol#, neste caso, anotado
enarmonicamente como lab que aparece em semibreve e mantém todas as
outras caracteristicas anteriores do l4 bequadro. Essas duas notas-polo que sao
estruturais sdo preparadas por grupos de semifusas cortadas que funcionam
para chamar a atencao a elas. O la bequadro e o lab aparecem, ainda, como
estruturais nos compassos 77 e 78 onde estao escritos em staccato com acento
[=ARP] e em sforzatissimo [=RF]. A camada ornamental se intercala com os
eventos estruturais e se realiza com notas curtas, i.e., fusas, e em dinamica

comparativamente mais ténue, i.e., em fortissimo com decrescendos e

crescendos.
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Figura 82: Estratificacdo em 2 camadas, sec.

Andlise da seccéo VI

. 72-81, Anthemes, Boulez.

A seccéo VI acontece entre os compassos 90 e 97. A nota-polo, nesta

seccdo, € o dé# como podemos observar no Ultimo compasso onde esta nota
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aparece em harmoénico com uma fermata. Ao modelo de outras secgdes ja
analisadas, o critério “relativamente longo em duragéo” realiza-se na nota-polo
do# do compasso 96 que, neste caso, esta escrito enarmonicamente como réb
e aparece em minima com trilo de meio-tom ascendente [=RLD] e, apesar de
estar em pianissimo, € um evento estrutural. Esse mesmo critério se aplica
também ao dé bequadro [=RLD] que aparece no compasso 90, neste caso, uma
seminima pontuada com trilo ascendente de meio-tom. J4 nos compassos 92 e
93, como ocorreu na secgdo IV, compassos 48 a 55, os critérios para
estabelecimento de eventos estruturais € preenchido pelos elementos
acentuados [=ARP] e que possuem maior forgca em dinamica [=RF]. Temos ainda
no compasso 92 deste excerto a nota cortada do#5 que aparece com a dinamica
mezzo-forte e é relativamente forte neste contexto [=RF] sendo salientada
também por um acento [=ARP]. Portanto, como foi observado, esses eventos
constituem a camada estrutural. A camada ornamental € constituida por eventos
de curta duracdo que servem para chamar a atencéo para eventos estruturais,
como acontece com as semifusas de septina nos compassos 90 e 96. Também
as colcheias que aparecem na segunda voz do compasso 96 séo curtas em
duracdo comparadas ao evento estrutural réb5. Nos compassos 92 e 93 a
camada ornamental se constitui por eventos que possuem a dinamica mais
ténue, ou seja, piano. Ainda temos nos compassos 92 e 94 as notas cortadas
dos4 e fas4 [=SAOT] que funcionam como ornamento atonal que simulam

acciaccaturas.
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Figura 83: Estratificacéio em 2 camadas, sec. VI, Anthéemes, Boulez.

Andlise de excertos da seccéo VII.

A seccdo VIl é a maior de todas, transcorre entre 0s compassos 98 e 165.
Esta seccao esta subdividida em 3 subseccdes, a saber: subsecc¢éo Vll-a (entre
0S compassos 98 e 112), subseccéo VIl-b (entre os compassos 113 e 143) e
subseccao VII-c (entre os compassos 144 e 165). A nota-polo na seccao VIl é
novamente a mesma nota-polo inicial da peca, ou seja, o ré. Veremos como ela
€ polarizada no decorrer dessas 3 subseccdes nos excertos analisados a seguir.

Neste excerto da subsecc¢éao Vll-a, os eventos longos [=RLD] assumem a

posicdo estrutural, novamente todos estes eventos realizam trilos, mas, agora,
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nem todos os trilos séo de meio-tom, entretanto, todos séo ainda ascendentes.
As fusas de modo geral estédo a chamar a ateng&o para 0s eventos estruturais.
O ré que apareceu no compasso 98 como um evento estrutural é, agora,
salientado pelas fusas que fazem com que o ré soe como um pedal, como vemos
nos compassos 100, 101, 104 e 105. Vemos assim que a camada ornamental &
formada por eventos de curta duracdo e apresenta uma menor intensidade

dinamica.
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Figura 84: Andlise de excerto da sec. VI, sub. Vil-a, Anthémes, Boulez.

No excerto da subseccéo VII-b, nos compassos 129, 133 e 135, o ré se
repete varias vezes, o que pode ser também entendido como uma énfase nessa
mesma altura [=RIM], identificando-se ao critério de relativamente importante

motivicamente. Ainda neste caso, poder-se-ia ser percebido como um evento
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relativamente longo em duragédo, o que faz deste tipo de evento um evento
estrutural. Nos compassos 130, 133 e 134 temos eventos relativamente densos
[=RD], formados por agregados compostos por quatro notas e em dinamica
fortissimo [=RF] o que faz com que sejam estruturais. Nesses eventos estruturais
de maior densidade, a nota-polo ré se faz presente como altura integrante do
agregado sonoro. Por fim, temos ainda como estruturais os eventos que
aparecem acentuados [=ARP] no compasso 131 e sao relativamente fortes [=RF]
no contexto em que aparecem. Por sua vez, a camada ornamental € composta
pelos eventos que apresentam menor densidade, sdo relativamente inferiores
em intensidade dinamica, ndo apresentam repeticao de seus componentes e ndo

mostram proeminéncia em suas articulacoes.
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Figura 85: Estratificagcdo em 2 camadas, sec. VI, sub. VII-b, Anthémes, Boulez.
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Na subseccdo VII-c, podemos ver que os eventos longos [=RLD]
aparecem novamente em todos os compassos do excerto analisado. A diferenca
agora € que, aqui, os trilos sédo escritos por extenso. Assim, no compasso 150
temos o do realizando um trilo com o réb, com a duracdo correspondendo a uma
colcheia pontuada; no compasso 151, temos o ré realizando um trilo com mi
bequadro, com a duragéo correspondendo a uma seminima com duplo ponto; no
compasso 152, temos o ré realizando um trilo com o mib, com a duragéo
correspondendo a uma minima; e no compasso 153, temos o do realizando um
trilo com o réb, com a duragdo correspondendo a uma seminima. Esses eventos
formam a camada estrutural e sdo acompanhados por uma segunda voz de
carater ornamental. A camada ornamental que ora esta justaposta, ora esta
sobreposta a camada estrutural, € composta de eventos curtos em duracdo que
aparecem ao longo do excerto. Como podemos ver, tanto na camada estrutural

quanto na ornamental, o ré é a nota polarizada desta subseccao.
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Figura 86: EstratificacGio em 2 camadas, sec. VI, sub. VII-c, Anthéemes, Boulez.

A titulo de uma melhor percecdo global das camadas de Anthémes,
apresentamos a seguir uma sintese da analise:

A seccdo | realiza-se em uma Unica estrutura, ou seja, ocorre somente a
camada estrutural. Apresenta eventos relativamente longos em duracao,
repeticdo e dinamica forte.

Na seccéo Il, eventos relativamente longos em duragéo formam a camada
estrutural. O compartilhamento de mesmos niveis dinamicos, dos mesmos
crescendos e decrescendo e articulacdes sdo utilizados para o estabelecimento

de associa¢Oes tanto no que diz respeito a camada estrutural quanto a camada
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ornamental. Na camada ornamental podemos verificar 0 uso de notas cortadas
gue simulam ornamentos tonais.

Na seccdo lll, a camada estrutural constréi-se a partir das articulacées
relativamente proeminentes, acentos, marcatos e tenutas, usados em conjunto
com dinamicas relativamente fortes. A camada ornamental revela-se
basicamente por ndo apresentar acentuacoes.

Na seccao IV, a camada estrutural se estabelece por meio do uso de
eventos relativamente longos em duracao, relativamente fortes e articulagdes
relativamente proeminentes. Verificamos também que as notas cortadas
estruturais apresentam-se salientadas por acentos e dinamica forte, enquanto as
ornamentais por serem desprovidas de saliéncias ndo s&o acentuadas e
apresentam dindmica em piano, funcionando, assim, como ornamentos atonais
gue simulam as acciaccaturas da musica tonal.

Na seccdo V, a densidade harmoénica combinada com a dindmica
prevalecem na formagédo das camadas estrutural e ornamental. Assim, a maior
densidade e dinamica fortissimo constroem a estrutura fundamental enquanto os
eventos de menor densidade e dindmicas em mezzo-forte e piano constroem as
camadas ornamentais priméria e secundéaria. Ainda nessa seccdo acontece
mudanc¢a na formacdo da camada estrutural passando a apresentar eventos
relativamente longos combinados com densidade harménica e dinamica forte-
fortissimo. Encontramos igualmente articulagbes relativamente proeminentes,
isto €, acentos combinados com dindmica relativamente forte, sforzatissimo. Por
sua vez, a camada ornamental se utiliza de eventos curtos em duragcdo e
dindmica comparativamente mais ténue, fortissimo, que atuam para chamar a

atencao ou realizar a transicao entre eventos estruturais.
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Na seccao VI, a camada estrutural se forma com eventos relativamente
longos, articulagdes relativamente proeminentes e dinamica relativamente forte.
A camada ornamental apresenta notas curtas em duracdo, dinamicas com
menor intensidade e notas cortadas que simulam acciaccaturas.

A seccéo VIl e ultima esta subdividida em trés subsec¢des. Na primeira
subsecc¢édo, a camada estrutural esta fundamentada em eventos relativamente
longos e com maior intensidade dinamica. A camada ornamental, em oposicao,
compreende eventos de menor duracdo e menor intensidade dinamica. Na
segunda subseccao, a camada estrutural se estabelece por meio da aplicacéo
da repeticdo enfatica de uma mesma altura, do uso de eventos relativamente
densos, por dindmica relativamente forte e por intermédio de articulacdes
relativamente proeminentes. A camada ornamental é realizada por eventos que
nao apresentam énfase em repeticdes, possuem menor densidade, menor
intensidade dindmica e n&o possuem articulagdes relativamente proeminentes.
Por fim, na terceira subsec¢do, a camada estrutural é instituida por eventos
relativamente longos em duragdo. Contrariamente, a camada ornamental se

compde de eventos curtos em duracao.

6.4. Anadlise de Excertos da Peca Commentaire (sur le deuxieme
mouvement de Et expecto resurrectionem mortuorum, de Olivier
Messiaen) de Christopher Bochmann

A peca Commentaire foi composta em 2008 e como aparece descrito sob
o titulo da peca, esta composicao foi concebida a partir de material proveniente

do segundo movimento da peca Et expecto resurrectionem mortuorum de Olivier
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Messiaen (1964). Ela esta divida em duas partes: 1, Le Christe, ressuscité des
morts, ne meurt plus e 2. La mort n’a plus sur lui empire.

Et expecto resurrectionem mortuorum de Olivier Messiaen tem, como o
proprio nome diz, uma conotacdo litargica. Bochmann utilizou a melodia do oboé
procedente desta peca de Messiaen, e escreveu seu Commentaire para oboé
solo. A partir da conotacgéo liturgica do material inicial, Bochmann utilizou o
conceito de “tropo medieval” para estruturar sua peca. O tropo na musica da
idade média referia-se ao alargamento de uma peca musical, através do
procedimento de adicdo de melismas entre as palavras-chave da composicao
musical, podendo-se adicionar, também, nova musica na introducdo ou na
finalizacdo da pega. No entanto, Bochmann ao utilizar esse conceito, ndo o aplica
literalmente, mas serve-se da ideia que esse conceito sugere. Correspondendo
as palavras-chave, o compositor aplica as notas da melodia de Messiaen, como
apresentadas no exemplo abaixo e, no lugar de inserir melismas, adiciona o que
definimos como segmentos musicais complexos, ou seja, trechos musicais que

apresentam a estrutura fundamental e ornamental.
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Figura 87: Melodia do oboé em Et expecto (...), Messiaen.

Em seu Commentaire, Bochmann insere uma nova musica entre as notas
da melodia do oboé extraida da peca Et expecto resurrectionem mortuorum.
Vejamos, a seguir, como a peca foi estruturada. Na parte 1, a melodia original

foi seccionada de trés maneiras distintas. Na primeira, foi inserido um segmento
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entre cada uma das seis notas da melodia do oboé, totalizando, assim, cinco

segmentos.
o) = N ) [ )
Melodia —A—7® I |
r [ an) 0x 1 P lg |
do Oboé :)V e = = et P ]

|segrnento 1| |segmento 2| lsegmento 3| |segrnent04| |segrnento 5|

Figura 88: Inser¢do de segmentos a cada nota, Commentaire, Bochamnn.

Na segunda, as seis notas da melodia séo agrupadas de duas em duas,
inserindo-se um segmento a cada duas notas, 0 que totaliza trés segmentos.

Essa melodia é transposta a um intervalo ascendente de 5 semitons.
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Figura 89: Inser¢do de segmentos a cada 2 notas, Commentaire, Bochmann.

Na terceira, as seis notas sao agora agrupadas de trés em trés, inserindo-
se novamente um segmento no final de cada grupo e, assim, totalizando dois

segmentos. Novamente, esta melodia € transposta a um intervalo ascendente

de 5 semitons.
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Figura 90: Insercéo de segmentos a cada 3 notas, Commentaire, Bochmann.

139



Na parte 2 do Commentaire, La mort n’a plus sur lui empire, a melodia do
oboé sofre alteracdo em suas notas, em razdo da aplicagcdo do processo de
diminuicdo intervalar que emprega o principio da adicdo e subtracdo dos
nameros pertencentes a série de Fibonacci e que permite, também, a alteracao
do contorno intervalar original. Neste caso, é mantido um grupo Unico de seis
notas, inserindo-se, igualmente, um Unico segmento no final desse grupo e
concluindo, deste modo, o processo composicional. Aqui, esta melodia é
transposta a um intervalo descendente de oito semitons em relagdo a ultima

transposicao citada na parte 1.

Melodia é e > ﬁF ® e ’I'.
do Oboé XP I I 1 I
e

Figura 91: Melodia alterada e insergdo final de sequimento, Commentaire, Bochmann.

Andlise do segmento 4 na primeira maneira de seccionamento da partel.

Identificamos no segmento 4 duas camadas, isto é, camada estrutural e
camada ornamental. Aqui constatamos que a camada ornamental se apresenta
por todo o segmento, atuando como notas cortadas que chamam a atencao aos
eventos da camada estrutural. As notas cortadas por serem muito curtas se
agrupam ao evento imediatamente mais proximo de maior saliéncia, funcionando
como um ornamento atonal que simula um ornamento tonal de mesma
funcionalidade [=SAQOT], ou seja, acciaccaturas. Podemos entao verificar como
0S eventos estruturais sdo salientados contextualmente. No inicio e final do

primeiro sistema desse segmento encontramos tercinas de semicolcheias,
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formados pelas notas dé#4 e si3 que sao salientados pela dinamica forte [=RF]
e pelos acentos [=ARP], também verificamos que a semicolcheia dé#4, que
aparece no segundo sistema desse segmento esta em dinamica forte e é
igualmente acentuada, sendo desta forma relacionada com as tercinas de
semicolcheia anteriores. Poderiamos ainda observar o facto de as tercinas
formarem um intervalo pequeno de 2 semitons, essa proximidade proporciona
uma maior atencdo a estes eventos. De seguida, podemos também apontar os
eventos estruturais formados por semifusas no primeiro e segundo sistemas
desse segmento. Neste caso as semifusas sao salientadas pela dinamica
fortissimo [=RF] e pelo marcato [=ARP]. Ainda temos como eventos estruturais
de maior duracdo [=RLD] o 14b3 no primeiro sistema e o sib3 no segundo
sistema, ambos com duracdo de 8 semicolcheias de tercina e na dinamica
mezzo-forte. Finalizando o segmento 4, temos ainda o sib3 semicolcheia de
tercina que precede o sib3 anteriormente citado com duragéo de 8 semicolcheias
de tercina, que funciona como prenuncio desta altura, fazendo desta forma o uso

da repeticao [=RIM].
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Figura 92: Segmento 4, p. 2, s. 6-7, da parte 1, Commentaire, Bochmann.

Andlise de excerto do segmento 1 na terceira maneira de seccionamento
da partel.

A camada ornamental igualmente ao segmento analisado anteriormente,
apresenta notas cortadas [=SAOT], chamando a atengdo aos eventos
estruturais. Como ornamentacdo, encontramos também prolongacgfes. Essas
funcionam como efeito de ressonancia [=PER] de eventos estruturais e sao

indicadas por ligaduras pontilhadas. Podemos encontrar essas prolongagdes no
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segundo sistema com a nota sib3 seminima pontuada e com o si4 semicolcheia
ligado a uma minima no terceiro sistema. Ainda, nesse terceiro sistema, temos
o0 mib4 colcheia e o ré5 seminima. As prolongagdes sib3, mib4 e ré5 se iniciam
em pianissimo e seguem em crescendo, realizando trilo ascendente de meio-
tom. O si4 mantém-se em piano. Aqui 0s eventos estruturais sdo salientados
contextualmente através do uso da repeticdo de suas alturas [=RIM].E o que
vemos no primeiro sistema desse segmento como acontece com as fusas si:4
que se repetem trés vezes, o rét3 que se repete duas vezes, o sib3 que repete
por cinco vezes, duas vezes no primeiro sistema e trés vezes no segundo
sistema. A repeti¢édo de fusas na mesma altura continua no terceiro sistema com
as notas mib4 que se repete duas vezes e o0 sib3 que se repete trés vezes.
Encontramos também como estrutural as fusas em marcato [=ARP] e em
fortissimo [=RF] no segundo e terceiros sistemas desse excerto. No final do
segundo sistema, as semicolcheias em mezzo-forte [=RF] sdo também
estruturais mostrando saliéncia em dindmica e duracdo [=RLD]. Podemos

observar esse excerto na figura abaixo.
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Figura 93: Excerto do segmento 1, p. 4, s. 8-9 e p. 5, s. 1, Commentaire, Bochmann.

Andlise de excerto do segmento Unico da parte 2.
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No excerto deste segmento Unico temos novamente camada estrutural e
camada ornamental. O segmento inicia-se com eventos curtos em duragéo
formado por fusas de quintina, estes eventos constituem a camada ornamental
e como podemos ver no primeiro sistema deste segmento, eles precedem os
eventos de maior duracdo [=RLD] que formam a camada estrutural que neste
caso sao o fa#3 com duragcdo de 8 semicolcheias de tercina e 0 sol#3 com
duragao de 13 semicolcheias de tercina. No sistema dois deste segmento, a
camada ornamental constituida por 8 fusas de quintina opera a transicdo entre
0s eventos relativamente longos que formam a camada estrutural, assim temos:
sol seminima pontuada, 1a e sol colcheias, 8 fusas de quintina e si4 seminima
pontuada. No terceiro sistema do segmento Unico também temos na camada
ornamental um grupo de 13 fusas trabalhando igualmente a transigéo entre os
eventos que formam a camada estrutural. Ainda neste sistema, podemos
também notar a presenca de uma nota cortada ornamental [=SAOT], isto €, o
ré4 que chama a atencao para o do#3 seminima. No quarto sistema deste
segmento, a camada ornamental é constituida por notas cortadas [=SAOT] que
tém por finalidade chamarem a atencdo aos eventos da camada estrutural que

séo relativamente longos em duragao.
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Figura 94: Segmento unico da parte 2, Commentaire, Bochmann.
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6.5. Analise de Excertos da Peca Chorale Prelude: Ein feste Burg for
Altgitarren de Christopher Bochmann

A peca Chorale Prelude: Ein feste Burg de Christopher Bochmann para
guitarra solo de onze cordas, foi composta em 2010 e dedicada ao guitarrista
John Fletcher. Bochmann utiliza o material proveniente da melodia luterana

Castelo Forte como fundamento para o estabelecimento da camada estrutural

em sua peca.
() u o f"\ | e )
i e I — 1 ———]
| 1 ! e )
D —— —— — i w
) ' —t =] —H | R
Das Wortsie sol len las sen stahn und kein'n Dank da - zu ha ben.
Er ist bei uns wohl auf dem Plan mit sei - nem Geist und Ga ben.
) 4 rl\ | p— M | r—— m
%ﬁ:ﬁm—f—ﬁ = | e — o s — —
f i i ! T ™
e [ [ ' I [ N—
-hin, sie ha-ben’s kein'n  Ge-winn; das Reich mufi uns doch blei ben.

Figura 95: Melodia luterana de Castelo Forte.

Na primeira pagina, primeiro e segundo sistemas, podemos encontrar o
material correspondente a esta melodia, em andamento moderato. Constatamos
que a melodia luterana sofreu modificagbes na sua apresentacdo, sendo
transposta e passando, nomeadamente, por um processo de aumentacao
intervalar, mas manteve seu contorno melodico e conteudo ritmico. Verificamos
também que Bochmann empregou tenutas sobre as notas da melodia, de forma
a enfatizar a camada estrutural. A melodia luterana utilizada nesta peca

preenche, assim, o critério de eventos relativamente longos em duracdo. Como
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camada ornamental, Bochmann inseriu entre cada nota estrutural, grupos de
semicolcheias. O compositor aproveita a primeira semicolcheia de cada grupo
como altura comum entre as camadas estrutural e ornamental. Notamos, no
entanto, que apesar das alturas serem comuns, 0s eventos da altura séo
distintos, ou seja, ha camada estrutural as alturas sdo mais longas [=RLD] e s&o
salientadas por tenutas [=ARP]. Na camada ornamental, os eventos sdo mais
curtos e ndo apresentam saliéncia. Este procedimento se desenvolve até ao

segundo sistema da pagina 3.
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Figura 96: Superposi¢éo de camadas, p. 1, s. 1-2, Chorale Prelude, Bochmann.

A partir do quarto sistema da pagina 3 e até ao final da pagina 4, temos

uma nova forma de organizagdo composicional. Neste momento, ndo mais é feito
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a ornamentacao entre as notas estruturais da melodia luterana, mas a camada
ornamental é deslocada para fora dela. Portanto, temos agora duas camadas
justapostas, que se alternam em Maestoso, un poco lento (Tempo I°) e pil mosso
(Tempo 11°). Este procedimento de justaposicdo de camadas € observado em
Cone (1962) em seu método de estratificacdo, quando esclarece a
descontinuidade do discurso e ruturas do fluxo musical. A melodia luterana,
neste contexto, sempre aparece na dinamica forte [=RF] atestando assim a sua
importancia estrutural em relacdo aos eventos justapostos que aparecem em
dindmicas inferiores como mezzo-piano ou piano. Observamos, ainda, que a
melodia luterana em relagcdo a camada justaposta constituida por grupos de
semicolcheias possui duracdes mais longas [=RLD], o que lhe atribui maior peso
estrutural. Gostariamos ainda de observar que no andamento maestoso, um
poco lento, a melodia luterana aparece no interior das harmonizacdes. Essas
harmonizacdes realizadas, sobretudo, em seminimas séo de grande densidade

[=RD] ressaltando mais uma vez a sua caracteristica estrutural.
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Figura 97: Justaposicdo de camadas estrutural e ornamental, p. 3, s. 4-5, Chorale Prelude,
Bochmann.

Neste excerto que se encontra na pagina 5, segundo, terceiro e quarto
sistemas, vemos que Bochmann opera no interior da melodia luterana para que
ela mesma se auto-ornamente, utilizando a aplicacao de ritmos irregulares entre
o inicio e o fim da frase proveniente dela. Nesta frase, 0os eventos que se
apresentam como estruturais revelam uma dinamica forte [=RF] e s&o

salientados com tenutas [=ARP], como vemos na clave de sol, ou staccato dolce
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[=ARP], como observado na clave de f4, ficando o interior da frase operando
como camada ornamental que, a partida, no sistema dois poderia ter dado a
impressdo de estrutural, mas que no sistema trés e quatro pode-se ver
completamente transformado em camada ornamental. O intervalo harmoénico

formado pelas notas sib3 e rét4 que aparece em marcato [FARP] e em dinamica

forte [=RF] no final do terceiro sistema € estrutural. Assim, também sao
estruturais os intervalos harmoénicos em marcato [=ARP] e em dinamica forte
[FRF] que aparecem no final do primeiro compasso do quarto sistema.
Entretanto, os intervalos harménicos que se apresentam no inicio do terceiro
sistema estdo desprovidos dessa articulagdo. Mas, entendemos que por
analogia esses eventos sdo também estruturais, pois se assemelham em

densidade e compartilham da mesma dinamica forte que os eventos anteriores.
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Figura 98: Processo de ornamentagdo no interior da melodia luterana, Chorale Prelude, Bochmann.
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7. Memorias Descritivas

Este capitulo apresenta as analises das nossas composi¢cdes que foram
realizadas no ambito desta investigacdo. Foram criadas trés composicoes, a
saber, BRAS...Brasilia ou a Convergéncia Intervalar (2014), Amalgama (2015)
e Miniatura para Quarteto de Sopros (2016), nas quais foi aplicado o mesmo
conjunto de principios, critérios e propostas descrito nos capitulos anteriores. A
intencdo dessas composic¢des repousa no facto de ressaltar os varios fenémenos
que ocorrem nas camadas fundamental e ornamental da muasica pos-tonal e
propde, assim, uma escuta mais consciente por parte do ouvinte, bem como uma

maior aproximacao e compreensao do repertério pés-tonal.

7.1. Memoria Descritiva da Composicao BRAS..., Brasilia ou A
Convergéncia Intervalar (2014)

A peca BRAS..., Brasilia ou A Convergéncia Intervalar tem, como material
de partida, as alturas e relacdes intervalares atribuidas pelas notas sib, ré, l1a e

mib provenientes das letras B, R, A e S, formando os intervalos 4, 7 e 18.

B R A S
0 4 7 = 18
P A >
‘;ﬁb‘ — ]
AN h e
[ i

Figura 99: Material de composicéo da pega Bras..., (...).

Para atingir a formagdo do nome Brasilia, procedemos a diminuigédo

gradativa do intervalo 18 formado entre as notas 144 e mib3 até atingir o intervalo
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1, obtendo, assim, um sol#. De seguida, acrescentamos as notas restantes para

completar o nome Brasilia. Como resultado final, obtemos a seguinte disposicao:

B - sib; R-ré; A -14; Si - sol#; Li - la# que é anotada com o seu nome enarménico

sib; e A, nota la. Temos assim os intervalos 4, 7, 1, 2, 1.
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Figura 100: Diminuigdo gradativa do intervalo 18 e obtengdo do nome Brasilia.

O material BRAS inicia a peca e se mantém pelos nove primeiros

compassos, soando sempre nos instrumentos de sopro em staccato, com notas

acentuadas e dinamica em forte, como podemos ver na figura abaixo. Nesta

ocorréncia, estamos a tratar com a camada estrutural, uma vez que apenas esta

camada tem autonomia o suficiente para realizar-se por si mesma.
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Figura 101: Compassos 1-6 da pega Bras..., (...).

A partir do décimo compasso, aparecem, entdo, os elementos de
BRASILIA por completo. Estes aparecem em semicolcheias na dinamica
fortissimo nas madeiras e no violino. Em especial, no clarinete podemos verificar
que o elemento BRASILIA é apresentado em um grupo de 18 notas e, neste
grupo, aparece BRASILIA com os intervalos originais seguidos por duas
aumentacdes intervalares sucessivas completando, assim, a exposicdo da
camada estrutural que, até neste momento, se apresenta em uma Unica camada,

como podemos verificar na figura abaixo.
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Figura 102: Compassos 10-13 da pecga Bras..., (...).

A partir do décimo quarto compasso, podemos constatar a presenca de
duas camadas interligadas, mas com caracteristicas diferentes. Como podemos
observar, os instrumentos de sopro possuem articulacdo, dinamica e timbre
diferentes dos instrumentos de corda, ou seja, 0S sopros tocam notas
acentuadas [=ARP] em staccato com a dinamica forte [=RF], enquanto as cordas

executam notas prolongadas em uma dinamica mezzo forte. De acordo com os

156



critérios de andlise apresentados neste estudo, podemos constatar que a
camada executada pelos instrumentos de sopro se sobressai tanto por possuir
uma dindmica mais intensa [=RF] quanto por suas notas estarem acentuadas
[FARP], o que salienta o timbre dos sopros [=RPT]. Por sua vez, a camada
construida pelas cordas apresenta uma dindmica mais fraca, sendo que ainda
podemos perceber a prolongacéo de suas notas como um preenchimento dos
espacos existentes entre os ataques dos sopros, apresentando-se, portanto,
como uma camada ornamental. Inicialmente, poder-se-ia pensar que as cordas
Sao estruturais por tocarem o mesmo desenho que 0s sopros, mantendo 0s
ataques em simultaneo. No entanto, como poderemos ver mais a frente, o
material das cordas sofre alteracbes em transposicoes e rotacbes de seu
contetido, enquanto o material dos sopros sera repetido [=RIM] e se mantera
inalterado [=RIM], o que faz com que essa repeticdo funcione como indicacéo de
énfase atuando, assim, como fator de saliéncia contextual de acordo com a
fundamentacéo tedrica deste estudo. Além do mais, as notas cortadas [=SAOT]
chamam a atenc¢ao para 0S sopros.

Podemos ainda depreender uma segunda camada ornamental nos
sopros, decorrentes das notas cortadas ornamentais [=SAOT] que acontecem
nos compassos 14, 15, 18 e 19. Elas possuem carater gestual e se algumas
delas forem modificadas, mas sendo mantido o contorno do gesto, nao alteram

0 contetdo nem o argumento da peca.
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Figura 103: Compassos 14-16 da pega Bras..., (...).

Entre os compassos 22 e 32, podemos observar o mesmo fendmeno
ocorrido entre os compassos 14 e 20 com a diferenca de que os eventos, agora,
aparecem em tercina de colcheia. Acrescentamos, ainda, que os eventos que
ocorrem nos sSopros repetem exatamente as mesmas notas [=RIM], enquanto
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nas cordas as notas foram transpostas. Isto reafirma o seu papel de camada
ornamental, funcionando como um acompanhamento que muda o0 seu campo
harmaonico, como em uma rearmonizacao, em relacdo a camada estrutural como
mostra a figura abaixo. A segunda camada ornamental acontece com as notas

cortadas [=SAOT] nos compassos 22, 24, 27 e 29.
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Figura 104: Compassos 22-25 da pega Bras..., (...).

Entre os compassos 33 a 42 temos uma outra textura. Como podemos
observar na figura abaixo, podemos distinguir duas camadas de densidades
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texturais diferentes. Uma dessas camadas é formada pelos instrumentos
clarinete, saxofone alto e viola. Estes instrumentos tocam na mesma dinamica
mezzo forte e possuem as mesmas caracteristicas ritmicas, apresentando
assim, carater associativo. A outra camada é formada pelo violoncelo que toca
uma nota sustentada por varios compassos em trémulo e na dinamica piano.
Podemos perceber que a camada formada pelo clarinete, saxofone e viola € mais
saliente contextualmente do que a camada formada pelo violoncelo, tanto pelo
aspeto de possuir uma dinamica mais forte [= RF], quanto por possuir maior
densidade [= RD]. Portanto, de acordo com os critérios de anélise esta camada
é estrutural. Por conseguinte, a camada formada pelo violoncelo, por ndo possuir
densidade e apresentar uma dinamica ténue revela-se como camada

ornamental.
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Figura 105: Compassos 33-38 da pecga Bras..., (...).

Entre os compassos 70 e 79, também podemos observar duas camadas
estruturais distintas. Uma camada é formada pela flauta, clarinete, saxofone alto
e violoncelo que tocam uma textura homofonica em semicolcheias na dinamica
mezzo forte [=RF] e a outra camada é formada pelo violino e viola que executam
notas longas na dinamica pianissimo. A primeira camada se apresenta mais
movimentada e possui maior densidade [=RD] do que a camada formada pelo
violino e a viola, também possui uma dindmica mais intensa [=RF], portanto, de

acordo com os critérios de analise, esta primeira camada formada pelos
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instrumentos de madeira juntamente com o violoncelo formam a camada

estrutural, pois ela se destaca com maior énfase. A camada formada pelo violino

e a viola se mostra, por conseguinte, como a camada ornamental n&o

apresentando saliéncia em dinamica, nem em densidade.
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Figura 106: Compassos 70-73, Bras...(...).

Entre os compassos 80 e 86, podemos verificar a presenca de duas

camadas estruturais distintas. Esta distincdo pode ser observada tanto pelos

timbres diferentes, quanto pela dinamica e pelas diferentes unidades de duragéo
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utilizadas nas duas camadas. Uma camada é formada pela flauta que executa
notas de curta duragcdo em dinamica mezzo piano. A outra camada € formada
pelo violino e pelo violoncelo que executa na dinamica mezzo forte [=RF] e
utiliza-se de notas de maior duragédo [=RLD] apresentando-se como estrutural.
As cordas revelam uma dindmica mais proeminente [=RF], sobressaindo
timbricamente [=RPT]. Por tudo isso, podemos afirmar que esta camada é a
camada fundamental e, por conseguinte, a camada formada pela flauta por
apresentar dinamica mais fraca, notas de curta duracdo e menor proeminéncia

timbrica, estabelece-se como camada ornamental.
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Figura 107: Compassos 80-83, Bras...(...).

Entre os compassos 96 e 111, percebe-se que uma camada é formada
pela familia dos metais, trompa e trombone que, pelas suas qualidades
timbricas, se diferencia da outra camada formada pelas madeiras — flauta, oboé
e clarinete em sib — e, ainda, o violino. Os metais atacam em pianissimo e
seguem em crescendo e decrescendo. A camada das madeiras e o violino é
mais movimentada [=RD], além disso, apresenta uma dindmica mezzo forte

[=RF] que se revela mais saliente do que a dos metais. Portanto, podemos
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afirmar que a camada formada pela familia das madeiras juntamente com o

violino é a camada estrutural. Por sua vez, a camada formada pelos metais
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apresenta pouca densidade e dinamica mais fraca, revelando-se,
consequentemente, como camada ornamental.
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Figura 108: Compassos 96-101, Bras...{...).
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Entre os compassos 123 e 133, podemos novamente encontrar 0 mesmo
material que j& tinhamos visto tanto entre os compassos 14 e 21, como entre 0s
compassos 22 e 31: duas camadas distintas, uma formada pelos sopros e outra
formada pelas cordas. Por um lado, nos sopros temos novamente todo o material
repetido nas mesmas alturas e dindmicas anteriores [=RIM]. Mantém-se a
mesma textura utilizada nas ocorréncias anteriores. Entendemos, assim, que
esta camada comporta caracteristicas que a definem como camada estrutural.

Por outro lado, na familia das cordas temos, agora, uma textura diferente
devido ao processo de rotacdo aplicado a viola e ao violoncelo. Esta nova textura
de carater mais heterofénico se mostra como uma rearmoniza¢do da camada
estrutural. Neste caso, a néo repeticdo das cordas, bem como a sua intensidade

dindmica mais ténue, caracterizam-nas como camada ornamental.
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Figura 109: Compassos 123-126, Bras...(...).
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7.2. Memoria Descritiva da Composicdo Amalgama (2015)

A peca Amalgama faz uma homenagem aos trés compositores analisados
neste trabalho, expoentes da musica poés-tonal. A partir de seus nomes,
extraimos o material inicial que foi trabalhado no decorrer de toda a composicéo,
a saber: Berio, Boulez e Bochmann.

Em Berio, utilizamos as letras de seu nome da seguinte maneria: B
correspondendo a sib, E correspondendo a mi e Ri correspondendo a ré#,

anotado na partitura enarmonicamente como mib.

B E Rio

Qb;

| fan)

AR

Figura 110: Parte do material inicial da peca Amdlgama.

Em Boulez, o uso foi similar: B correspondendo a sib, L correspondendo
a l4, E correspondendo a mi e Z correspondendo a mib. A escolha do Z
representando a nota mib teve como suporte o aspeto da letra Z ser
foneticamente homorgéanica a letra S, ou seja, sao fonemas que possuem 0
mesmo ponto de articulacdo na sua prondncia. Portanto, tomando como principio
uma relagéo a qual podemos chamar de “enarmonia fonética”, foi anotada a letra

Z, que corresponderia a letra S, como mib.
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Figura 111: Parte do material inicial da peca Amdlgama.
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O mesmo processo foi aplicado ao nome Bochmann, a saber: B
corresponde a sib, C corresponde a do, H corresponde a si natural, M

corresponde a mi e A corresponde a la.

Bo

¢ O
e
=
>
5
B

M
N

Figura 112: Parte do material inicial da peca Amdlgama.

Utilizando a técnica de Familias Intervalares da série de Luca, aplicamos
processos de aumentacédo e diminuicao intervalar proprios a técnica. No entanto,
observamos que em alguns momentos, ocorreu uma ligeira alteracdo do
contorno intervalar. Isto pode ser observado nos casos do nome de Boulez e,
em especial, no nome de Bochmann.

No caso abaixo, quando o nome Boulez é diminuido 2 vezes, o intervalo
formado entre a primeira e segunda nota que, no material inicial, era um intervalo
de 22 descendente, agora, ao inverter-se a direcao, torna-se um intervalo de 12

ascendente. O mesmo fenbmeno ocorre entre a terceira e quarta nota.

Dim. 2 - Bou LEZ

he he = "=

p’ A
7\
Fan Y

A%,
[3)

oy

Figura 113: Inversdo intervalar do nome Boulez, Amdlgama.

No nome Bochmann, por exemplo, vemos o fendmeno anteriormente

citado ja na sua primeira diminui¢cdo, acontecendo a inverséo de dire¢céo entre a

primeira e segunda nota.

169



Dim.1 - Bo CHMAnn
be o o |

b’ 4 hr J
y 4 he
Fan H®

ANS74
D)

—~

Figura 114: Diminuigdo 1 e inversdo intervalar do nome Bochmann, Amdlgama.

Na segunda diminuigdo do nome Bochmann, a inversdo de dire¢do do

contorno no objeto referido se da entre a segunda e terceira nota.

Dim. 2 - Bo CHMAnn

Figura 115: Diminuigdo 2 e inversdo intervalar do nome Bochmann, Amdlgama.

O inicio da peca se faz com as cordas que tocam na dinamica mezzo
piano durante os 13 primeiros compassos revelando, assim, uma camada
estrutural. Gostariamos de observar que esta camada apesar de ter uma

dindmica ténue se apresenta como estrutural. Isto se deve ao facto de sua

autonomia.

170



Andante

Flauta

té’tb
RN

Oboé

tC;’ib
RN

NN

Clarinete em Si»

QC;’ND

RSN
1
1
1

Saxofone alto

Mo

MRS
1
1
1
1
1
1

Fagote

,
ND

N — - - = = =
Trompa em Fa |[{a%
SV Ey
D)
o)
7 p /) - = - - - b
Trompete em D6 |7
SV e
D)
)4 - - - - - -
Trombone |7
I\ =
b m? :—3—|//Fﬂ,—3—\
o ) a ~ rp L o o T 2—
— 77 T : : 059 { 1 f I NUFZZF.
Violino |{fey% I I | P C— 2 — I e o i
\Qj/ L= 3 = é :l Y T - - I I
r31_— | ) /—-—x
3N \!‘__;_\ﬁ:?—!/;_\ 34 ~33
] o Z > - e L A s e | | i
Viola j}ﬂv‘i‘,‘ — —— e S 2 2z e o &
% == i 7 ¥ ¥ oo o
RS
mp mp|
31
1 — = .
T & ™ —3 R e e I
3 X /] - |- I Il - < = = N I >
Violoncelo |FA% P t e N - ' f —
= 3 W7 I T T | 1 I L L
N ﬂ.v' 4 [ d T T
mp - "

Figura 116: Compassos 1-6, Amdlgama.

Dos compassos 14 ao 32, as familias instrumentais sdo madeiras e
metais. Temos, agora, uma outra textura, onde as madeiras sdo mais
movimentadas e possuem maior densidade de notas [=RD] tocando, sempre, na
dindmica forte [=RF]. A partir do compasso 21, os metais provocam a rutura do
fluxo continuo das madeiras se intercalando em justaposicdo de forma

ornamental. A partir dos critérios de analise, concluimos que a camada formada
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pela familia das madeiras possuem caracteristicas que lhe proporcionam maior
peso hierarquico do que a familia dos metais, a saber: maior densidade textural
e dindmica mais intensa. Portanto, os instrumentos de madeira formam a
camada estrutural e, por conseguinte, os metais formam a camada ornamental

ao apresentarem menor densidade relativa e menor intensidade dinamica.
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Figura 117: Compassos 19-29, Amdlgama.
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Podemos, igualmente, observar duas camadas distintas entre o0s
compassos 33 e 45: uma camada formada pela familia das cordas e a outra
formada pelos sopros, representado pelo oboé. A partir do compasso 33 até ao
37, a camada estrutural do inicio da peca representada pelas cordas se repete.
Entretanto, a partir do compasso 38, com a entrada do oboé em dindmica mais
saliente, ou seja, em fortissimo [=RF], as cordas passam a ser ornamentais por
comparacao contextual, uma vez que soam em mezzo piano. Podemos, assim,
afirmar que o oboé, neste momento, esta a exercer o papel de camada estrutural,
enquanto as cordas em uma dindmica mais ténue realizam a camada

ornamental.
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Figura 118: Compassos 36-41, Amdlgama.

Encontramos, ainda, duas camadas distintas entre 0s compassos 46 e 56.
Uma das camadas se encontra na familia das madeiras e a outra camada na
familia das cordas. Comparando as duas, observamos que as madeiras sdo mais
movimentadas do que as cordas, sendo a textura de seu material mais denso

em notas [=RD] e toca, ainda, em uma dinamica forte [=RF], ao passo que a
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caracteristicas de ambas as camadas, as madeiras apresentam maior saliéncia
contextual constituindo-se, desta forma, na camada estrutural e as cordas, por

conseguinte, na camada ornamental.
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Figura 119: Compassos 46-51, Amdlgama.
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Entre os compassos 57 e 71, podemos igualmente notar a diferenciagao
de duas camadas, isto é, uma camada formada pela familia das madeiras e outra
formada pela familia dos metais. A camada dos metais se destaca por tocar em
sforzando [=RF], por apresentar notas de longa duracdo [=RLD] e por ser
timbricamente mais proeminente do que as madeiras [=RPT]. Assim, podemos
afirmar que a familia dos metais possui maior saliéncia nesse contexto atuando,
assim, como camada estrutural. Por sua vez, a familia das madeiras €&
constituida por notas curtas, as quais sdo atacadas em piano, apresentando uma
menor proeminéncia timbrica e menor densidade, funcionado, portanto, como

camada ornamental.
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Figura 120: Compassos 57-64, Amdlgama.

Entre os compassos 72 e 77, podemos observar que as madeiras e 0
violino que tocam valores em staccato numa dinamica forte [=RF] formam uma
camada. A outra camada é formada pelos metais que atacam em mezzo piano
e seguem num crescendo até atingir o fortissimo. Por comparacdo entre as
camadas, entendemos que as madeiras juntamente com o violino apresentam
maior saliéncia contextual. Assim sendo, essa camada se apresenta como

camada estrutural. Os metais, por conseguinte, formam a camada ornamental.
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Figura 121: Compassos 72-76, Amdlgama.

Novamente entre os compassos 78 e 93, temos duas camadas

hierarquicas distintas formadas por justaposicéo, as quais se alternam entre as

familias das madeiras e das cordas. Na camada formada pela familia das

madeiras, temos um material que se apresenta com ritmo regular e soando na
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dindmica pianissimo. Esse material €, novamente, executado pela familia das

cordas, no entanto, é, agora, apresentado em um ritmo irregular, ou seja,

aparece ritmicamente mais sofisticado soando na dinamica forte [=RF]. Podemos

concluir que a complexidade ritmica atribuida a camada das cordas, juntamente

com a dindmica mais intensa, confere a esta familia o maior peso estrutural.

Portanto, as cordas atuam como camada estrutural e, por conseguinte, as

madeiras como camada ornamental.
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Figura 122: Compassos 78-85, Amdlgama.
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Entre os compassos 94 e 104, temos outra vez duas camadas de
hierarquia distintas. A primeira camada é formada pela familia dos metais que
tocam em mezzo forte do compasso 94 ao 96. De seguida, esta mesma camada
transfere-se para a familia das madeiras que executam dos compassos 96 ao
100 mantendo-se na dinamica mezzo forte [=RF]. Esta camada também é mais
densa em notas [=RD] do que a segunda camada formada pela familia das
cordas que comeca no compasso 97 e tocam na dinAmica mezzo piano.
Segundo os critérios de andlise adotados neste estudo, tanto em aspetos
dindmicos, quanto em aspeto de densidade, a camada formada pelos metais e
madeiras constituem a camada estrutural, enquanto a camada das cordas

constitui a camada ornamental.

180



(escrito em D@)

o4 Piu mosso
r

- ‘ e e =
FL '}"3 5 ¥ T = i i' "rrtbi'li 7 i — i it - '3
4 4 3 B o E ==L <
2
mf mf
D-) % t'ﬂ' f_ = ]"ﬁ"ﬁﬁ oy . S e @
Ob. y AW 2 r =¥ ! 1 '{ T | Bt oY 2e7 M| [y v i T =
G2 14 == e = Y =
mf mf
9-) % ..E'a' f_ . fﬂ’ﬂﬁh.? o .r @ T —
G (v& L T e A =
nf mf
0
P> ) '/
Sax.al. |5 % = =S INsmasas ECIE
T B e (e
O be‘f"'ﬁfj’!f!'ﬁ- jor 2 u‘ﬁ' 7"ixih|i -m
Fe |F———#% = e et
1 mi 3 = = i ¥
nf
Iy ~— — [rmm—
B S e e e e e e e e e
R EGE T i T LR
A9 — =t e e p——
Tpte.C i%%"?%?:-&i R e e e e e e
3 fel T debd AT e e ke Jhefess ]
mf T ’ S -
be. . aftaw| Lhe.. .
E=TTPRPR . N Fefeba
o B ﬁ%ﬁE.F%-—Fﬂr Saffrpafifeintthe,
Trne. |SF g === e e —_— ==
mf
- i = 5 B e W foe o
Vno. iy % % A A . — = ==
¢ mp I - o 4 mp:
— = 5 B tg » ;
via. |85 % === ‘ . s
mp — mp = mp:
ve |H——H% = = ke LA £ s SESEAT NN
. - N B S B T Le
mp "

Figura 123: Compassos 94-100, Amdlgama.

Entre os compassos 123 e 132, temos duas familias instrumentais que se
dividem em duas camadas hierarquicas. Uma camada é formada pela familia
das madeiras representada pelo saxofone alto e a outra é formada pela familia
das cordas. Ao saxofone alto atribuiu-se valores mais longos em duragéo [=RLD]
do que as cordas, além de executar o seu conteldo na dinamica fortissimo [=RF],
o0 que confere-lhe maior saliéncia contextual e por conseguinte, atua como
camada estrutural. Por sua vez, a familia das cordas contrasta com o saxofone

alto ao executar notas em staccato na dinamica forte alternadas por valores
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sustentados em trémulo na dindmica mezzo piano, constituindo assim a camada

ornamental.
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Figura 124: Compassos 123-129, Amdlgama.

Entre os compassos 142 e 150 temos, de facto, o amélgama, ou seja, a
miscelanea em que camadas com muitas similaridades se encontram,
acontecendo, assim, um jogo entre 0s seus papéis, isto €, fundamental e
ornamental. No compasso 142, as madeiras executam na dinamica forte em

contraposi¢cado com as cordas que surgem no compasso 143 na dinamica mezzo
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forte. Entre os compassos 142 e 144, as madeiras se sobressaem em dinamica
[=RF] funcionando como camada estrutural. No compasso 145, os metais entram
executando o seu material na dinamica fortissimo [=RF], assumindo, aqui, 0
papel de camada estrutural. No entanto, a conducédo ascendente das cordas
entre os compassos 147 e 148 permite a criagdo de um sentido cadencial que é
atingido j4 no compasso 148 com as cordas em registo agudo [=RRE], assim, as
cordas assumem, desta vez, o papel de camada estrutural deixando de atuar

como camada ornamental como, até entao, tinham atuado.
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7.3. Memoria Descritiva da Peca Miniatura para Quarteto de Sopros
(Flauta, Saxofone Alto em Mib, Trompete em D6 e Trombone,
2016)

A peca Miniatura para quarteto de sopros foi composta com o propdsito
de mostrar que nem sempre o parametro “dinamica” é decisivo para o0
estabelecimento da camada estrutural. Como ja ressaltamos, a saliéncia de um
evento € relativa ao seu contexto imediato. Portanto, n&o é o facto, por exemplo,
de um evento apresentar a dinamica mais forte em determinado momento que
faz dele estrutural, mas todos os outros elementos envolvidos no contexto
definem o real peso estrutural do evento, a saber: densidade, duracéo, registo,
articulacao, repeticdo/importancia motivica, proeminéncia timbrica, paralelismo
e proximidade.

Podemos verificar duas camadas distintas entre os compassos 1 a 10.
Essas camadas podem ser inicialmente notadas pela separacéo de registo feita
entre a flauta que estabelece uma camada no registo agudo e o saxofone alto
junto com o trompete que estabelecem a outra camada no registo médio e, ainda,
uma terceira camada ocorre a partir do compasso 11 e se mantém até ao
compasso 23 com a entrada do trombone no registo grave.

Como podemos observar nos compassos 1 a 23, o saxofone alto e 0
trompete tocam em staccato e apresentam uma dinadmica no forte enquanto a
flauta toca em mezzo-forte. No entanto, a flauta representa a camada estrutural.
Isto se deve aos seguintes fatores: 1) a cada repeticdo da nota la#4 [=RIM] seu

material se desenvolve; 2) suas duragbes sao mais longas [=RLD]; 3) soam em
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registo agudo [=RRE]; 4) o seu timbre [=RPT] apresenta proeminéncia em
relacdo aos outros instrumentos. Esse conjunto de fatores contribui para o

estabelecimento de sua posi¢cdo como camada estrutural.
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Figura 126: Compassos 1-10, Miniatura para Quarteto de Sopros.

Mesmo com a entrada do trombone no compasso 11 em uma dinamica
forte e tocando notas longas, a flauta mantém a sua posi¢cdo de importancia na
hierarquia estrutural pois, em oposi¢ao ao trombone, possui o0 material de maior

densidade musical [=RD].

185



(escrito em D@)

Nnl Lnl
iy Py
s (v T
o i~ ~t e \
24T ~_
12
1”7 B JnN
.J,w vm/
.&NJ niL EN
\a._.l Id/ BEL ] A
NP NP N [
\ v . Vg
: 039
5 g =
n =

b ~y b
ST OFN
\n.?. .LN.'. 0
B
Aﬁl BN MY
VIR
X%
Linl Oi.. ‘..\-
i ity i1
s
. bl o~
[ IaN o[ S +| SIS TR
Ay LM
LN N -y
A A
LTl s il s
A []]
?rb GeN ik N
] 1
QL o
A S OFN
'._v\ .LN.’. .LNA-. 1W.
HM. \E S, L =
X 8 &y
UES b BN
]
==
L imN i i L]
“is .
A .H#
pranj °T
L Tre
IHH
Q| e
& , G
NG <N < ~
SN e uw X h /
@ G © g
i =] (.

oD D) D witan)
Tt HnN
L 0N B ™~ L&nc
b E v
L 1NEE | 0. NG mﬁuv [TT™
enoo Ammm n Anes)
L 180 [ 100 AIH
[ 1N AN
L 18| N Vo
Ny
il
Af._ul N £ N
(10N BN 3t
- J_r ot qm;.
il “rs- ik Y
P al g
M- AR
|~
A HNN ot
Af\\ B i~ e
g
iy A il
bRN e
. 1 a7t L/
y - L1 3
ol
anﬂﬁ ﬂ\ ,._P
'l N ~d uwﬁ w
At.f
.'_v 1 1
M
&
o N N N A
~ ) £ a > s
o = “ g
H -
4 ER
“ =

Figura 127: Compassos 11-23, Miniatura para Quarteto de Sopros.

Entre os compassos 27 e 52, também podemos verificar a existéncia de

duas camadas. Elas sao formadas pela familia das madeiras representada pela
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flauta e pela familia dos metais representada pelo trompete e o trombone. A
distincdo das camadas se verifica de maneira clara a partir do compasso 33 com
a entrada da flauta.

Os metais tocam em uma dinamica mezzo-forte, mas por possuirem notas
de maiores duragdes [=RLD] conjugadas a intervalos pequenos que, por sua vez,
conferem ao ouvido maior facilidade de percecdo da linha condutora,
estabelecem-se, dessa forma, como camada estrutural.

Por sua vez, a flauta, apesar de tocar em uma dinamica forte figura como
camada ornamental. A entrada da flauta no compasso 33 pode, inicialmente,
parecer que esta representaria a camada estrutural, pelo facto de seus intervalos
serem 0s mesmos que foram apresentados no inicio da peca, quando o
instrumento representou a camada estrutural. No entanto, no decorrer desta
nova atuacgao, podemos ver que a flauta assume de forma cada vez mais clara
0 seu papel ornamental. Isto se verifica no compasso 38 em seus trinados, e
entende-se que suas notas soam como adornos até ao final da seccao.
Observamos ainda que, ja na sua entrada, a regularidade ritmica das suas notas
denotava um indicio de sua atuacdo ornamental no decorrer de seu

desenvolvimento.
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Figura 128: Compassos 27-37, Miniatura para Quarteto de Sopros.
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Figura 129: Compassos 38-52, Miniatura para Quarteto de Sopros.

Entre os compassos 53 e 76 as camadas também estdo separadas por

duas familias instrumentais: a familia das madeiras representada pelo saxofone

189



alto que, efetivamente, faz sua aparicdo no compasso 64 e a familia dos metais
representada pelo trompete e o trombone. Os metais tocam em staccato na
dindmica forte e, mais uma vez, isto ndo faz com que a camada representada
por eles torne-se estrutural. Mantendo um ritmo irregular devido a rotagdo das
duracOes, as suas notas se repetem estabelecendo assim um mesmo campo
harmonico em toda a secdo pertencente aos compassos 53-76 e, dessa forma,
funciona como um ostinato para a melodia do saxofone que se inicia no
compasso 64. Podemos, até mesmo fazer um paralelo com uma cancgdo de
Schumamm. O saxofone alto, por sua vez, assume o papel estrutural no contexto
em questdo, mesmo em uma dinamica inferior a dos metais, ou seja, em mezzo-
forte. Isto se deve ao facto de as notas e intervalos enriguecerem melodicamente

o saxofone, o qual passa a possuir uma densidade mais proeminente [=RD].
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Figura 130: Compassos 53-69, Miniatura para Quarteto de Sopros.
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Figura 131: Compassos 70-76, Miniatura para Quarteto de Sopros.

Ja entre os compassos 88 e 97 temos a presenca de trés camadas
distintas. Neste momento, o saxofone alto assume a posicdo de camada
estrutural, mesmo mantendo-se ainda em dinamica mais fraca em relacao aos
outros instrumentos que soam simultaneamente. Isto se deve ao facto de o
saxofone possuir tanto as notas mais longas [=RLD] quanto uma maior
densidade [=RD] em sua concegdo musical em relagdo ao trombone e ao
trompete. Por sua vez, o trompete assume o papel de camada ornamental

primaria por apresentar menor densidade e notas com menos duragédo. Ja o
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trombone realiza a camada ornamental secundaria, visto que apresenta uma
ainda menor saliéncia comparativamente ao trompete, sendo o seu material

ritmico completamente regular.
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8. Conclusao

Neste capitulo final, fazemos um apanhado dos assuntos discutidos nos
capitulos anteriores, apresentando, particularmente, seus pontos de relevancia.
Assim, no capitulo Problemética apresentamos o nosso objeto de estudo, ou
seja, a reintroducao de camadas hierarquicas na muasica pos-tonal, com énfase
na camada ornamental. De seguida, esclarecemos que o termo pds-tonal se
refere as composicdes decorrentes da segunda metade do século XX até aos
dias atuais. Para caracterizar esta musica, recorremos ao termo “musica
isobematica” cunhado pelo compositor Bochmann. Discorremos a respeito da
implementacdo de camadas hierarquicas na ldade Média e sua gradual
eliminacdo no atonalismo. Ressaltamos a dissonancia e sua emancipacao e,
discorremos a respeito da tendéncia pela perda de hierarquizacdo. Explicamos
gue esse facto se deu a partir da dissolugdo da tonalidade, fenbmeno este
decorrente do alto grau de cromatismo utilizado nas composicdes do final do
século XIX, o qual levou a musica a ambiguidade e instabilidade harménica.
Vimos que a musica pantonal de Schoenberg que decorre entre 1908 e 1920, ja
procurava eliminar as hierarquias, mas é somente a partir da sistematizacédo do
sistema dodecafbnico por volta de 1921 que, de facto, se pode afirmar que todas
as notas passam a possuir igualdade hierarquica, por conseguinte, as estruturas
hierarquicas foram eliminadas em busca de caminhos e solu¢des diferentes das
aportadas pela musica tonal. Vimos também que ndo somente a mdusica

dodecafdnica eliminou as hierarquias, mas também outras muasicas com base
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construtiva em clusters procuraram estabelecer igualdade de teor em suas notas
por meio da valorizagdo da massa sonora como aconteceu no caso de Ligeti em
Atmospheres (1961) e Lux Aeterna (1966).

Com o serialismo integral concebido no inicio da década de 50 por Boulez
e Stockhausen, e influenciados pela obra "Mode de valeurs et d'intensités” de
Oliver Messiaen, observamos que a auséncia de hierarguias se manteve e, neste
momento, ndo somente as alturas igualaram-se em relevancia, mas todos os
outros parametros musicais serializados apresentam-se, igualmente,
desprovidos de hierarquizacdo. Apds esse curto periodo de banimento da
estrutura hierarquica, esses mesmos compositores retomam interesse por ela.
Boulez fala da multiplicacdo de acordes e compde Le Marteau sans Maitre
(1953/55) e, por sua vez, Stockhausen compde Gruppen (1955-57), peca para 3
orquestras, onde as notas séo tratadas tanto em grupo quanto em pontos
individuais.

As camadas hierarquicas parecem se estabelecer, de facto, a partir dos
anos 70, momento a partir do qual encontramos uma tendéncia cada vez maior
pela hierarquizacdo em obras como Messagesquisse (1976), Dérive (1984),
Répons 1981-84), Sur Incises (1998) e Anthémes (1992) nas quais Boulez
prioriza os parametros das alturas e das duragbes em relagdo aos demais
parametros sem, contudo, negligencia-los. A priorizacdo das alturas advém da
técnica de multiplicacdo de acordes que usufrui Boulez para estabelecer
hierarquias atraves das polarizacfes que funcionam como pontos de referéncia
na criagdo composicional. Vimos também que Ligeti (1985) retoma o interesse

pelas hierarquias de camadas em Désordre.
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No Estado da Arte, discorremos o trabalho de cinco autores cujos estudos
se apresentam significativos em relagcdo ao nosso objeto de estudo, a saber:
Edward T. Cone (1962), Joseph Straus (1987), Fred Lerdahl (1989), Jack Boss
(1994) e Joel Lester (1970). Os trabalhos de Straus e Lerdahl sdo os mais
extensos e foram detalhados em razdo da complexidade tedrica que
apresentam. O conjunto de propostas desses trabalhos nos levou a estabelecer
a fundamentacéo tedrica do nosso estudo.

Em Cone (1962), alcancamos a disposi¢éo visual em camadas por meio da
sua proposta de estratificacdo, conexdo e sintese, da qual utilizamos a
estratificacdo. Em Straus (1987) adotamos seu modelo associativo e o conceito
de peso estrutural. De Lerdahl (1989) utilizamos seus varios parametros de
detecdo de eventos aurais que se relacionam diretamente com o conceito de
saliéncia contextual, e que foram considerados em nosso estudo como critérios.
Em Boss (1994), utilizamos como critério o parametro de “recorréncia ou
repeticdo” de um evento e, finalmente, de Lester (1970) empregamos como
critério de detecdo da camada ornamental a proposta de que ornamentos atonais
simulam ornamentos tonais, e entendemos, assim, que as notas cortadas da
musica pés-tonal se assemelham as acciaccaturas da musica tonal.

No capitulo Metodologia, identificamos as obras de trés compositores cujos
excertos foram analisados, a saber: Sequenza VIl para oboé de Luciano Berio
(1969), Chemin IV para oboé e 11 instrumentos de corda de Luciano Berio
(1975), Anthemes | para violino (revisada e expandida em 1994) de Pierre Boulez
(1992), Commentaire sur le deuxieme mouvement de Et expecto resurrectionem
mortuorum de Olivier Messiaen para oboé solo (2008), e Chorale Prelude: Ein

feste Burg for Altgitarren para guitarra de onze cordas de Christopher Bochmann

196



(2010). Do mesmo modo, apresentamos em um memorial descritivo as analises
de trés composi¢cées nossas compostas no ambito deste estudo que visam a
enfatizar as camadas hierarquicas na musica pos-tonal: Bras...Brasilia ou a
Convergéncia Intervalar (2014), Amalgama (2015) e Miniatura para Quarteto de
Sopros (2016).

Para desenvolvermos as andlises, foi necessério desenvolver um “aparelho
analitico” por meio da formalizagdo de alguns principios implicitos nos trabalhos
dos autores que trazem fundamentacao tedrica a nossa investigacdo, bem como
depreender e formalizar principios e conceitos originais a partir da nossa
observacdo do objeto de estudo. Assim, entendemos que os dois termos,
saliéncia contextual (Lerdahl, 1989) e peso estrutural relativo (Straus, 1987) sédo
equivalentes e descrevem 0 mesmo conceito que formalizamos como um

principio no nosso trabalho:

Principio de Saliéncia: dado um contexto musical Y,
uma altura X de Y apresenta uma ou mais
caracteristicas que a faz sobressair em Y, entdo, X é
uma altura da camada fundamental.

Do mesmo modo, a proposta de “modelo associativo” de Straus foi

compreendida como outro principio em nosso estudo:

Principio Associativo: dados trés eventos X, Y, Z, ha
conexdo entre X e Z se compartilham caracteristicas
comuns.

A fim de circunscrever nosso objeto de estudo, foram originalmente

formalizados dois outros principios:
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Principio de Autonomia da Estrutura Fundamental:
uma estrutura musical é fundamental quando se realiza
necessariamente de maneira autbnoma.

Principio de Dependéncia da Estrutura Ornamental:
uma estrutura musical é ornamental quando para se
realizar depende necessariamente da estrutura
fundamental.

Foi igualmente necesséario definir formalmente o conceito de “nota
estrutural”, temos assim que:

7

Uma nota X num contexto Y €& estrutural se X é
necessaria e suficiente em Y e se X sobressaiem Y e
gualquer alteracdo em sua altura modifica a camada
estrutural.

Formalizamos, igualmente, o conceito de “nota ornamental”. Observamos
que sua definicao se faz por oposicao a definicdo de nota estrutural:

Uma nota X num contexto Y & ornamental se X nao
sobressai em Y e qualquer alteracdo em sua altura ndo
modifica a camada estrutural.

A proposta de Lester (1970) de que ornamentos atonais simulam
ornamentos tonais deu lugar ao Critério de Simulacdo Atonal de Ornamento
Tonal. Esse critério em conjunto com o Principio de Saliéncia nos permitiu
distinguir notas cortadas ornamentais. Da mesma forma, a partir da nossa
observacdo desenvolvemos o critério de Prolongacdo como Efeito de
Ressonancia, também para detecdo da camada ornamental.

Em relacdo a camada estrutural, utilizamos os parametros aurais de
Lerdhal os quais séo utilizados como critérios de identificacdo de eventos
estruturais, a saber: 1) articulacdo; 2) dinamica; 3) timbre; 4) registo; 5)

densidade; 6) duracdo; 7) motivo; 8) paralelismo. Recorremos igualmente a
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sugestédo de “recorréncia ou repeticdo” de Boss que se tornou igualmente um
critério de saliéncia contextual: 9) recorréncia/repeticdo.

No capitulo Hierarquia, fizemos um sobrevoo nos conceitos de hierarquia e
estrutura, atendo-nos um pouco mais no Movimento Estruturalista iniciado por
Ferdinand de Saussure. Das propostas de Saussure, as nocdes de estrutura
profunda e estrutura superficial nos sdao as mais caras, pois a partir delas
conseguimos atingir o cerne do nosso estudo, ou seja, 0s niveis hierarquicos.
Assim, foi-nos possivel elaborar o Principio de Autonomia da Estrutura
Fundamental e o Principio de Dependéncia da Estrutura Ornamental. Ainda
nesse capitulo, a titulo de comparacdo com a musica pés-tonal, abrimos um
paréntese discorrendo a respeito da estrutura e hierarquia na musica tonal em
que os principios de consonancia e dissonancia sdo 0s responsaveis pela
criacdo de suas hierarquias especificas e, desse modo, apresentamos uma lista
de tipos de dissonancias ornamentais. De seguida, atingimos o objetivo do nosso
trabalho ao tratar da estrutura e hierarquia na musica pos-tonal apresentando
evidéncias de niveis hierarquicos resultantes das nossas analises. Por fim,
concluimos esse capitulo descrevendo as caracteristicas da nota e estrutura
ornamentais como opostas as caracteristicas da nota e estrutura fundamentais,
0 gque nos levou a depreender a seguinte proposicao:

alturas de intensidades mais ténues, mais curtas,
menos acentuadas tendem a ter menor peso
estrutural, constituindo, por conseguinte, a camada
ornamental.

Desse modo, foi-nos possivel afirmar que

alturas menos salientes contextualmente tendem a
ser mais ornamentais.
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No capitulo “Analises” foi aplicado o nosso “aparelho analitico”, i.e., o
conjunto de principios, critérios e propostas descritos ao longo desta
investigagdo, por meio do qual realizamos as analises dos excertos musicais das
obras identificadas. Desse modo, em Sequenza VIl de Luciano Berio para oboé
solo, verificamos que a camada estrutural estd fundamentada de maneira
prioritaria na aplicagcdo de articulagdes relativamente proeminentes e dindmicas
de maior forga. As notas cortadas também ao serem salientadas com acentos e
dindmicas de intensidade forte apresentam-se como estruturais. As camadas
ornamentais se estabelecem pelos eventos que ndo apresentam intensidade
dindmica e ndo recebem acentos, pelas alturas que prolongam as notas
estruturais e funcionam como efeito de ressonancia e, por fim, pelas notas
cortadas sem saliéncia que funcionam como ornamentos atonais que simulam
as acciaccaturas da musica tonal.

Em Chemins IV de Luciano Berio para oboé e onze instrumentos de corda,
da mesma forma que em Sequenza VII, a camada estrutural se alicerca na
aplicacdo de articulagbes proeminentes e no uso de dindmicas de maior
intensidade. Um facto a ressaltar ainda é a proeminéncia timbrica do oboé que
faz com que se destaque como estrutural em relacéo as cordas que formam, por
sua vez, a camada ornamental secundaria.

Em Anthemes de Pierre Boulez para violino solo, foram analisados
excertos das sete seccoes. A aplicacado dos critérios de saliéncia contextual
revelou construcdes distintas de camadas estruturais nas diferentes seccoes. A
camada estrutural se constitui essencialmente de eventos relativamente longos
em duragdo, com dinamica relativamente forte variando do mezzo-forte ao forte-

fortissimo, de articulagdo relativamente proeminente, acentos, marcatos e
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tenutas e, também, pela proeminéncia timbrica dos harmoénicos do violino
aplicados as notas longas no final de cada seccdo. A repeticdo aparece na
primeira e ultima seccdo de maneira discreta comparativamente aos outros
parametros, mas, ainda assim, participa na composi¢cao da camada estrutural.
Da mesma forma, encontramos relativa densidade em duas sec¢Oes que
também contribuem na formacdo da estrutura fundamental. Por sua vez, a
camada ornamental apresenta eventos sem acentuacao, apresentam dinamica
gue varia do mezzo-forte ao pianissimo com apenas um momento de fusas em
fortissimo, ndo possuem articulagdes relativamente proeminentes e, por fim, ndo
apresentam repeticdes. Apresenta notas cortadas que simulam ornamentos
tonais, i.e., acciaccaturas.

Em Commentaire de Christopher Bochmann para oboé solo, nos trés
excertos analisados verificamos que a camada estrutural esta fundamentada na
proeminéncia das articulagbes, no uso relativamente forte da dinamica, em
eventos com duracao relativamente longos e na repeticdo. A camada ornamental
é formada por eventos de curta duracdo e pelo uso de notas cortadas que
funcionam como ornamento atonal simulando ornamentos tonais, assim como
prolongac¢des que funcionam como efeito de ressonancia.

Em Chorale Prelude de Christopher Bochmann para guitarra de onze
cordas, a camada estrutural dos excertos analisados esta4 fundamentada em
duracbes relativamente longas, na aplicacdo de articulagbes relativamente
proeminentes, no uso de dindmicas mais fortes e na densidade relativamente
maior. Por sua vez, a camada ornamental € composta por duracdes curtas, sem
proeminéncia nas articulagbes, em dinamicas mais ténues e densidades

menores.
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Pelo exposto, entendemos que a aplicacdo do conjunto de ferramentas
analiticas descrito neste estudo permitiu a identificacdo e a compreensao do
fenémeno da hierarquizacdo de camadas na musica pos-tonal. Percebemos,
igualmente, qgue o amadurecimento da nossa compreenséo desse fenémeno foi
evidente ao longo da investigacdo, o que fez agucar o nosso senso critico e
alargar nossa visdo em relacdo a estruturacdo de camadas hierarquicas. A
medida que utilizdvamos essas ferramentas tanto na composi¢cdo das nossas
pecas quanto na analise dos excertos das obras identificadas nesta
investigagdo, adquirimos mais e mais consciéncia do funcionamento do nosso
objeto de estudo. Assim, a aplicacdo dessas ferramentas resultou na
transformacao de nossa técnica que, agora, busca a integracdo da estrutura com
a sua percecdo, nos permitindo, dessa forma, um controlo consciente das
estruturas fundamental e ornamental em nossas composic¢des. Importa afirmar
gue o controlo consciente dessas estruturas faz com que o desfasamento entre
a percecao do ouvinte e a estruturacdo do compositor se reduza. Entendemos
que este facto permitira uma maior compreensdo e, consequentemente, uma
maior aproximacao a musica pés-tonal por parte do ouvinte.

Para além de tudo o que ja foi dito, entendemos que esta investigacéo
almeja, ainda, proporcionar um percurso composicional de maior clareza,
precisao e solidez, e esperamos, assim, que ela seja um contributo no ambito de

estudos relacionados as camadas estruturais da musica pés-tonal.

202



Bibliografia

Alves, J. O. (2005). Invariancias e Disposi¢cdes Texturais: do planejamento
composicional a reflexdo sobre o processo criativo. Tese de
Doutoramento em Mdusica, Instituto de Artes, Universidade Estadual
de Campinas, Séao Paulo, 2005.

Berio, L. (1988). Entrevista sobre a masica contemporanea. Entrevista realizada
por Rossana Dalmonte. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira.

Bochmann, C. (2003). “Entrevista a Christopher Bochmann (vers&o integral)”.
Mic.pt. Centro de Investigagéo e Informacao Portuguesa, acedido em
http://www.mic.pt/dispatcher?where=5&what=2&show=0&pessoa_id
=32&Ilang=PT (acedido em julho 18, 2015).

Bochmann, C. (2003). A Linguagem Harmonica do Tonalismo. Juventude
Musical Portuguesa, Lisboa.

Bochmann, C. (2006). A Linguagem Harmodnica do Tonalismo - Analises e
Exercicios. Juventude Musical Portuguesa, Lisboa.

Bochmann, C. (2008). O registo na musica serial e 0 pensamento intervalar.
Provas de Agregacéo, Licdo de Sintese, Universidade de Evora.

Bonafé, V. M. (2011). Estratégias composicionais de Luciano Berio a partir de
uma andlise da Sonata per pianoforte, Tese de Mestrado em
Musicologia, Escola de Comunicagéo e Artes da Universidade de S&o
Paulo.

Boretz, B. & Cone, E. ed. (1972). Perspectives on Schoenberg and Stravinsky.
The Norton Library.

Boss, J. (1994). “Schoenberg on Ornamentation and Structural Levels”. Journal
of Music Theory, v. 38, n°. 2, pp. 187-216, Ed. Duke University Press,
Yale University.

Boucourechliev, A. (1993). A Linguagem Musical. Série Convite a Musica,
Edicbes 70, Lisboa.

Cazarim, T. (2011). “Por um tratamento plastico do espaco sonoro: Satie,
Zampronha e a emancipacdo vetorial das consonancias e

203


http://www.mic.pt/dispatcher?where=5&what=2&show=0&pessoa_id=32&lang=PT
http://www.mic.pt/dispatcher?where=5&what=2&show=0&pessoa_id=32&lang=PT

dissonancias”. Revista on-line do Encontro Internacional de Musica e
Arte Sonora — EIMAS, v. 2, n° 1 — Universidade Federal de Juiz Fora,
Brasil, acedido em maio 10, 2012,
http://www.ufjf.br/anais_eimas/numero-atual-current-issue/

Centro Studi Luciano Berio, Chemins llIb for orchestra (1970), notas do autor,
acedido em janeiro 14, 2016,
http://www.lucianoberio.org/node/1341?608227711=1

Coelho de Souza, R. (2009). “Uma introducéo as teorias analiticas da musica
atonal”. Pesquisa em Musica no Brasil: métodos, dominios,
perspectivas, v. 1, pp. 122-153, ANPPOM, Brasil.

Coenen, A. (1994). “Stockhausen’s Paradigm: A Survey of His Theories.”
Perspectives of New Music, vol. 32, n® 2, pp. 200-225.

Cone, E. (1962). “Stravinsky: The progress of a Method”. Perspectives of New
Music, vol. 1, n° 1, pp. 18-26.

Dicionario da Lingua Portuguesa com Acordo Ortografico. Porto Editora, 2003-
2015, acedido em margo 21, 2015, http://www.infopedia.pt/$estrutura-
(historia),3?uri=portugues-ingles/A.R.

Ferraz, S. (1989). “Diferenca e Repeticao: A Polifonia Simulada na “Sequenza
VII” para oboé, de Luciano Berio”. Cadernos de Estudo: Analise
Musical, Ed. Kater, C., vol. 1, Sao Paulo, Atravez, p. 63-69.

Fink, W. (2000). Un entretien de Wolfgang Finck avec Pierre Boulez. Notas do
disco compacto Boulez: Sur Incises, IRCAM Centre Pompidou,
Deutsche Grammophon, 463 475-2, pp. 33-37.

Forte, A. (1973). The Structure of Atonal Music. Yale University Press.

Forte, A. e Steven, G. (1982). Introduction to Schenkerian Analysis. New York:
W.W.Norton & Co.

Goldman, J. (2001). Understanding Pierre Boulez’s Anthemes [1991]: “Creating
a Labyrinth Out of Another Labyrinth”, Tese de Mestrado em
Musicologia, Universidade de Montreal, acedido em setembro 20,
2015,

https://web.archive.org/web/20070927212459/http://www.andante.co
m/reference/academy/thesis/anthemsthesis.pdf

Harvey, J. (1975). The Music of Stockhausen: an introduction. Great Britain:
Farber and Farber.

204



Kostka, S. & D. Payne (2008). Tonal Harmony, with an introduction to twentieth-
century music. 62 ed. McGraw-Hill, New York.

Kuhn, T. S. (1970). The Structure of Scientific Revolutions. 2° ed., Chicago and
London: University of Chicago Press.

Lerdahl, F. (1989). “Atonal Prolongational Structure”. Contemporary Music
Review, n° 4: pp. 65-87.

Lerdahl, F. (1997a). “Spatial and Psychoacoustic Factors in Atonal Prolongation”.
Current Musicology, n° 63, pp. 7-21.

Lerdahl, F. (1997b). “Issues in Prolongational Theory: A Response to Larson”.
Journal of Music Theory, vol. 1, n® 41, pp. 141-155.

Lester, J. (1970). A Theory of atonal prolongations as used in an analysis of the
Serenade Op. 24 by Arnold Schoenberg. Ph.D. Thesis, Princeton
University, New Jersey.

Ligeti, G. (1960). “Pierre Boulez”. Die Reihe, vol. 4, Young Composer, Eds. H.
Eimert & K. Stockhausen, L. Black (trans.), Bryn Mawr: Theodore.

Machado, J. P. (1977). Dicionario Etimoldgico da Lingua Portuguesa. 32 ed., 3°
vol., Livros Horizonte Lda., Lisboa.

Maconie, R. (2009). Stockhausen sobre a mdusica (palestras e entrevistas
compiladas por Robin Maconie), tradu¢do de Saulo Alencastre, S&o
Paulo: Madras.

Menezes, F. (2006). Musica maximalista: ensaios sobre a musica radical e
especulativa. Sao Paulo, Editora Unesp.

Nattiez, J. (1993). The Boulez-Cage Correspondence, R. Samuels (Trans.),
Cambridge University Press.

Salzer, F. (1952). Structural Hearing: Tonal Coherence in Music. New York,
Dover Publications.

Schenker, H. (1954). Harmony. Chicago, The University of Chicago Press.

Schoenberg, A. & Spies, C. (1965). “Analysis of the Four Orchestral Songs Opus
22”. Perspectives of New Music, vol. n® 3, n° 2, pp. 1-21.

Shoenberg, A. (2001). Harmonia. Sao Paulo, Editora Unesp.

205



Straus, J. (1987). “The Problem of Prolongation in Post-Tonal Music”. Journal of
Music Theory, vol. 31, n° 1, pp. 1-21, Duke University Press.

Travis, R. (1959) “Towards a New Concept of Tonality?”. Journal of Music
Theory, vol. 3, n°. 2, pp. 257-284, Duke University Press.

Travis, R. (1966) “Directed Motion in Schoenberg and Webern”. Perspectives of
New Music, vol. 4, n° 2, pp. 85-89.

Wilson, P. (1992). The Music of Bela Bartdok, New Haven: Yale University Press.

Weiss, N. (2007). « Quelques propriétés de la technique de Boulez de
multiplication des blocs sonores ». L’Quvert 114, p.17-32, IREM-
Institut de Recherche sur I'Enseignement des Mathématiques,
Université de Strasbourg.

Referéncia bibliografica das partituras analisadas

Berio, L. (1971). Sequenza VIl per oboe solo. Universal Edition (London) Ltd.,
London. (ano de composicao 1969)

Berio, L. (1975). Chemins IV (su Sequenza VII) per oboe (o saxofono soprano) e
11 archi. Universal Edition A.G., Wien.

Bochmann, C. (2008). Commentaire sur le deuxieme mouvement de Et expecto
ressurrectionem mortuorum, de Olivier Messiaen. CIMP/ PMIC, digital
edition & distribution, CB0048 ISMN 979-0-55050-087-7, acedido em
outubro 17, 2013, http://www.mic.pt.

Bochmann, C. (2010). Chorale Prelude: Ein feste Burg (Castelo Forte),
CIMP/PMIC, digital edition & distribution, CB0065 ISMN 979-0-55050-
207-9, acedido em agosto 20, 2014, http://www.mic.pt.

Boulez, P. (1992). Anthemes pour violon seul. Universal Edition A.G., Wien.

206



Lista de partituras utilizadas em ilustracdes e/ou citacoes.

Bach, J. S. — Ein fest Burg BWV 080 (17157?)

Bach, J. S. — O Cravo Bem Temperado Il, Fuga 22 (17447)

Bach, J. S. — O Cravo Bem Temperado Il, Fugue n°® 17 (17407?)

Bach, J. S. — Suite Francesa n° 2, Sarabanda (17227?)
Berio, L. — Chemins IV (1975)
Berio, L. — Sequenza VII (1969)

Bochmann, C. — 7 Lessons (2003)

Bochmann, C. — Chorale Prelude: Ein fest Burg (Castelo Forte) (2010)

Bochmann, C. — Commentaire (2008)
Bochmann, C. — Lampoons (2003)
Bochmann, C. — Monograma IV (2000)
Boulez, P. — Anthemes (1992)

Boulez, P. — Constellation Miroir (1955-57/63)
Boulez, P. — Dérive (1984)

Boulez, P. — Messagesquisse (1976)
Boulez, P. — Répons 1981-84)

Boulez, P. — Structures la (1952)

Boulez, P. — Sur Incises (1998)

Haydn, J. — Sonata n° 35, | (1780)

Ligeti, G. — Atmospheéres (orquestra-1961)
Ligeti, G. — Désordre (1985)

Ligeti, G. — Lontano (1967)

Ligeti, G. — Lux Aeterna (1966)

Mozart, W. — Sinfonia n°41 (“Jupiter’), K.551,1 (1788)

207



Schoenberg, A. — 6 pequenas pecas para piano Op. 19 (1911)
Schoenberg, A. — Suite para piano Op. 25 (1921-23)
Schumann, R. — Scherzo Op. 32 (1835-36)

Stockhausen, K. — Gruppen (1955-57)

Stravinsky, |. — Sinfonia para instrumentos de sopro (1920)
Tchaikovsky, P. — Sinfonia n° 5, op. 64, Il (1888)

Wagner, R. — Tristdo e Isolda (1857-59)

Webern, A. — Op.20 (1927)

Webern, A. — Op.23 (1934)

Webern, A. — Op.25 (1934-35)

208



Apéndice

Xiv



Breve Abordagem a Respeito da Teoria de Familias Intervalares

Por fazermos uso da Teoria de Familias Intervalares em nossas
composi¢ces devido a interesses nomeadamente melddicos e harménicos,
realizamos, no que segue, uma breve abordagem.

As familias intervalares sdo uma teoria do compositor Christopher
Bochmann. Nessa teoria, Bochmann determina o “intervalo” como critério de
base para o estabelecimento de elementos estruturais em uma linguagem
musical, e propde a caracterizacdo dessa linguagem através do pensamento
intervalar.

Para Bochmann (2008:30-31), “(...) uma das caracteristicas da musica dos
nossos dias por comparacao com a de geracfes passadas é o reencontro entre
0s elementos caracterizantes auditivamente e 0s processos utilizados na
composicao”. Portanto, os intervalos caracterizantes e o contorno melédico, no
que diz respeito a questdes relacionadas as alturas, passam a operar como
elementos prioritarios.

Para que esta caracterizacdo de facto aconteca, torna-se necessario a
restricdo do numero de intervalos utilizados na composi¢cdo musical. Esta
restricdo, por sua vez, proporciona um agrupamento de certos intervalos que
formam em si uma “familia”.

A adicao e a subtracao entre dois numeros € o principio fundamental para
o estabelecimento dos elementos pertencentes a uma mesma familia intervalar.
Para a correspondéncia de intervalo em relagdo a série numérica obtida através

das operacOes de adicdo e subtracdo, o numero 1 corresponde ao semitom.
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Portanto, temos: nimero 1 — um semitom, nimero 2 — dois semitons, nimero 3
— trés semitons e, assim, sucessivamente.

Ao explicar as relagbes intervalares que definem uma familia, Bochmann
explica que ao se utilizar melodicamente dois intervalos, assim chamados a e b,
automaticamente acontece a criagao de um novo intervalo de forma indireta pela
acao da operacao utilizada. Assim sendo, teremos o intervalo a+b quando estes
dois intervalos seguem no mesmo sentido e a-b quando estes intervalos seguem

em sentidos opostos, como ilustram os exemplos abaixo:

b=4 _
—- _aTiial - b=4
AL T, pa=.. ..bEh
p’ A = &> - ] P A > | ]
G — = b |
[ e il € i iimemeeT
a+b=11 a_b:3

Figura 133: Criagdo indireta de novo intervalo através de adigcdo e subtracdo.

Observa-se que a utilizacdo obrigatéria do nimero 1 na criacdo de uma
familia intervalar, se justifica pelo aspeto da caracterizacdo de uma linguagem
musical que se fundamenta em uma matéria-prima em que o0 semitom é a
unidade intervalar padrdo. Isto significa que as familias intervalares
correspondem ao conjunto dos resultados obtidos na operacdo entre dois
intervalos de base, sendo que o numero 1 é um destes intervalos. Como

exemplo, poderiamos obter as seguintes familias intervalares:

a)l,2,3,5,8, 13, 21, 34, 55, etc.
b) 1, 3,4, 7,11, 18, 29, 47, 76, etc.
c)1,4,5,9, 14, 23, 37, 50, 87, etc.
d) 1,5, 6,11, 17, 28, 45, 73, 118 etc

e)1, 6,7, 13, 20, 33, 53, 86, 139, etc
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Desta forma, podemos obter infinitas familias intervalares. Entretanto,
deve-se ponderar a escolha de uma ou de outra familia intervalar no que diz
respeito a caracterizacdo de uma linguagem musical.

Salientamos ainda que, por comparagdo, podemos verificar que a familia
designada pela letra “@” acima apresentada, corresponde a série de Fibonacci.
No entanto, neste caso, foi desprezada a repeticdo do nimero 1 no inicio dessa
série, diferentemente do que acontece na matemaética. Isto se justifica por este
elemento, correspondente ao semitom nessa familia, ja ter sido citado. Também
podemos verificar que a familia designada pela letra “b” corresponde a série de
Luca. Entretanto, também lembramos que esta sequéncia em sua apresentacao
completa, inicia com o numero 2, de maneira que podemos entender que o
terceiro termo desta sequéncia corresponde a soma dos dois primeiros termos,
ou seja, 2+1=3. Por conseguinte, a série de Luca inicia desta forma 2, 1, 3.

Gostariamos ainda de observar que na aplicacdo composicional de uma
familia intervalar podemos fazer o uso de niumeros negativos, multiplicando toda
sequéncia numérica por (-1). Tomando como exemplo a familia “b” que

corresponde a série de Luca, obtemos, assim, a seguinte sequéncia:

-2,-1,-3,-4,-7,-11, -18, -29, -47, -76, etc.

Esta explicagdo se faz necesséria, visto que, no uso melddico dos
intervalos de uma determinada familia, o nimero positivo corresponde a um
intervalo ascendente, enquanto um namero negativo corresponde a um intervalo

descendente.
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+18 -18

Figura 134: Intervalos ascendentes e descendentes.

Da mesma forma, esta utilizacdo de numeros positivos e negativos se
reflete nos processos de aumentagdo e diminuicdo intervalar. Cabe, neste
momento, explicar que o processo de aumentacdo intervalar consiste no
deslocamento de um numero imediatamente superior na série (deslocamento a
direita), enquanto o processo de diminui¢do consiste no deslocamento para um
namero imediatamente inferior na série (deslocamento a esquerda). Convém
observar que, neste processo, pode-se aumentar ou diminuir duas ou mais vezes

um determinado intervalo.

Intervalo Original Aumentagao em uma vez Aumentagdo em duas vezes
0 ) ; ) e
p" 4 Py I P’ 4 L. I
y 4 - el | y A - P | y 4 - |
o ¥ | N < i | [ & an Y |
DJ ' Ol ' o '
+3 +4 +7
Intervalo Original Diminui¢do em uma vez Diminui¢do em duas vezes
0 0
P’ 4 [ ] | o I p 4 |
y A 1 ¥ 4\ r 1 ¥ 4\ |
D i I - I
v +11 ¢ +7 = +4

Figura 135: Aumentagdo e diminuigdo intervalar.

No que diz respeito ao contorno melédico, na medida em que se opera o
processo de diminuigdo, deparamo-nos com o fendmeno de obtencdo de
ndamenos negativos e positivos intercalados. Este fendbmeno gera uma alteragéo
de sentido no contorno intervalar. Isto acontece quanto a familia intervalar
continua a ser construida através da subtracdo de dois termos. Portanto, uma

familia intervalar pode se desenvolver infinitamente tanto por adigcdo de dois de
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seus termos, como pela subtracdo. Vejamos como fica uma sequéncia numérica
com este desenvolvimento que faz uso de ambas as operagdes infinitamente.
Para isso, apresentamos um exemplo com a familia correspondente a série de

Luca.

Quando adicionamos os termos temos:

2+1=3

1+3=4

3+4=7

4+7=11, etc.

Quando subtraimos os termos temos:

-2-(-1)=+3

-1-(+3)=-4

3-(-4)=+7

-4-(+7)=-11, etc.

Desta forma obtemos a seguinte série numérica:

..-11,7,-4,3,-1,2,1,3,4,7,11,18, 29....

Podemos verificar no exemplo abaixo o fendmeno de inversao do contorno

intervalar no processo de diminuigdo. Observamos que o primeiro intervalo que
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era ascendente (sib3-d64), ao ser diminuido se tornou descendente (sib3-1a3) e,

apos a segunda diminuicédo, se tornou novamente ascendente (sib3-réb4).

Original Diminui¢cdo em uma vez Diminuicdo em duas vezes
) O o) .
P’ A ]
#@Fl\d | :%ﬁﬁ:ﬁ' #md |
+2 -4 -1 -3 +3 -1

Figura 136: Alteragdo do contorno intervalar por processo de diminuigdo.

Podemos observar a alteracdo de contorno intervalar na peca
Commentaire de Bochmann ao diminuir em duas vezes os intervalos oriundos
da familia intervalar correspondente a série de Fibonacci.

Na primeira ilustracao abaixo apresentada, o objeto em questdo aparece
com seus intervalos originais. Ja na segunda ilustracéo, o objeto € transposto e
os intervalos que compdem esse objeto sofreram o processo de diminuicédo
intervalar. Assim, o segundo intervalo formado pelas notas ré3-d63 ao ser

diminuido, altera o contorno original deste objeto.

Intervalos Originais
Lento

1|
|
3+
[}
+
o0

-13

Rt
W__

Figura 137: Pdgina 4, s.7, Commentaire, Bochmann.

Intervalos diminuidos em duas vezes

Lento
j e - -
AN I I 1 I|
o I ! I
PP +5 +1 +3

Figura 138: Pdgina 6, s. 1, Commentaire, Bochmann.
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