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RESUMO

Foi proposto, a partir do exame de diversos trechos do repertorio da musica de
concerto, uma abordagem da forma estruturada sobre a analise textural. Os exemplos
cobrem um amplo periodo historico, do Barroco ao Contemporaneo. A hipotese, sob a
qual foi desenvolvida essa proposicdo, € que por textura musical compreenda-se a
percepcao imaginaria de um espaco sonoro, em constante mutacdo, formado pelas
alturas envolvidas na trama e individuado por elementos diversos, tais como agdgica,
dindmica e timbre. Nesse contexto, foram estudadas quatro obras compostas, por
diferentes compositores, durante as décadas de 80 e 90 do século XX: Désordre de
Gyorgy Ligeti (Hungria), Talla de Andres Alcalde (Chile), Contrastes de Marisa
Rezende (Brasil) e O jardim das veredas que se bifurcam de Caio Senna (Brasil).
Sugere-se uma relacdo importante entre configuracdo textural e controle da forma.
Com esse estudo, espera-se poder contribuir para o desenvolvimento do ensino da

COMposigao.

Palavras-chave: textura musical — espaco sonoro — composi¢édo



ABSTRACT

Starting by the examination of excerpts from several works of the traditional
concertmusic repertoire, an aproach of form based on textural analysis is proposed.
The examples considered cover a wide historical period, from the Baroque Period to
Contemporary music. The hypothesis sustaining the development of the above
proposition is that one must understand musical texture as an imaginary perception of
a sound space in constant mutation, created by the pitches involved in the framework
and individuated by various elements, such as the agogic, the dynamics and the tone
colour. In this context four pieces, created by different composers during the last two
decades of the XXth Century were studied: *Désordre* by Gyorgy Ligeti (Hungary),
*Talla* by Andres Alcalde (Chile), *Contrastes* by Marisa Rezende (Brazil) and *O
jardim das veredas que se bifurcam* by Caio Senna (Brazil). An important relation is
suggested here between the textural configuration and the control of form. It is to be
hoped that this study may contribute to the development of the teaching of

composition

Keywords: musical texture - sound space - composition



SOMMAIRE

On a proposé, a partir de I'examen de divers morceaux du repertoire de la
musique de concert, un abordage de la forme structuré sur l'analyse texturele. Les
exemples couvrent une ample période historique, de la Renassaince a notre epoque.
L'hypothése sur laquelle on a développé cette proposition ¢ est qu”on doit comprendre
la texture musicale comme la perception imaginaire d'un espace sonore, soumis a une
constante mutation, lequel est composé par les hauters enveloppées dans la trame et
individuées par éléments divers tels que 1"agogique, la dynamique et le timbre. Dans
ce contexte on a étudié quatre oeuvres, composées dans les années 80 et 90 du
XXeme Siécle, par quatre compositeurs differents: *Désordre* par Gyorgy Ligeti
(Hongrie), *Talla* par Andres Alcalde (Chile), *Contrastes* par Marisa Rezende
(Brésil) et *O jardim das veredas que se bifurcam* par Caio Senna (Brésil). Un
important rapport entre la configuration texturelle et le contréle de la forme est
suggéré ici. Avec cette étude on compte pouvoir apporter une contribution au

développement de I"enseignement de la composition.

Mots-clé: texture musicale - espace sonore -composition
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INTRODUCAO

Parte da musica instrumental da segunda metade do século XX, em virtude de
seu afastamento das estruturas que governam a musica do periodo classico-romantico,
ndo pode ser analisada através dos meios tradicionais da harmonia e do contraponto.
A musica dos periodos anteriores, assim como grande parte da musica tonal ou atonal
é, até hoje, fundamentada a partir da tradicional concepcao de alturas e duragfes como
elementos estruturais minimos, sem 0s quais as nogdes de organizagdo ou forma néo
sdo possiveis. Basta 0 exemplo de Gyorgy Ligeti, apenas para citar um nome que se
sobressai a partir da década de 60, cuja musica até meados da décade 70, influenciada
pelas primeiras experiéncias eletroacusticas, caracteriza-se por grandes aglomerados
sonoros, cujas alturas e duraces individuais ndo podem ser percebidas como
elementos discretos. Ante a dificuldade de se ouvir individualmente os elementos
constitutivos desse género musical, restam sensa¢Ges mais gerais: a sonoridade total
de cada um desses aglomerados sonoros e 0 modo com que se interconectam ou se
transformam no tempo. Diz-se, entdo, que essa musica € textural.

A nocdo de textura musical que aparece em literatura anterior a década de 60
resume-se, em geral, ao uso de rétulos convencionais: monodia, homofonia, polifonia
e heterofonia. Nas décadas subsequientes, comegam a surgir as primeiras analises de
textura mais elaboradas, como, por exemplo, o artigo Timbre and Texture in
Twentieth-Century de Richard Delone (1975). Ainda assim, como aponta Janet Levy
em Texture as a sign in Classic and Early Romantic Music, até o inicio da década de
80 a analise textural havia “visto pouco refinamento'” (LEVY, 1982:482). Uma
mudanca significativa nesse quadro ocorre em 1987 através da obra de Wallace Berry,
Structural Functions in Music, onde esse autor propde uma primeira e minuciosa
teoria analitica da matéria. Desde entdo, a analise de texturas tem sido utilizada em
estudos ndo s6 no campo da musica de concerto, acustica ou eletroacustica, mas
também em campos muito diferentes, como, por exemplo, 0 da musica popular e o da
etnomusicologia em geral (como exemplos de ambos os casos, ver COTNER, 1999,
Pink Floyd's "Careful with That Axe, Eugene" (ca. 19681969): A Study of Genre,
Texture, Medium, and Structure e PERLMAN, 2004, Unplayed Melodies - Javanese

1 seen little refinement...



Gamelan and the Genesis of Music Theory) . No campo do estudo do estilo, 0s
trabalhos de Charles Rosen sdo um bom exemplo de analises onde 0s aspectos
texturais sdo bastante valorizados.

Deve-se salientar que o fato de estudos mais extensos nessa area surgirem a
partir da musica da década de 60 ndo significa que na musica anterior, por exemplo, o
periodo classico-romantico, os aspectos texturais sejam irrelevantes. Pelo contrario,
esse trabalho toma como ponto de partida que a percepcéo de textura é fundamental
para a fruicdo de musica de qualquer periodo, como demonstram o0s autores citados
anteriormente. Como sustenta Janet Levy, a textura pode esclarecer, tornar ambigua, e
até encobrir a funcdo de determinado trecho de mdsica dentro da organizacdo formal
de uma peca.

A relagdo entre textura e forma sera intensamente examinada no decorrer do
texto, j& que um dos objetivos desse trabalho é, a partir do exame da literatura
existente e concentrando-se nas mudancas texturais, analisar na integra quatro obras
de compositores diferentes, criadas no periodo compreendendo as décadas de 80 e 90
do século XX.

Analises de trechos de um grande nimero de pecas da literatura ocidental
serdo apresentadas no decorrer do trabalho, de Bach a Ligeti. Essas analises tém como
objetivo exemplificar terminologias e preparar o terreno para as analises finais.

Um dos pressupostos desse estudo € ser a textura um elemento fundamental da
percepcao e fruicdo musical, indiferentemente de estilo. O presente trabalho se alinha

perfeitamente com o pensamento de Berry quando esse autor afirma:

a categoria textural de uma situacdo musical é quase certamente um dos
primeiros atributos que, ao ouvir, chama nossa atengédo; e progressdes ou
recessdes texturais (ou, em situagdes estaticas, a obstinada reiteracdo da
textura) podem ser especialmente convincentes e imediatas a expresséo
efetiva de processo musical afetivo® (BERRY, 1987:293).

Sendo assim, o0s trechos musicais utilizados como exemplo ndo estardo
restritos a um unico periodo histérico ou compositor.

Propde-se como hipdtese central que por textura musical compreenda-se a
percepcao imaginaria de um espaco sonoro, em constante mutacdo, formado pelas

alturas envolvidas na trama e individuado por elementos diversos, tais como agdgica,

2 The textural class of a musical instance is almost certainly one of the first attributes of which we, in
listening, become aware; and textural progression or recession (or in static situations the obstinacy of
unchanging texture) can be especially compelling and direct in expression of effective, affective
musical process.



dindmica e timbre. Segundo essa hipltese, essa expressao refere-se tanto as
configuracdes e interrelacionamentos sonoros organizados pelo compositor quanto a
maneira com que essas relagdes sdo percebidas. Participam de sua construcdo o
compositor, o intérprete e 0 ouvinte.

H& um certo grau de subjetividade implicito envolvido em anélises texturais.
Esse estudo ndo pretende enfrentar todas as implicagcdes subjetivas relacionadas a
nogdo de textura musical e, sim, aprofundar a matéria do ponto de vista de um
compositor. No decorrer do texto, serdo tecidos comentarios envolvendo questdes da
percepcao e interpretagdo musicais. Tais comentarios ndo sdo objeto central desse
trabalho, servindo apenas para exemplificar nogdes envolvendo textura. O objeto de
estudo serdo obras para instrumentos acusticos, de acordo com a tradicdo ocidental
européia.

A matéria serd apresentada de maneira didatica, iniciando-se com as
terminologias mais tradicionais. Sugere-se com isso a possibilidade de uma utilizagéo
escolar do conteudo dessa pesquisa. Embora isso ndo seja o objetivo primeiro, esse
trabalho preconiza a manipulacdo de densidades como uma técnica composicional
importante e, muitas vezes, negligenciada na formacdo do compositor.

N&o serdo estudados e analisados exemplos de musica eletroacustica, dada a
vastiddo desse campo, o que requer um trabalho especifico para a matéria. As
pequenas observacfes acerca da composicdo eletroacustica incluidas no texto
objetivam exemplificar metodologias e formas de escuta relevantes ao estudo da
musica composta para instrumentos tradicionais.

Também ndo sera analisada musica cuja linguagem opere fora dos padrdes da
masica de concerto ocidental européia. Isso ndo quer dizer que questdes envolvendo
textura sejam irrelevantes ao entendimento de outras musicas, haja vista, apenas como
exemplo, o papel importante que a noc¢ao de arranjo parece ter para a musica popular
urbana do século XX. Afinal, uma das definicdes do termo textura o relaciona com o
arranjo de partes ou vozes em uma peca de masica. Se esse € 0 caso, € possivel
guestionar a aparente divisdo entre as figuras do compositor e do arranjador de musica
popular, assim como valorizar o trabalho eminentemente criativo relacionado a essa e
outras formas do fazer musical.

Os subtitulos poéticos que precedem cada capitulo formam uma grande
sentenca, de sentido metaforico: ““A musica € como um tecido feito de sons

entrelacados que preenchem um espago sonoro; de sua costura surgem formas, cria-



se uma trama de densidades”. Essa sentenca é criacdo do autor desse trabalho e
refere-se ao aspecto metaforico das expressbes associadas a textura musical. Essas
expressdes sao, em geral, importadas da terminologia eletroacustica, que por sua vez,
na falta de um vocabulario musical suficiente para suas necessidades, utiliza-se de
metaforas visuais e tateis. O préprio termo textura, de origem extra-musical,
estabelece uma conexdo entre sentidos diferentes, tema central na pesquisa de Yara
Borges Caznok (Mdusica, entre o audivel e o visivel, 2003). Sobre o papel da
imaginacdo na criacdo dessas conexdes, foram utilizadas as ideias expostas por
Marcos Vinicio Nogueira em sua tese de Doutorado, Comunicacdo em mdusica na
cultura tecnoldgica: o ato de escuta e a semantica do entendimento musical (2004).

No primeiro capitulo, Origens (A musica € como um tecido...), sdo tracadas as
origens do termo textura, desde suas referéncias extramusicais, enfatizando suas
qualidades metaforicas, quase sinestésicas.

O segundo capitulo, Antecedentes (...feito de sons entrelacados...), faz uma
retrospectiva historica e apresenta e problematiza as primeiras terminologias
utilizadas para classificar os tipos de textura: monodia, homofonia, polifonia e
heterofonia. A seguir, discorre-se sobre a teoria analitica de Wallace Berry, na qual
esse autor a0 mesmo tempo organiza e classifica os aspectos relacionados a
densidade. Também propde ferramentas analiticas que permitam avaliar processos
relativos a esse importante elemento da textura.

No terceiro capitulo, Textura e espaco (..que preenchem um espaco
sonoro;...), é discutido o conceito de espaco sonoro, a partir das abordagens de
Susanne Langer (1980) e Marie-Elizabeth Duchez (revista Acta Musicologia n°51,
s/d). E, entdo, oferecida uma analise do aspecto metafdrico, subjetivo, do fendmeno,
alicercada sobre as idéias de Caznok (2003), Nogueira (2004) e Dunsby (2004)
(textura enquanto ilusdo). Da nocdo de espaco sonoro desenvolvem-se quatro
categorias analiticas: figura/fundo, superficie, densidade e massa sonora, de acordo
com as defini¢Ges desses termos propostas por Leonard Meyer (1996), Ferraz (1990),
Berry (1984) e Elliott Schawartz/Daniel Godfrey (1993), respectivamente.

Em Textura e tempo (...de sua costura surgem formas,...), quarto capitulo
desse trabalho, estuda-se a relagéo entre textura e forma, tomando-se por base um
artigo de Rosemary Mountain, em artigo publicado na World Wide Web acessado a 2
de Marco de 2004, onde a autora discorre sobre a escuta textural. A seguir, é

apresentada uma proposta de analise formal focada nas transformacdes texturais, a



partir das nogdes propostas por Mary Wennestrom em seu artigo Form in Twentieth-
Century Music (1975).

Finalmente, no quinto capitulo, Imagem sonora (...cria-se uma trama de
densidades), sdo analisadas na integra trés pecas relativamente recentes: Désordre
(1986) do compositor hangaro Gyorgy Ligeti , Talla (1992) do compositor chileno
Andrés Alcalde e Contrastes (2001) da compositora brasileira Marisa Rezende,
aplicando o instrumental reunido nos capitulos anteriores. Ligeti é considerado um
dos maiores compositores da segunda metade do século XX, no &mbito da mdsica de
concerto. Alcalde e Rezende sdo compositores eruditos importantes em seus
respectivos paises, ligados a importantes centros académicos da América Latina,
respectivamente, a Universidade de Valparaiso (atual Universidade do Chile) e a
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foram analisadas
apenas pecas para piano, de forma a homogeneizar 0 meio expressivo, concentrando o
estudo nos interrelacionamentos de suas partes constituintes. As trés obras apresentam
um retorno a valores melodicos e harmonicos, baseados na nocdo de alturas e
duracbes como elementos discretos, associados a uma concepcdo de musica
eminentemente textural.

No sexto e ultimo capitulo, Andlise de O jardim das veredas que se bifurcam
(O tear a teia tece; que o artesdo se expresse), € analisada a referida obra (2002), do
compositor Caio Senna, autor do presente trabalho. Esse capitulo cria uma ponte entre
o0 trabalho de pesquisa e o artesanato composicional desse autor, a maneira de uma
“auto-analise”. Esse procedimento justifica-se pelo proposito principal dessa pesquisa:
uma maior consciéncia das for¢as musicais envolvidas no processo de composicao. A
auto-anélise como ferramenta de estudo ndo é incomum a pesquisa musical. Em The
Musical Mind (1985), no capitulo sobre composi¢do musical, John Sloboda analisa
Sseus proprios processos mentais a medida que compde uma peca para coro a capella.
No Harmoniehlehre, Arnold Schéenberg apresenta e analisa exemplos de sua propria
obra (ver SCHOENBERG/CARTER, 1983:346/393/403/418).

Mais que exercicio intelectual, a auto-analise, enquanto processo critico de
observacgdo e tomada de consciéncia, € uma técnica importante, sendo a Unica, para o
artesanato do compositor. Nesse aspecto, a analise textural deveria ocupar uma
posicdo de destaque posto que, “das variaveis composicionais, a textura € ao mesmo
tempo a mais audivel e mais complexa...cujos efeitos séo imediatos e evidentes”
(LEVY, 1982:482).



As partituras das pecas Désordre, Talla, Contrastes e O jardim das veredas
que se bifurcam, assim como um CD contendo as gravacOes dessas mesmas obras,
podem ser encontradas no material incluido como Anexo a esse trabalho,
interpretadas por Toros Can (Désordre); Luis Alberto Latorre (Talla); Marisa
Rezende (Contrastes); e Marcos dos Passos, Jodo Luiz Areias, Alexandre Brasil e

Jodo Vidal (O jardim das veredas que se bifurcam).



A MUSICA E COMO UM TECIDO...



ORIGEM DA EXPRESSAO TEXTURA MUSICAL

A origem do termo textura esté relacionada ao sentido do tato e da visdo, ndo
ao da audicdo. No Dicionario Aurélio Eletronico, a palavra tem significados bem
diversos: “ato ou efeito de tecer; tecido, trama, contextura; caligrafia e designacao
tipologica dada na Alemanha a letra de forma; aspecto geologico, em geral
microscopico, da rocha, no qual se inclui a forma dos cristais e 0 modo por que se
acham unidos”. Houaiss acrescenta outras defini¢des, tais como “aspecto tatil de uma
superficie; unido intima das partes de um corpo” e também “organizacao e ligacdo das
partes de uma obra”. Essa Ultima é importante, uma vez que aponta para o significado
artesanal (e artistico) da expressao, abrindo caminho para sua utilizacdo no ambito da
musica. Ndo por acaso, 0 autor apresenta, em seguida, a seguinte definicdo:
“quantidade e qualidade das ocorréncias sonoras num mesmo trecho musical”

(HOUAISS, 2001). Também informa outros importantes dados sobre sua etimologia:

lat. textura, ae 'acdo de tecer, tecido, encadeamento, ligacéo', do v.lat.
textére 'tecer'; na acp. geol ja se documenta nos sXVII-XVIII, embora seu
uso entre getlogos sé se tenha generalizado na 22 met. sXIX; a acp. paleog
graf por infl. do al. Textur; ver text-; a datacdo é para a acp. 'tecido
‘(idem, 2001)

O wuso da palavra textura na teoria musical parece ter assimilado,

metaforicamente, todas essas nocoes:

e Tecido aparece em alguns comentarios sobre mdsica, e refere-se ao arranjo
das partes de um trecho de mdsica: “Esse efeito, da composicdo de um
tecido musical, ja foi chamado, apropriadamente, de uma ““tapecaria de
sons®” (PISTON, 411:1984).

e Encadeamento e ligagdo sdo termos técnicos bastante utilizados em
mausica, com o sentido muito preciso de sucessao.

e Seu uso na cristalografia, e na Geologia em geral, pode ter sido a fonte, a
partir do século XX, de certo tipo de terminologia, tal como densidade,
massa, peso, relevo, e outros semelhantes.

Como conceito musical, sua aplicacdo é relativamente recente. Aparece como

verbete independente somente na edicdo de 1980 do New Grove Dictionary of Music

and Musicians. Na versdo de 2001 o verbete foi ampliado, incluindo significados mais

® Someone has aptly called this effect of a woven musical fabric a “tapestry of sound”.



diretamente sensoriais, relacionados a percep¢do do material musical. De acordo com
essa nocao, a percepcao da textura envolve a interacdo entre as diversas camadas de
alturas, porém modificada e “colorida” pelos atributos timbricos e ritmicos de
determinada passagem, e caracteristicas da performance musical, tais como a agdgica,

a dinamica e a articulacéo.

Textura. Termo utilizado ao se referir a quaisquer dos aspectos verticais
da estrutura musical. Isso pode ser aplicado a quaiquer dos aspectos
verticais de uma obra ou passagem, por exemplo, com respeito ao modo
em que partes individuais ou vozes sdo ajuntadas, ou a atributos tais como
timbre ou ritmo, ou a caracteristicas da execugdo musical tal como
articulacaoe nivel da dindmica. Em debates sobre textura, uma distin¢ao é
geralmente feita entre homofonia, onde todas as partes sdo ritmicamente
dependentes uma da outra ou hd um claro corte entre a parte melddica e o
acompanhamento que carrega a progressao harmonica (ex.: a maior parte
das cancdes solo com acompanhamento de piano), e tratamento polifénico
(ou contrapontistico), onde varias partes se movem de maneira
independente ou em imitacdo (fuga, canon). Entre esses dois extremos
encontra-se um estilo de partes livres (em alemdo, Freistimmigkeit),
caracteristico da maioria das pecas do século XIX para piano, onde o
nimero de vozes pode variar em uma Unica frase. O espagamento dos
acordes também pode ser considerado um aspecto da textura; igualmente
pode-se considerar a “espessura” de uma sonoridade, determinada pelo
nimero de partes, a quantidade de dobramento ao unissono ou a oitava, a
“leveza” ou o “peso” das forcas atuantes e o arranjo das linhas
instrumentais numa peca orquestral. Embora o controle textural seja uma
consideracdo importante relativa para os compositores desde a Idade
Média, como o advento da composi¢do dodecafonica e o serialismo no
século XX e o conseqliente rompimento com o sistema tonal na musica de
arte ocidental, a textura tornou-se um aspecto da composicédo ainda mais
importante. Essa tendéncia pode ser observada em particular nas obras de
Webern, nas obras (em especial na musica aleatéria) de Ives e Cowell e de
Varése, e nas texturas caracteristicas de Crumb e Ligeti.* (Grove’s
Dictionary of Music, 2001)

* Texture. A term used when referring to any of the vertical aspects of a musical structure. This may
apply either to the vertical aspects of a work or passage, for example the way in which individual parts
or voices are put together, or to attributes such as tone colour or rhythm, or to characteristics of
performance such as articulation and dynamic level. In discussions of texture a distinction is generally
made between homophony, in which all parts are rhythmically dependent one another or there is a
clearcut distinction between the melodic part and the accompanying parts carrying the harmonic
progression (e.g. most solo song with piano accompaniment), and polyphonic (or contrapuntal)
treatment, in which several parts move independently or in imitation of one another (e.g. fugue, canon).
Between these two extremes is a free-part style (Ger. Freistimmigkeit), characteristic of much 19"-
century writing for the piano, in which the number of parts can vary within a single phrase. The spacing
of the chords may also be considered an aspect of texture; so may the “thickness” of a sonority as
determined by the number of parts, the amount of doubling at the unison or octave, the “lightness” or
“heaviness” of the performing forces involved and the arrangement of instrumental lines in an
orchestral work. Although texturalcontrol has been a major consideration for composers since Middle
Ages, with the advent of twelve-note composition and serialism in the 20"-century and the consequent
breakdown of the tonal system in Western art music, texture became an even more important feature of
composition. This tendency can be seen particularly in works of Webern, in works (especially aleatory
music) of lves and Cowell and of Varése, and in distinctives textures of Crumb and Ligeti. The word
does not have na exact equivalent in any other language; the etymologically related Italian “testura”
and “tessitura” refer to the register of a single part, usually vocal. Only the German SATZ, which in
certain contexts denotes contrapuntal organization (DEZIMENSATZ — contrapoint round the interval



A palavra textura é etimologicamente relacionada aos termos italianos testura
e tessitura (DUNSBY, 2004:226) Esses, porém, tém significado bem mais preciso: o
registro especifico de uma parte vocal ou instrumental. Isso explica a origem de parte
do significado de textura, que inclui a relacdo quantitativa e qualitativa entre as
diversas partes, ou vozes, de uma composi¢do. Nao ha equivalente direto nas linguas
francesa e alemd; na Alemanha utiliza-se o termo Klangstruktur, com significado
semelhante (idem, 2004:226).

Em Aprendendo a compor, o professor de composi¢cdo John Howard introduz

a matéria da seguinte forma:

O que quer dizer textura? Literalmente, significa a sensag¢do do tato
fornecida pela superficie de um tecido ou de outro material qualquer; seria,
portanto, a maneira como estdo organizados os fios de modo a formar um
desenho ou padrdo...Em musica, o termo “textura” é aplicado aos sons —
aos padrOes caracteristicos segundo os quais estdo eles arranjados
(formando uma trama) num trecho musical (HOWARD/RESENDE
COSTA, 1991:22)

O termo textura nunca perdeu completamente sua conotacdo material, ou seja,
da percepcdo das formas no mundo fisico. Descri¢cdes texturais tendem a utilizar
metaforas que remetem a experiéncia visual ou tactil, assemelhando-se a descri¢cdes
geoldgicas. Ao se, por assim dizer, espiritualizar em musica, 0o termo passa a
significar os diferentes modos de organizacdo dos elementos sonoros. Dessa forma,
encontram-se na literatura musical moderna termos tais como gréo
(SCHAEFFER/MARTINAZZO, 1993:337), espaco liso, espaco estriado
(BOULEZ/CARVALHO/LEITE, 1986:88) etc..

Novas areas de estudo e pesquisa musical exigem constantemente a criagdo de
novas terminologias. Muitos dos termos empregados sdo tomados emprestados, por
circunstancias diversas, de areas ndo-musicais. Em estudos espectro-morfoldgicos’ de
musica eletroacUstica, para citar uma area de pesquisa bem especifica, a busca de
vocabulario apropriado para a descricdo dos varios eventos sonoros € constante
preocupacao:

A auséncia de terminologia comum é um sério problema a confrontar
musica eletroacustica porque a descricdo de materiais sonoros e seus
relacionamentos é um pré-requisito para discussdes avaliativas. Na busca
de palavras apropriadas somos obrigados a tomar emprestado termos

ao a 10™) or part-writing style (KANTILENENSATZ — in the style of 14™- and 15™-century solo song
with a melodic upper voice and more "accompaniment” lower voices), approaches the meaning of
texture.

> De acordo com Dennis Smalley, espectromorfologia é o estudo dos materiais sonoros e estruturas
musicais que se concentra no spectrum (entendido como a totalidade de frequéncias perceptiveis) e
forma das alturas (pitches) disponiveis(SMALLEY, s/d:61).
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ndo-musicais porque o limitado vocabulario criado para explicagGes
puramente musicais € muito limitado para propositos espectro-
morfolégicos. Tais empréstimos semanticos indicam de imediato que
musica envolve mimetismo: materiais e estruturas musicais encontram
semelhanca e ecos no mundo ndo-musical. Esses elos com a experiéncia
humana podem ser 6bvios, tangiveis e conscientes, ou velados, elusivos e
inconscientes® (SMALLEY, s/d:63).

Segundo Caznok, o campo dos cruzamentos sensoriais e das fungdes
sinestésicas, com o0 passar do tempo, tornou-se constitutivo do pensamento musical,
dando acesso a um campo perceptivo existente e até conhecido, mas considerado,
segundo a autora, de uso quase exclusivo de alguns “eleitos e privilegiados”
(CAZNOK, 2003:103). Sinestesia define-se como uma “relacdo subjetiva que se
estabelece espontaneamente entre uma percepgao e outra que pertenca ao dominio de
um sentido diferente” (DICIONARIO AURELIO ELETRONICO 2.0, 1996). N&o
pode ser medida ou quantificada objetivamente, pois pode ocorrer em uma pessoa e
ndo em outra. Além disso, um mesmo estimulo podera ter diversas interpretacdes
sinestésicas em pessoas diferentes.

Os comentarios abaixo (apud Caznok, 2003:19), feitos por um artista plastico
e dois musicos ndo identificados apos a audicdo de um trecho de musica, sdo
extremamente interessantes, pois expdem a necessidade dos entrevistados em usar de
referéncias extra-musicais para descrever o que se ouve. Isso ainda é mais espantoso
no caso dos dois musicos entrevistados, uma vez que o artista plastico poderia estar
utilizando-se de expressdes espaciais por fazerem parte de seu dominio verbal. Os
musicos, entretanto, poderiam, em virtude de sua profissdo, analisar a musica

utilizando-se de jargao convencional do meio musical, e ndo o fazem.

é sempre essa coisa, as vezes pontuando essa ordenacdo que ndo era
quadrado mas era pontiagudo como um tridngulo, as vezes circular e meio
esférico, isso as vezes se achatando como uma bola de beisebol...(artista
pléstico)

ai foi um espago bem menos definido...Um espaco maior e mais
preenchido também, o tempo inteiro...(musico 1)

0s contrastes, 0s sons mais fortes ou mais raspados estavam muito mais
ilustrando minha sensacdo do que alterando, era muito mais elemento de
imagem do que mudanca de sensacdo — eu estava mais dentro, quando eu

® The lack of shared terminology is a serious problem confronting electroacoustic music because a
description of sound materials and their relationships is a prerequisite for evaluative discussion. In
searching for appropriate words we are obliged to borrow non-musical terms because the circunscribed
vocabulary invented for purely musical explication is too limited for spectro-morphological purposes.
Such semantic borrowings immediately indicate that music involves mimesis: musical materials and
structures find resemblances and echoes in the non-musical world. These links with human experience
may be obvious, tangible and concious, or covert, elusive and unconcious.
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consegui entrar dentro da musica, eu fiquei mais dentro desse plano etéreo,
escuro...(musico 2)

Caznok afirma que tais comentarios ndo sao exclusivos de profissionais de
artes, concluindo que a visdo participa ativamente da escuta musical
independentemente de género e periodo. Caznok identifica alguns atributos sensoriais
que seriam caracteristicos de qualquer um dos sentidos (visdo, audicéo, tato, olfato e
paladar):

¢ intensidade (do muito fraco ao muito forte);

e (qualidade (cores claras e escuras, sons agudos e graves, temperaturas
quentes ou frias, gostos amargos ou doces);

e extensdo (pequena ou grande);

Tais atributos comuns permitem que sensacdes obtidas por um sentido possam
ser, através de um processo imaginario onde a analogia desempenha um papel
preponderante, transferidas metaforicamente para outro sentido. A autora acrescenta a
essa lista um quarto atributo, a duracdo, que determina se o estimulo é curto ou
longo. A sensacdo da duracdo ndo pode ser considerada um aspecto sinestésico em
mausica pois é um atributo caracteristicamente musical e, portanto, ndo pode ter sido
importada de outras percepcdes sensoriais.

N&do se pretende afirmar ou negar a realidade fisica dessas experiéncias.
Importa que essas sensacOes, reais ou imaginarias, ddo um sentido mais amplo a
experiéncia auditiva, e sdo compartilhadas por leigos e musicos, indiferentemente. Em
Gltima instancia, sdo metaforas’.

Compositores e intérpretes recorrem freqlientemente a imagens metaforicas,
cujo significado original remonte a outros sentidos que ndo o da audicdo, para
descrever eventos texturais encontrados em obras musicais. A andlise de Ligeti de sua
obra Apparitions, para orquestra, € um bom exemplo desse tipo de descri¢cdo. O

compositor faz frequientes referéncias a

“texturas sensiveis” criadas pelos instrumentos de corda, ‘“texturas
delicadas e ressonantes” que variam com o grau de complexidade do
material basico. Ele descreve 0 movimento das vozes sugerindo a criacao
de redes ou teias, filamentos, enfim uma analise baseada em sugestdes,
levando o ouvinte-leitor a uma ““viagem” ou ““sonho” provocada pelas
sensacdes auditivas (LIGETI apud A. SCHUBERT, 1999:3)

’ Metafora: Tropo que consiste na transferéncia de uma palavra para um ambito semantico que ndo é o
do objeto que ela designa, e que se fundamenta numa relagdo de semelhanca subentendida entre o
sentido préprio e o figurado (NOVO DICIONARIO ELETRONICO AURELIO 5.11, 2004).
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Essas metaforas descrevem sensacBes aparentemente sinestésicas, porém
acessiveis a qualquer individuo dotado de imaginacdo. Percebe-se um espago, com
determinada altura e profundidade. Esse espaco é articulado, possuindo uma forma,
por vezes redonda, por vezes angulosa. Apresenta qualidades tateis, pode ser aspero,
liso ou rugoso. Tem cor; € brilhante ou opaco; pode ser pesado ou, ao contrario,
possuir atributos de leveza. Assemelha-se com objetos que conhecemos cuja forma
pareca ser tdo mutdvel quanto a mdsica que se ouve: &gua, raios de sol e até o
movimento de peixes em um aquario. A anélise que Schmitz faz de Poissons d’Or, de
Claude Debussy, esta repleta dessas imagens que, como o proprio autor esclarece, ndo
sdo objetos do mundo real. S&o elementos passiveis de serem reconhecidos

metaforicamente nessa musica.

Em verdade, para aqueles que compreendem vestigios simbolicos, as
multiplas caracteristicas de uma cena imaginada sdo surpreendentemente
expressas; a delicada barbatana do peixe dourado mantendo uma posi¢io
quase estacionaria, entdo o rapido impulso de suas barbatanas e deslizar
veloz, as subitas mudangas de direcdo do seu movimento caprichoso, seu
brilho multicolorido e sua iridescéncia causada pelo resvalar de raios de
sol através da dgua no dourado brilhante de suas escamas, a sensacéo de
sua natureza sem peso, o brilho cintilante de sua malha metélica, a
delicada agitacdo da superficie da 4gua desperta por seus movimentos —
todas essas variacOes estdo contidas nessa peca, e entretanto ela nunca
descreve um peixe; seu assunto material é seu movimento e a interacdo do
dourado, raios de sol e &gua® (SCHMITZ, 1950:114).

Essas metaforas texturais sdo produtos da imaginacdo. Em sua tese de
doutorado, Nogueira discute o papel da imaginacdo para a apreensdo de um sentido
qualquer. Segundo ele, todas as estruturas e padrdes que governam a projecao
metafdrica sdo “uma questdo de imaginacdo” (NOGUEIRA, 2004:88). Partindo de
conceitos fenomenoldgicos e das ciéncias cognitivas, o autor nos explica que “usamos
metaforas porque sdo elas que descrevem mais precisamente o que ouvimos quando
ouvimos sons como masica, quando os imaginamos como forma” (idem, 2004:95). De
acordo com ele “na metafora musical hd uma dupla intencionalidade. Numa mesma

experiéncia tomamos como objeto tanto o som que percebemos quanto algo que nao é

¥ Indeed, for those who understand symbolic tracery, the multiple characteristics of an imagined scene
are amazingly conveyed; the delicate finning of a goldfish mantaining an almost stationary position,
then its rapid impulse of fins and fast gliding, the sudden changes of direction of its capricious motions,
its colorful brilliancy and the iridescence caused by the glancing of sun-rays through the water on the
shining gold of its scales, the feeling of its weightless nature, the scintillating gleams of its undulating
metallic coat, the delicately stirred surface of the water in the wake of its motion — all these variations
are contained in this piece, yet it never describes a fish ; its subject matter is motion and the interplay of
gold, sun-rays and water.
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som: um movimento, uma animagdo, uma aparéncia de vida que ‘ouvimos’ no som”
(idem, 2004:95).

Essa imagem da musica como uma aparéncia de vida é a idéia central de
Langer (1980) sobre a natureza da musica. Segundo a autora, a esséncia da musica é
ser um movimento de formas que ndo sdo visiveis, mas audiveis. Esse movimento é
aparente, pois, de fato, ndo ha nada que se mova. O movimento musical é algo
inteiramente diferente do movimento fisico. Ele é uma semelhan¢a, uma ilusdo. A
esfera em que as entidades tonais se movem € pura duracdo. Essa duracdo nada tem a
ver com o tempo real, mensurado, que utilizamos em nossa vida cotidiana. A duracao
musical € uma imagem do “tempo ‘vivido’, ‘experienciado’ — a passagem da vida que
sentimos a medida que as expectativas se tornam ‘agora’ e ‘agora’ se torna fato
inalteravel” (LANGER/GOLDBERGER/GUINSBURG, 1980:116). Ela “cria uma
imagem do tempo, medida pelo movimento de formas que parecem lhe dar uma
substancia, porém uma substancia que consiste inteiramente de som, de modo que é a
propria transitoriedade” (idem, 1980:117).

E interessante que a ilusdo de uma substancia, de materialidade, aparece em
Langer como complemento a sua concep¢do da musica como imagem de um tempo
virtual. Mais adiante nesse mesmo texto, a autora reconhece a existéncia de ilusdes
puramente espaciais ha musica, embora considere tais experiéncias secundarias. Ela

as localiza nas relag6es tonais, e ndo em propriedades fisicas dos sons no mundo real.

As referéncias freqiientes a “espago musical” na literatura técnica nédo
sdo puramente metaféricas; ha ilusdes definitivamente espaciais na
mdsica, isto sem se levar em conta de modo algum o fenémeno do volume,
que € literalmente espacial, e o fato de que movimento envolve
logicamente o espaco, que pode equivaler a tomar-se 0 movimento de um
modo demasiado literal. “Espaco tonal” é coisa diversa, uma semelhanca
genuina de distancia e alcance.
(LANGER/GOLDBERGER/GUINSBURG, 1980:124)

A idéia ndo é nova. Hanslick j& denotava a musica como “formas sonoras

moventes”®

, como nos lembra a propria Susanne Langer. Nessa expressdo a palavra
forma ndo tem nada a ver com o sentido académico de Forma: forma Sonata, forma
Ternaria, forma Da Capo etc. As formas a que Hanslick se refere sdo tdo virtuais
quanto a idéia de que existe movimento em musica — sdo sensa¢Bes que nado
descrevem uma realidade material, mas psicologica. Elas, as formas, ocupam ndo um

espaco fisico, mas um espaco metaforico, virtual, feito exclusivamente de sons: um

® Tonend bewegte Formen (apud LANGER, 1980:114-115)
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espaco sonoro. A autora distingue duas situagdes diferentes, envolvendo a escuta
musical e as sensac¢Bes espaciais. Em uma, tudo é metéfora, e na outra, tudo é ilusdo.

Dunsby (2204) define ilusdo, enquanto elemento artistico-musical, como “um
efeito suscitado no ouvinte por uma percepcéo, mas a qual ele sabe que ndo pode ser
real”!® (2004:227). A metafora é uma figura de linguagem. Significa a “transferéncia
de uma palavra para um ambito semantico que ndo é o do objeto que ela designa, e
que se fundamenta numa relacdo de semelhanca subentendida entre o sentido préprio
e o figurado” (DICIONARIO AURELIO ELETRONICO 2.0, 1996). E, em esséncia,
uma estrutura simbolica que permite que uma pessoa descreva coisas como a musica,
“que ndo pertence a0 mundo material, visa a descricdo de um mundo ‘como nos
parece’, isto €, da perspectiva da imaginacdo” (NOGUEIRA, 2004:72). Entdo, pode-
se dizer que metaforas verbalizam, de maneira mais satisfatoria do que o jargao
musical habitual, sensacdes imaginarias ou mesmo ilusfes criadas na mente por idéias
puramente musicais.

Se tais sensacfes sdo tdo importantes e tdo dificeis de explicar com a
terminologia convencional, € natural que se recorra a imagens metaforicas. As
imagens evocadas pela palavra “textura” revelam muito sobre a concepg¢do puramente
musical de uma obra pois, ainda citando Dunsby, “a textura musical é um fator de

ilusdes tdo poderoso...”!

(idem, 2004:227) que é comum, em uma primeira audi¢do
de uma obra, recordar impressoes texturais (por exemplo, sensacdes de densidade)
mesmo que ndo se retenha na memoria os elementos melddicos, ritmicos e
harmonicos de sua construcdo. Para o compositor, que lida com os detalhes da
construcdo da obra objetivando um determinado efeito musical, tal concepc¢éo
metafdrica de textura, como transposicao sinestésica do mundo material, é essencial.
Antes de prosseguir com uma analise mais metaférica do termo € interessante
que se apresente uma revisdo da literatura musical sobre o tema. Essa revisdo nédo
seguira, obrigatoriamente, uma organizagdo temporal linear. Dessa forma, partindo-se
de uma analise mais objetiva, sera possivel alcangar uma interpretacdo mais subjetiva
do fendmeno, sintetizada na seguinte proposi¢do: por “textura musical” deve-se
entender a transposic¢do imaginaria, metaforica, de sensacdes tateis e imagens visuais,

instigadas pela relacdo entre as diversas alturas que soam simultaneamente, e

10 _.un effet suscité chez I’auditeur par une aperception, dont il sait qu’elle ne peut étre réelle.
1 |a texture musicale est un si puissant facteur d’illusions...
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coloridas pela interacdo dos diversos outros parametros musicais (ritmo, articulacgéo,

agogica, dindmica, instrumentacéo).



... FEITO DE SONS ENTRELACADCOCS...
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ANTECEDENTES

Por ser textura uma qualidade extremamente complexa do fendmeno musical,
resultante da interacdo dos diversos parametros, é compreensivel que textos analiticos
dediquem-se a discutir, em profundidade, apenas alguns dos elementos que a
constituem. E raro encontrar-se definicdes que reunam todas as possibilidades de
interpretacdo do termo.

Textura musical é comumente definida como a impressdo resultante da
interac@o entre alturas e duragdes mais ou menos definidas. 1sso aparece de forma

bastante clara nas defini¢des citadas abaixo.

A textura da mdsica consiste em seus componentes sonoros; €
condicionada em parte pelo nimero desses componentes soando
simultanea ou concorrentemente, suas qualidades determinadas pelas
interacBes, inter-relacOes, e projecOes relativas e substancias das linhas
que a compdem ou outros fatores sonoros componentes’’ (BERRY,
1976:184).

E provavel que nenhuma faceta da composicdo musical dé margem a
opinides e disputas como facilmente provoca o elemento textura, que
envolve a interacé@o dos parametros altura e duragdo e sua disposicéo nas
diversas partes de uma composicao™. (DELONE, 1975:66)

Segundo esse ponto de vista, a textura de uma peca ou trecho de mdusica é
determinada pela relacdo hierarquica entre varias vozes ou linhas que a comp&em.

Para esse estudo sera considerada a seguinte definicdo do que sejam linhas e vozes:

“..linha refere-se qualquer componente textural onde as relagdes e
configuracgdes horizontais possam ser delineadas, de modo plausivel, como
uma continuidade légica — um estrato identificavel na textura em um dado
nivel. O termo voz denotara usualmente uma linha que possua relativa
independéncia; podera, portanto, ser um complexo de linhas duplicadas,
mas ndo podera ser, ela mesma, passivel de dobramento*” (BERRY,
1976:192-193)

A principio, essas definicBes ndo parecem ser tdo diferentes dos primeiros

conceitos relacionados a textura, aqueles que ocupam em classificar as configuragdes

12 The texture of music consists of its sounding components; it is conditioned in part by the number of
those components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by the interactions,
interrelations, and relative projections and substances of component lines or other component sound
factors

13 Probably no facet of contemporary composition lends itself to assessment and discussion as easily
does the element of texture, which involves the interacting parameters of pitch and duration and their
deployments in the various parts of a composition.

14 line refers to any textural component in which horizontal relation and configuration can plausibly
be traced as a logical continuity — na identifiable stratum in the texture at some given level. The term
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em texturas monddicas, homof6nicas, polifénicas ou heterofonicas. Esses termos, de
carater extremamente redutivo, foram e ainda sdo aplicados em analise de musica
onde os aspectos harménicos e contrapontisticos tradicionais prevalecem. Contudo,
sdo muito pouco eficientes para a analise de musica pos-tonal, ou seja, de Debussy em
diante (com excecdo, é claro, de musica moderna ou contemporanea composta
segundo os parametros classico-romanticos). A proposta de Berry, e ai reside um dos
aspectos mais importantes de seu trabalho, define textura como um jogo de
densidades, algo mais amplo e profundo.

A imensa variedade de estruturas musicais criadas implica que qualquer
analise baseada na classificacdo de texturas musicais, mesmo aquelas do periodo
classico-romantico, em quatro tipos basicos (monodia, homofonia, polifonia e
heterofonia), seja sempre uma analise superficial do fendmeno. E possivel continuar a
utilizar tais nomenclaturas como recurso acessério ou comentario complementar em
discussdes cuja matéria ndo seja a textura musical em toda sua complexidade.

O exame do repertorio ocidental a luz desses quatro tipos basicos demonstra
que, se por um lado é possivel identificar situagdes musicais claramente monddicas,
homofonicas, polifénicas ou heterofénicas, por outro existe uma infinidade de
estruturas musicais ambiguas onde o compositor parece ter combinado caracteristicas
de dois desses tipos basicos, como, por exemplo, aquela apresentada adiante como
exemplo 14 (péag. 23). Essas situacfes mais complexas sdo bem mais interessantes a
analise que aquelas onde as texturas parecem se encaixar sobre um udnico roétulo.
Entretanto, mesmo situacbes simples podem exibir um grau de complexidade notavel
guando examinadas em detalhe. Antes de seguir com exemplos mais intrincados ndo é
demais que se delimite aquelas situagcbes musicais que se enquadram na tipologia
tradicional.

Por exemplo, a uma unica linha melddica desacompanhada da-se o0 nome de

monodia ou monofonia (exemplo 1).

J=?2
A 3 —3= r__,_g""

1T 1T 1 M- 1T 1%

Flute e : F :ﬁil |
Py, ﬁ#'v*-—f?a- -

Ex. 1 monodia: Density 21.5, Edgar Varése

voice will normally denote a line having distict relative independence; it may thus be a complex of
doubled lines, but is not itself capable of doubling.

(
(_
Al
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De acordo com a tradicdo ocidental, a duplicacdo de uma linha em unissono,

oitava ou intervalo composto da oitava, néo altera a condicdo monddica da textura®

(exemplo 2).
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EX. 2 unissono com dobramento em 8*: Preltdio op. 28 n° 14 — F. Chopin

Quanto ao dobramento em outros intervalos, a posic¢éo de tedricos e musicos é
variada. Alguns autores, como Piston, consideram que o dobramento sistematico em

um intervalo qualquer é uma extenséo do conceito de monodia.

...a reduplicagéo a oitava nao deve ser considerada como a soma de um
novo elemento textural. Trata-se da ampliagcdo do plano sonoro vertical, e
os parciais das duas vozes estdo em tal concordancia que o ouvido
frequientemente aceita o intervalo de oitava como sendo um unissono. O
habito de se dobrar violoncelos e contrabaixos é um bom exemplo desse
principio.

Outros intervalos podem operar de maneira similar. A pratica comum de
dobrar uma melodia consistentemente em tercas ou sextas ndo acrescenta
uma nova voz melédica, servindo como adensamento harmdnico ou
acentuacdo de uma Gnica voz”’*®. (PISTON, 1984:362)

Esse tratamento mais amplo da técnica do dobramento linear é consistente
tanto a um certo estilo de harmonizacdo, sendo a masica de Debussy um exemplo
mais do que suficiente, quanto ao pensamento de tedricos, como Berry.

e encadeamentos harmonicos estruturados sobre o movimento intervalar

paralelo — procedimento caracteristico da musica mais vanguardista de

Debussy, por exemplo — ndo parecem fazer qualquer diferenca em relacéo

!5 Entretanto, deve-se observar, para discussées posteriores, que qualquer dobramento de uma linha ou
parte é um fator de adensamento consideravel.

16" _.octave reduplication is not to be considered as adding a new textural element. It is a widening of
the vertical plane of sound, and the two voices are in such agreement of upper partials that the ear often
accepts the interval of an octave as a unison. The habitual octave doubling of “cellos and basses is a
good illustration of this principle.

Other intervals may operate in a similar way. The common practice of doubling a melody consistently
in thirds or sixths does not add a new melodic voice so much as harmonic thickening or underlining of
the single voice.
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a quais intervalos tém importancia harmonica e quais sdo “meros”
dobramentos.

e Berry considera dobramentos, incluindo & oitava, como elementos
qualitativos que alteram o espaco textural e a sonoridade de um trecho de
masica. Embora reconheca a diferenca entre o grau de independéncia entre
dobramentos a intervalos diversos, também aponta para a necessaria

interdependéncia das linhas qualquer que seja o intervalo de dobramento.

O fator do intervalo de dobramento e seu impacto com respeito a
independéncia interlinear é um de dissonancia e de tamanho (ou distancia
entre os componentes dobrados). Obviamente, qualquer dobramento a
qualquer intervalo compromete grandemente a relativa independéncia das
linhas'’. (BERRY, 1976:195)
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Dans un rythme sans rigueur et caressant

- ~ —

i
|
/

D
N

e = s - =
oyt | — [ P8 === —

f
M

p  trésdoux —_— T P

T E = T E "

N

Ex. 3 Voiles — Primeiro Caderno de Preltdios, Claude Debussy

Os Preludios para piano de Debussy contém vérias passagens construidas
através de duplicacdo por movimento paralelo, em uma variedade de intervalos, de
uma Unica linha. O Preladio 2 do Primeiro Caderno (Voiles) inicia-se com uma Unica

linha dobrada em consistentes tercas maiores paralelas (exemplo 3).

[
(i

Ex. 4 La fille aux cheveux de lin — Primeiro Caderno de Preltdios, Claude Debussy

O exemplo 4 mostra os compassos 24 e inicio do 25 do Preludio 8 do Primeiro

Caderno (La fille aux cheveux de lin). A linha mais aguda é dobrada em oitavas pela
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mdo direita; as outras partes sdo construidas a partir de movimento paralelo relativo a

essa linha, em intervalos de quinta e quarta.

Trés calme et doucement triste
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Ex. 5 Canope — Segundo Caderno de Preltdios, Claude Debussy

O inicio do Prelddio 10 do Segundo Caderno (Canope) apresenta material
confeccionado a partir do encadeamento paralelo de triades, quase todas menores,
com a duplicacdo da fundamental em oitavas (exemplo 4). A utilizacdo do si natural
em lugar do si bemol no primeiro tempo do segundo compasso tem como fungéo
manter a consisténcia das quintas justas paralelas. Evidentemente essa alteracéo
cromatica gera consequéncias ao desenvolvimento musical do Prelidio: ha varias

instancias de falsa relacdo cromatica.
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Ex. 6 Marcha do Soldado — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

Em texturas homofénicas, ou as partes ndo possuem independéncia ritmica,
ou, entdo, ocorre uma organizacdo hierarquica definida entre uma parte, que deve ser

destacada, e as outras, que servem de acompanhamento (exemplos 6 e 7).

7 The factor of interval of doubling and its impact with respect to interlinear independence is one of
dissonance and of size (or distance between the doubled components). Of course, any doubling at
whatever interval greatly compromises the relative independence of lines.
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Ex. 7 O Alegre Camponés — Album para a Juventude op.68, R. Schumann
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Pecas para voz solista com acompanhamento de piano sdo a forma mais

tradicional de textura homofénica. A expressdo melodia acompanhada descreve bem

esse tipo de textura (exemplo 8).
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Ex. 8 Der Wanderer — Die Schéne Mtillerin, F. Schubert

Em texturas polifonicas, as partes se movem independentemente, ou em

imitacdo uma das outras, de tal forma que ndo se pode estabelecer uma hierarquia

entre elas (exemplo 9).
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Ex. 9 Solo e pensoso — Luca Marenzio
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A heterofonia é um tipo muito especial de polifonia, onde todas as partes
articulam linhas estruturadas a partir do mesmo material ritmico-melddico:
heterofonia. Palavra usada para descrever variacdes simultaneas de uma Unica
melodia (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, edic3o concisa em portugués, 1994).

primeiros contraltos: sons duram uma seminima pontuada cada

A
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now i lay me down

segundos contraltos: sons duram uma minima cada

Ex. 10 Dream — Arne Mellnas

No trecho que se inicia no nimero 6 (a partitura ndo possui compassos
numeraveis) de Dream para coro misto a capella (exemplo 10), de Arne Mellnés, os
contraltos divisi repetem uma mesma linha melddica, em uma configuracdo
heterofénica causada pela diferenca de duracdo dos sons em cada voz: primeiros
contraltos, seminima pontuada; segundos contraltos, minima.

A musica de Ligeti esta repleta de exemplos radicais de heterofonia, como o
trecho de Ramifications para orquestra de cordas (exemplo 11, na pagina seguinte).
Todas as cordas tocam um mesmo motivo cromético (a# b c c¢# d), em permanente
defasagem. O ritmo das partes também varia, combinando sete possibilidades de
divisdo igual da seminima: 2 colcheias; quialtera de 3 colcheias; 4 semicolcheias;
quidlteras de 5, 6 ou 7 semicolcheias; 8 fusas. Isso, somado a afinacdo ligeiramente
diferente entre os dois grupos de cordas, tem como resultado uma “nuvem” de sons
indeterminados, algo préximo de um zumbido.

Freqlientemente, essa terminologia revela pouco sobre a forma como a peca é
percebida. A divisdo em trechos ou pecas monddicas, homofénicas, polifonicas e
heterofénicas, € uma forma, as vezes dogmatica demais, de se referir ao nimero de
eventos simultaneos e a complexidade de suas relagdes. Por exemplo, a textura
polifonica parece ser mais complexa do que a homofénica porque a primeira superpde
varios eventos sonoros que competem em importancia entre si, enquanto a segunda
estabelece hierarquias de uma parte sobre outra. Entretanto, nem sempre essa é a

forma como tais situacfes sao apreciadas.
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Ex. 11 Ramifications — Gyorgy Ligeti
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No papel, uma fuga é um conjunto de vozes independentes, mas esse nao €
0 modo pelo qual ela é vivenciada. Tocada em qualquer tipo de teclado, a
fuga parece, na maioria das vezes, para o ouvido, ora uma voz, ora outra,
vindo & superficie, nem todas elas com o tema principal. Conforme a
atividade se desloca de uma parte a outra da textura, tomamos consciéncia
de uma voz emergindo e de outra reentrando na harmonia geral — as vezes
tdo rapidamente que s6 reconhecemos o movimento de 2 ou 3 notas.
(ROSEN/SEINCMAN, 2000:483)

Por sua vez, monofonia e heterofonia séo tdo somente formas extremas de
organizacao a partir de um Unico material.

A maior parte da literatura instrumental encontra-se em uma forma de escrita
mais livre, um meio termo entre essas categorias. Podem ocorrer variagdes no nimero
de partes em uma Unica frase, ou o acompanhamento de uma melodia pode ser

construido de forma a oferecer interesse polifénico.
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Ex. 12 In Memoriam — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

O exemplo 12, retirado de In Memorian, do Album para a Juventude de
Schumann, possui tanto caracteristicas homofénicas quanto polifénicas:
e a parte da méo esquerda é formada por acordes arpejados, de acordo com o
modelo caracteristico de texturas do tipo melodia acompanhada.
o entradas em estilo imitativo na parte da mao direita (A), técnica
essencialmente polifonica, servem como base para a constru¢do de uma

tipica linha melodica roméantica, em desenvolvimento sequencial.
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Ex. 13 Pequena Fuga — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

O Preltdio e a Pequena Fuga, do Album para a Juventude, sio pecas de
textura em partes independentes onde, eventualmente, alguma hierarquia ¢é
estabelecida. Isso fica bem claro no exemplo 13, extraido da Pequena Fuga, onde a
voz superior se destaca por causa da homorritmia (todas as vozes articulando o

mesmo desenho ritmico).
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Ex. 14 Preltdio — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

O Preludio (exemplo 14) é estruturado como um contraponto a trés vozes, a
maneira de uma Invencdo a trés vozes. No inicio, um desenho aparece primeiro na
voz superior e depois é repetido na voz mais grave. A quadratura da frase de quatro
compassos é caracteristica do estilo classico-roméntico, e sua repeticdo soa menos
como uma imitacdo do que como conseqliente de um periodo. A hierarquia €

claramente estabelecida: as outras vozes servem de acompanhamento para esse tema.



26

triade de fa m*r «
e — e
A — J— > e Nt » N ri— — p— Y
e - = - > - = - . e ' . -
VA non legato . VA
. & . = .
A = = A = R i il B I A
L I\I - I\I - I\I -t Ay I\I - | 1 1 | i - I\I
. - y— [ i A e
I I I I I == :
& .
e s : —x - ——— =
R S — = P —— e
J > &> e[ N — T
. m
= h_= = A _ N P
#. » i”' » i” - ” —N— i — — i ——
= i ; % e e 5 :

Ex. 15 Canc&o de Caca — Album para a Juventude 0p.68, R. Schumann

E possivel haver uma Unica parte, como no caso da Cancéo de Cagca (exemplo
15), do mesmo Album, cuja primeira se¢io é quase que integralmente monddica ou
monofdnica e sugere uma harmonia. Em geral essas monodias sdo estruturadas a
partir de acordes arpejados ou quebrados.

A masica barroca esta repleta de exemplos desse tipo de melodia, como pode
ser observado na Introducéo da Fantasia n” 10 para flauta solo, de Telemann (exemplo
16).
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Ex. 16 Introducéo da Fantasia n° 10, para flauta solo — G.P.Telemann

Esse tipo de textura também é peculiar a determinadas composicGes para piano
de carater nitidamente harmdnico, como no Pequeno Estudo, da mesma obra de

Schumann (exemplo 17).
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Ex. 17 Pequeno Estudo — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

Em Structural Functions in Music Wallace Berry propGe, no segundo capitulo
dessa obra, uma abordagem analitica extremamente detalhada sobre textura musical.
O autor expande os conceitos de monodia, homofonia, polifonia e heterofonia, analisa
algumas obras e, principalmente, organiza e propde extensa terminologia. A
preocupacdo de Berry com a nomenclatura justifica-se pela auséncia de consenso em

relagdo ao significado da terminologia relacionada a textura:

Fica-se freqlientemente relutante em fazer do problema da terminologia um
assunto central; no entanto, uma parte do trabalho da teoria musical é
Iéxico, e palavras (juntamente com alguma concordancia quanto a seu
significado) s&o essenciais ao discurso®®. (BERRY, 1976:191)

O modo com que Berry define textura musical € bem mais abrangente que a
mera divisdo em monodia, homofonia, polifonia e heterofonia, apesar de concentrar-
se nas relagOes entre diversas partes ou vozes, compostas por sons com altura e
duracdo definidas segundo o temperamento tradicional. A despeito de tecer um breve
comentario sobre o papel do timbre e da dindmica, na préatica tais elementos séo
deixados de lado em favor de uma andlise centrada nos aspectos intervalares —
harmdnicos e contrapontisticos — do repertério musical. O autor ndo faz qualquer
mencao ao papel da agogica e da articulacdo do fraseado (legato, stacatto etc.), que
sdo elementos da performance que podem alterar, mesmo que ligeiramente, a

percepcdo da textura (pelo menos em seus aspectos pictoricos). Essa lacuna é

'8 One is reluctant, as always, to make the problem of terminology a central issue; nevertheless, a part
of the business of musical theory is lexical, and words (along with some concordance of understanding
as to what they signify) are essential to discourse.



28

compreensivel, dada a pretensdo do autor: propor, de forma inédita, uma analise de
texturas que possa ser aplicada objetivamente ao maior nimero de estruturas musicais
possiveis.

Berry faz extenso uso de terminologia tradicional, tal como polifénico,
homofénico, monofénico, heterofénico, dobramento, contraponto, entre outras
expressoes. Propde, em seguida, a aplicacdo de alguns dos prefixos constituintes
desses termos: homo-, hetero-, contra-, significando, respectivamente, igual,
diferente, em oposicao, para qualificar o grau de independéncia ou interdependéncia
entre as partes quanto ao ritmo, a direcdo melddica e ao contetdo intervalar.

A anélise desses elementos busca determinar o grau de independéncia ou de
interdependéncia entre os componentes de uma determinada textura. Interdependéncia
é, até certo ponto, um conceito relativo. Na maioria dos casos, significa a auséncia de
independéncia ritmica, melddica ou intervalar. Porém, deve-se considerar o grau
relativo de dissonancia/consonancia do trecho: em duas passagens diferentes contendo
vozes que se movem em uma configuracdo rigorosamente paralela, uma em oitavas e
outra em quintas, a primeira sera mais interdependente que a segunda.

Na primeira frase da Cancdo da Primavera do Album para a Juventude, as
partes se movem em uma configuracdo predominantemente homorritmica (exemplo
18 na pagina 29). Quanto ao movimento melddico, no primeiro membro de frase
(compassos 1 e 2) as vozes se movem em uma configuracdo heterodirecional (ou seja,
em uma variedade de movimentos relativos) e, no geral, contraintervalica (varios
intervalos em movimento contrario). O segundo membro de frase (compassos 3 e 4)
inicia-se em uma configuracdo homodirecional e homointervélica. A entrada da
qguarta voz, na cadéncia, acrescenta um movimento contradirecional e
contraintervalico a textura.

Dito de outra forma, as vozes que compdem o tecido textural do trecho séo
ritmicamente interdependentes; no primeiro membro, as trés vozes exibem contorno
melddico independente, enquanto que no segundo, elas sdo, de inicio,
interdependentes. Ha& uma perda na complexidade dos movimentos relativos (a
independéncia melddica entre as vozes extremas). Ao final, ocorre uma progressao
(aumento no nivel de complexidade) devido ao movimento contradirecional entre o
baixo na méo esquerda e os acordes da mao direita e também pelo aumento no

ndmero de sons simultaneos.

variacdes na densidade (n° de vozes)
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Con affetto

T

ovimento homodirecional e homointervalico
ovimento heterodirecional e heterointervéalico ovimento contradirecional e contraintervalico

Ex. 18 Canc&o de Primavera — Album para a Juventude op.68, R. Schumann

Tudo isso compde o que Berry chama aspectos qualitativos das relagdes entre
as partes. O autor também analisa os chamados aspectos quantitativos que,
combinados, determinam a densidade de um trecho de musica. Densidade é definida
por Berry como ““aquele parametro textural, quantitativo e mensuravel, condicionado
pelo nimero de componentes simultdneos ou concorrentes e pela extensdo do
“espaco” vertical que os abrange: densidade-nimero e densidade-compressao™®”
(1976:191). No exemplo 18, Cangédo de Primavera, a diminui¢do no relacionamento
qualitativo das partes € compensada tanto pelo aumento progressivo tanto da
densidade-namero, de 2 para 3 sons (compasso 3), e, em seguida, para 4 sons, quanto
pela densidade-compressdo, de uma terca menor para uma sexta e depois para uma
décima-sétima®.

Essas flutuacbes na densidade e na qualidade dos relacionamentos é parte
fundamental do processo de composicdo musical. A variedade de movimentos no
primeiro membro de frase €, na totalidade, uma situacdo musical relativamente
homogénea. A subita diminuicdo no nimero de sons e seu movimento rigorosamente
paralelo é elemento de contraste a essa uniformidade. O aumento gradativo na

densidade-nimero prepara 0 retorno do baixo e da configuracdo original. Essa

19 as that textural parameter, quantitative and measurable, conditioned by the number of

simultaneous or concurrent components and by the extent of vertical “space” encompassing them:
density-number and density-compression.

20 De acordo com a proposta por Berry, a referéncia intervalar para o grau de densidade-compressao de
ve ser feita indicando-se o nimero de semitons contidos entre as partes extremas. Portanto, seria mais
correto dizer que o fator de densidade-compressao nesse trecho progride de 3 para 9 e depois para 27.
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cadéncia é ainda mais valorizada por coincidir com o trecho de maior densidade
(numero e compressao).

Uma das limitagdes mais evidentes da teoria de Berry € sua aparente
dificuldade em lidar com musica cujo conteddo ndo possa ser reduzido a linhas ou
partes com alturas e duracbes claramente determinadas. Isso inclui, por exemplo,
masica para instrumentos de altura indeterminada, a maior parte da musica
experimental, a partir da década de 60 e, praticamente, toda a produgdo acusmatica e
digital. Outro problema, de ordem puramente técnica, € a complexidade das relacdes,
cuja medicdo torna-se impraticavel a medida que o nimero de parametros cotejados
se acumula. Como afirma Alexandre Schubert *“...a proposta analitica de Berry é
bastante eficaz quando avalia a interacdo entre dois parametros no sistema; no
entanto quando um terceiro parametro entra em jogo, a leitura quantitativa torna-se
quase inviavel” (1999:56)

Uma nocdo importante diz respeito ao jogo de densidades que se estabelece
por um certo tempo em um trecho musical qualquer. Em suas andlises o autor
determina o grau de progressdo ou recessdo dessas densidades. Berry entende por
progressao textural um aumento no nimero de componentes verticais (Sons ou vozes),
na independéncia das vozes, na complexidade dos eventos, no grau de dissonancia e
assim por diante. Em decorréncia, recessdo textural significa a diminuigdo nos
mesmos fatores. Em todas as analises apresentadas, esses sao conceitos recorrentes.
Neles, encontra-se implicita a nogcdo de desenvolvimento textural, a elaboracao
temporal e direcional do material sonoro.

Como nos sentimentos e na vida, a densidade de uma textura musical esta
continuamente em movimento. Podem ser profundas mudancas, criando grandes
contrastes, ou podem ser alteracdes sutis. Por vezes pode parecer que ndo ha
movimento algum, a textura parece permanecer estatica. Porém, sempre havera
mudancas na densidade e, por menores que sejam, sdo suficientes para gerar
progressao ou recessdo na complexidade da peca.

Por exemplo, o Pequeno Estudo do Album para a Juventude (exemplo 17
reproduzido na pégina 25) possui, em sua integralidade, uma Unica configuracéo
textural. 1sso ndo quer dizer que a textura, nessa peca, seja um elemento menos
importante. Ao contrario, Schumann explora bastante a sonoridade do instrumento,
considerando os limites técnicos a que se propde (todo o Album é uma colecdo para

iniciantes). Existem sutis alteracbes na densidade-compressao provocadas pela
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mudanga nas harmonias. Essas mudangas criam pequenas progressoes e recessoes que
sdo, por certo, importantes.

O grau de importancia nas progressdes e recessdes de densidade é sempre
particular a cada peca analisada. Em uma peca composta por grandes gestos e
mudancas texturais muito contrastantes, pequenas variacbes na densidade tém
importancia na medida em que se acumulam. Numa peg¢a onde tais mudangas sdo
sutis, como o Pequeno Estudo, tais variagdes tém maior relevo.

A complexidade e unicidade da textura musical fazem com que cada obra crie
solugdes sempre particulares, o que gera dificuldades para o estabelecimento de
relacionamentos funcionais entre diversas texturas tal que possa ser aplicado
indiferenciadamente a qualquer obra musical. O problema é apontado por Leonard
Meyer em Style and Music. Logo no primeiro capitulo, Meyer divide os diversos
parametros musicais em dois grupos distintos: os que sdo governados por limitagdes
sintdticas, relagdes qualitativas, formando complexas estruturas hierarquicas
(parametros primarios), e aqueles cujo relacionamento é baseado em quantidades,
medidas comparativas e outras organizacdes de género estatistico (parametros
secundarios). Em resumo, os primeiros sdo direcionais e os segundos, coloristicos.
Embora Meyer explique, cuidadosamente, o carater arbitrario e cultural de tal divisao,
é possivel, a partir do texto, agrupar alturas e duragdes como parametros primarios.
Como parametros secundarios, agégica, dinamica e timbre?*.

A respeito da textura, o autor faz o seguinte comentario de pé de pagina:

O papel da textura é problematico, particularmente porque é parcialmente
resultante da atividade dos parametros primarios. Mas porque (a textura)
ndo estabelece critérios especificos de fechamento, servindo ao contrario
para intensificar ou mitigar a mobilidade e fechamento criados pelos
pardmetros primarios, (a textura) foi agrupada entre os pardmetros
secundarios®. (1996:15)

A essas observacdes de Meyer deve-se contrapor que, embora 0s critérios para
mobilidade e fechamento ndo estejam tdo claros quanto, por exemplo, aqueles
utilizados para encadeamentos harmonicos dentro do sistema tonal, isso ndo quer

dizer que ndo possam existir. Afinal, mudancas na textura estdo tradicionalmente

21 o autor também inclui entre os parametros secundérios a sonoridade de um trecho, que pode referir-
se tanto a timbre quanto dindmica.

22 The role of texture is problematic, particularly since it partly results from the activity of the primary
parameters. But because texture does not establish specific criteria for closure, serving instead to
intensify or mitigate the mobility and closure created by the primary parameters, it has been grouped
with the secondary parameters.
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relacionadas a organizacdo formal de uma peca. Essa e outras questbes serdo
amplamente discutidas mais adiante, no capitulo 6 desse trabalho.

Berry estende os conceitos de progressdo e recessdo a todos 0s aspectos
harmonicos e contrapontisticos ligados a percepcéo textural. Uma de suas idéias mais
interessantes relaciona a diminuicdo da distancia em entradas candnicas como fator de
complexidade e progressao textural. Por essa razdo, um stretto terd maior densidade
na proporcao inversa do tempo decorrido entre as entradas das vozes envolvidas.

No trecho que vai do compasso 16 ao 20 da Fuga em Re Maior, do Livro Il do
Cravo Bem-Temperado, de Bach (exemplo 19), ocorre uma progressao nos
parametros relacionados a densidade: densidade-numero e densidade-compressao.
Entretanto, a tensdo ritmica das entradas candnicas € menor a cada entrada, por causa
do aumento da distancia temporal. Isso significa uma recessdo no nivel qualitativo da

textura polifonica.
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Ex. 19 Fuga em Re Maior — Cravo Bem-Temperado, Livro 11, de J.S.Bach

e N0 compasso 16 ocorre uma entrada imitativa entre duas vozes, a uma
distancia de duas colcheias (da letra A até a letra B);

e N0 compasso seguinte, uma terceira voz se une as outras, a uma distancia
de 6 colcheias (de B a C).;

e aquarta voz entra, no compasso 18, a uma distancia de 8 colcheias (de C a
D).

Embora a tensdo textural relacionada as entradas das vozes diminua, isso €
mais que compensado pela progressdo na densidade. S&o ambiguidades de relagdes
como essa, contidas em um pequeno trecho de mdsica, que tornam extremamente
complexa a andlise de progressdes e recessdes texturais tal como proposta por Berry.
Evidentemente, isso ndo invalida o uso dessas ferramentas, apenas que qualquer
concluséo a respeito de progressdes e recessdes texturais deva ser feita com bastante

cautela.
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Outro conceito importante é o da textura enquanto espaco. Berry descreve esse
conceito como o *“ campo cercado pelas ‘linhas’ que tracam as sucessdes de alturas
dos componentes exteriores combinadas com as duas ‘linhas’ verticais, ou diagonais,
que ligam esses componentes as extremidades ‘esquerda-direita’ em algum dado

nivel da estrutura®”’

(1976:249). Em outros termos, o espaco textural é delimitado
por linhas imaginérias que conectam vozes, partes instrumentais ou agrupamentos de
som consecutivos e posicionados nos extremos grave e agudo de um trecho musical.
Corresponde, aproximadamente, ao conceito de superficie:

A superficie é o parametro de complexos mais intimamente relacionado a
configuracdo do bloco textural. Trata-se de uma resultante da
conformidade das vozes externas de uma textura. Nela estdo em jogo a
distancia intervalar e as relagfes intervalares - do ponto de vista melddico -
tanto no que tange as vozes que envelopam a textura, quanto na sua
distribui¢do interna - quando se trata de uma textura com mais de duas
vozes ou estratos simultaneos. Na analise de passagens ou nuangas
monodicas, a superficie se manifesta como contorno ou, ainda, como
perfil. (FERRAZ, 1990)

No exemplo 19 (pag. 30), retirado da Fuga em Re Maior do Cravo Bem-
Temperado, as entradas sdo 0s eventos que articulam tanto a superficie quanto o
desenvolvimento melddico da parte mais aguda (com suas reiteracbes do motivo de
quarta ascendente, seguido de dois graus conjuntos descendentes). Os pontos
importantes séo, no limite agudo, a subida do la2 inicial até o ponto culminante, la4,
um compasso e meio depois, e sua queda subsequente ao a3, na cadéncia. No limite
grave, tem-se uma descida continua do la2 até o lal, passando pelo mi2 e pelo sil. Na
figura apresentada como exemplo 20 (pag. 32), esses sons sdo representados por
pontos no pentagrama, omitindo-se 0s outros sons. Linhas continuas ligam esses
pontos, revelando um perfil melddico ascendente ou descendente. As linhas

circunscrevem o campo espacial da peca.
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Ex. 20 Campo espacial do trecho entre os compassos 16 a 20 da Fuga em Re Maior

23 . field enclosed by “lines” tracing the pitches successions of outer components in addition to the two
vertical, or diagonal, “lines” linking these components at “left-right” extremities at some given level of
structure.
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Nota-se a importancia da linha superior (sugerindo algum nivel de hierarquia
entre as vozes): ndo fosse sua rapida elevacao ao la4, o campo poderia ser limitado a
expansdo linear (como ocorre na voz mais grave) do la2 para suas oitavas superior e

inferior (exemplo 21)%.
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Ex. 21 Campo espacial virtual do trecho entre os compassos 16 a 20 da Fuga em Re Maior

A inclusdo de um elemento gréfico na andlise textural, juntamente com a
definicdo em termos puramente espaciais de Berry, traz a tona uma das facetas mais
importantes da percepcdo textural: seu aspecto metaforico-sinestésico. E possivel
entdo propor uma nova definicdo para o conceito: da-se 0 nome de textura aos
diversos modos com gue 0 espago sonoro é organizado.

Compositores e intérpretes recorrem frequentemente a imagens, cujo
significado original remonte a outros sentidos que ndo o da audicdo, para descrever
eventos texturais encontrados em obras musicais. A anélise de Ligeti de sua obra
Apparitions € um bom exemplo desse tipo de descricdo. O compositor faz freqlientes
referéncias a:

“texturas sensiveis” criadas pelos instrumentos de corda, “texturas
delicadas e ressonantes” que variam com o grau de complexidade do
material bésico. Ele descreve o movimento das vozes sugerindo a criacdo
de redes ou teias, filamentos, enfim uma andlise baseada em sugestdes,
levando o ouvinte-leitor a uma “viagem” ou ““sonho” provocada pelas
sensacdes auditivas (LIGETI apud SCHUBERT, 1999:3)

A natureza de tais descricBes é, certamente, subjetiva. No entanto, essas
sensacgdes tém servido, desde os primoérdios da teoria musical, como ponto de partida
para a construcdo de conceitos fundamentais para a analise musical. Basta lembrar
que palavras de uso comum no jargdo musical, como altura, cor, gesto, forma, para

ndo falar em textura, sdo metaforas criadas a partir de sensacdes tateis e visuais.

2 Qutro dado interessante do ponto de vista composicional, que reforca o papel especial da voz do
soprano nesse trecho, é que sua entrada na anacruse do terceiro tempo é causa da irregularidade nas
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entradas, comentada na pagina 31. Se se omitisse essa voz, permanecendo contralto, tenor e baixo, as
entradas das vozes se dariam a intervalos regulares de 8 colcheias.



...QUE PREENCHEM UM ESPACO SONORQO,;...
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TEXTURA E ESPACO

Anunciando o advento de novas fontes sonoras, Varese afirma: “Quando
novos instrumentos me permitirem escrever masica tal como a concebo, 0 movimento
de massas sonoras, de planos deslizantes, sera claramente perceptivel em minha

Obra . 9325

(1936:70). O comentario de Varese representa o fendmeno musical através
de duas imagens metafdricas: as concepcdes de tempo e espago musicais.

A concepcao filoséfica de musica como imagem do tempo € antiga o
suficiente para ser quase instintiva. Afinal, a duragdo de um som é um dado
fundamental para sua percepcdo. O ritmo € uma experiéncia musical primaria. Ao
indagarem sobre a natureza do tempo, filésofos freqiientemente utilizam-se de
metaforas musicais. Em especial, o canto e a linha melddica sdo usados como
metaforas da percepcdo humana da passagem do tempo. Os comentérios de
Agostinho, Bachelard e Bergson sdo alguns exemplos:

Supde, por exemplo, que a voz dum corpo comega a ressoar, ecoa,
continua a ecoar e cala-se. Fez-se siléncio...a voz esmoreceu...ja nao é
voz. Era futura antes de ecoar e ndo podia ser medida porque ainda néo
existia, e agora também ndo é possivel medi-la porque ja se calou.
(AGOSTINHO/RICCI, 1973:253)

Ela (a melodia) nos da assim, ndo verdadeiramente uma duragdo, mas
uma ilusdo de duragdo. Em alguns aspectos, a melodia é uma perfidia
temporal. (BACHELARD apud GUBERNIKOFF, 2003:4)

Escutemos uma melodia nos deixando ninar por ela: nés temos a nitida
percepcdo de um movimento que ndo estad ligado a um movel, a uma
mudanca sem nada que mude? Este movimento se basta, é a coisa mesma.
(BERGSON apud GUBERNIKOFF, 2003:2)

O oposto também ocorre: fala-se no tempo para explicar a natureza da mdsica.
Susanne Langer afirma que “toda musica cria uma ordem de tempo virtual, em que as
formas sonoras se movem em relacéo as outras™
(LANGER/GOLDBERGER/GUINSBURG, 1980:116). Pouco antes, a autora
explicava que ““esse movimento € a esséncia da musica; um movimento de formas que
ndo sdo visiveis, mas que sdo dadas ao ouvido em vez de a visdo” (Idem, 1980:115).

Esse movimento ocorre no tempo. Contudo, permanece na literatura a idéia de

um espaco sonoro. Mas, se mdsica é tempo, o que se entende por “espago” na masica?

2 \When new instruments will allow me to write music as I conceive it, the movement of sound-masses,
of shifting planes, will be clearly perceived in my work...



37

Havera um espaco sonoro captado pela audicdo? Se existe, num plano real ou ilusério,
de que seria feito? ““Se espacialidade musical existe de fato, entdo ela ndo pode
assemelhar-se a espacialidade visual...” (SEINCMAN, 2001:9).

Langer reconhece a existéncia de ilusdes puramente espaciais na musica,
embora considere tais experiéncias secundarias. Ela as localiza nas relacdes tonais, e

ndo em propriedades fisicas dos sons no mundo real.

As referéncias freqiientes a “espago musical” na literatura técnica nédo
sdo puramente metafdricas; ha ilusdes definitivamente espaciais na
musica, isto sem se levar em conta de modo algum o fenémeno do volume,
que é literalmente espacial, e o fato de que movimento envolve
logicamente o espaco, que pode equivaler a tomar-se 0 movimento de um
modo demasiado literal. (LANGER/GOLDBERGER/GUINSBURG,
1980:124)

E preciso frisar que o espago sonoro ndo se limita a disposicdo vertical das
alturas. As ilusBGes espaciais geradas pela dindmica e agdgica sdo, como Langer
aponta, literais, 0 que nao quer dizer que devam ser postas de lado, ou consideradas
expressdes simbdlicas menores. Como Faiga Ostrower afirma, “..toda nossa
imaginacdo passa pela experiéncia espacial” (OSTROWER, s/d:5). Mais adiante, essa
autora afirma a importancia primordial do espago na construcdo do pensamento:

As muitas linguagens artisticas e ndo-artisticas, verbais e nao-verbais
moldam-se numa matriz comum: nas vivéncias do espaco. Nesta
experiéncia fundamental se desenvolvem a consciéncia, a percepcao e
autopercepcdo das pessoas, assim como seu senso de identidade. E o
caminho primeiro, Unico e Gltimo, de cada um realizar sua capacidade de
sentir e pensar, de sentir-se e pensar-se dentro do mundo em que vive
(OSTROWER, s/d:81).

Existem dois espacos fisicos relacionados a musica ocidental, o espago
tridimensional da sala de concerto e o espago bidimensional da partitura. No caso da
partitura, seu desenvolvimento foi responsavel pela nocdo de altura e, por
consequéncia, de espago sonoro. Pode-se dizer que “espaco € uma essencial dimenséo

notacional em musica”?®

(SLOBODA, 1974:86). No papel, 0s sons ocupam posic¢des
espaciais, mais para cima ou mais para baixo. Dai surgem os conceitos de grave e
agudo, de intervalos ascendentes e descendentes.

A concepcdo espaco-vertical do carater musical grave-agudo €, desde o século
IX até o XIX, a base da representacdo mental da musica no Ocidente (DUCHEZ,
1951:54).

Esse espaco conceitual abstrato, onde pode funcionar um sistema de
relacBes, é um espaco imagindrio, onde o espirito coloca artificialmente os

%6 Space is an essential notational dimension in music.
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sons, ou melhor, sua imagem, para 0s separar resguardando sua
coeréncia. Ele tira partido, por associacdo, das possibilidades
geomeétricas de outros espacos cognitivos: localizagéo, direcdo, grandeza,
sistema de referéncia;...*" (grifo meu) (DUCHEZ, 1951: 55).

O desenvolvimento da escrita ortocronica foi tdo importante para o
pensamento Ocidental sobre musica que Hughes Dufourt chega a afirmar que “a
musica ocidental s6 se concebeu como um ato original de criacdo a partir do momento
em que ela submeteu o ouvido ao dominio do olhar” (DUFOURT/GUBERNIKOFF,
1997:2).

O outro espaco, o da sala de concerto (ou qualquer outro local em que se ouca
musica) € igualmente importante. Muito antes da existéncia de amplificacdo sonora
compositores de épocas diversas (sendo Gabrielli um exemplo entre tantos outros)
exploraram as diferentes possibilidades de estereofonia.

Ambos esses espacos fisicos foram se transformando, ao longo do tempo em

espacos metafisicos.
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Ex. 22 Klavierstticke op. 19, n° 3 — Arnold Schéenberg

27 Cet espace conceptuel abstrait, oul peut fonctionner un systéme de relations, est un espace imaginaire,
ou I’esprit place artificellement les sons, ou plut6t leur image, pour les séparer tout en gardant leur
cohérence; il profite, par association, des possibilités géometriques des autres espaces cognitifs:
localisation, direction, grandeur, systeme de réference;...
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A ideia de espacializacdo é um efeito comum da musica acusmatica, tendo se
tornado praticamente um cliché desse tipo de composicdo musical. Esses efeitos
também podem ser encontrados em musica escrita para meios convencionais. Em sua
Klavierstiicke op.19 n°3 (exemplo 22), Schoenberg pede que o pianista toque as partes
confiadas a cada mdo em dinamicas muito diferentes, de forma a gerar dois planos
sonoros contrastantes. O efeito gerado € a espacializacdo dessas partes, como se
fossem musicas tocadas em locais diferentes, como se a méo direita estivesse mais
préxima do ouvinte, e a esquerda mais distante.

A espacializacdo dos sons € metaforicamente relacionada a organizagéo
figura-fundo proposta pela Gestalt, ou seja, as relagfes hierarquicas entre os diversos
planos sonoros. O modo com que esse espaco sonoro € percebido e organizado pela
mente ndo é fixo. Por ser uma ilusdo, esta sujeito a interpretagdes diversas por

diferentes ouvintes, e até mesmo a reinterpretacfes por parte de um mesmo ouvinte.
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Ex. 23 final do primeiro Lied e inicio do segundo — Dichterliebe op.48, R. Schumann

Dunsby oferece um exemplo de ilusdo, a0 mesmo tempo simples e
interessante, relacionado a sensacdo de espacialidade: o inicio do segundo lied do
Dichterliebe (exemplo 23), de Schumann, para tenor e piano (idem, 2004:228). A nota
mais grave da parte do piano é um la3, enquanto o tenor inicia em um do#3. Apesar

do tenor estar posicionado em regido mais grave que 0 baixo tocado pela méo
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esquerda do piano, o acorde inicial soa como uma triade na posi¢do fundamental,
embora, rigorosamente, esteja invertido.

Esse exemplo é apenas um do conjunto de ilusdes tonais que permeiam, nessa
obra, a passagem do primeiro lied para o segundo, onde a textura desempenha um
papel extremamente importante. A construcdo dessa passagem € repleta de
ambiguidades:

e primeiro lied esta na tonalidade de fa# menor e conclui, suspensivamente, no
acorde de sétima da Dominante dessa tonalidade;

e segundo lied estad na tonalidade de La Maior. A textura, entretanto, faz com
que a nova tonalidade ndo se estabeleca de pronto. O piano toca apenas uma
terca maior, la3 —do#4, que pertence tanto a triade de fa# menor quanto a de
La Maior;

e posicionamento do tenor aumenta ainda mais essa ambiglidade: o do#3, terca
do acorde de La Maior, é a nota mais grave da textura e ¢ a Dominante de fa#
menor;

e esse mesmo do#3 aparece no ultimo compasso do primeiro lied como
fundamental de um acorde de sétima da Dominante completo.

Ao final da primeira frase do segundo lied, a ilus@o é desfeita e a tonalidade de
La Maior se imp&e. Curiosamente, a fixacdo da tonalidade coincide com o retorno a
uma configuracdo textural “normal”: o baixo do piano desce progressivamente,
ultrapassando o tenor no segundo compasso, tornando-se, incontestavelmente, o som
mais grave da estrutura.

Charles Rosen, em A Geracdo Romantica, reconhece a forca desse efeito ao
tecer o seguinte comentario sobre outra cancdo, dessa vez Die Liebe Farbe do

Winterreise de Schumann:

A harmonia fica adulterada quando o cantor é uma mulher ao invés de um
homem, ja que a parte vocal deve iniciar oferecendo um baixo para o
acompanhamento. A relagdo da voz com o piano é ambigua: é muito dificil
se aceitar a voz como um genuino baixo sob o instrumento de
acompanhamento — escutamos a parte vocal como se estivesse em frente ao
piano, e o efeito de apresentar uma voz como baixo empresta uma
sonoridade lagubre aos compassos iniciais (ROSEN/SEINCMAN,
1995:272).

Esse comentario é deveras interessante, ao afirmar o uso, por oposicdo, de
determinadas expectativas espaciais, no caso a de que a voz solista estd sempre

imaginariamente a frente do acompanhamento pianistico. A sensacdo de textura em
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musica é uma ilusio criada por diversos fatores. E uma ilusio do espago; ndo o espago
verdadeiro, mas um espago sonoro. Nesse “espaco” alguns “objetos” parecem estar
acima, outros abaixo, uns a frente, outros atras, alguns em “posicdes” intermediérias.
Essas sensacOes espaciais ndo sdo, evidentemente, reais, e sim, ilusérias: sdo
metaforas das relacdes entre os sons em determinados contextos musicais.

A representacdo mental desse espaco sonoro é construida de tal forma que
sons de maior frequéncia (medida em vibragdes por segundo) estdo localizados em
regido mais alta do espectro das alturas que outros de menor freqiiéncia (que estdo em
posicdo mais baixa). Expressdes como “
(ROSEN/SEINCMAN, 1995:564), “a delicada sugestdo das harmonias de sol maior e

si bemol maior pousadas em um la maior é puramente coloristica” (idem, 1995:707),

uma linda descida cromatica”

“deslocamentos de um registro ao outro” (idem, 1995:417), “o contraponto oculto da
camada secundaria vem a tona” (idem, 1995:478), sdo amostras, entre muitas, de

metéforas espaciais utilizadas para melhor descrever certas texturas.

Um exemplo interessante de ilusdo de espacialidade, nesse caso especifico
provocada exclusivamente pelo timbre e dindmica, pode ser encontrado na Danca dos
Adolescentes da Sagracdo da Primavera, de Igor Stravinsky (ver exemplo 28
reproduzido na pagina 45). Nao ha qualquer modificacdo nas alturas, a harmonia € a
mesma em todo o trecho. Os elementos articuladores da textura sdo as acentuacgoes
irregulares e a intervencdo timbrica das trompas, que atuam, igualmente, tanto sobre a
organizacdo ritmica quanto sobre a textura propriamente dita. As sincopes, causadas
pelos acentos e pelas entradas das trompas, se impdem a percep¢do. O espaco musical
ndo é homogéneo: € articulado. Definem-se planos hierarquicos diferentes, com as
sincopes destacando-se sobre um fundo mais uniforme.

Em Emotion and Meaning in Music, Leonard Meyer, fundamentando-se na
teoria da Gestalt, descreve textura como “...as maneiras com que a mente agrupa
estimulos musicais concorrentes em figuras simultaneas, uma figura e um
acompanhamento (fundo), e assim por diante””?® (MEYER, 1956:185).

A percepcdo de texturas gerais béasicas, como homofonia, polifonia,
monofonia ou heterofonia, depende fundamentalmente da diviséo hierdrquica entre os
sons em planos sonoros. Os diferentes modos com que a mente estabelece hierarquia

entre as camadas de som, seja pela organizacdo no conjunto de alturas ou por
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diferengas na duragéo, na intensidade ou no timbre, estdo na raiz de conceitos como
homofonia, polifonia, monofonia e heterofonia. Pode-se dizer que esses conceitos
descrevem ilusdes espaciais de carater geral: o binémio figura e fundo.

Figura e fundo sdo nocdes importadas da experiéncia visual. No espaco
percebido pela visdo, é dificil conceber uma figura sem imaginar também um fundo
continuo e homogéneo do qual aquela se destaca. Mas o espaco sonoro difere do
espaco visual na medida em que ndo ha um fundo a priori sobre o qual as figuras
possam ser percebidas. O espaco sonoro é criado pelas proprias figuras, a partir de seu
relacionamento qualitativo. Meyer identifica cinco modos com que o campo musical
pode estar configurado:

e uma Unica figura sem qualquer fundo (monodia);

e varias figuras sem qualquer fundo (polifonia);

e uma ou mais figuras acompanhadas de um fundo (homofonia);

e um fundo apenas (Meyer cita, como exemplo desse modo, a introducéo de

uma peca de musica onde a melodia ainda ndo aparece);

e superposicdo de figuras similares mas nao exatamente iguais, em relacao

de interdependéncia (heterofonia).

N&o sdo sensagdes estaticas, estando constantemente sujeitas a reinterpretacao,
conforme o contexto. O segundo movimento do Quinteto de Cordas K.174, de Mozart
(exemplo 24), inicia-se com uma linha melddica em arpejos nos violinos, dobrada
oitava abaixo pelas violas e violoncelos. Ndo havendo outro elemento musical em
jogo, a linha dos dois primeiros compassos €, ao mesmo tempo, figura e fundo. Nos
compassos seguintes, a funcdo desse elemento torna-se clara: ele € acompanhamento,
ou seja fundo, para o novo motivo melddico, mais importante, que surge no primeiro

violino.

figura fundo

/4

%8 __.the ways in which the mind groups concurrent musical stimuli into simultaneous figures, a figure
and accompaniment (ground), and so forth.
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Ex. 24 Quinteto de Cordas K.174, segundo movimento — W.A.Mozart

Percebe-se que o bindmio figura-fundo, que organiza a percepcdo mais
priméria da textura musical, € uma estrutura dindmica. Sofre constantes modificagdes,
sejam elas sutis ou ndo. O efeito mais ou menos draméatico de tais modificacdes

depende de muitos fatores. Segundo Meyer:

O efeito psicolégico das mudangas texturais depende ndo apenas da
maneira particular com que as mudangas acontecem (sejam elas graduais
ou abruptas e se elas sdo acompanhadas por mudancas marcantes na
melodia, tonalidade, etc.) mas também sobre a experiéncia estilistica do
ouvinte, seu julgamento quanto a natureza e género da peca em questdo. O
ouvinte experiente sabe que, em certos tipos de masica, a textura tende a
permanecer constante, enquanto em outros tipos de musica, mudancas
marcantes na textura, mesmo ndo sendo necessariamente esperadas, nio
sd0, a0 menos, inusitadas ou inesperadas. A diferenca é importante porque,
no primeiro caso, o efeito psicolégico da mudancga € um de perturbagédo e
interrupcdo, enquanto no segundo caso, a mudanca é compreendida como
constituindo simplesmente uma mudan¢a de materiais, o inicio de uma
nova se¢io”. (MEYER, 1956:190 — 191)

A organizacdo hierarquica, que forma o bindmio figura-fundo, também ¢é
passivel de reestruturacdo em interpretacGes diferentes de uma mesma peca. O
exemplo 25 reproduz o trecho do Pequeno Estudo, do Aloum para a Juventude, com

modificacOes na textura, possiveis de serem causadas por interferéncia do intérprete.

%° The psychological effect of textural change depends not only upon the particular manner in which
the changes take place (whether they are gradual or abrupt and whether they are accompanied by
marked changes in melody, tonality, etc.) but also upon the stylistic experience of the listener, his
judgement as to the nature and genre of the piece in question. The practiced listener knows that in
certain types of music, texture tends to be constant, while in other types of music marked changes of
texture, though not necessarily expected, are at least not unusual or unexpected. The difference is
important because in the former case the psychological effect of change is that of disturbance and
interruption, while in the latter case the change is understood as simply constituting a change of
materials, the beginning of a new section.
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Ex. 25 Pequeno Estudo — Album para a Juventude op.68, R. Schumann (com alteragdes na

textura)

A configuracdo monddica, explicita no texto original de Schumann, pode ser
alterada se o intérprete decidir, por exemplo, destacar determinados sons. Se realcar,
como exemplo, 0s sons respectivamente mais grave e mais agudo de cada acorde, 0o
resultado serd a divisao hierarquica em trés planos.

Dessa forma, uma configuragdo monddica revela uma potencialidade
homofénica. Além disso, seria possivel acentuar, em cada uma dessas novas partes, 0s
movimentos melodicos de semitom ascendente, de forma a sugerir imitacdo, e
consequentemente, uma polifonia ou heterofonia incipiente entre essas partes.

Uma situacdo especial ocorre em texturas homofonicas e homorritmicas.
Nesse tipo de textura, figura e fundo confundem-se ritmicamente. A figura s6 pode ser
percebida através uma predisposicdo mental de quem ouve.

Essa predisposi¢do pode ser auxiliada pelo intérprete, se conseguir criar planos
de intensidade entre as varias camadas. A reconstrucdo da peca pelo intérprete pode
até modificar a organizacdo da textura, criando situacGes variadas, supostamente nao
planejadas pelo compositor.

A pianista e professora Wilma Graca propds uma interessante interpretagéo do
Preltdio em Do menor op.28 n° 20, de Chopin (exemplo 26). Nessa interpretacéo a
textura em blocos imaginada pelo compositor (de acordo tanto na edicdo de
Paderewski, reproduzida no exemplo 26, como na editada pela Century Music
Publishing, com anotacGes pela propria mao da professora) é alterada de forma a

destacar certas linhas melddicas.
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A peca é composta por trés frases de 4 compassos, mais um compasso final
onde a Tbnica é reiterada. As frases 2 e 3 sdo idénticas, diferindo, somente, na
dindmica. A textura é, em toda a peca, composta por acordes batidos, com
dobramentos em oitavas das partes mais aguda e mais grave, colocando essas duas
linhas em relevo. Indicacbes de dindmica sugerem uma mudancas sonoridade em cada
uma das frases.

O exemplo 27 mostra um fac-simile de uma das edi¢des consultadas (Century
Music Publishing CO.) desse Preludio, com anotacGes de propria médo da professora
Wilma Graca onde essa professora sugere a seguinte interpretacao:

e pesa-se igualmente todos os acordes da primeira frase (A até B da partitura

editada do exemplo 26); a linha superior e 0 baixo se destacam por sua

posicdo privilegiada a audicdo;
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Ex. 26 Preltdio 0p.28, n° 20 — F. Chopin



Ex. 27 Preladio 20, F. Chopin — Anotagdes de Wilma Graca
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e a voz superior é destacada na segunda frase (B até D), voltando a pesar
igualmente os acordes a partir do compasso 7 (C);

e na segunda frase o pianista passa a cantar a voz interna (D até E),
voltando-se a pesar igualmente os acordes no compasso 11 (E).

A interferéncia do intérprete na organizacdo hierarquica € uma das facetas
mais importantes da interpretacdo, constituindo-se num elemento importante da critica
musical. Em sua peca Talla, que seré analisada no sexto capitulo desse trabalho, do
compositor chileno Andres Alcalde pede, em nota de rodapé da terceira pagina da
partitura, que se atrase ou acelere a duracdo escrita dos acordes em trémulo de acordo
com a organizacao fraseoldgica construida pelo proprio intérprete.

Ao analisar o papel da escrita heterofénica em Chopin, o musicélogo Charles
Rosen faz o seguinte comentario a respeito de interpretacfes do Noturno em Ré
Bemol Maior op.27 no.2:

A importancia da textura heterofénica para Chopin — uma simples linha
melddica apresentada, simultaneamente, em diferentes ritmos a 2 ou mais
vozes — estd no que ela preserva da supremacia da melodia em estilo
italiano convivendo com um desenvolvimento polifonico fartamente
interessante. Permite, igualmente, que o acompanhamento se torne
melodia a qualquer momento, e mantém a implicita existéncia da melodia
nas camadas secundarias. O Noturno em Ré Bemol Maior, op. 27, n° 2,
mostra o melhor dessa arte: a melodia italiana...ja esta insinuada no
compasso inicial do acompanhamento. Relacdes dessa espécie fazem com
gue a maioria das performances de Chopin sejam exageradas ou
insensiveis — em geral, ambas: se o0 pianista se esforca por trazer & tona
essa ligacdo, o resultado é pedante; se ele toca sem estar conscio da
melodia implicita do acompanhamento, a mao esquerda se torna trivial e
mecénica. Talvez o efeito seja melhor alcancado por uma espécie de
discricdo inconsciente, arraigada — no maximo, semiconsciente. (grifo
meu). (ROSEN/SEINCMAN, 2000: 477 — 478).

Rosen concebe uma determinada possibilidade de interpretacdo polifonica da
textura do Noturno, mas julga que ndo deva ser realizada e sim, imaginada, e
transmitida de forma quase mistica para o ouvinte. Se ele esta certo ou ndo, é
secundario — importa que sua critica demonstra como um intérprete pode alterar a

percepcao de uma textura, por vezes de forma quase inconsciente.
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Ex. 28 Danca dos adolescentes — Sagracdo da Primavera, Igor Stravinski

Figuras podem se destacar de um fundo sem que haja uma organizacéo
funcional do tipo melodia/acompanhamento. Na Danca dos Adolescentes, da
Sagracédo (exemplo 28), os acordes em colcheias formam um fundo uniforme em
virtude de serem homogéneos, ndo acentuados. N&do sdo acompanhamento, mas um
padrdo de referéncia sobre o qual sobressaem os acentos nas proprias cordas e as
intervencdes das trompas.

As sensacOes espaciais associadas a mausica sdo instantes criados pela
superposicao dos componentes sonoros, momentos de verticalidade, cuja percepcao é
fugidia, dissipa-se no tempo. As nocdes espaciais sinestésicas de superficie, relevo e
densidade referem-se a conjuncdo desses momentos, suas alteracdes no tempo. Esses
conceitos tém a vantagem de poder serem apresentados graficamente com razoavel
objetividade.

Analises graficas podem revelar aspectos complexos da organizacdo espacial.
Esse é o caso da analise grafica (exemplo 29 na pag. 47), por Carlos Kater, do Tema
das VariagOes (segundo movimento) da Sinfonia op.21, de Webern, (KATER, 1984,
Anexo). Nesse grafico o autor utiliza-se de cores diferentes (vermelho para o
clarinete, preto para o resto da orquestra) para ressaltar, como indica a bula que
precede o grafico, uma textura do tipo melodia acompanhada. Deve-se observar que a
organizacdo melodia-acompanhamento € dificil de ser percebida, dada a organizacao
serial das alturas, a configuracao textural extremamente fragmentada com mudancas
bruscas de registro e freqiientes cruzamentos das partes, tdo caracteristica da musica
de Webern.
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(Sinfonia, Opus 21, Movimento II)
SECOES CARACTERISTICAS
TEMA ( textura - “melodia acompanhada”
formas seriais:

(Compassos 1 —11) 01 (vermelho) — melodia clarinete

. RO1  (preto) — acompanhamento

ﬁALiNDROMﬁ
MI —
— : —
DO - . — .
: . —
SOL# - : — :
- . — ———f .
_: : - :
MI = . . —— E .
L[] - : E
DO - . . E
R
SOL# - .
MI —

Ex. 29 Analise grafica de Carlos Kater do segundo movimento da Sinfonia op. 21 de A. Webern

E interessante perceber como o gréfico ressalta a estrutura em palindromo® da
peca. Isso se torna evidente nos desenhos formados pelas linhas pretas ou vermelhas
que, a partir da linha pontilhada central, sdo reproduzidos em ordem retrograda,
embora transpostos para regides diferentes do espaco sonoro.

Hé& outros aspectos relevantes do ponto de vista textural que o grafico mostra,
de maneira absolutamente sintética:

e pouco antes do trecho central da peca ocorre uma recessédo na densidade;

por causa da estrutura em palindromo, ocorre logo apés a sessdo central,
mais densa, uma estrutura semelhante; num contexto geral da forma, a
secdo central soa como interpolacdo®! em uma textura mais rarefeita que a

do inicio da peca;

%0 “Uma peca ou passagem na qual um retrégrado prossegue a partir do original (ou modelo) do qual é
derivado. Palavras ou sentencas palindromicas ndo mudam quando sdo lidas de trds para frente”
(Newbold, 2001:3 apud nota de rodapé em ALVES, 2005:106). Ex.: a palavra ARARA.

1 O conceito de interpolacdo ser4 estudado mais adiante em relacdo aos aspectos formais ligados a
textura.
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e a textura final, embora seja claramente um espelho do trecho inicial, é
ligeiramente mais densa, por causa de seu posicionamento em uma regido
mais grave do espago sonoro.

O poder de sintese dessas analises graficas é enorme. De certa forma, esses
graficos sdo metéforas ndo-verbais. Sdo abstracBes que formam uma imagem, uma
imagem-sonora. O conceito de imagem sonora € extremamente importante para a
andlise textural e sera abordado mais adiante.

A percepcdo da superficie pode ser modificada pela quantidade e tipo de
atividade interna de uma peca de musica. Essa atividade pode se manifestar em um
ou mais elementos composicionais.

O grau de articulagdo ritmica dos elementos formadores da textura e
delimitados pela superficie forma seu relevo. Suponham-se dois trechos com a mesma
configuracdo geral da superficie. No primeiro deles, quase ndo ha atividade; no
segundo, ha bastante atividade. Pode-se afirmar, usando a terminologia “textural” de
Boulez (BOULEZ/CARVALHO/LEITE, 1986:88), que no primeiro, o relevo tende
para o “liso” (tempo amorfo), enquanto no segundo, para o “estriado” (tempo
pulsado).

Isso pode ser observado no conjunto de variages sobre uma cancdo popular
francesa Ah! vous dirais-je, Maman, de Mozart (exemplos 30 e 31). A configuracao
da superficie na primeira frase do Tema e da segunda variacdo €, como pode ser
observado, quase a mesma: na mao direita, um salto ascendente de quinta, uma subida
complementar de segunda e o retorno gradativo a altura original; na médo esquerda,
uma subida gradativa do do® ao fa* seguida de uma descida ao do® (o dé? inicial do
Tema ndo aparece na variacao).

Embora suas superficies sejam muito semelhantes, a segunda variacdo €,
quanto ao ritmo, a harmonia e a articulacdo, mais ativa que o Tema. Pode-se dizer que
0 Tema e a segunda variacdo sdo idénticos quanto ao contorno superficial, e

contrastantes quanto ao relevo.
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Ex. 30 Tema, Variages Ah! vous dirais-je, Maman — W.A.Mozart
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Ex. 31 segunda variagdo, Variac¢es Ah! vous dirais-je, Maman — W.A.Mozart

Densidade é outro conceito repleto de significagcGes extramusicais. Relaciona-
se de perto com as sensagdes de “peso” ou “leveza”, “brilho” ou “sombra”, percebidas
em determinadas passagens. Ndo é um parametro de localiza¢do no espago sonoro, na
medida que ndo estabelece hierarquias, como o binémio figura/fundo, nem limites
auditivos, tal como o faz a superficie. A densidade “materializa” o espaco delimitado
pela superficie, evidencia ou oculta a hierarquia entre os varios planos. A densidade é
um aspecto “fisico” da musica, nada tendo a ver com a fisica da geragdo dos sons,
embora esses aspectos, tais como o grau de intensidade, a quantidade de parciais ou o
grau de dissonancia envolvido, atuem diretamente sobre sua percepcao. A densidade é
uma metafora para a complexidade.

Também se refere a sensacdo de “peso” de determinada passagem, que pode
ser alterada por varias qualidades sonoras. A “posicdo” da superficie no espectro
sonoro, por exemplo, altera em muito a percepcdo da densidade. Uma mesma
passagem parecera variar em “peso” se posicionada em registros diferentes. Ou ainda,
se for tocada em outro andamento ou dindmica diferente, ou suas partes constituintes
estiverem ou ndo duplicadas ao unissono ou oitava.

O Allegro vivace da Sonata Op.27 n°1, de Beethoven, exemplifica algumas
dessas situa¢fes. O movimento inicia com um periodo em Mib maior, formado por
duas frases. A primeira frase, ou antecedente, tem carater suspensivo e a segunda, ou

consequente, conclusivo. Os trés compassos iniciais de cada uma das frases
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antecedente e consequente sdo idénticos quanto as duracGes e classes de altura.
Entretanto, suas texturas diferem quanto aos seguintes aspectos:

antecedente
i 2

Allegro vivace
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conseqiente

Ex. 32 Sonata op.27 n.° 1, L. von Beethoven

1. posicionamento no registro do piano — o consequente reproduz a melodia

do antecedente duas oitavas, e 0 acompanhamento uma oitava acima;

2. no consequente, o inciso inicial € dobrado em oitavas;

3. dinamica — piano no antecedente e forte no conseqiente.

Como resultado, a textura do antecedente parece mais sombria e densa,
enguanto a do conseqliente aparenta ser mais leve e transparente. O interessante é que
isso ocorre independentemente de o fator de densidade-compressao ser maior no
conseqiente, o que poderia, a principio, supor menor densidade no antecedente.

Mudangas extremas nos fatores relativos a densidade sdo caracteristicas
importantes da musica de Beethoven. A Sonata op.106 (Hammer-Klavier) esta repleta
de passagens onde tais mudancgas tém papel fundamental para o desenvolvimento
dramatico dos materiais®.

No primeiro movimento, o longo trecho que vai dos compassos 193 a 228
(retransicdo), reproduzido no exemplo 33, € suficiente para exemplificar o processo;

%2 por materiais entendam-se as idéias composicionais que aparecem ao longo da peca. Podem ser tanto
modos de organizacdo textural quanto motivos melddicos, ritmicos, intervalares ou harménicos
recorrentes.
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as letras indicam modificagcbes na densidade e sonoridade durante o trecho. A
densidade diminui e aumenta, alternadamente — ou, para utilizar a nomenclatura de
Berry, ocorrem recessdes e progressdes de A até F — de F a | a densidade progride
gradativamente:

A — o trecho inicia-se em acordes cheios e sonoridade brilhante. Grandes
saltos estendendo-se por um registro de 5 oitavas. As méos sdo ritmicamente
independentes sem que haja uma hierarquia definida entre elas;

B — ocorre uma recessdo tanto no nivel quantitativo quanto no qualitativo. A
textura reduz-se a uma Unica classe de altura, agora com dobramentos distribuidos em
4 oitavas. As méaos tornam-se ritmicamente interdependentes;

C — ha uma progressdo para trés sons. As maos voltam a se individualizar. A
textura é claramente homofénica, a voz superior destacando-se hierarquicamente do
acompanhamento da méo esquerda;

D — mantém-se a configuracdo de C, porém h& uma recessao na densidade-
numero, de 3 para 2 sons;

E — a frase anterior (D) é repetida e variada, ocorrendo uma progressao tanto
em relacdo a D como a C. A individualidade ritmica entre as maos intensifica-se. A
linha superior torna-se ritmicamente mais ativa que o acompanhamento. Ha uma sutil
sugestdo de imitacdo, sem que ocorra, rigorosamente, polifonia: os dois compassos
iniciais desse trecho séo reproduzidos, quase que integralmente, uma oitava abaixo;

F — trecho em contraponto imitativo — excetuando-se o fato de quase néo haver
superposicao entre as “vozes” que supostamente vdo acumulando-se, o que acaba por
configurar uma recessdo na densidade, se comparando a E;

G - ha uma ligeira progressdo na densidade pois, agora, tem-se uma genuina
superposicdo das vozes em imitacdo, porém a “harmonia” resultante consiste apenas
em oitavas;

H — a textura € a mesma que em G - o ritmo intensifica-se pelo acimulo de
subdivisoes;

I — segue-se o inicio da Reexposicdo com sua textura em acordes batidos e
sonoridade brilhante. As mudangas na densidade d&o interesse e variedade ao trecho.
O actmulo de tensdo criado pela progressdo na densidade, combinado a um grande

crescendo, no trecho que vai de F a I, torna o inicio da Reexposi¢do mais dramatico.
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Ex. 33 Sonata 0p.106 (Hammer-Klavier) — L. von Beethoven
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Berry procurou objetivar a analise da densidade reduzindo esse conceito a seus
aspectos contaveis. Dessa forma, a obra musical € decomposta em unidades discretas,
que podem ser numeradas e comparadas. Entretanto, ha composi¢des onde o nimero
de sons/eventos é grande, complexo demais, ou ocorrem mudangas freqlientes no
registro, ou ainda, as partes se entrelacam de tal forma que se tornam indistinguiveis.
Em situagdes como essas, a divisdo em unidades discretas torna-se arbitraria:
polifonia e homofonia néo se distinguem e a atengéo se volta para o conjunto. Nessas
passagens, a textura consiste em blocos ou massas sonoras. Massas sonoras podem
ser descritas como sonoridades “libertas de serem ouvidas em termos de alturas
especificas ou acordes**” (SCHAWARTZ, Elliott GODFREY, Daniel, 1993:181). Em
outras palavras, aglomerados de som de densidade variavel.

A obra Atmosphéres, de Gyorgy Ligeti, é constituida inteiramente por massas
sonoras. A peca é formada pela sucessdo de idéias musicais complexas, contendo
grande numero de partes, de tal modo que néo é possivel apreender linhas individuais.
Nessa situacdo, a atencdo se volta, exclusivamente, para o efeito do conjunto e a
ordem e forma com que secdes de diferentes carateristicas se sucedem.

Uma amostra do efeito dramatico dessas mudangas pode ser encontrado no
trecho que vai do compasso 32 ao 34 de Atmosphéres (exemplo 34). No inicio do
trecho tem-se uma massa sonora compacta formada por denso entrelagamento das
cordas divididas a 14 partes, sobre o qual um gigantesco crescendo é construido (A).
H& uma subita recessdo na densidade no momento que a grande massa sonora das
cordas em fortissimo € substituida pela sonoridade delicada das flautas e clarinetes em

pianissimo (B).

%% _..liberated from beeing heard in terms of specific pitches or chords,...
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Ex. 34 Atmosphéres — Gyorgy Ligeti

A técnica da micropolifonia, caracterizada pela extrema proximidade das
entradas das partes individuais, a extrema densidade harmonica dos cachos de som, o
movimento incessante e pouco individualizado das partes, torna quase impossivel a
percepcdo das linhas individuais. Até a mudanga de andamento, em B, torna-se
imperceptivel devido a quantidade de informacdo simultdnea. Ao ouvido, resta
acompanhar as nuangas de densidade, dindmica e timbre.

Analisando esse trecho, Schawartz e Godfrey comentam:

A enorme tensdo desse momento, e que vinha sendo construida por muitos
compassos, € subitamente, e de maneira notavel, liberada por uma
mudanga dramatica para o que é, de fato, a mesma textura, com as mesmas
alturas, apenas com a mudanca para oito madeiras tocando na dinadmica a
mais suave possivel® (1993:184).

A densidade também pode ser manipulada de modo a gerar ilusdes. No Canon
for 3, de Elliott Carter (exemplo 35), o contraponto rigoroso das trés vozes é

construido de forma a sugerir a entrada imitativa de um quarto instrumento™.

* The enormous tension of this moment, which has been building for many measures, is suddenly and
remarkably released by a dramatic shift to what in effect is the same texture, with the same pitches,
only now played at the quietest possible dynamic by eight wind instruments.

¥ 0 autor n&o especifica a instrumentagao, destinando a peca a quaiquer grupos de instrumentos iguais.
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Dessa forma a densidade-nimero objetiva (3 sons simultaneos) contrapde
percepcdes diferentes:
e pode-se ouvir uma linha melddica, cujos componentes estdo distribuidos
espacialmente em trés instrumentos;
e essa linha cria a ilusdo de uma quarta entrada do Tema em instrumento

“virtual”, acompanhada por intervengdes pontilhisticas dos instrumentos

“reals”.
Canon for 3
In Memorian Igor Stravinsky Elliott Carter
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QUARTA ENTRADA VIRTUAL EM INVERSO
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Ex. 35 Canon for 3 — Elliott Carter
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Com isso, Carter obtém uma Exposicdo de Fuga regular, onde Sujeito e

Resposta se diferem da organizacédo tradicional pela organizagéo intervalar inversa e
pela relacdo tonal estruturada no tritono (la — mib) e, em especial, pelo carater virtual

da quarta entrada.
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O posicionamento de uma configuracdo textural no “espaco” sonoro também
pode alterar profundamente a sensacéo de densidade. Se 0 Tema das VariacGes Ah!
vous dirais-je, Maman, de Mozart, reproduzido na pagina 48 (exemplo 30) for tocado
duas oitavas abaixo parecerd mais “pesado” que em sua altura original. Da mesma
forma, soard mais “leve” se instrumentado para um quarteto de flautas, ao invés de
um quarteto de metais.

Metaforicamente, superficie e densidade fazem com que “formas” se
destaguem no espago sonoro criado pelas alturas, organizado hierarquicamente em
planos sonoros. Essas formas podem ser percebidas como “etéreas”, “compactas”,
“pontiagudas”, “arredondadas” etc.. Podem lembrar elementos do mundo fisico, tal
como “nuvens” ou “agua”.

Figura-fundo, superficie e densidade sdo metaforas que descrevem os aspectos
topogréficos do som, e que, conjuntamente, compdem a textura de uma pecga de
musica. Como j& foi explicado, essa espacialidade é gerada principalmente pela
disposicao das alturas. Mas as alturas ndo séo suficientes em si mesmas. A duragéo é
um parametro fundamental da musica. O essencial em musica ndo sdo os diversos
eventos individuais, mas sua conexdo. As andlises da densidade nos trechos citados da
Hammer-Klavier e de Atmosphéres indicam que os insights mais importantes surgem
quando s&o examinadas as modificacdes de um parametro no tempo.

O termo textura faz referéncia a estruturas sonoras verticais, em constante
transformacéo a medida que progridem horizontalmente no tempo, edificadas em um
espaco sonoro criado pelas proprias estruturas. Esse “edificio sonoro” estd em
constante transformacdo, a medida que o tempo progride. Essas mudancas na textura
(ou mesmo a auséncia de mudanca) sdo parte integral do sentido de Forma. Para que
se possa compreender a funcdo da textura como parte da organizacdo formal de uma
obra musical € necessario analisar os varios modos com que duas ou mais dessas

estruturas sonoras se sucedem e se conectam.



...DE SUA COSTURA SURGEM FORMAS,...
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Textura e tempo

Textura é um elemento importante para o delineamento da Forma (BERRY,
1976:236). Inicios de novas secOes, entradas tematicas, sdo, com muita freqliéncia,
explicitados por mudancas na textura. Contrastes entre elementos tematicos ou
materiais sdo obtidos atraves da diversidade textural, que pode ser tdo importante
guanto as alteracfes na polaridade de um trecho. Variaces em Unico material
teméatico podem ser obtidas através do uso de texturas diversificadas. Do mesmo
modo, a modificacdo de uma textura € uma importante técnica de desenvolvimento
tematico.

Janet Levy pensa em textura como elemento auxiliar da forma. Apoiada na
organizacdo paramétrica proposta por Meyer em Style and ldeas, a autora define
textura como uma varidvel auxiliar, gerada pela interacdo dos outros parametros
musicais e “reunindo a atividade de todas as partes constituintes em qualquer
segmento de uma composi¢cdo” (LEVY, 1982:483). Deve-se observar que importa a
autora determinar o papel da textura no repertério classico-romantico. Nos limites
desse repertorio a textura de uma peca ou trecho de mdsica, afirma a autora, nao
possui existéncia independente. Sua funcdo é a tornar mais evidente e efetiva a sintaxe
das outras variaveis (melodia, harmonia e ritmo). Levy compara o papel da textura
com o da inflexdo e colorido vocal na fala: necessarias para a expressdo mas
insuficientes em si mesmas para produzir significado. Em relacdo a organizacdo
formal de uma peca a textura atua como signo, reforcando ou negando a fungdo de um
trecho ou secdo. Esse papel da textura sO pode ocorrer a partir de determinadas
expectativas do ouvinte (outra no¢do importada de Meyer).

Levy concentra-se no papel da textura em um repertério bastante especifico, a
masica do periodo cléssico-roméantico (meados do século XVIII até meados do século
X1X), masica onde o papel da melodia, da harmonia e do contraponto permanecem
como fundamento essencial do discurso. Levy mantém-se fiel a esse pensamento ao
colocar a textura (ou seja, o arranjo das partes) como elemento secundario, embora
importante, para a comunicac¢do musical.

Essa maneira de abordar a textura cai por terra quando se examina as obras de
determinados compositores, por exemplo Webern, Ligeti ou Penderecki, onde esses

papéis se invertem. Melodia, contraponto e harmonia transformam-se em conceitos
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abstratos ou pura técnica, desvinculadas da percepcdo: em lugar de melodia,
klangfarbenmelodie®®; em lugar de contraponto imitativo, micropolifonia; ao invés de
acordes, tone clusters®’. Em musica onde os elementos ritmicos, melddicos e
harmonicos sdo por demais complexos, o ouvido se volta para o arranjo das partes, o
modo como 0s sons estdo organizados no espago sonoro. A textura, em si mesma,
passa a ser o material estruturador de uma obra (SCHAWARTZ, Elliott GODFREY,
Daniel, 1993:165).

N&o é coincidéncia que a musica “textural” de Ligeti surja a partir do contato
desses compositores, na década de 60, com a musica eletroacustica. Se a masica serial
coloca em xeque a nocao de tonalidade, a musica eletroacustica coloca em questao 0s
parametros altura e duracdo, base do entendimento ocidental do que seja musica,
incluindo aquela da primeira metade do século XX. Destroi a separagdo imposta pela
tradicdo entre ruido e som musical. Embota o sentido de partes ou vozes em prol de
efeitos massivos, onde alturas definidas ndo podem ser ouvidas. Substitui as duracfes
discretas da musica anterior por um fluir, por uma sequéncia de eventos sonoros. O
que Ligeti, Penderecki e outros compositores fazem € transpor essa nova maneira de
ouvir para o dominio da masica instrumental. Por causa da natureza dessa musica,
torna-se necessario uma nova teoria, que dé conta dessa nova forma de ouvir. Surgem
as primeiras descri¢cdes e comentarios texturais mais profundos e detalhados.

Entretanto, é importante lembrar que na musica do periodo tonal classico a
textura pode ser tdo importante quanto em uma obra de Ligeti ou Penderecki. Ouvir
uma obra romantica ou classica concentrando-se nos parametros tradicionais de
melodia, harmonia e ritmo esta perfeitamente de acordo com a sintaxe desse
repertdrio. Isso ndo impossibilita ou torna menos importante que se foque a audicao
nos grandes eventos texturais que essa musica propde. Citando mais uma vez Wallace
Berry “claramente, um dos fatores primarios pelo qual a musica de arte €, em seu

melhor, relativamente desafiadora e interessante é seu extenso espectro de atitudes e

% Melodia de timbres. Expressdo cunhada por Schéenberg (Harmonielehre, 1911) para indicar uma
sucessd@o de cromatismos tonais associados de um modo anélogo a relagao entre alturas numa melodia
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA, edicdo concisa em portugués, 1994: 497). No texto do
Harmonielehre (traducéo para o inglés de Roy E. Carter, 1978: 431) o significado do termo néo é claro
podendo ser interpretado como uma sequéncia de agregados sonoros complexos cuja sucessdo €
determinada néo por sua funcionalidade tonal, mas por suas qualidades sonoras individuais.

%7 Cachos de som. Grupos de notas adjascentes que soam simultaneamente (DICIONARIO GROVE
DE MUSICA, edigdo concisa em portugués, 1994: 497). Agregados sonoros densos, contendo Varios
intervalos iguais ou menores que o tom, que por sua densidade dificultam a percep¢do de seus
componentes.
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atributos texturais, e modos de complexidade textural®®” (BERRY, 1976:293). Ouvir
“texturalmente” um movimento de Sonata ou Sinfonia classica pode ser uma
experiéncia tdo relevante quanto acompanhar o desenvolvimento harmonico e
melddico. E ndo se pode afirmar, com certeza, que essa forma de ouvir seja terreno
exclusivo de profissionais treinados e que ouvintes leigos ndo oucam musica
“texturalmente”.

Em seu artigo Periodicity and Musical Texture (2004), Rosemary Mountain
determina limites para a audicdo “textural”. De acordo com Mountain, alguns
compositores do século XX gradualmente abandonaram a concep¢do da linha
melddica que se projeta sobre um acompanhamento de densidade variavel e focaram
na construcdo do que em mdusica anterior seria uma textura de fundo, ao ponto de
eliminar completamente a nogdo de melodia. Desse modo, a atencdo do ouvinte é
atraida para a totalidade da imagem sonora e para interacdo dos elementos
componentes dessa imagem, e ndo para uma linha individual determinada. Uma
passagem ou trecho de musica como esse pode entéo ser descrito como textural.

Segundo a analise da autora, a percep¢do de uma passagem como textural
depende de uma série de fatores. Em alguns casos o ouvinte pode ndo ter outra opcao
sendo a de ouvir texturalmente, enquanto em outros casos isso pode representar uma
escolha. A explicacdo da autora para o fendbmeno da escuta textural é interessante o

suficiente para ser citada in totum:

Uma investigagdo sobre a percepcdo auditiva revela que humanos possuem
um limiar perceptivo onde eventos sonoros individuais que ocorram a
intervalos mais répidos que aproximadamente 20 por segundo
(periodicidade aproximada 0.05”) irdo inevitavelmente fundir-se em um
Unico som.

(..)

Mesmo em passagens com linhas movendo-se em uma taxa mais baixa, a
organizacdo especifica pode prevenir que partes individuais sejam ouvidas
distintamente. Um fator comum a tais organizag¢des encontra-se no
enroscamento de registros e/ou temporal. Enroscamento de registros
resulta de frequientes cruzamentos de vozes, apresentando dificuldades para
0 ouvido tentar distinguir uma linha de outra. Esse efeito pode ser
maximizado através de similaridade de timbre e dindmicas. Enroscamento
temporal envolve dissonancia ritmica (...). Quanto mais complexa a
dissonancia e rapida a taxa de ataques, mais dificil é libertar as partes
separadas®...(MOUNTAIN, 2003:1).

% Clearly, one of the primary factors by which art music is, at its best, relatively challenging and
interesting is its broad range of textural attitudes and attributes, and modes of textural complexity.

% An investigation into aural perception reveals that humans have a perceptual threshold whereby
separate sound events occurring at intervals faster than about 20 per second (periodicity of about 0.05")
will inevitably fuse into a single sound.

()
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Nas situacOes onde a opgdo de ouvir texturalmente se encontra presente, a
autora identifica componentes que podem ser percebidos individualmente, mas que o
ouvinte prefere focar no efeito global dos elementos. Essa decisdo estaria sujeita ao
contexto musical, temperado por treinamento, disposi¢é@o e concentracdo do ouvinte.

A audicdo textural de uma obra, mesmo de repertdrio tradicional, pode ser
uma atitude importante, ao revelar modos com que o compositor manipula e organiza
o material independentemente de periodo histérico ou estilo.

O inicio do primeiro movimento (exemplo 36) da Sonata op.106, Hammer-
Klavier, € um excelente exemplo de obra onde a textura tem papel fundamental, tanto
para a organizacdo da forma Sonata, cujas se¢Oes sdo demarcadas claramente por
mudancas texturais, como para 0 impacto puramente sensorial do trecho, marcado por
progressoes e recessdes extremas na densidade, considerando os limites estilisticos da
masica de Beethoven. A analise tradicional do trecho pode ser resumida no seguinte

esquema:

De A até B — introducéo;

De B até C — primeiro tema;

e De Caté G, passando por D, E e F — transicdo para o segundo tema.

Embora precisa, e de acordo com a estruturacdo tradicional da forma Sonata,
essa anélise ndo é suficiente para descrever o0 modo como a organizagédo das texturas é
manipulada de modo a gerar uma tensdo crescente: a alternancia de materiais simples
que ganham pathos por seu contraste textural:

e extremo contraste entre a textura puramente cordal do material inicial (A)
acentua o lirismo do desenho melédico-contrapontistico que tem seu inicio

na anacruse do quinto compasso (B);

Even in passages with lines moving at a slower rate, the specific design may prevent the individual
parts from being heard distinctly. A common factor of such a design is in registral and/or temporal
intertwining. Registral intertwining results from frequent voice-crossing, presenting difficulties for the
ear trying to distinguish one line from another. This effect can be maximized by similarity of timbre
and dynamics. Temporal intertwining involves rhythmic dissonance (...) The more complex the
dissonance and the faster the rate of attacks, the more difficult it is to extricate the separate parts...
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Ex. 36 Sonata op.106 (Hammer-Klavier) — L. von Beethoven
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e nos treze compassos seguintes a textura progride em complexidade,
densidade e espacamento;

e um novo material (C), com caracteristicas cordais semelhantes a A, € entéo
introduzido. A entrada desse material coincide com uma subita recesséo na
densidade-compressdo: o ambito agora é de 3 oitavas, do sib® ao sib*. O
material alterna compassos ressonantes, através do uso de pedal, com
passagens em stacatto;

e a densidade-compressdo desse novo material progride ao aproximar-se de
D, por causa do aumento progressivo do &mbito: a linha melddica da méo
direita se eleva progressivamente até retornar ao sib®; sofre uma subita
recessdo em E, ficando reduzida a duas partes em oitavas idénticas, porém
ligeiramente defasadas;

e as partes se reduzem ainda mais em F; a recessdo na densidade é acentuada
pela agdgica e dinamica. H4 um ganho de ressonancia ao final, gracas ao
uso do pedal.

e em G, ocorre o retorno do material cordal do inicio.

Forma diz respeito as maneiras com que 0s materiais e eventos musicais, em

uma determinada obra ou grupo de obras, sdo ordenados, conectados uns aos outros e
desenvolvidos de modo a criar um “todo expressivo*®” (WENNESTROM, 1975:1). A
forma de uma peca de mdusica confere-lhe sua individualidade. Mesmo quando integra
um grupo de composi¢cbes com caracteristicas semelhantes, nenhuma sera
rigorosamente igual a outra.

Do mesmo modo, ndo existem texturas completamente iguais. H4, é claro,
semelhangas suficientes entre configuracdes diversas para que se possa agrupé-las.
Tais semelhancas permitem, por exemplo, que Walter Piston reduza as possibilidades
de arranjos orquestrais a sete tipos diferentes: unissono; melodia e acompanhamento;
melodia secundaria; harmonia coral; polifonia; acordes; e texturas complexas® .
Entretanto, quando um grupo de pecas ou trechos semelhantes sdo ouvidos mais
atentamente, percebe-se diferencas na densidade, superficie e organizacéao hierarquica.

Tais diferencas individualizam as texturas.

> meaningful whole

! por textura complexa, Piston entende a combinacio ou superposicdo de texturas mais simples. Por
exemplo, uma parte coral nos metais sobreposta a uma polifonia nos sopros; ou um acompanhamento
polifonico nas cordas para uma melodia solo na flauta.
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Sob essa perspectiva, uma obra nunca podera ter exatamente a mesma forma
que outra. E preciso, entdo, separar dois conceitos diferentes, embora
complementares: forma enquanto organizacdo de partes (forma Binéria ou Ternéria,
Tema e VariacOGes, Sonata, etc.), baseada em certos principios (unidade versus
variedade, contraste versus recorréncia); e forma enguanto relacionamento expressivo.
Ambos 0s conceitos estdo contidos no &mbito das percepgdes; ndo sdo mutuamente
excludentes e coexistem na mesma obra. O primeiro agrupa e generaliza; o segundo
acentua a unicidade de uma estrutura. Correspondem ao que Ostrower chama de
modalidades de enfoque ou ordenacdes, respectivamente ordenacbes de grupo e
ordenacOes de campo (OSTROWER, 2003:79-95).

Por exemplo, o trecho inicial da Hammerklavier, analisado na pagina 60, pode
ser rotulado de acordo com a sintaxe estrutural da forma Sonata como uma parte do
que se chama Exposicdo. Dessa forma, essa pecga faz parte de um grupo maior de
pecas estruturadas de acordo com as expectativas dessa forma especifica. A analise
das progressdes e recessdes na densidade reforcou a individualidade dos materiais
utilizados e de sua sucessdo. Em andlises texturais as ordenacdes de campo
prevalecem, dada a qualidade mais sensorial e menos sintatica da textura musical. 1sso
ndo quer dizer que as ordenacdes de grupo devam ser abandonadas, mas que a analise
textural de uma peca acaba por enfatizar sua individualidade.

Os Preludios op.28, de Chopin, sdo um bom exemplo disso. A textura, em
quase todos, pode ser rotulada como homofonica, quase sempre recaindo sobre a
formula da melodia acompanhada. A partir dessa concepg¢do basica, Chopin cria uma

variedade de texturas, nenhuma delas sendo, rigorosamente, igual a outra.
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Ex. 37 Preltdio op. 28 n° 1 — F. Chopin

O Preltdio n°1 (exemplo 37) é composto por uma melodia estruturada a partir
de um motivo de segunda, posicionada em uma voz interna (A); duplicada em eco

pela voz superior (B); e harmonizada por arpejos que a envolvem (C).



e
9 ] ] A 1 1 1 ] | Wi 1 |l 1] Il )
i —~ - T 1 T — T - T > 1T T 3 Lu|
I K= I — | R T T 1 - i o 13 i |
= ".'0 I.I E:l--!_ T = T I I I ber i I | o
< Ca s ¥ #TT = | 4
———
p——— | " -
[ p— =T I I 1 e - T I !
I 1 - 1 - I 3 | I K= 1 - T =T
IR 1 DI Bl 1 1 e I ! 1
0 ;I'I{J(l L - bl K3 I_\i 1 | 11 1 !
o — ul s ¢ ¥z =4

Ex. 38 Preltdio op. 28 n° 2 (méo direita) — F. Chopin

A textura do Prelidio n°2 (exemplo 38) é um pouco mais variada.
Inicialmente, uma frase melddica na mao direita é repetida, transposta e
progressivamente contraida.

A tonalidade é bastante cambiante: a peca comega em mi menor e termina em
la menor. Uma base harménica, formada por acordes quebrados, repleta de
dissonancias causadas por uma persistente bordadura na voz interna, mantém-se

obsessivamente até quase o final (exemplo 39).
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Ex. 39 Preltdio op. 28 n° 2 (inicio da méo esquerda) — F. Chopin

Apdbs dois curtos momentos de textura monaodica, entre 0s quais ocorre um
breve retorno do acompanhamento, a peca se encerra com uma textura de acordes em

bloco (exemplo 40).
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Ex. 40 Preladio op. 28 n° 2 (final) — F. Chopin

Uma formula virtuosistica na méo esquerda (exemplo 41) serve, no Preludio
n°3, como acompanhamento para um desenho na mao direita formado por fragmentos

em intervalos variados.
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Ex. 41 Preltdio op. 28 n° 3 (c.3 - 6) — F. Chopin

Ao final, a textura reduz-se a uma monodia: a formula de acompanhamento

aparece dobrada em ambas as maos (exemplo 42).

leggicro

iﬁ:g r — = F —
n — 3: . ]P —— i E —— ’ I I - — —f—* I
DRI I ——— = A e === i
p
e F ¢ waith PN S0 gy s F el i S i gy
ﬁ; — {= ]l f |l 1 1 1 | I r :[ F = JF i. ‘I r .- |l 1 1 1 = ‘. | 1
e == == —

Ex. 42 Preltdio op. 28 n° 2 (¢.28 —29) — F. Chopin

O Preltdio n°4 (exemplo 43) €, de todos, o de escritura mais cromatica, apesar
de ser rigorosamente unitonico. A parte da mao esquerda, formada por acordes
batidos, torna-se sofisticada gracas as sonoridades complexas das harmonias e ao
ritmo harmonico irregular. Sobre esse acompanhamento pulsante, a mdo direita
desenvolve uma melodia baseado no intervalo de segunda.
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EX. 43 Preltdio op. 28 n° 4 — F. Chopin

A pianista e professora Wilma Graca propde uma interpretacdo da frase final
onde o pianista destaca 0 movimento cromético descendente no acompanhamento,
alterando ligeiramente a organizacdo hierarquica figura-fundo (ver fac-simile da

partitura com as anotagGes no exemplo 44).
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movimento linear cromatico descendente real¢ado
Ex. 44 final do Preludio 4, F. Chopin — Anotagdes de Wilma Graca

No Preltdio n°6 (exemplo 45) os papéis das maos se invertem: a esquerda
possui 0 material melddico principal — uma linha em forma de arco estruturada sobre
arpejos — e a direita, 0 acompanhamento em acordes batidos.

Lento assai

EX. 45 Preltdio op. 28 n° 6 — F. Chopin

A hierarquia ndo é rigida: em certos trechos, o material da mao direita rivaliza
em importancia com o da esquerda (exemplo 46).

Ex. 46 Preltdio op. 28 n° 6 (c. 6 — 8) — F. Chopin

O conjunto dos Preludios, quando tocados em sua integridade, torna-se uma

Unica obra, composta por partes menores contrastantes em sua maioria
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monotexturais’. Em pecas onde a textura estd constantemente mudando, as
caracteristicas Unicas de uma organizacao textural sdo ainda mais evidentes, como
ficou demonstrado nas andlises de trechos da HammerKlavier.

Seré adotada, como base para andlises texturais, a defini¢cdo de Ostrower sobre
forma: “modo como configuram certas relacbes dentro de um contexto”
(OSTROWER, 2003:79).

Em seu estudo sobre a forma no século XX, Mary Wennestrom enumera as
diversas maneiras com que uma obra pode estar organizada: alternancia simples de
secdes, desenvolvimento, variacdo, estratificacdo, interpolacdo e formas abertas
(WENNESTROM, 1975:49 — 59). Os trés primeiros englobam a maioria das formas
classico-romanticas, tais como, por exemplo, forma Ternaria A B A, forma Sonata e
Tema e VariagOes, respectivamente. A autora amplia esses conceitos de modo a
demonstrar a maneira com que tais organizac6es foram adaptadas pelos compositores
pos-tonais.

Por formas abertas a autora entende obras cuja forma dependa de escolhas,
mais ou menos aleatorias, feitas pelo intérprete no momento da execucdo, sendo a
pura e livre improvisacao o exemplo mais radical dessa estrutura.

Estratificacdo e interpolagéo, que serdo discutidos em detalhe mais adiante,
sd0 conceitos texturais importantes. Wennestrom 0s descreve como processos de
criacdo de forma (form-creating processes*®) onde grupos de unidades completas e
independentes sdo combinados de diversas maneiras. Tais unidades podem ser
compostas por pequenos fragmentos (melddicos, ritmicos, timbricos e mesmo
harmonicos, porém sem muita densidade) ou por camadas mais densas de material
(seja esse material composto por blocos harmonicos homofonicos ou pelo
entrelacamento polifénico ou heterofonico de vérias linhas ou partes). O processo é
semelhante ao da técnica da colagem na pintura, onde elementos diversos sao
combinados em um evento ou sequéncia de eventos especifica, sem que percam
totalmente sua individualidade.

Essa descricdo corresponde ao que Piston chama de textura complexa (ver
pagina 62). Piston exemplifica, analisando trechos da Sinfonia Mathis der Maler, de

2 Enquanto pecas de musica individuais, os Prelidios de Chopin apresentam progressées e recessoes
nos elementos texturais de grande sutileza e complexidade. Sua analise como conjunto de estruturas
monotexturais é, a luz das ordenacdes de campo, bastante questionavel, servindo apenas ao propdsito
de chamar a aten¢do para o conjunto da obra.

“ WENNESTROM, 1975:48



71

Hindemith; da Sinfonia Doméstica, de Strauss; do Concerto para Orquestra, de
Bartok; e da Sagracao da Primavera, de Stravinski. Sobre o tipo de textura complexa
encontrada na Sagracdo, Piston faz um comentério geral que concorda inteiramente

com o pensamento de Wennestrom. Ele afirma que:

...n&o é produto da sintese de outras texturas, mas um conjunto de varios
elementos, nenhum dos quais emerge como elemento primario. O ouvido é
atraido momentaneamente para 0s muitos detalhes, e quase que
imediatamente desviado para outros*.” (idem, 1984:410 — 411).

Wennestrom adverte que estratificacdo e interpolacdo ““nédo sdo inteiramente
novos na musica ocidental, mas certamente compositores do século XX fizeram mais
uso dessas idéias que compositores pregressos*” (WENNESTROM, 1975:48).

Mais adiante, na mesma péagina, a autora discorre sobre o potencial estético

desses tipos de organizagéo formal:

Muitas obras do século XX ilustram esse procedimento, mas especialmente
a partir de 1945 compositores tém incluido essas técnicas em seu trabalho.
O efeito € por vezes perturbador e caotico, ou mesmo estatico;
procedimentos e técnicas em “blocos™ sdo particularmente apropriados a
expressao da natureza desconexa, brutal e muitas vezes incompreensivel
de muito do mundo moderno. No entanto, tais procedimentos podem
também ser o fundamento para um novo sentido de proporcao e forma nas
maos de um compositor que equilibre, de forma competente, recorréncia e
contraste®® (idem, 1975:48 — 49).

A expressdo “procedimentos e técnicas em bloco” poderia ser compreendida
como “organizacao textural”. O termo em inglés procedures significa tanto processo,
procedimento, como organiza¢do, ordem, e a percepcdo da textura parte do
reconhecimento de um efeito geral, onde os sons se combinam em “blocos”. Por sua
vez, recorréncia e contraste sdo ferramentas basicas da composicdo musical, nas quais
a textura desempenha papel relevante.

A autora identifica (1975:48) um conjunto de técnicas da composi¢do em
“bloco™:

# _..is not the product of a synthesis of other textures, but is an ensemble of many elements, none of
which emerges as a primary element. The ear is attracted momentarily to various details, and almost at
once diverted to others.

5 __.are not entirely new in Western music, but certainly twentieth-century composers have made more
use of this ideas than have previous composers.

* Many works in the twentieth-century illustrate this these procedures, but particularly since 1945
composers have included these techniques in their work. The effects are sometimes disturbing and
chaotic, or even static; “block” procedures are peculiarly suited to express the disjointed, brutal, and
often incomprehensible nature of much of the modern world. Yet such procedures can also be the basis
for a new sense of proportion and shape in the hands of a composer skilled at balancing recurrence and
contrast.
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e estratificacdo, significando a superposicdo de texturas em camadas; ou o0
manejo completamente independente das diversas partes, como no
exemplo de Schéenberg citado na pagina 26 onde as mé&os tocam em
dindmicas muito diferentes, criando dois planos sonoros distintos. Trata-se
de uma variante da polifonia, um contraponto de estruturas sonoras;

e justaposicdo, que descreve uma mudanca abrupta de elementos;

e interpolacdo, caracterizada por uma mudanga abrupta de elementos
seguida, quase que imediatamente, pelo retorno do material inicial.

e amélgama, sintese ou combinacdo de texturas em uma Unica unidade mais
complexa, onde os diferentes elementos que a compdem interagem
conjuntamente;

e gradacdo, mudanca gradual na textura; podera ser feita de forma a haver a
superposi¢do de dois blocos de som, a maneira de um cross-fade, da
técnica cinematogréfica, onde uma imagem da lugar ou se transforma em
outra, gradativamente;

e dissolucéo, o inverso do amalgama, ou seja, a separacdo de uma estrutura
em suas partes constituintes, seguida ou ndo, de um desenvolvimento
independente de cada parte; ou ainda o desaparecimento de elementos
constitutivos da textura, sendo, portanto, uma variante da técnica de
gradacéo.

O Quatuor pour la fin du Temps, de Oliver Messiaen, contém exemplos de
contraste obtido através do uso de texturas estratificadas, justapostas e interpoladas.
Na edi¢do consultada ndo ha numeragdes ou formulas de compasso: as barras dividem
idéias musicais e fragmentos inteligiveis de frases, nada tendo a ver com a noc¢éo de
pulso. O ritmo €é aditivo, baseado em um valor minimo que serve como padrdo de
referéncia. A localizacdo na partitura ¢ feita por letras, procedimento que serd adotado
nas analises dessa obra.

O primeiro movimento, Liturgie de cristal (exemplo 47), apresenta uma
textura bastante estratificada. Note-se a superposicdo de diferentes elementos,
distribuidos entre os quatro instrumentos. As partes sao construidas de forma a ndo se

fundirem completamente, formando camadas de musica bastante individualizadas.
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I - Liturgie de cristal
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Ex. 47 Liturgie de cristal — Quatuor pour la Fin du Temps, O. Messiaen

O quarto movimento, Intermede (exemplo 48), justapfe materiais diferentes,
num processo semelhante a uma colagem. O trecho que vai da letra D a G exemplifica
esse processo.

e a partir da letra D uma linha melddica passa por cada instrumento. A
textura € homofénica, do tipo melodia acompanhada. A linha melddica
passa do violoncelo para o violino e depois para o clarinete, em
desenvolvimento seqlencial. O acompanhamento das outras partes é, em
todas as vezes, estruturado sobre acordes quebrados. Ha4 uma ambiguidade

interessante nessa textura: as entradas sucessivas da melodia, em
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instrumentos e tonalidades diferentes, sugerem um contraponto imitativo,

como um fugato;

Bl

Vin

B:Cl.

Vin

B: Cl

Vin

B:Cl.

Ex. 48 Interméde — Quatuor pour la Fin du Temps, O. Messiaen

e a continuidade é interrompida por comentarios em forte do clarinete, dois
compassos apos E, acompanhados de respostas em piano do violino e do
violoncelo;

e dois compassos antes de F, violoncelo e violino se calam expondo as
figuragbes do clarinete: um trinado iniciado no compasso anterior
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finalizado com uma ornamentacdo em fusas que conduz a um som repetido
em stacatto;

e um compasso antes de F, o clarinete articula uma escala descendente que
serve de ligacdo para o trecho seguinte, bem contrastante, no qual as
cordas realizam a mesma linha em um @mbito de trés oitavas.

No sexto movimento, Danse de la fureur, pour les sept trompettes (exemplo

49), a partir da letra | (indicacdo de ensaio), ocorre uma alternancia de idéias
ritmicamente, coloristicamente e espacialmente contrastantes. Um material recorrente,
composto por figuragdes rapidas em fortissimo na regido média das cordas em
unissono com o piano, € interpolado por comentarios agressivos, em valores mais
longos, no registro extremo grave do clarinete (também em unissono com o piano).

material interpolado
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Ex. 49 Danse de la fureur pour les sept trompettes — Quatuor pour la Fin du Temps, O. Messiaen
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A Sinfonia dos Salmos, de Stravinski, contém exemplos simples das outras
trés técnicas de composicdo em bloco mencionadas por Wennestrom: gradacéo,
amalgama e dissolucéo.

Qualquer situacdo de progressdo ou recessdao na densidade que se faca aos
poucos pode ser considerada uma gradacdo na textura. Uma situacdo caracteristica
pode ser encontrada no inicio do segundo movimento (exemplo 50), onde as entradas
em fugato aumentam progressivamente a densidade do trecho.

O exemplo 51, no trecho que vai do nimero 12 até o numero 14 (numeragdes
de ensaio da edicdo consultada), apresenta uma situacéo curiosa, onde um processo de
gradacéo é subitamente interrompido e ocorre uma justaposicao:

e a partir do numero 12 tem-se uma série de solos, na forma de entradas
imitativas, com o tema principal do movimento aparecendo
sucessivamente no trombone baixo, na primeira trompa, no corne-inglés e
no primeiro oboé, sustentados harmonicamente pelas cordas e fagotes;

e no ndmero 13, uma variacdo ritmica do tema aparece no primeiro
trombone tenor, acompanhado por novas entradas polifénicas em um tema
secundario (flauta, oboé e trompa); o tema principal ganha um carater mais
marcial; o apoio das cordas reduz-se a um pedal de oitava;

O aumento gradativo na densidade é subitamente interrompido por um
compasso de pausa e, no numero 14, € justaposta uma textura estratificada, de
extrema densidade: fagotes, metais e cordas tocando, dindmica fortissimo, um stretto
baseado nesse novo perfil do tema principal, contra o qual o coro a quatro vozes
articula um material de carater mais homof6nico, composto por duas partes
interdependentes. O exemplo é bastante interessante do ponto de vista composicional,
pois demonstra como o processo de gradacao foi utilizado por Stravinski de modo a
criar expectativas de continuidade que tornam o fortissimo do nimero 14 da partitura
ainda mais dramatico.

Alem desse efeito, a transformacgdo gradativa do material ritmico-melddico
possui outra fungdo composicional. Embora a entrada no ndmero 14 configure uma
justaposicdo na textura, por causa da grande diferenca de densidade desse trecho
associada ao dramatico compasso de pausa, 0 material utilizado € efetivamente

preparado nos trechos anteriores.
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Ex. 50 Sinfonia dos Salmos — 2° movimento, Igor Stravinski
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Ex. 51 Sinfonia dos Salmos — 2° movimento, Igor Stravinski
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H& duas situacbes exemplares de dissolugdo no mesmo movimento. O
exemplo 52 mostra o trecho que vai do numero 9 ao 11 da partitura. No namero 10 os

instrumentos se calam restando as vozes que iniciam uma secdo em stretto®’.
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Ex. 52 Sinfonia dos Salmos — 2° movimento, Igor Stravinski

O exemplo 53 reproduz o final do movimento. No nimero 17 da edicdo ocorre
uma subita recessdo na densidade, tanto do ponto de vista do nimero de componentes
quanto da quantidade de eventos:

e as vozes do coro articulam uma Unica classe de altura, triplicado a oitavas;

e 0s trompetes retomam o tema da fuga em pianissimo;

e 0s 0boés continuam, em esséncia, a desenhar uma linha ondulante de antes

de 17,

e arpejo das cordas possui 0 mesmo perfil do motivo principal;

*" Na fuga, a introducdo de dois ou mais temas em répida sucessio (GROVES, Edicdo concisa em
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¢ finalmente, flutuando sobre todas as partes, flautas cantam uma melodia

cromatica harmonicamente relacionada a dos oboés.
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Ex. 53 Sinfonia dos Salmos — 2° movimento, Igor Stravinski

O trecho que se inicia no nimero 9 da partitura do terceiro movimento da
Sinfonia dos Salmos é construido a partir do amalgama de dois materiais
contrastantes. Esses materiais sdo apresentados logo de inicio e estruturam todo o
movimento. Sao eles:

e motivo melddico inicial apresentado por baixos e tenores em oitavas a

partir do nimero 1 da partitura acompanhado por piano, harpa e timpanos

em valores mais longos (exemplo 54);

portugués, 1994:912).
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motivo B

motivo A
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Ex. 56 Sinfonia dos Salmos — 3° movimento, Igor Stravinski
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Os motivos sdao combinados (exemplo 56) de forma que as madeiras e partes
dos metais desenvolvem material baseado no motivo B enquanto os baixos cantam
uma linha de mesmo perfil ascendente e descendente do motivo A. Os fagotes,
trombones e tuba elaboram material em valores maiores que lembra o
acompanhamento de piano e harpa no motivo A. O desenho cromaético dos oboés e
corne-inglés é um elemento novo, embora ritmicamente associado ao motivo B.

Wennestrom pretende, com sua terminologia, determinar os diversos modos
com que idéias musicais sdo relacionadas e conectadas na musica do século XX.
Pode-se perfeitamente aplicar essa terminologia a analise de musica de periodos
anteriores, independente de essas musicas estarem formalmente organizadas de
acordo com padrfes mais tradicionais, tal como Forma Sonata ou Tema e Variacdes,
apenas para citar alguns. O que essa terminologia descreve sdo eventos texturais que
podem ser encontrados na musica de compositores de épocas muito diferentes, ndo
sendo exclusivas do século XX.

Como afirma Stéphane Roy, “a textura é um estado, ela se perpetua dela
mesma“*®” (Roy, 2003:171). Cada estado é um evento musical isolado. A ordem com
que esses eventos texturais sdo dispostos determina o pathos da obra, como
demonstraram as analises da Hammerklavier (paginas 40 a 42 e 46 a 47). A presenca
ou auséncia de contraste, o tipo de conexdo, se gradual ou abrupto, a percepcao
sensorial da alternancia de eventos, individualizam a peca. Cada nova textura causa
uma impressao em quem ouve. Cada mudanca na configuracdo do espago musical,
seja na hierarquia figura-fundo, no contorno da superficie ou na densidade, altera essa
impressdo. Essa impressdo é uma “imagem sonora®” (COPLAND apud SIMMS,
1995:114).

A imagem sonora é um assunto preocupante para todos os musicos.
Naquela frase incluimos beleza e redondeza do som; seu calor, sua
profundidade, sua “extremidade”, sua mescla equilibrada a outros sons, e
suas propriedades acusticas em quaisquer dadas circunstancias...

Uma imagem sonora deliberadamente escolhida que difunde-se por toda
uma peca torna-se parte integral do significado expressivo daquela peca™.
(COPLAND apud SIMMS, 1995:114)

“8 _la texture est un état, elle se pérpetue d"elle-méme.

*9 sonorous image

%0 The sonorous image is a preoccupying concern of all musicians. In that phrase we include beauty and
roundness of tone; its warmth, its depth, its “edge”, its balanced mixture with other tones, and its
acoustical properties in any given environment...A deliberately chosen sound image that pervades an
entire piece becomes an integral part of the expressive meaning of that piece.
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Uma imagem sonora pode ser descrita por meio de metaforas. Se a metafora é
uma ferramenta importante para comunicar o efeito suscitado no ouvinte pelo material

musical, ela é ainda mais importante como ferramenta para 0 compositor.



...CRIA-SE UMA TRAMA DE DENSIDADES.
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IMAGEM SONORA

Intervalos, escalas, melodia, contraponto, harmonia, instrumentacdo, dinamica,

agogica, articulacdo, sdo elementos estruturadores importantes da composicdo. Sua

elaboracdo pode tomar grande parte do artesanato composicional. Entretanto € preciso

se ter, em algum momento

...um certo olhar em perspectiva, mais abrangente, quase impossivel de se
ter quando se estd muito envolvido com a mintcia da construcéo de cada
momento, 0 que acontece também com um pintor que, além da distancia
necessaria de um brago para com a tela que pinta, precisa também de
alguns passos atras para enxergar seu conjunto (REZENDE, no prelo).

Metéforas tém o poder de comunicar verbalmente, de maneira sucinta, esse

efeito mais geral, essa escuta em perspectiva, essa imagem sonora, meta que uma

discussdo puramente técnica, que se limite a descricdo dos elementos musicais

estruturadores, pode ndo alcancar. 1sso ndo quer dizer que se possa abrir mao de

recursos técnicos na hora de se analisar uma peca qualquer e sim que a analise deve

ser uma ferramenta que permita entender a proposta metaférica contida na obra.

A seguir serdo analisadas trés obras para piano de diferentes autores e com

propostas estéticas diversificadas. A cada uma delas corresponde uma imagem sonora

da totalidade, que pode ser comprovada através de analise detalhada que utilize as

ferramentas ja descritas:

a confeccdo de um grafico matematico, demonstrando relacionamentos
espaciais gerados pela relacdo entre as maos e sua resultante progressdo na
densidade (analise de Désordre);

forma marcada pela sensacdo de continuo movimento e mudanca causada
pela sucessdo de grandes idéias musicais contrastantes porém
“geneticamente” relacionadas (analise de Talla).

a colagem de efeitos texturais variados e contrastantes, construidos sobre
alguns poucos elementos, como se fora um caleidoscdpio (anélise de

Contrastes);

Além dessas trés pecas para piano, sera analisada, no préximo capitulo, uma

obra de camara do autor dessa tese, intitulada O jardim das veredas que se bifurcam.

Como nas outras, uma imagem sonora, no caso 0s varios caminhos que se bifurcam

aludidos no titulo da peca, se manifesta pelo repetido retorno de uma sequéncia de
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eventos texturais contrastantes onde, a cada repeticdo, ocorrem desenvolvimentos
diferentes e, por vezes, inesperados.

As partituras das quatro pecas estdo disponiveis no Anexo que acompanha
esse trabalho. As partituras de Désordre (Anexo 1) e Talla (Anexo 2) séo copias das
edicdes originais, enquanto a partitura de Contrastes (Anexo 3) € uma edicdo feita
pelo autor desse trabalho a partir de cdpia da partitura fornecida pela compositora. A
edicdo de O jardim das veredas que se bifurcam (incluida como Anexo 4) é também a
edicdo original, uma vez que ndo existe manuscrito. Como as paginas edi¢es de
Désordre e Talla apresentam numeracéo, optou-se por seguir as referéncias originais.
Esse procedimento sera estendido as numeracdes de sistema, quando for o caso. A
analise de Désordre foi elaborada, em janeiro de 2004, pelo autor do presente
trabalho, Caio Senna, em equipe com a pianista Sara Cohen. E uma adaptagio do
quarto capitulo da dissertacdo Caos e textura em "Désordre™: uma andlise do
primeiro estudo para piano de Gyorgy Ligeti, apresentada como trabalho final do
curso de Analise Textural ministrado pelo Prof. Dr. Marcos Lucas e oferecido como
matéria optativa para 0 Doutorado do Programa de Pds-Graduacdo em Mdsica da
UNIRIO em 2004.

a) Désordre

O Estudo para piano Désordre (ver fac-simile da edicdo incluida como Anexo

1), de Gyorgy Ligeti, pode ser comparado a uma figura fractal®

, como a planta do
exemplo 57 onde a imagem total é resultado da interacdo de pequenas unidades
menores auto-semelhantes.

O proprio Ligeti reconhece a existéncia de uma inspiracdo “sinestésica”,
motivada por sensacOes espaciais, ao afirmar, comentando esses Estudos para piano,

que: “outras influéncias que me enriqueceram vém do campo da geometria

5! De acordo com o matematico polonés Mandelbrot, todas as formas geométricas ortodoxas perdem a
sua estrutura quando ampliadas ou diminuidas. Numa escala ampliada, um segmento do circulo
aproxima-se de uma reta. Para descrever um objeto geométrico que nunca perde a sua estrutura
qualquer que seja a distancia de visdo, Mandelbrot cunhou o termo fractal, do latim fractus, que
significa quebrado ou fracionado. Na literatura cientifica, tem sido empregado para representar objetos,
naturais ou geométricos, que apesar de irregulares "apresentam um grau de regularidade geométrica em
sua estrutura, conhecida como auto-similaridade estatistica ou invaridncia em escala. A proposta de
Mandelbrot, através de medidas de dimensdo fractal, oferece mecanismos de analise tedrica e
experimental através dos quais é possivel quantificar o grau de complexidade de figuras geométricas
e/ou objetos da natureza (Vieira/Lopes, 2002-2003, apud Cohen/Senna, 2003)”.
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(deformacdo de padrdes da Topologia, e as formas auto-similares, da Geometria
Fractal),...>*” (LIGETI, 1995:10).

A peca apresenta processos de desenvolvimento textural nos quais as
progressdes ou recessfes na densidade sdo obtidas, em grande parte, atraves de
modificacBes nas duracBes em uma estrutura melddico-ritmica recorrente (taleas®).
Alturas e duracOes interagem para reforcar a percep¢do de uma crescente desordem
ritmica®. Uma andlise detalhada da peca demonstra as relagdes de auto-semelhanca

traduzidas na imagem da planta fractal. A edicdo utilizada é a Schott (1985).

Ex. 57 Imagem de uma planta fractal, onde cada pequeno ramo reproduz a planta inteira, até o

infinito

O espaco sonoro é composto pela extensdo cromatica total do piano, dividido

de tal forma que a méo direita sdo confiadas as teclas brancas e a esquerda, as teclas

52 Further influences that enriched me come from the field of geometry (pattern deformation from
topology and self-similar forms from fractal geometry).

> talea é uma frase ou conjunto de frases que formam uma estrutura que se repete. A palavra é latina e
significa corte, fatia, propor¢do. Nos tratados do século XIV, talea é uma sequéncia repetida
sistematicamente, muito utilizada nos motetos isoritmicos. Sua repeticdo transformava-a numa
proporcdo e num padrdo, quando ainda ndo estava estabelecido o conceito de métrica (compasso).
Existe uma diferenga relativa a forma com que alturas e dura¢des séo tratadas em suas repeticdes: na
tala hd repeti¢do do ritmo sem repeti¢do da altura; na talea ocorre repeti¢do do ritmo e da altura (ver
The New Grove Dictionary of Music and Musicians™ second edition, 2001). Em Desérdre, as taleas
ndo sdo reproduzidas literalmente. Nas repeticGes, o ritmo original vai sendo alterado, através da
ampliacdo ou reducdo dos motivos ritmicos que compdem a tala. Também as alturas sdo modificadas
mediante transposicéo diatbnica, de acordo com o conjunto de sons utilizado em cada méo: escala
diatdnica formada pelas teclas brancas na méo direita e o conjunto das teclas pretas (pentatdnica) na
mao esquerda. O termo serd utilizado, para a andlise dessa peca, para assinalar as recorréncias de um
elemento ritmico-melodico.

 Em compensacéo, dindmica e registro apresentam um desenvolvimento linear de aspecto bastante
organizado.
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pretas. Cada mao executa uma figura composta por oitavas sustentadas e acentuadas,
que flutuam sobre um fundo formado por escalas em colcheias. Essas oitavas formam
um desenho melddico que se repete sequencialmente, configurando uma talea. A
talea da méo direita é apresentada nos compassos 1 a 14 (primeiro ao ultimo sistema
da pag.1l). A talea da mao esquerda € maior, indo do compasso 1 ao 18 (primeiro
sistema da pag.1 ao primeiro sistema da pag.2). A talea da méo esquerda inicia e
termina com 0 mesmo som, sugerindo uma nota de polarizagdo modal. Essa
polarizacdo € oculta por causa da relacdo poli-modal entre os materiais de cada mao.
A complexidade da escrita nessa peca obriga, alem das referéncias habituais a
numeros de compasso, sistema e pagina, que se explicite a mao que toca determinada

parte. Isso serd explicado em detalhe um pouco mais adiante.

mao direita

v s T T T T T T T |
o o o i r T T T i o T - |
- - T - T f T T r o T f T T |
T T T T T T I I T T T T 1
T T T T T T

mao esquerda

Ex. 58 taleas de cada méo utilizado em Désordre

O fato de que as taleas tém tamanhos diferentes € muito importante para o
desenvolvimento da peca. A melodia da méo esquerda tem mais sete sons que a da
mdo direita. O material encontrado na méo esquerda sera, por ser mais abrangente do
que o da direita, considerado o padrdo ritmico original da tala®. A parte da méo
direita é recortada desse modelo, retirando-se os sete ultimos sons. Além disso,
algumas das duracdes sdao menores na tala dessa mao, provocando a defasagem das
configurages ritmicas. Essas alteracbes das configuracdes ritmicas ocorrerdo
também, mais adiante, na tala da méo esquerda. O exemplo 59 (pag. 86) descreve a

organizagdo ritmica da tala da m&o esquerda, considerando-se a colcheia como

% ver nota de rodapé n° 53.
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unidade ritmica®. Os nimeros 3, 5 e 8 indicam a duragdo das notas longas
(agrupamentos®’) relativas a essa unidade de duracdo. O sinal de adicdo indica a
combinacdo de dois agrupamentos para formar uma configuracdo ritmica. Essas
configuracdes ritmicas sdo, inicialmente, de trés tipos: 3+5, 5+3 e 8, que Steinitz*®
reconhece como um padrdo caracteristico da musica folclorica hingara chamado
aksak™. Deve-se observar que a notacdo da partitura, utilizando seminimas,
seminimas pontuadas ou colcheias, é, em grande parte, parte de uma convengdo
destinada, provavelmente, par simplificar a escrita. A soma do nimero de colcheias
entre os ataques, é a medida padrdo para essas duracées.

As configuragdes ritmicas se reinem em estruturas maiores e serdo chamadas,
por conveniéncia, de frases. A tala da mdo esquerda é formada por 3 frases,
identificaveis em cada linha horizontal do exemplo 59. As duas primeiras frases sao
delimitadas pelos repousos melddicos, determinados pela presenca de valores de
duracBes maiores a cada quatro compassos. A terceira frase é consideravelmente
ampliada. Somando-se os valores dos agrupamentos tem-se que dessa tala observa-se
que esta tem, inicialmente, a duracdo de 144 colcheias. Esse material e suas
transformacdes constituem o elemento sintatico principal da obra.

3+5 3+5 5+3 8
3+5 3+5 5+3 8
3+5 3+5 5+3 3+5 5+3 3+5 3+5 3+5 5+3 8

EX. 59 organizacdo ritmica da talea da mao esquerda em Désordre

Dessa estrutura ritmica inicial sdo derivadas as taleas de cada mao. As alturas
que compdem cada talea sdo transpostas de acordo com um padrdo fixo, diferente
para cada mdo. Esse padrdo tem relacdo direta com as caracteristicas individuais dos

espacos sonoros utilizados (notas brancas na mao direita e notas pretas na mao

% unidade ritmica: figura de duraco indivisivel (menor duracio) que percorre o estudo do inicio ao
fim. Unidades ritmicas somam-se para produzir todas as outras duracdes, de acordo com um
pensamento ritmico aditivo.

> agrupamentos: unidades temporais de igual ou maior duragdo que as unidades ritmicas. Eles
sobressaem do fundo perceptivo formado pelas unidades ritmicas através do dobramento em 8% de sua
primeira figura, que também é acentuada.

> STEINITZ, 2003:381.

% “da palavra turca para ‘manco’ ou ‘coxo’, aksak é a organizacdo em pares de duas unidades ritmicas
desiguais segundo a razdo 3:2, e em combinagdes maiores de 3 +3 +2e 2+ 2 + 2 + 3, tal como ¢
encontrada na musica folclorica balcanica. O termo foi cunhado pelo etnomusicologista romeno
Constantin Brailoiu em Problémes d’ethnomusicologie,... e foi adotado por Ligeti como a correta
terminologia para sua ocorréncia em sua propria musica” (STEINITZ, 2003:381).
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esquerda). Entretanto, a énfase do desenvolvimento recai sobre a (des)organizacao
ritmica. Esta € provocada pela diferenga de tamanho entre as linhas individuais de
cada méo e pelo encurtamento ou esticamento das duragdes dos sons constitutivos das
talas. Se o deslocamento dos apoios torna a relagdo entre as maos cada vez mais
complexa, 0 encurtamento ou esticamento das duracdes, mantendo-se a
proporcionalidade entre eles, influencia a percepcdo da agdgica, sugerindo um
affretando sem que haja uma modificacdo real no andamento da pecga. Essa
proporcionalidade ndo é de carater quantitativo e sim qualitativo. As reducgdes ou
ampliacGes ndo seguem modelos lineares, caracteristicos dos processos polifonicos de
diminuicdo e aumentacdo. Em um determinado momento as duragdes se tornam
homogéneas e iguais a unidade de fundo (colcheia).

Para facilitar a exemplificagdo, as referéncias a partitura serdo feitas da
sequinte forma: [P; S; Md ou Me; N], onde P é a referéncia a pagina, S ao sistema,
Md a médo direita (que equivale a parte superior), Me a méo esquerda (que eqlivale a
parte inferior) e N, numeracéo atribuida a cada compasso.® A densidade, medida pelo
grau de complexidade das relacdes polifénicas, progride até o primeiro ataque em sfff,
em [11;1;Md;1]. H4, nesse ponto, uma subita recessdo a uma configuracdo mais
simples, da qual uma nova progressao ¢ estabelecida. As defasagens, nessa progressao
final, sdo estruturadas a partir da extensdo das configuracdes ritmicas que formam o
aksak, estabelecendo uma relagcdo de complementaridade com o trabalho inicial.

A transposicdo da talea, na méo direita, ocorre em um padrdo regular por
graus conjuntos ascendentes. Na primeira vez, inicia-se no si® [6;1;Md;1]
(considerando-se apenas 0 som mais agudo da oitava), é transposta em [6;4;Md;3] um
grau acima (do*), e mais um grau (re*) em [7;3;Md;5], e assim por diante. A Gltima
intervencdo inicia-se com o la°> ([13;2;Md;2]) e termina incompleta. Incluindo essa
ultima apresentacdo, a talea é utilizada 14 vezes, cobrindo uma distancia de duas
oitavas.

Na mao esquerda, a linha melddica inicia-se e termina ho mesmo som, que
sera considerado para fins analiticos a nota de polarizacdo de cada uma das
transposicOes da talea. Essas transposi¢cdes se fazem na seguinte ordem de alturas, de

% Essa forma de referéncia & partitura por pagina, sistema e compasso foi proposta por Kinzler, em
1999 em analise da mesma obra. Alguns dos dados enumerados aqui, tal como as estruturas melodicas
e suas transposices regulares em cada mdo foram apontadas por esse autor. O grafico textural
apresentado na pagina 93 desse trabalho (exemplo 64) foi confeccionado a partir desses dados e €
original do trabalho de Cohen/Senna (2003).
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acordo com seus polos: d#, a#, f#, c# e g#. Como foi observado em relagdo & méo
direita, existe uma sequéncia fixa que segue em uma direcdo determinada, neste caso
descendente, por quase toda a peca. A ordem das transposicdes é: d#* [6;1;Me;1], a#?
[7:1;Me;3], f# [8;1;Me;1], c#* [8;5;Me;2], g#* [9;2;Me;3], d#* [9:4;Me;4], att®
[10;3;Me;1] e f#° [10;5;Me;1]. Essa organizacéo sofre um corte durante a segunda
apresentagéo da talea com o polo em fa#, justamente no ponto culminante em sfff, em
[11;1;Me;1]. Ali ocorre uma subita mudanca de registro nessa mao e a talea em fa# €
completada 4 oitavas acima. As Gltimas aparicdes ocorrerdo tendo como polo c#’
[11:2;Me;3], g#® [12;3;Me;1], d#® [13;2;Me;3], retornando & altura original.
Também, como no caso da linha superior, a ultima apresentacéo é incompleta.

Ainda mais complexas sdo as transformacdes ritmicas por que passa a tala
original. O modelo original, apresentado inicialmente na mao esquerda, é formado por
configuragdes ritmicas somando 8 colcheias. Esses grupos sdo, em sua maioria,
organizados internamente em agrupamentos compostos por 3 ou 5 colcheias, na forma
descrita no exemplo 59.

A tala da méo direita é derivada desse modelo, modificado tanto pela omisséo,
na Ultima frase, da repeticdo de a, quanto pela retirada de uma colcheia a cada quatro
compassos. Essas omissdes levam a uma defasagem cada vez maior entre o inicio das
duas talas que é a principal responsavel pela progressiva complexidade ritmica e
textural da peca. Esse processo € repetido durante a primeira e segunda transposicdes
da talea da mao direita, fazendo com que os inicios das talas se afastem cada vez
mais. Da terceira transposicdo (infcio em mi*, [8;2,Md;1] em diante, ambas as talas
iniciam um processo de contracdo, perdendo 1 colcheia cada, tornando a relagédo entre
as méos ainda mais complexa. Em [8;5;Md;2] ocorre o encontro das talas e inicia-se
novo processo de defasagem. Em resumo, o processo de defasagem entre as maos é
estruturado, do inicio até [8;5;Md;1], omitindo-se valores segundo algumas férmulas
fixas, quais sejam:

e as taleas tém tamanhos diferentes, causando uma defasagem de 32

colcheias a cada 10 compassos.

e cada quarto compasso da méo direita possui menos uma colcheia que o

padrdo estabelecido na mao esquerda. Portanto, a organizacdo dos
compassos €, de acordo com o numero de colcheias: 8 8 8 8 para a méo

esquerdae 8 8 8 7 para a mao direita.
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A perda, na méo direita, de uma colcheia a cada quatro compassos prossegue
até [8;2;Md;4]. A formula 8 8 8 7 é repetida 11 vezes. Na ultima repeticdo, que
comeca em [8;1;Md;4], ocorre um processo de diminuigdo, onde o Ultimo compasso
da sequéncia de quatro é tomado como primeiro compasso da seqliéncia seguinte. O
exemplo 60 apresenta esse processo indicando na coluna horizontal, o nimero de
colcheias em cada compasso dessa méo. O resultado do processo é a diminuicdo, na

mao direita, de uma colcheia a cada trés configuracdes ritmicas.

N° de colcheias | 8 8 8 7 7 7 6 6 6 5 5 5 4 4

Ex. 60 Padréo de diminui¢do no namero de colcheias de [8;1;Md;4] até [8;5;Md;1]

De [8;5;Md;2] em diante, as configuracdes ritmicas da tala estdo reduzidas a
um padrdo fixo de 3 colcheias. Os compassos passam a conter, cada, duas
configuragdes ritmicas. Os agrupamentos, agora de 3, 2 ou 1 colcheias, se organizam
em configuragdes ritmicas do tipo 1+2, 2+1 e 3. Essas novas configuragdes séo
qualitativamente semelhantes (embora quantitativamente diferentes) aquelas
utilizadas no inicio, e que seguiam as formulas 3+5, 5+3 e 8. Pode-se compreender a
semelhanca qualitativa dessas configuracdes reduzindo-as a formulas mais
conceituais: som breve + som longo, som longo + som breve, som mais longo. O
exemplo 61 mostra como fica a nova organizagao.
1+2 1+2 2+1 3
1+2 1+2 2+1 3

1+2 1+2 2+1 1+2 2+1 1+2
1+2 1+2 2+1 3

Ex. 61 nova organizagdo ritmica das taleas em Désordre

Esse encurtamento das duracgdes é responsavel por uma mudanca na percep¢do
da agogica. O andamento parece acelerar, embora ndo haja qualquer modificacdo na
duracdo das colcheias que formam o fundo. As talas entram momentaneamente em
fase, em [8;5;Md;2], para imediatamente se separarem. Isso se faz através do
aumento de uma colcheia na duracdo do segundo agrupamento da primeira
configuracdo ritmica da méo esquerda (que nesse ponto, apenas, apresenta o padrdo

1+3). A defasagem permanece constante até [9;4;Me;4]. Em [10;1;Me;1] comeca um
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processo onde os pulsos se encontram e defasam, e que se manifesta na regularizacéo
das barras de compasso em certos pontos. Esse encontro dos apoios ndo significa que
as talas estejam em fase - as diferencas de extensdo das taleas em cada mao
continuam provocando sua separacdo. Devido ao processo de encurtamento dos
agrupamentos de sons de 8 para 3 colcheias, as talas passam a ter uma diferenca de
extenséo da ordem de 12 colcheias.

Devido a omissdao de uma colcheia em [10;1;Me;1] ocorre, no compasso
seguinte, uma nova coincidéncia das configuracGes ritmicas. A essa coincidéncia dos
inicios das configuracdes ritmicas ndo corresponde uma coincidéncia dos inicios das
talas. DiminuicGes de uma colcheia em determinados pontos das talas, em uma ou
outra mao, levam, alternadamente, a defasagem e a sincronia dos inicios das
configuragdes ritmicas, observavel no encontro e desencontro das barras de compasso.
O exemplo 62 indica 0os compassos e as mdos onde ocorrem as diminui¢des. Em
[10;4;Md;1] a defasagem é ampliada através da omissdo de duas colcheias. Os
valores da tala sdo encurtados ainda mais. O numero de colcheias por compasso
diminui novamente para cinco ([10;4;Md;3;Me;3]). Em [10;4;Me;5] verifica-se uma
reducdo para quatro colcheias. I1sso conduz a uma nova coincidéncia das barras de
compasso em [10;5;Me;1]. Desse ponto até [12;1;Md;3] as barras permanecem em
fase. A diminui¢do na duracdo dos sons constituintes das talas intensifica-se a ponto

dessas confundirem-se com o fundo formado pelas em colcheias.

[10;1;Me;1] [10;1;Md;4]
[10;1;Me;3] [10;2;Md;2]
[10;2;Me;4] [10;3Md;1]
[10;3;Me;2] [10;3;Md;3]
[10;3;Me;4]

Ex. 62 compassos onde ocorrem as diminuigdes no numero de colcheias das taleas

A dinamica sfff, ponto culminante da peca, marca o fim da primeira secao.

Esse ponto estd localizado, aproximadamente, na secdo &urea® da peca. A mio

81 A divisdo &urea consiste em uma proporcdo matemética onde, dados dois valores, A e B, o valor
menor estara para 0 maior assim como o maior estara para a soma dos dois valores. Uma das formas
com que, em musica, a proporcdo aurea se manifesta € através de medidas temporais de uma peca ou
trecho. Dessa forma, estando essa peca dividida em duas se¢des, a duracdo da menor se¢do estara para
a duracdo da se¢do mais longa assim como a duragdo da se¢do mais longa esta para a duracgdo de toda a
peca. Na proporcdo aurea a medida menor €, aproximadamente 0,6 (ou 3/5) da medida maior.
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esquerda alcanca o som mais grave da tessitura do piano (la#?), considerando-se
apenas as teclas pretas. Apds uma pausa nessa mao, onde um som da talea é omitido
(o fa#), ocorre uma stbita mudanca para o registro agudo (re#’). A omissdo desse som
pode ser comprovada comparando-se a transposicdo equivalente que inicia-se em
[3;1;Me;1]. Curiosamente o fa#* aparece, em [11;1;Me;1], harmonizando o re#.

As mudangas no registro e na dinamica formam, nesse ponto, 0 evento mais
singular em toda a peca. H4 uma subita alteracdo no timbre, causada pela extrema
mudanca de registro. Essa secdo inicia-se com um retorno a configuracdo ritmica
original das talas (configuracdes ritmicas baseadas em 3+5, 5+3, e 8 colcheias). As
barras de compasso permanecem em fase até [12;1;Md;4]. As talas continuam
desencontradas em virtude de seus tamanhos diferentes.

A harmonizagdo das taleas em intervalos variados oferece um contraste
importante com a textura anterior, caracterizada por sextas e oitavas. A densidade das
harmonias progride de dois para trés sons (em [11;4;Md;2] e [12;1;Me;2]), atingindo
um maximo de quatro sons em [12;1;Md;5].

O processo de defasagem das configuraces ritmicas reinicia em [12;1;Me;3].
Isso é feito através do aumento de uma colcheia, no agrupamento da mao esquerda, a
cada 3 compassos, iniciando-se naquele compasso. A organiza¢cdo no numero de
colcheias que formam as configuragcBes ritmicas da mao esquerda segue, de
[12;1;Me;1] até [13;1;Me;4], o padrdo 8 8 9, enquanto a direita mantém fixo o
numero de 8 colcheias. As barras de compasso ndo mais coincidem até o final da
secdo e da peca.

As configuracdes ritmicas da mao direita obedecem, em todo esse trecho, ao
padrdo inicial do aksak, ja descrito, enquanto a méo esquerda tem seu modificado, de
[13;2;Me;1] até [13;3;Me;3], obedecendo a uma férmula simples: hd um aumento de
uma colcheia a cada compasso, o que resulta na organizacdo descrita no exemplo 63.
A configuracao final dessa mao, em [13;4;Me;1], contém 24 colcheias formando uma
grande escala ascendente. A linha conclui, inesperadamente, em um do natural, som
estranho ao campo sonoro dessa mao.

N° de colcheias 8 9 10 11 12 13 14

Ex. 63 Padrédo de aumento no nimero de colcheias de [13;2;Me;1] até [13;3;Me;3]



95

A méo direita deixa incompleto seu ultimo ciclo, terminando a peca em um
gesto ascendente. Ambas as maos interrompem o fluxo sonoro na mesma classe de
altura: a esquerda no do* e a direita no do’, som mais agudo do piano.

As taleas encontram-se, na maior parte do tempo, em uma relagdo de maior ou
menor independéncia (defasagem). A tabela abaixo mostra os trechos onde ocorre
algum nivel de interdependéncia.

1. de[1;1;Md;1] até [1;1,Md;4] (quatro compassos iniciais)

2. de[7;4;Md;5] até [7;5;Md;1-3]

3. de [8;4;Md;5] até [8;5;Md;2]

4. em [10;1;Md;2-3], [10;2;Md;1-2], [10;3;Md;1], [10;3;Md;3],
[10;4;Md;1] e [10;5;Md;1-6]

5. de[11;1;Md;2] até [12;1;Md;3]

6. em [13;2;Md;2] e [13;4;Md;2].

Na pagina 10 ocorre uma alternancia irregular entre configuracGes ritmicas
independentes e interdependentes, o que a torna um trecho de grande tensdo. A pagina
11 exibe configurac@es ritmicas consistentemente interdependentes, sendo o trecho de
menor tensao ritmica de toda a peca.

A densidade-nimero permanece inalterada em toda a primeira secdo. Na
segunda secdo, esse parametro passa a desempenhar um papel importante. Seu
aumento gradativo modifica o timbre, acrescentando um elemento coloristico ausente
na secdo anterior. Também compensa, até certo ponto, a recessdao na densidade
causada pela mudanca de registro da médo esquerda e a diminui¢cdo na complexidade
ritmica.

Dos dois parametros relativos a densidade, é a densidade-compressdo o que
tem maior importancia para a construgdo do ponto culminante em [11;1;Md;1]. Pode-
se medir os ambitos intervalares entre 0 som mais grave e mais agudo, em cada
momento, em termos de nimero de semitons. A obra inicia com um fator de
densidade-compressdo 20. Em [11;1;Md;1] esse nimero é 79%. H& uma queda
brusca para a distancia de uma oitava (fator de densidade-compressdo 12) no mesmo
compasso, causada pela omissdo da méo esquerda. Esta volta a tocar ao final desse

mesmo compasso. O ataque das m&os juntas em acordes apresenta, nesse ponto,

62 Analise de acordo com os conceitos de densidade-nimero e densidade-compressdo, propostos por
Wallace Berry em Structural Functions in Music e descritos no terceiro capitulo desse trabalho, “...feito
de sons entrelagados”.
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densidade-compressao igual a 15. Em [13;4;Md;2], Gltimo ataque das maos juntas em
acordes, esse numero é da ordem de 44 semitons. Esses nimeros nao refletem todas as
situagcdes encontradas, porém mostram uma direcdo no espaco das alturas que é
percorrida pelas méos.

O gréfico (exemplo 64) mostra a evolucdo da superficie em toda a peca,
baseada nesses valores. Nesse grafico os 88 quadrados verticais representam o total
cromatico das teclas do piano. As linhas tracejadas indicam uma evolucao aproximada

da densidade-compressdo. Foram medidas as densidades-compressao:

Ex. 64 Gréfico de Désordre

e no ataque inicial em [1;1;Md;1];
e no compasso [10;5;Md;6];
e no primeiro e no segundo agrupamentos em [11;1;Md;1];
e nocompasso [11;1;Md;2];
e no Ultimo momento onde as mdos articulam acordes
conjuntamente, em [13;4;Md;2];
e no ultimo ataque da peca
A progressdo no tempo € indicada pelos quadrados horizontais. O ponto
culminante esta aproximadamente posicionado na se¢do aurea da peca (proporcdo 5

para 3). Isso pode ser comprovado, sem qualquer pretensdo de rigor cientifico,
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contando-se 0 numero de colcheias e/ou minutando-se a execugdo da pega. Os valores
obtidos em ambos 0s casos aproximam-se 0 suficiente dessa proporgéo para justificar
que se afirme a probabilidade de que tenha sido uma decisdo composicional
consciente.

Existem indicios ainda mais consistentes, confirmando o papel estrutural da
proporcdo aurea: a utilizacdo de nimeros da série de Fibonacci®® como um sistema
métrico temporal. Embora alguns dos valores ndo coincidam identicamente com a
série, 0 numero de eventos que o fazem é bastante expressivo:

e a tala da méo esquerda é formada, em suas apresentacOes iniciais, pela

articulacdo de 144 figuras de fundo (colcheias);

e a mesma tala (médo esquerda) possui 33 valores articulados na melodia,

valor proximo de 34, um dos valores da série;

e ainda em relacdo a mdo esquerda, essa parte € subdividida em 144

compassos (omitindo-se 0 compasso de pausa no final);
e as mudancas no padréo do aksak (de 3+5 para 1+2 e para de 1+1) ocorrem
nos compassos 55 e 91 da mao esquerda — embora 0 nimero 91 nédo faca
parte da série, é bastante proximo de um deles, 89;

e ¢é notavel que o padrdo do aksak faca uma alusdo direta a série de
Fibonacci (3 + 5 = 8);

e atala da médo direita possui 35 (valor proximo de 34) figuras de fundo a

menos que a da mao esquerda e também 8 articulagdes melddicas a menos;
e em sua forma completa, a tala da méo direita é apresentada 13 vezes —
guanto a esse aspecto, a mdo esquerda é menos consistente, porém podem
ser contabilizadas 8 aparicdes da tala até o ponto culminante em
[11;1;Md;2]%;

E notavel a semelhanca, ndo de forma, mas de concepcdo, do grafico e da

imagem fractal mostrada no inicio da analise (exemplo 57, na pagina 84). E evidente a

6% Os ntimeros de Fibonacci sdo formalmente definidos por: Fo=0, Fy =1, Fj = Fi.y + Fi

Portanto, cada elemento da série de Fibonacci é a soma dos dois elementos anteriores, fornecendo a
sequiéncia: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, 987,... (GONZAGA DE
OLIVEIRA, 2006). A partir do quarto numeral (2, 3, 5, 8 etc.) cada grupo de trés nimeros consecutivos
da série de Fibonacci encontra-se, aproximadamente, em proporgéao aurea (ver nota de rodapé n° 53 na
pagina 90). Por exemplo, 2 esta para 3 assim como 3 esta para 5; ou, 3 esta para 5 assim como 5 esta
para 8 etc. Essas propor¢des podem ser expressas em termos exclusivamente fracionarios: 2/3 = 3/5;
3/5=5/8.

6 Apenas em tom de brincadeira poder-se-ia acrescentar que o ponto culminante divide a partitura da
peca em duas partes. A primeira ocupa 5 e a segunda 3 das 8 péginas da edicéo.



98

relacdo de auto-semelhanca entre as duas se¢des no grafico, do mesmo modo que 0s
galhos da planta se assemelham a sua forma total.

b) Talla®

De autoria do compositor chileno Andres Alcalde, Talla é escrita sem a
utilizacdo de barras de compasso (ver fac-simile da partitura incluida como Anexo 2),
portanto serdo numerados, para indicacdo analitica, os sistemas que organizam o
layout da edicdo consultada®. Talla é composta por trés grandes seces, a que
chamaremos de A, B e C, organizadas da seguinte maneira:

A —sistema 1 (primeira pagina) até sistema 19, (terceira pagina);

B — sistema 20 (terceira pagina) até sistema 29 (quarta pagina);

C - sistema 30 (quinta pagina) até o fim (sistema 42 na sexta pagina).

A transicdo da secdo A para a secdo B se faz através das técnicas da gradacéao
e da dissolucdo. A transicdo da secdo B para a secdo C se faz diretamente, por
justaposicdo. O desenvolvimento musical da secdo C exemplifica os processos de
interpolacdo e amalgama.

H& um grande contraste entre as se¢des no que diz respeito as texturas
utilizadas. A secdo A é composta por uma grande linha monddica da qual, aos poucos,
uma segunda voz se destaca. A secdo B é formada por acordes articulados em
trémulos. A secdo C articula sons mais longos e acordes sobre um pano de fundo
formado por valores mais curtos em stacatto. As secdes possuem indicacdes
metronémicas e de carater bem diferentes (o inicio de cada uma delas é marcado por
mudancas perceptiveis nesses pardmetros), configuracbes ritmicas particulares e
flutuacdes de dindmicas contrastantes. O uso dos registros do instrumento também
varia a cada secdo. Internamente, entretanto, as secdes tém configuracdo
razoavelmente uniforme.

A secdo A é formada por uma linha, posicionada no registro médio do
instrumento, de perfil ondulado, e dobrada a oitava em alguns pontos. Inicia-se
prontamente, sem introducéo, indicacdo de andamento Quasi leggero. O dobramento

é, inicialmente, feito de maneira intermitente, primeiro uma oitava abaixo €, depois,

% Talla é uma expressdo chilena, querendo dizer brincadeira, nada tendo a ver com tala padréo ritmico
recorrente.
% E| Sonido de la Escritura, editado pela Compafiia Pilcomayo, Santiago, 1998 (ver musicografia)
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uma oitava acima. A irregularidade das intervencGes em oitavas, gerando uma ligeira,
mas perceptivel, variacdo na densidade, e a presenca de notas acentuadas, ddo um
carater agitado ao material.

@ © =138 ; non meno Quasi leggero
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PP sotto voce; sempre legato

Ex. 65 Talla, A. Alcalde

A peca inicia-se com o0s doze sons da escala cromatica. A escrita ndo é serial,
porém a presenca dos doze sons deixa claro que os acidentes valem apenas para a nota
que precedem, o que nao € indicado pelo compositor em qualquer lugar da partitura.

A partir do sexto sistema, algumas notas sdo sustentadas — o dobramento a
oitava se torna constante desse ponto em diante. Esses sons sustentados tenuto acabam
por configurar um canto, que se destaca sobre o tumulto em colcheias. Como nao ha
direcionalidade tonal, nem interferéncia de blocos harménicos, o foco do interesse é
transferido para a presenca ou auséncia de dobramento, as mudancas de registro, de
ambito, de dindmica, da articulacdo do fraseado, e para o contraponto criado pelas
notas sustentadas e pelas acentuacBes (que na segunda pagina passam a ocorrer
associadas a ataques em sforzando).

A secdo se caracteriza por uma progressdo quase que inalteravel (com
pequenos momentos de recessdo) a um ponto culminante posicionado no ultimo
momento (pagina 3, décimo-nono sistema, sol°). O processo é construido através de
pequenas modificacfes em alguns dos parametros relativos a densidade: altura ou
registro, articulacdo do fraseado e organizagdo ritmica. Uma andlise minuciosa do

|67

ritmo textural®® nessa primeira se¢édo revela como esse processo se desdobra.

®7 Ritmo textural é um conceito extrido de Berry (1976:201) e refere-se & taxa (medida temporalmente)
com que ocorrem modificacdes na textura. Quaisquer mudancas na configuracdo textural podem ser
mensuradas, como, por exemplo, a distdncia entre entradas canbnicas na fuga de Bach (Ex.19 na
pag.32). No caso de Talla foram medidas:
e a periodicidade de trechos com dobramento melddico a oitava versus trechos sem esse
dobramento;
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As irregularidades das intervengfes em oitava da mao esquerda podem ser
medidas em nimeros, tomando como unidade o menor valor, a colcheia. A alternancia
de colcheias e pausas nessa mao, nos dois primeiros sistemas, obedece a uma
organizacdo progressiva, obtida através do aumento no nimero de sons articulados e

da diminuicao na duracdo das pausas.

5N/5)15012)16D15)17D14)16D14)17D12)18D11)19011)14)
Ex. 66 ritmo textural no primeiro e segundo sistemas, mao esquerda
(J\ = colcheia; ) = pausa de colcheia)

Os acentos posicionados na ultima colcheia de cada agrupamento da mao
esquerda individualizam a linha e atenuam a extrema interdependéncia das partes. As
quatro Ultimas colcheias do segundo sistema encadeiam-se diretamente com a
configuragdo seguinte.

No terceiro sistema a linha é dobrada sistematicamente. A articulacdo
periddica, entretanto, é mantida através de acentos e notas sustentadas, compensando

a perda de interesse textural, e que era fornecido pelos dobramentos intermitentes.

1D14D15d16dr9diedr1died 110D

Ex. 67 ritmo textural no terceiro sistema até a clave de Fa da mao direita, no quarto sistema

O agrupamento final de dez colcheias descendentes conduz a linha para a
regido grave do instrumento. A partir desse ponto, ocorre um retorno a configuracéo
original, em novo registro, e com as funcdes atribuidas originariamente as maos,
invertidas. A organizacdo temporal dos dobramentos é exatamente a mesma do inicio.
A mudanca de registro é o principal foco de interesse. H4 uma modificagdo sutil da
articulacdo da mao que dobra a linha (desta vez, a mao direita, uma oitava acima), e
que também contribui para a individualizacdo do trecho: ao invés da Gltima, sdo
articuladas as primeiras colcheias de cada agrupamento. A seguir, o trecho encadeia-
se diretamente com outro plenamente articulado (sexto sistema; sotto voce,

velocissimo e rumoroso).

e adistancia entre sons que por sua articulacdo diferenciada (uso de acentos, stacattos ou notas
sustentadas) se projetam como figuras em um fundo mais homogéneo.
Quaisquer outros elementos que afetem a percepcdo da densidade ou da hierarquia figura/fundo
recorrentes podem ser contabilizados para a medida do ritmo textural. Para a analise de O jardim das
veredas que se bifurcam (apresentada no préximo capitulo) foi medida a periodicidade de determinados
efeitos recorrentes (glissandis, tremulos, trinados etc.).
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sotto voce; velocissimo ¢ rumoroso
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Ex. 68 Talla, A. Alcalde

A partir do segundo agrupamento do sexto sistema até o primeiro agrupamento
do décimo-sétimo sistema a linha melddica é dobrada em oitavas sem interrupcao. A
configuracdo é idéntica a do terceiro sistema, com uma modificacdo ao final. Também
como antes, ocorre uma mudanga nas articulagdes, desta vez com a troca dos acentos

pelo sinal de tenuto.

60/ 1D/14D15D16D19D16d11D16DI1D 15D

Ex. 69 ritmo textural no sexto sistema

O perfil melédico no trecho que vai do sétimo ao nono sistemas se manifesta
como um grande gesto ascendente e descendente, seguido por trés comentarios curtos.
A organizacdo do ritmo textural é a seguinte:

18D14D13D1aD 1160140150140 1116D14D15D 11 16D15D15D14D 14D 15D

Ex. 70 ritmo textural no sétimo, oitavo e nono sistemas

No esquema acima, as barras simples separam agrupamentos, e as duplas,
grupos de agrupamentos com caracteristicas semelhantes (superagrupamentos, por
assim dizer, sempre iniciando pelos agrupamentos maiores). A organizacdo em
superagrupamentos caracteriza todo o resto da secao.

H& uma elevacdo gradativa da linha em direcdo ao registro agudo. Cada
superagrupamento possui um ponto culminante, ndo acentuado, e que progride,
inicialmente, por semitom ascendente, e depois, por grau conjunto ascendente (tom ou
semitom), indo do fa#® até o do*. Esses pontos agem como fio condutor, regulando a
ascensdo da linha. Também provocam, em tese, uma subdivisdo no agrupamento
maior. Entretanto, pela auséncia de acentuacdo, tal divisdo € imperceptivel. A

verdadeira subdivisdo do agrupamento maior ocorre, a partir do décimo sistema,
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guando o material sofre interferéncias pontuais formadas por acentos marcados

sforzando. O sforzando ocorre sempre no quinto som do que seriam agrupamentos, de

amplitude variavel, compostos por dezesseis ou dezessete colcheias. Esses acentos, ao

chamarem atencdo para si mesmos, deslocariam o inicio, ampliando os limites dos

superagrupamentos.

O ritmo textural, medido pela distincia em colcheias desses pontos de

articulacdo, segue o padréo exposto na tabela apresentada no exemplo 71. As duas

primeiras colunas (retdngulo maior) correspondem aos agrupamentos maiores e a

segunda coluna sozinha (retangulo menor) indica a posi¢do dos acentos. A distancia

maior ocorre entre os dois primeiros sforzandos, diminuindo rapidamente.

59/
5/
4D/
4D
4D
4D
4D
4D
4D

12
9
10D
6
8d
8d
10D
12
12

a)
b)

1 aD1 501 3D1 ab1 abr adir16di16d1 3D1 5D1 adi
1 301 4di adi

I

I adi

1 3D112D1 3D

11307 4D adi

I ad1 adi adi

I

I

Ex. 71 ritmo textural do décimo até o décimo-quinto sistema
0s superagrupamentos continuam sendo divididos por barras duplas;
no retangulo sdo destacados 0s agrupamentos maiores que possuem dois sons
gue se projetam na textura: o primeiro som é sempre ndo-acentuado e o
segundo, correspondendo aos ndmeros dentro do retdngulo menor, é sempre

acentuado e com sforzando.

O ponto de menor afastamento entre os acentos, e, portanto de maior tensdo no

ritmo textural, ocorre entre o final do décimo-segundo sistema e a primeira metade do

décimo-terceiro sistema. Nesse trecho, a distancia entre os sforzandos é reduzida a 14

colcheias.
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72 Evolugdo da densidade-compressédo em Talla, do sétimo ao décimo-sétimo sistemas
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Seguindo-se a isso ocorre, da segunda metade do décimo-terceiro sistema até a
primeira metade do décimo-quinto sistema, uma recessdo no ritmo textural. Essa
recessdao se manifesta como um aumento no numero de colcheias total dos
superagrupamentos.

H& uma nova progressdo do ritmo textural no décimo-quinto sistema, quando a
distancia entre os ataques € reduzida para dezesseis colcheias. O exemplo 72 mostra
uma tabela paradigmatica dos limites superficiais de todos 0s agrupamentos entre o
sétimo e o décimo-sétimo sistemas. Foi utilizado como critério para a confeccdo da
tabela posicionar no inicio de cada linha aqueles agrupamentos cuja extensao
ultrapassasse a oitava (menor fator de densidade-compressao igual a 13 semitons).
Nota-se, da primeira a décima linha do exemplo 72 (que correspondem ao trecho que
vai do sétimo sistema ao inicio do décimo-terceiro sistema), uma recessdo no fator de

densidade-compressé@o segundo o seguinte padréo:

22-20-21-21-20-20-20-19-19-13

Ex. 73 recessdo no fator de densidade compresséo do sétimo sistema ao inicio do décimo-terceiro

sistema, medida contando-se o nimero de semitons cromaticos entre os limites extremos

Segue-se uma progressao no mesmo fator de densidade-compressdo, da
décima a décima-oitava linhas do exemplo 72 (equivalente ao trecho que vai do

décimo-terceiro ao décimo-sétimo sistemas):

13-16-18-18-19-19-22-23-38

EX. 74 progresséo no fator de densidade compressdo do décimo sistema ao inicio do décimo-

sétimo sistema, medida contando-se o nimero de semitons cromaticos entre os limites extremos

Portanto, a progressdo no ritmo textural contrape-se uma recessao no fator de
densidade-compressdo. Essas ambivaléncias analiticas sdo recorrentes quando se
coteja dois elementos texturais diferentes.

Entretanto, é possivel, através da andlise de outros elementos envolvidos,
tomar uma posi¢do quanto a dire¢do do desenvolvimento textural. Examinando-se o
inicio de cada linha do exemplo 72, nota-se que a figuracdo das mdos se eleva
gradativamente, movendo-se do registro grave para o agudo. Dada a relacdo

tradicional entre registro agudo e ponto culminante, pode-se afirmar que todo o trecho
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gue vai do sexto ao décimo-sétimo sistemas configura uma gigantesca progressao,
levando aos trinados da passagem seguinte.

A partir do décimo-sexto sistema tem-se uma longa corrente de sons,
descendentes e ascendentes. O ritmo de ascensdo é acelerado, atingindo um ponto
culminante no décimo-sétimo sistema, em um longo trinado de semitom (do® — reb®),
atacado em molto sforzando (sffz). Este liga-se a um outro trinado (la#* — do°), de
menor duracdo. No inicio da pagina 3, os trinados sdo substituidos em trémulos
acentuados (sffz) cada vez maiores, através do aumento progressivo da densidade-
numero e densidade-compressdo. Ap6s uma ligeira, mas brusca, mudanca de registro
(no décimo-nono sistema), os acordes em trémulos conduzem a linha a um climax
ainda mais dramatico em fortississimo, desta vez sobre o sol® (nota mais aguda do
acorde). Concomitantemente & mudanca de registro, ocorre uma intensificacdo do
material, através de uma aceleragdo no ritmo harménico. O acorde final é sustentado
através de uma grande fermata, criando um efeito suspensivo.

Esse trecho tem grande importancia estrutural, servindo como transicdo da
primeira secdo A para a segunda secdo B. Internamente, hd um processo sutil de
gradacdo em andamento. Os trémulos preparam a textura de B. A técnica da gradacao
é utilizada de maneira a tirar proveito dos detalhes mais sutis para manter a densidade:
a figuracgdo, repleta de acentuagdes, do material de A é substituida pelo trinado que,
por sua vez, se transforma em trémulos. A se¢do B, propriamente dita, inicia no
vigésimo sistema, onde aparece nova indicacdo metrondmica, acompanhada de
indicacdo de carater contrastante com a se¢éo anterior (A modo de Cimbalon y como
resonancia de lo anterior; Sereno). Seu inicio € caracterizado por uma dissolucéo do
material do décimo-nono sitema: retiram-se 0s acentos e permanecem 0s trémulos,
agora em piano.

O material é transformado de maneira menos dindmica que na secéo anterior.
A textura praticamente imutavel, a auséncia de contraste nas articulacfes, o registro
mais ou menos estatico, ddo uma grande sensacdo de imobilidade. Um ponto em
comum entre as texturas de A e B, e de toda peca, € 0 extremo grau de
interdependéncia. A diferenca é que, se a secdo A é construida como uma linha
monodica estruturada de maneira a sugerir uma polifonia, por sua vez a se¢do B ¢
composta exclusivamente por blocos acordais em trémulos.

A duracdo dos acordes é estruturada a partir de umas poucas unidades de

tempo: semibreve, minima pontuada, minima, seminima pontuada e seminima. De
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acordo com indicacdo em nota de rodapé a duracdo dessas unidades serve apenas
como referéncia, ndo devendo ser seguida rigorosamente (Retener o acelerar la
pulsacion del trémolo de acuerdo a la organizacién fraseologica construida por el
intérprete). Na mesma nota, o compositor determina que o intérprete utilize a mesma
organizacao fraseolOgica para regular as variagdes na dinamica.

Outra indicacdo que o compositor fornece informa que o intérprete deve
destacar levemente o soprano, sugerindo a existéncia de uma linha melédica, embora
fragmentada, angulosa e ndo direcional. Outro fator de indeterminacéo ritmica sdo as
pequenas interrupcdes e oscilagdes no fluxo temporal indicadas por fermatas e
ritenutos. Os ritenutos, por envolverem um relaxamento na progressdo de dois ou
mais trémulos, iniciam um processo de recessdo do material.

H& uma progressdo no ritmo textural, provocada pela diminui¢do da distancia
temporal entre as articulagbes dos blocos harménicos, nos vigésimo-quinto e
vigésimo-sexto sistemas. Segue-se uma recessao, desse ponto até o final da se¢do
(vigésimo-sétimo a vigésimo-nono sistemas). Ha, em B, pouca, se é que chega a haver
alguma, elaboracao textural interna. Apesar de, rigorosamente, nao haver repeticées, o
processo preponderante na organizacdo interna é o de estase®®. A secéo como um todo
suscita um violento contraste com a anterior, na qual a textura tem papel fundamental.
Sua estética insisténcia cria um curioso efeito de anticlimax, apos o tumulto crescente
do inicio da peca. Porque seu material surge como conseqiiéncia de gradacdo e
dissolucdo aplicada a uma parte das idéias musicais de A, essa se¢cdo soa COMo
ressonancia da anterior, tal como é sugerido pelo compositor em sua indicacdo de
caréter.

Outro aspecto refere-se & evolucao dos fatores relativos a densidade. Na linha
do soprano o som mais agudo é o mi®, reiterado oito vezes, em todos 0s sistemas com
excecdo do vigésimo-primeiro e do vigésimo-terceiro. O som mais grave dessa linha é
o re”, articulado sete vezes, em todos os sistemas com excecdo dos vigésimo-primeiro,

vigésimo-terceiro e vigésimo-nono sistemas. Ha, portanto, uma relativa uniformidade

%8 O conceito de estase é utilizado por Berry em relacio aos aspectos tonais, porém ndo aos aspectos
texturais. 1sso pode ser entendido pela complexidade dos elementos que caracterizam a densidade. Uma
situacdo musical de total auséncia de mudanca ¢ uma virtual impossibilidade. Mesmo a mdsica de
Philip Glass, cuja organizacdo consiste em repeti¢des literais, é estruturada sobre progressdes e
recessbes na densidade, obtidas através de variagbes na instrumentagdo. E possivel imaginar uma
situagdo sonora cuja densidade permaneca absolutamente imével, por exemplo, um acorde ou intervalo
sustentado longamente, sem qualquer alteracdo de registro ou dinamica. Entretanto, é fato que essa
possibilidade ter sido muito pouco explorada. Apesar disso, é possivel se falar em estase referindo-se a
auséncia de desenvolvimento em algum dos aspectos da textura.
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na configuracdo da linha melddica como um todo, embora ocorram variagdes mais
expressivas na configuracao das possiveis organizagdes fraseoldgicas.

A linha do baixo possui menos reiteracdes, oscilando de um si*, no vigésimo-
sexto sistema, a um si’, reiterado trés vezes nos vigésimo-sexto, vigésimo-sétimo e
vigésimo-oitavo sistemas. Comparada com a do soprano, essa parte possui um maior
fator de densidade-compresséo (trés oitavas no baixo contra duas oitavas no soprano),
além de uma menor redundéncia nas alturas absolutas.

Comparando-se a densidade-compressao nessa se¢do com o mesmo fator nas
outras duas, tem-se uma recessdo da secdo A para a secdo B e uma progressdo da
secédo B para a secdo C.

Quanto ao fator de densidade-nimero tem-se uma progressao na sec¢ao A de 2
para 6 sons, seguida de uma estase na se¢do B. Na passagem da sec¢do B para a secéo
C, ocorre uma recessdo abrupta no valor da densidade-nimero, fazendo retornar a
uma configuracdo monddica, semelhante a da secdo A, pontuada por ataques de
blocos harmonicos. Apesar de o compositor advertir, em nota de rodapé (pagina 5 do
anexo 2), que essas notas devam ser tocadas com a mesma intencdo serena da pagina
anterior, a mudanca é abrupta o suficiente para gerar o efeito de uma justaposicdo das
duas texturas.

Entretanto, a configuragdo textural predominante em C se caracteriza como
um amalgama de elementos texturais utilizados em A e B. Pode-se dizer que a se¢ao
C ¢ sintese das secOes anteriores. Este amalgama utiliza os seguintes elementos das
secOes anteriores:

e uma ampla utilizacdo dos varios registros do instrumento, tal como na

primeira secao A,;

e 0 uso de acordes, caracteristico de B, pontuando a linha monddica que,
como em A, aos poucos se torna polifonica através do prolongamento de
alguns sons;

e utilizacdo da articulacdo e dindmica, presentes em A: 0s acentos,
reforcados ou ndo pela indicacdo de sforzando e a presenca de um
crescendo constante.

Outra caracteristica textural semelhante é que, como na secéo inicial, um canto

comeca a se destacar do pano de fundo em colcheias. Nesta se¢éo, entretanto, a linha

possui um perfil bem mais anguloso. Além dessa, existem outras diferencas ainda
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mais importantes: o uso de uma articulagdo nova, o stacatto; o uso de semicolcheias
em meio as constelagBes de colcheias; o prolongamento em valores desiguais dos sons
dos acordes; as suspensdes causadas pelo prolongamento de sons sobre pausas nas
outras partes (em A, o prolongamento se fazia sobre o fluxo ininterrupto de
colcheias); as ligaduras sobre dois sons, o segundo em stacatto, e que difere bastante
do legato generalizado das outras secdes.

A técnica do amalgama n&o € o Unico processo utilizado na construcao de C.
Essa secdo apresenta-se, inicialmente, como uma interpolacdo de materiais
contrastantes. Esses materiais correspondem aos longos sons sustentados (derivados
de B) e os trechos articulados em stacatto (derivados de A). O améalgama ocorre a
medida que o ritmo textural progride, culminando na combinacao dos dois elementos.

A partir da indicacdo agogica poco a poco molto acelerando e cresc., as
pausas desaparecem. O tranquilo &nimo inicial vai se tornando cada vez mais agitado
por causa do acumulo de valores menores, associados ao acelerando e crescendo
continuos. Aos poucos, 0 trecho progride em animacdo até chegar, no trigésimo-
oitavo sistema, a um ponto culminante, no mi® em fortissimo. Mais uma vez, a misica
sofre uma interrupcdo no fluxo de valores menores. Isto se faz ndo por sons
prolongados, como anteriormente, mas através de uma pausa dramatica.

ApoOs essa pausa, relativamente curta, segue-se, no trigésimo-nono sistema, o
final da secdo, marcado pela indicagdo Sempre vivo, onde se retoma e se intensifica o
processo anterior. Partindo de um andamento ligeiramente menor, retoma-se o
crescendo e o acelerando (pochiss. meno mosso al inicio, luego acelerar
paulatinamente hasta el final). Ha uma progressdo da densidade a medida que a linha
formada pelos sons sustentados da méo direita passa a ser harmonizada. A progressao
também se da no nivel qualitativo pela sobreposicao de sons sustentados em ambas as
maos: a textura é ampliada, de uma polifonia a duas vozes para um contraponto a trés
VOozes.

A secdo atinge seu ponto culminante no ultimo som do quadragésimo-primeiro
sistema, em um sol#°. Este é, também, o ponto culminante de toda a obra, ja que essa
nota ainda ndo havia sido alcangada em nenhuma das outras segdes.

A justaposi¢do de um gesto dramatico, trés acordes acentuados em fortissimo,
conclui a peca. O perfil da superficie desses acordes pode ser descrito como
homorritmico e heterointervalar. A relacdo entre as maos €, de inicio, homointervalar

e, ao final, heterointervalar. Ha, internamente nos acordes, uma sutil progressao tanto
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nos valores de densidade-nimero®, quanto nos de densidade-compressio, que faz
com que o encadeamento tenha uma certa direcionalidade. A recessdo no nivel
qualitativo caracteriza esse gesto como sendo uma cadéncia textural, pontuando e
encerrando a obra.

Em Talla, o encadeamento de trés grandes se¢des contrastantes, A B C é feito
de modo a gerar uma seqiéncia continua e ininterrupta. A pe¢a se desenvolve a
maneira de uma associagio de idéias, seja por semelhanca, seja por oposicdo. E
evidente que o compositor estd consciente desse processo, como revela sua indicagdo
de carater, como resonancia de lo anterior, antes da segunda secéo, e a nota de rodapé
da pagina 5, exigindo que as notas marcadas tenuto do inicio de C sejam tocadas com

a mesma intencdo da pagina anterior (e final de B).

c) Contrastes

Em sua peca para piano Contrastes, reproduzida no Anexo 3, a compositora
Marisa Rezende manipula todos os parametros musicais de maneira bastante
detalhada, produzindo variadas situa¢fes de contraste sonoro (imagem sonora a que 0
titulo alude) a partir de um principio fisico basico do pianismo, o uso independente
das méos:

e asensacdo de que as maos tocam em andamentos diferentes, causada pela
superposicdo de valores maiores sobre menores e pela alternancia de
trechos com maior ou menor quantidade de notas;

e mudancas significativas de registro, ou méos posicionadas em registros
extremos do instrumento;

e uso de articulagdes e niveis de dindmica diferentes entre as maos;

e mudangas, por vezes abruptas, por vezes preparadas, na dindmica e
agogica.

Contrastes apresenta extrema concisdo quanto ao trabalho de elaboragao

melddica, harmbnica e ritmica. Ao mesmo tempo existe uma grande variedade de

texturas, & maneira de uma improvisacdo — ndo se passam mais do que quatro

% A progressdo no fator de densidade-nimero é um aspecto textural da secio A que é expandido em C.
No final da primeira se¢do, a densidade-nimero progride de 2 para 6 sons simultaneos. Em C, a
progressdo € mais ampla, de um Unico som para o acorde final que articula 8 sons simultaneos. Como
ja foi salientado na pégina 104, a se¢do B representa um total contrate quanto a esse fator, mantendo o
mesmo fator de seis sons simultaneos.
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compassos sem que a textura se modifique. Esse género de desorganizagéo organizada
das texturas € comum a varios compositores, sendo a masica de Stravinski um
exemplo bastante conhecido.

B
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Ex. 75 elemento C, tal como é apresentado na méo direita nos primeiros compassos

As transformacdes pelas quais o material de Contrastes ¢ submetido sdo, em
esséncia, texturais, uma vez que o material melddico e harmonico é sempre 0 mesmo,
estruturado a partir de uma Unico elemento, caracterizado pelo uso de determinadas
classes de intervalos’. Esses intervalos sdo aqueles constitutivos de uma triade menor

com uma nona acrescentada (exemplo 75) e sera rotulado elemento C.

elemento C

Livre, mas ainda
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elemento C transposto uma terca maior abaixo

Ex. 76 material x

Um material inicial é apresentado logo de inicio na mao direita, estruturado
sobre o elemento C. Uma linha melddica, de dinamica contrastante e organizada sobre
esse mesmo elemento transposto uma terga maior abaixo, € introduzida pela méo
esquerda no compasso seguinte. Esses primeiros compassos da peca serdo nomeados,
por conveniéncia, material x. O material x se caracteriza por seu carater mais
contemplativo.

"® Classe de intervalo: conjunto de intervalos relacionados entre si por inversio ou transposicio. Na
organizacdo por classes, ignoram-se enarmonizages, inversdes ou transposi¢cGes de um ou ambos 0s
componentes de um intervalo dado. Dessa forma, os sons reb - do podem ser interpretados tanto como
segunda menor, sétima maior, nona menor ou intervalo superior composto, ascendente ou descendente.
(apud Cook, 1994).
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elemento C transposto uma quarta justa abaixo
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Ex. 77 material y
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Ele é reorganizado, nos compassos 5 e 6, de forma a acentuar seu perfil
quartal. Essa pequena transicdo prepara a entrada, no compasso 7, de novo material
(nomeado y), contrastante ritmicamente com o anterior porém baseado sempre no
mesmo elemento C que, inicialmente, aparece transposto uma quarta justa abaixo. A
sonoridade triadica é entdo substituida por outra baseada em quintas superpostas.

O material y também sofre uma mutacdo de maneira a retornar, no compasso
9, a0 motivo de semitom do — reb que caracteriza o primeiro material. No compasso 8
um motivo formado pelos sons mib — sib— si, é introduzido no extremo grave do
instrumento. Esse motivo contém alguns dos intervalos constituintes do elemento C, a
quarta justa e o semitom, e € bastante utilizado na peca.

Toda a pega é construida em torno da alterndncia e combinacéo desses dois
materiais, X e y, através das técnicas de estratificacdo, justaposicdo, interpolacéo,
amalgama, gradacéo e dissolucao.

E pertinente que se diga que a peca é uma colagem, ou que sua estrutura é
fragmentada, porém tais andlises sdo incompletas. Uma imagem sonora pode
sintetizar melhor o modo com que sua estrutura formal é organizada. No caso de
Contrastes, pode-se dizer que a peca € como um caleidoscopio, onde as mesmas
pedras formam figuras sempre diferentes conforme sua disposicao espacial.

As indicacdes de carater sugerem, a primeira vista, uma organizagéo de acordo
com o principio da forma ternaria A B A’. Entretanto, 0 exame da musica contida
nessas secOes revela a auséncia de um recurso essencial a essa organizacdo: o
contraste entre a se¢do intermediaria e as que a emolduram. Se o contraste entre
materiais € 0 motivo que estrutura toda a peca, ndo pode ser utilizado como elemento
de divisdo, e sim, como elemento unificador. Uma hipdtese seria a de que a peca se
manifesta como uma forma circular. Uma forma circular pode ser descrita como uma

linha continua que, apds varios desenvolvimentos, retorna ao ponto de origem. Uma
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Imagem mais precisa seria a de uma espiral, sugerindo, ao mesmo tempo, repetidos
retornos e afastamentos em planos diferenciados. No decorrer dessa analise serad
demonstrada a presenca de disposicGes de altura quase que palindromicas. Esses
palindromos ndo sdo mensuraveis em termos de alturas e durages, e sim, estruturais,
perceptiveis apenas nas relacdes de segunda que ocorrem em determinados momentos
da peca.

A hipdtese de uma forma circular (ou espiral) somada a constatacdo de um
desenvolvimento motivico, confirmam a imagem metaférica sugerida. Como em um
caleidoscépio, 0 movimento circular faz com que 0s mesmos materiais se agrupem de
maneiras diversas, nunca retornando exatamente a configuracdo original, embora, por
vezes, possam ocorrer estruturas semelhantes.

A partir do compasso 9 até o 12 ocorre um aumento na tensdo textural causado
pelo aumento na densidade e na complexidade ritmica, culminando em acordes
arpejados homorritmicamente em ambas as méaos. O material do compasso 9, derivado
de x, é transformado, por gradacdo, nesses arpejos. O material do compasso 12 é
harmonicamente idéntico ao da primeira apari¢cdo de y no compasso 7. Sua estrutura
ritmica € também muito semelhante a daquele material. Portanto, ocorre nesses
compassos uma gradacao do material x para o material y.

O material y (acorde de quintas superpostas contendo os sons do elemento C
transposto uma quarta justa abaixo) é reexposto nos compassos 13 e 14, ritmicamente
alterado e emoldurado por siléncios. A textura desse trecho é consequéncia dos
acordes arpejados no compasso 12. Nos compassos 15 e 16 esse mesmo material
harmonico é novamente transformado: os arpejos sdo mais lentos; no lugar dos
siléncios, os acordes se prolongam.

Do compasso 17, com anacruse, até o 21, sdo interpolados materiais
contrastantes:

e configuracdes em fusas relacionados harmonicamente ao material y. O

arpejo que inicia o trecho (anacruse do compasso 17) é a transposicao, ao
intervalo de tritono, do bloco do compasso 13;
e Dblocos homorritmicos formados por quintas e oitavas superpostas, cuja

parte mais aguda desenvolve o motivo melddico de x.
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Por vezes essa configuracdo em fusas apresenta dobramentos a oitava, de
maneira semelhante aos trechos em blocos (compasso 18, primeiro grupo de trés sons;
e os dois primeiros grupos do compasso 21).

Os compassos 22 — 23 e 25 — 27 combinam motivos derivados de x (melodia
em valores mais longos) e de y (saltos de quinta), criando uma textura rarefeita. No
compasso 24 o motivo y é interpolado, na mdo esquerda e no extremo grave do
instrumento. Note-se que, considerando o Gltimo som da mao direita do compasso 23,
esse motivo é apresentado em sua configuracdo original, no compasso 7, transposto
uma oitava abaixo.

Componentes de x e y sdo utilizados de forma estratificada, nos compassos 28
a 30: uma linha melddica, posicionada no extremo grave do piano, construida com as
classes de altura utilizadas na mao esquerda do segundo e terceiro compasso
(elemento C transposto uma terca maior abaixo), harmonizada em registro superior
por blocos harmonicos formados por quintas superpostas. A base, ou baixo, desses
blocos harménicos é constituida pela quinta justa mib — sib, sons mais graves do
ultimo acorde da secdo anterior (compasso 27), e que fazem parte do material y.

Nos compassos 31 e 32, tanto a dindmica quanto a articulacdo passam a ser
estratificadas. O material é diretamente derivado dos compassos anteriores. E
importante lembrar que o movimento melddico lab — la reproduz o motivo de
semitom inicial da peca.

Um améalgama de motivos derivados de x e y, nos compassos 33 e 34, inicia o
processo de transicdo para a proxima secdo da peca. A figuracdo em fusas (material
derivado de y), em esséncia dois acordes quebrados, é construida a partir dos
seguintes motivos:

e a quinta mib — sib com a fundamental dobrada em oitava, utilizada como
baixo dos blocos harmonicos do compasso 27 ao compasso 32, aqui
aparece como base do acorde arpejado;

e segue-se o elemento C na sua forma original, configurado como um arpejo
de 4%;

e primeiro arpejo termina com o movimento la bemol — la natural dos
compassos 31 e 32 que também tem sua origem no conjunto X;

e reb® nota mais aguda do arpejo, é sustentada, assim como dois dos sons do

elemento C e a oitava de mib.
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O segundo arpejo utiliza exatamente 0s mesmos sons, organizados
diferentemente. Inicia-se sobre o do®, o que acaba por gerar, tomando-se por base o
som mais agudo de cada arpejo, um movimento de semitom descendente reb — do,

retrégrado do motivo inicial da peca (ver exemplo 78).

motivo de semitom

Ex. 78 arpejos dos compassos 33 e 34

A indicacdo de mudanga de carater no compasso 35, Mais Calmo, marca o
inicio da suposta segunda secdo da peca. O arpejo dos compassos 35 e 36 é uma
variacdo do material dos compassos 33 e 34:

e a mao direita apresenta, em meio forte, uma configuracdo baseada em
acordes quebrados onde, por causa das relagcbes de segunda, pode ser
reconhecido o intervalo de semitom do-reb;

e 0 elemento C é explicitamente utilizado na méo direita, compasso 36;

e a mao esquerda tece comentarios curtos, consistindo em arpejos de um
acorde formado contendo em sua maior parte intervalos de quarta — esse
arpejo é bastante utilizado na segunda se¢éo da peca.

Esses quatro compassos, de 33 a 36, sdo de extrema importancia. Estéo
posicionados exatamente no centro da peca e apresentam materiais derivados direta ou
indiretamente dos materiais iniciais, sugerindo uma organizagéo retrégrada por causa
do movimento de semitom reb — do (compassos 33 e 34) e depois do — reb
(compassos 35 e 36). Também nesse trecho (primeiro tempo dos compassos 36 e 37) é
articulado o som mais grave da peca (e do piano convencional), o la™.

A segunda secdo é texturalmente a mais densa de toda a peca. Mudancas na
configuracdo das alturas, duracfes, dindmica e articulagbes ocorrem praticamente a
cada compasso. Todas as idéias musicais sdo formadas através do amalgama de
componentes de x e y:

e compasso 37 a 41 — a atividade é quase que totalmente concentrada na mao

direita. Pode-se dividir esse trecho em duas partes. O compasso 37 inicia-
se com parte das classes de altura originais do conjunto x. As alturas que
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se seguem sdo todas, sem excegdo, retiradas dos quatro primeiros
compassos da peca. A linha melddica, repleta de saltos, se eleva até atingir
seu ponto culminante no compasso 40 — esse solb® é também o som mais
agudo da peca. Os compassos 40 e 41 apresentam uma configuracao
baseada no motivo de semitom descendente (no compasso 40, solb — fa; no
compasso 41, reb — do), porém com grandes mudancas de registro e
justaposicdo de dinamicas opostas. Ao final de 41 (finalizando no primeiro
tempo de 42), a méo esquerda interpola 0 motivo do arpejo em quartas,
apresentado pela mao esquerda nos compassos 35/36, preparando nova
mudanca textural;

compasso 42 a 43 — todas as alturas do compasso 37 ao 41 séo repetidas
em uma configuracdo ritmica mais homogénea e no registro médio do
piano. A relacdo entre as méaos € de total independéncia de duracdes e total
interdependéncia de alturas. Trata-se, na verdade, de uma linha monddica
da qual uma segunda parte é extraida pelo dobramento de uns poucos sons

(ver exemplo 79);
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Ex. 79 compassos 42 e 43 — a linha melédica da mao esquerda dobra em oitavas a da méo direita

compasso 44 a 46 — os semitons solb — fa e reb — do dos compassos 40 e
41 reaparecem em uma figuracéo rapida, em fusas. O acorde de 4° sobre
mib é novamente utilizado na mao esquerda. No primeiro tempo do
compasso 45 ocorre a interpolacdo de material extraido de x, o acorde
quebrado de sib menor forte e com acentuacdes em cada som. O material
do compasso 44 reaparece mais lento no segundo tempo de 45, por causa
da mudanca dos valores de fusas para semicolcheias;

compasso 47 a 50 — trecho onde as classes de altura dos compassos 7 e 8
da primeira secdo (material y) sdo reorganizadas em um contraponto a

duas partes: na mao esquerda, uma linha em valores mais longos que
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adquire peso ao ter seus sons constituintes dobrados a oitava a partir do
compasso 48; na mao direita, um movimento ascendente em quintas
paralelas, harmonizando, em esséncia, os intervalos de semitom sol — lab e
do — do# (enarmonicamente, reb). Esses semitons sdo especialmente
importantes na medida que fazem integram e caracterizam grandemente as
duas configuragOes originais que formam x e y.

Ha um detalhe importante em relacdo a esse trecho final: a utilizacdo na méo
esquerda, no compasso 50, do desenho melddico mib — sib — si, que aparece pela
primeira vez em y, compasso 8. Como foi visto anteriormente, esse motivo vinha
sendo utilizado em parte, reduzido a quinta mib — sib. Esse &€ o primeiro momento em
gue o0 motivo aparece integralmente.

O compasso 51 é marcado pelo retorno dos blocos apresentados anteriormente
no compasso 17, tornados mais densos pelo acréscimo de intervalos de 7% maior na
mao esquerda. No compasso 52 (indicacdo Piu mosso) o desenho melddico de x que
aparece nos blocos do compasso anterior € transposto uma oitava acima e utilizado
para criar uma figuracdo fragmentada e extremamente agitada; a mao esquerda
duplica o movimento da direita, homointervalarmente em 6% menores, porém com um
certo grau de heterodirecionalidade.

Em 53, o material apresentado no compasso 51 € literalmente repetido, com
ligeira alteragéo do andamento. Por outro lado, 0 material apresentado no compasso
54 é claramente uma variacdo, mais precisamente uma dissolugédo, daquele utilizado
nos compassos 52: a figuracdo agitada torna-se mais lenta, o cromatismo da méao
esquerda torna-se mais complexo. A relacdo entre as diversas texturas, que se
modificam a cada compasso, é extremamente rica: considerando-se 0s compassos 51
— 52 - 53, 0 material linear de 52 foi interpolado em uma textura predominantemente
cordal; ou, considerando-se que cada dupla de compassos (51 — 52 e 53 — 54) é, em si
mesma, uma estrutura completa, pode-se dizer que 0 processo de construcdo € a
justaposicdo de configuracGes variadas; finalmente, considerando-se o binémio 52/54,
0 segundo se forma através de um processo de dissolucdo do primeiro. Uma situagdo
musical dessa natureza, em que varios processos parecem acontecer simultaneamente,
torna-se possivel gracas ao carater fragmentado, “caleidoscopico”, que se estabelece
desde o inicio da peca, onde as mudancas e permanéncias ocorrem em niveis
diferentes de percep¢do musical: a consisténcia na utilizacdo dos intervalos une 0s

trechos, enquanto a densidade modifica-se continuamente.
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A essa altura a pega ja se encontra em sua terceira secdo, indicada Tempo
primo no compasso 53. Uma anacruse de trés notas, no final do compasso 54,
indicacdo a tempo, logo ap6s uma curta pausa de duracdo indeterminada por uma
fermata, precede o retorno do arpejo apresentado no compasso 16. A lenta figuracao
do compasso anterior se dissolve e gradativamente se transforma, em 55, em uma
nova versdo de y (méo esquerda), contrapontisticamente articulado sobre um eco, na
mao direita, do material da transicdo, por sua vez derivado de x. Os proximos
compassos (56 a 62) desenvolvem um mesmo gesto ascendente:

e compassos 56 e 57 — arpejos distribuidos entre as duas maos; o material,
derivado de y, € 0 mesmo, em uma variante ritmica mais lirica, daquele
empregado no compasso 16, primeira se¢ao da peca;

e compassos 58 a 60 — interpolacdo ascendente piramidal de intervalos
varios; a parte mais aguda reproduz os trés primeiros sons articulados pela
méao esquerda nos compassos 2 e 3; a parte intermediaria harmoniza em
quintas os trés primeiros sons de X, enquanto a parte mais grave harmoniza
em quartas e quintas uma variante desses mesmos sons;

e compassos 61 e 62 — retorno dos arpejos baseados em vy, dessa vez uma
variante do material apresentado no compasso 18 da primeira secdo; no
compasso 62 o arpejo é subitamente acelerado, de modo a conduzir ao
trecho seguinte. A emenda fica ainda mais evidente por causa do uso do
pedal sustentado de 62 a 65.

O compasso 63 reproduz material melodico extraido de x, harmonizado em
bloco, e transposto um semitom acima. No compasso seguinte (64) o material das
méos direita e esquerda é transposto uma oitava acima e abaixo, respectivamente, e
tem as duragOes dos sons constituintes duplicadas. A mao esquerda ganha ainda mais
densidade devido a superposicao de outra quinta, reforcando a idéia de amalgama de x
com y. Uma nova ampliacdo temporal gera, no compasso 65, sensa¢do de cadéncia. A
progressao na densidade é tal que a indicacdo de dindmica (dim.) ndo chega a dissipar
as tensdes acumuladas.

No ultimo trecho da pe¢a, Muito Calmo (compassos 66 a 69), o amalgama x+y
¢ substituido por uma justaposicdo dessas duas idéias musicais. Ha uma
predominancia de x devido a textura, do tipo melodia acompanhada. O material x

aparece espalhado em um ambito de décima-primeira, chegando a duas oitavas em 68.
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Na passagem de 65 para 66, 0 “motivo” da mudanca brusca de textura, motivo
onipresente na peca, é imbuido de intensa carga poética, devido a uma serie de
eventos concomitantes;

e de 63 a 65 a mao direita repete insistentemente o motivo do# re si,
enfatizando especialmente o do#, som em comum entre o elemento C na
altura original e sua transposi¢do meio tom acima;

e em 66 o material é subitamente transposto um semitom abaixo, o0 que faz
com que o elemento C seja reapresentado em sua forma original (do# re si
—> do reb sib);

e manipulacBes na agdgica, dindmica e registro transformam a sonoridade
grandiosa de 62 — 65 na sonoridade intimista e delicada dos compassos
finais da peca.

Todos esses procedimentos (mudangas bruscas na agogica, dindmica e
registro, transposi¢des ascendentes ou descendentes ao intervalo de semitom de um
mesmo motivo harmonico, alternancia de trechos com divisfes), Sd0 recursos
construtivos estruturais de Contrastes. Nessa passagem (compasso 64 a 65) essa
mudanca esta associada explicitamente ao motivo de semitom do — reb, aqui em sua
forma retrograda (do# — do).

Esse trecho final é de extrema importancia em termos de trabalho
composicional ao relacionar o motivo de semitom, em sua altura original, a
organizacao tonal e textural (exemplo 80). Esse € um momento de sintese, e também

de grande interesse expressivo.
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Ex. 80 compassos 64 e 65 —-mudanca na organizacao tonal e textural associada ao movimento de

semitom descendente do# - do

A terceira secdo de Contrastes é construida de forma a sugerir um movimento
retrogrado da secdo inicial sem que haja quaisquer repeticdes literais, reforcando a

hipdtese de uma divisdo em espelho no meio da transi¢do da primeira para a segunda
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secdo da peca (compassos 34 e 35). Isso fica 6bvio nos compassos finais quando o
material x é apresentado com modificacdes nos registros individuais das alturas e
harmonizado pelos acordes de quintas superpostas de y. Ao final (compassos 68 —69)
as maos tocam uma variacdo dos compassos iniciais da peca:

e mdo direita— o0 elemento C;

e mao esquerda — semitom la-lab, dois primeiros sons do elemento

transposto terca maior abaixo.

A textura, auxiliada pela dindmica, ilumina diferentemente, nos ultimos
compassos, as idéias apresentadas no inicio da peca. Um numero maior de
componentes verticais torna esse final mais denso, enquanto a auséncia dos contrastes
de dindmica entre a méos e 0 uso de registro agudo para a melodia da mao direita, Ihe
confere um carater mais etereo.

Um dado analitico importante, examinado nas pecas anteriores Désordre e
Talla e ainda ndo abordado em Contrastes, refere-se a evolucao da densidade (nimero
e compressdao). Uma dificuldade relaciona-se tanto com o aspecto francamente
fragmentado dessa musica quanto com a complexidade dos interrelacionamentos entre
as mdos. Ao contrario de Désordre, onde a analise dessa evolugcdo mostra que um
Unico gesto textural compreende todos o0s eventos musicais, em Contrastes esses
dados sdo coerentemente tdo fragmentados quanto a sucessao de idéias musicais. Uma
discussdo desse aspecto em toda a peca poderia se tornar excessiva. Entretanto, um
exame da primeira pagina da edicdo (compassos 1 a 12) revela a importancia dos
aspectos texturais para desenvolvimentos formais em larga escala.

O fator densidade-nimero oscila, durante toda a pega, entre um e seis sons
simultaneos. Considerando-se os doze primeiros compassos a evolucdo desse fator se
da segundo a tabela exposta como exemplo 81. Os ndmeros na linha superior indicam
compassos; a linha inferior a densidade-nimero e o tempo de sua permanéncia (0 nao
alinhamento de alguns nimeros é proposital e denota a mudanca no fator densidade-

ndmero ocorrendo no meio do compasso):

c.l c.2 c.3 c.4 c.5 c.6 c.7 c.8 c.9 c.10 c.11 c.12
1 2 32 3 2

EX. 81 - evolucéo do fator densidade-niimero nos 12 compassos iniciais de Contrastes

Entretanto, as indicacGes para o uso do pedal de ressonancia do piano (tendo
como consequéncia a sobreposicdo dos sons que compdem uma Unica linha), assim

como a presenga de blocos harmonicos que se manifestam linearmente na forma de
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arpejos, torna a contagem desse fator extremamente questionavel. Uma possibilidade
é a de se contar literalmente o nimero de sons articulados (desconsiderando-se
ligaduras e tomando por base o ataque efetivo das teclas) em uma determinada fatia

do tempo. O mesmo trecho, segundo esse critério, fornece os seguintes dados:

c.l c.2 c.3 c.4 c.5 c.6 c.7 c.8 c.9 c.10 c.11 c.12
8 10 10 10 16 4 13 21 6 8 12 25

Ex. 82 - evolugdo no nimero de sons articulados nos 12 compassos iniciais de Contrastes

Os dados sdo conflitantes, porém é notavel que ambos indiqguem uma nitida
progressdo do compasso 7 para 0 compasso 8.

A anélise do fator de densidade-compressao mostra que, nesses doze primeiros
compassos, o limite superior nunca ultrapassa o semitom do* — reb*. Esses sons s&o
reiterados nos trechos que vdo do compasso 1 ao 4 e do compasso 9 ao 11. Nos outros
compassos a linha se estende para a regidao mais grave do instrumento. Pode-se medir
a evolucdo desse fator da seguinte maneira:

e a linha desce uma oitava, do semitom do* — reb* inicial em direc&o ao
reb® (mdo esquerda, compasso 3) e depois ao do® (mdo direita,
compasso 5);

e Nesses primeiros cinco compassos séo articulados todos os sons entre
esses limites (do3 — reb4), com excecéo do si natural;

e 0 reb® é retomado na anacruse do compasso 6, mao direita, seguindo-se
uma rapida descida em direcdo ao extremo grave do instrumento; ao
mesmo tempo, é articulado, na mao esquerda, o si';

e éatingido o som mais grave até agora, o reb’; é atacado, brevemente, o
primeiro intervalo harmoénico ndo gerado por contraponto, a quarta
justa reb® — solb’;

e 0 si' é sustentado nos compassos 6 e 7; em seguida a linha do baixo

desce até o reb!;

™ A contabilizacdo do nimero de sons articulados, tal como esta posta na tabela do Ex.82, deve ser
interpretada com alguma reserva, pois 0s compassos ndo tém o mesmo tamanho. Os dois primeiros
compassos representam as maiores fatias de tempo; os compassos 10 e 11, as menores. Portanto, ndo ha
correspondéncia entre a média de nove sons nos dois primeiros compassos e a média de dez sons nos
compassos 10 e 11: esses dois Ultimos compassos possuem uma maior densidade de articulagbes do
que aqueles primeiros. O interessante nessa contagem € a coincidéncia entre medidas diferentes na
passagem do compasso 7 para 0 compasso 8. Sdo problemas como esses que tornam a andlise textural
extremamente complexa.
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e na segunda metade do compasso 8 a linha do baixo desce ainda mais,
atingindo as alturas mais graves desses doze primeiros compassos, 0
semitom sib™ —si?;

e 0 sit é sustentado no compasso 9, onde sdo retomadas as alturas
iniciais, o semitom do* — reb*; esse é o trecho de maior densidade-
compressdo considerando-se o alinhamento vertical dessas alturas.

A andlise da densidade-compressdo confirma a importancia da progressdo na
densidade-nimero que ocorre no compasso 8. A estrutura dos compassos iniciais de
Contrastes se manifesta:

e pelo continuo movimento linear descendente, apoiado recorrentemente
sobre transposicdes das alturas re bemol, do natural e si bemol;

e pelo choque desses sons contra o0 si natural, que se estende por duas
vezes como nota pedal.

Essas alturas, dobradas em oitava e posicionadas na regido mais grave do
instrumento, sdo articuladas seguidamente no trecho que vai da segunda metade do
compasso 8 ao compasso 11, méo esquerda, servindo de baixo para reiteragcdes do
motivo inicial.

Esse trabalho € retomado e intensificado, na quarta pagina da edicéo,
compassos 50 a 54, onde a oitava sobre o si™ é sustentada, através do uso de pedal de
ressonancia do piano, sobre as figuracdes envolvendo as outras trés alturas: re bemol,
do natural e si bemol. O compasso 52 é o trecho de maior tensdo quanto ao fator
densidade-nimero de ataques, articulando 48 notas. Dessa forma, um climax nos
compassos 50 a 52 é preparado, com grande economia de material, pelas variagcGes na
densidade nos primeiros compassos da peca.

Cabe aqui uma ultima observacdo: matematicamente, o maior fator de
densidade-nimero encontra-se no trecho que compreende os compassos 30 a 33.1 e 0
de maior fator de densidade-compressdao, no compasso 40. Entretanto, a analise
detalhada mostra que a conjuncdo dos fatores densidade-nimero e densidade
compressdo apontam para uma maior importancia formal do trecho que vai da
anacruse de 51 a 52.

Destacam-se, nessas analises, as caracteristicas texturais unicas de cada obra:

e Désordre ¢ uma obra onde uma Unica configuracdo textural é

responsavel por toda a organizacdo da forma;
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e Talla possui trés secBes onde cada uma tem configuracdo textural
especifica e o trabalho do compositor € mostrar como uma idéia
musical pode ser transformada em outra muito diferente através de
processos texturais;

e em Contrastes, a sucessdo de materiais fragmentados é construida de
modo a sugerir uma estrutura circular; as partes que compéem essa
estrutura séo tdo semelhantes em relagcdo ao material empregado e no
modo com que a compositora organiza a sucessdo de eventos, que
acaba por soar como uma variacdo continua de um unico elemento que
se manifesta em duas idéias musicais texturalmente contrastantes,
porém relacionadas quanto as relacfes intervalares.

E perfeitamente possivel encontrar outras pecas que possuam caracteristicas
gerais de organizacdo formal semelhantes a Désordre, Talla e Contrastes. Por
exemplo em Désordre, Ligeti segue a tradicdo do estudo (para piano ou outro
instrumento), onde a monotexturalidade serve ao propdsito de focar um Unico
problema técnico/musical. No que se refere aos detalhes de suas configuracdes
texturais, essas pecas sdo Unicas. Pode-se afirmar que, embora todos sejam
estruturados a partir de um problema ritmico determinado, cada um dos Estudos para
piano de Ligeti possui configuracdes texturais unicas que o individuam.

Essa individuacdo € uma meta importante e faz parte do oficio do compositor,
ao menos daqueles compositores que se filiam a tradicdo ocidental classico-romantica
da musica de arte. Por esse motivo, analista e compositor se confundirdo, no préximo
capitulo, na mesma pessoa, pois a obra analisada pertence ao autor desse trabalho.
Como foi dito na Introducdo, a auto-analise como ferramenta de estudo ndo é
incomum a pesquisa musical, tendo sido utilizada muitas vezes por autores, fossem
eles compositores ou nao, bastando citar os exemplos de Schéenberg e Sloboda.

Analisar a propria obra oferece uma oportunidade Gnica. De um lado, tem-se 0
compositor, com sua capacidade de recordar, se ndo todas, pelo menos algumas de
suas escolhas. Por outro lado, o analista pode revelar interrelages que ndo eram tao

evidentes a época da elaboracédo da obra.



O TEAR A TRAMA TECE; QUE O ARTESAO SE

EXPRESSE.
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ANALISE DE O JARDIM DAS VEREDAS QUE SE BIFURCAM

A peca O jardim das veredas que se bifurcam’?, para clarinete, trombone,
contrabaixo e piano, foi finalizada em 2002. Sua primeira audicdo aconteceu em
setembro de 2003, no Saldo Dourado da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Em
novembro do mesmo ano a peca foi apresentada na XIV Bienal da Musica Brasileira
Contemporanea. A peca € dedicada ao grupo Musica Nova, dirigido pela compositora
carioca Marisa Rezende. A partitura encontra-se nos Anexos a esse trabalho, incluida
como Anexo 4.

Quando um compositor se propde, como no presente caso, analisar em
detalhes a propria obra, é dada a ele a oportunidade de percorrer novamente uma
estrada que lhe era conhecida sob um ponto de vista completamente diferente.
Durante a gestacdo de um novo trabalho o compositor encontra-se como que tateando
no escuro, tentando encontrar um caminho, tendo como ferramenta sua intuicéo,
forjada através da experiéncia. Analisar esse percurso antes trilhado é amadurecer seu
ouvido interior, sua percep¢do musical no sentido mais criativo da palavra.

O titulo da peca escolhida para esse trabalho, retirado de um conto de Jorge
Luis Borges, pode sugerir uma encruzilhada de caminhos que se dirigem a pontos
diferentes. Isso se reflete na estrutura da peca através de mudangas abruptas de
material contrastante. De certo modo, a forma da peca remete aquela de Contrastes,
com suas mudancas bruscas de textura e carater. A diferenca entre as duas pecas € que
em Contrastes 0s materiais S0 em esséncia sempre 0S mesmaos, como se um objeto ou
paisagem fosse observado de diferentes pontos de vista. Em O jardim das veredas que
se bifurcam as mudancas na textura ocorrem conjuntamente as mudancas nos
materiais. Pode-se dizer que as varias texturas que se apresentam estdo diretamente
relacionadas aos materiais que as constituem.

Na partitura em anexo e nos exemplos, a parte do clarinete esta escrita em do,
sem transposicdo. Ja a parte do contrabaixo estd transposta segundo a préatica do
instrumento, uma oitava acima. As alturas, em toda a peca, sdo escolhidas a partir de
determinadas estruturas harmonicas. Sao elas:

e 0s 12 sons cromaticos, em ordenagdes ndo seriais;

"2 A peca O jardim das veredas que se bifurcam foi composta por Caio Senna autor dessa tese.
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e estruturas harménicas e melddicas estruturadas sobre intervalos de quarta

justa ou quarta aumentada;

e Uso consistente de segundas maiores ou menores, por vezes isoladas, por

vezes manifestas como sons acrescentados a triades.

Também podem ser contabilizadas vérias estruturas ritmicas. Por serem mais
variadas, essas estruturas serdo identificadas & medida que as varias texturas, as quais
estdo indissoluvelmente associadas, sejam descritas. Grosso modo, essas estruturas
ritmicas podem ser agrupadas em dois tipos fundamentais:

e ritmo difuso ou liso, de carater indeterminado, assemelhando-se a borrdes;

e ritmo pulsado ou estriado’®, algumas vezes manifestando-se em uma

configuracdo de carater dancante, e por outras, criando um contraponto
ritmico, onde motivos ritmicos diferentes sdo confiados a cada
instrumento;

A primeira secdo inicia-se com todos o0s instrumentos articulando,
homorritmicamente, figuracGes rapidas em semicolcheias. A homogeneidade da linha
é perturbada apenas pela presenca, no ltimo tempo do compasso, de um agrupamento
ligeiramente mais rapido, em tercinas, que constituem um motivo ritmico recorrente

em toda a peca.

jeagme

3

Ex. 83 - motivo ritmico recorrente em O jardim das veredas

A velocidade das articulagdes e conseqiiente impossibilidade de discernir as
alturas, somada a configuragdo homoritmica em dinamica forte cria, nesse primeiro
compasso, o efeito de uma nuvem de sons, de pulso indeterminado. Esse grande
unissono ritmico ¢ um material essencialmente textural e sera nomeado primeiro
motivo textural, ou simplesmente T1. Nos sete primeiros compassos da pecga, T1 se
repete quatro vezes, sempre entremeado por pausas.

As alturas em T1 sé&o estruturadas de modo a utilizar os doze sons cromaticos.
Apesar das partes individuais serem construidas a partir das técnicas da inversdo e da
retrogradacdo aplicadas & organizacdo dodecafonica’, ndo se trata de uma
composicao serial. Por convencdo, os doze sons primeiros sons da parte do clarinete

serdo considerados a forma original dessa organizacdo (exemplo 84).

7 Ver nogdes de ritmo liso ou estriado apresentadas na pagina 48.
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Ex. 84 — parte do clarinete, compasso 1

As linhas dos outros trés instrumentos sao construidas da seguinte maneira:
e as alturas da parte do trombone correspondem as do clarinete em ordem

retrograda;

s
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S

Ex. 85 trombone, compasso 1

e 0 contrabaixo, em relacdo ao clarinete, apresenta a ordem inversa;

EX. 86 contrabaixo, compasso 1
e a linha da mao direita do piano é dobrada duas oitavas abaixo pela mao
esquerda, e caracteriza-se por ser o retrogrado do inverso da parte do

clarinete.

Ex. 87 piano, compasso 1

Além da estruturacdo cromatica dodecafonica, todas as partes contém, nesse
primeiro compasso, mais cinco sons, organizados intervalarmente de acordo com o
padrdo tom-semitom-tom-semitom. No clarinete e no trombone essa organizacao se
faz de acordo com o seguinte perfil: descendente-ascendente-descendente-

ascendente-ascendente (exemplo 88).
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Ex. 88 pad&o intervalar no clarinete e trombone, compasso 1

™ 0O termo dodecafonico é utilizado aqui fora de qualquer contexto serial, significando apenas a
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No contrabaixo e no piano a organizagao é inversa: ascendente-descendente-

ascendente-descendente-descendente (exemplo 89).

e

%

Ex. 89 pad&o intervalar no contrabaixo e piano, compasso 1

No compasso 3, a linha do clarinete (exemplo 90) é reestruturada:

e aparte inicia-se com as ultimas cinco notas da intervencao anterior;

e 0 Ultimo som desse grupo inicial (dos) € também o inicio do retrégrado do
inverso da linha cromatica inicial, transposta um tritono; hd uma alteragéo
na sequéncia de alturas nos ultimos cinco sons do “motivo”, que sdo
abaixadas em um semitom;

e alinha termina com um som a mais (las), que ndo pertence a qualquer uma

das estruturas descritas.

Ex. 90 clarinete, compasso 2

As outras partes séo derivadas dessa linha do clarinete, de acordo com o
seguinte esquema:
e trombone - inverso da linha do clarinete, transposto duas oitavas e uma

terca menor abaixo;

Ex. 91 trombone, compasso 3

e contrabaixo > retrogrado (com transposicGes a oitava de algumas das
alturas constituintes) da linha do clarinete, transposto trés oitavas abaixo;

presenca dos 12 sons cromaticos.
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Ex. 92 contrabaixo, compasso 3

e piano > retrégrado da linha do trombone transposto uma quarta justa
abaixo, na mao esquerda; essa parte € dobrada duas oitavas acima pela

mao direita.

ey e == ° =
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Ex. 93 piano, compasso 3

Na terceira intervencao (compassos 5 e 6), a estrutura se modifica novamente.
Analisando a parte do clarinete verifica-se 0 seguinte processo:
e a parte inicia-se (compasso 5) com a apresentacdo completa da estrutura

dodecafbnica, em sua forma retrograda e transposta um tritono;

Ex. 94 - clarinete, compasso 5, série retrégrada 6

e segue-se um fragmento organizado de acordo com o padrdo intervalar

descrito na pagina 125, exemplo 88;

PRI

s

Ex. 95 - clarinete, passagem do compasso 5 para o 6, transposi¢cdo de M2

¢ a linha termina apresentando o motivo ritmico das tercinas, e encontra-se,
a partir da anacruse do compasso 6, quase que reduzida a um fragmento de

escala cromatica (exemplo 96).
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Ex. 96 - clarinete, compasso 6 com anacruse

O contrabaixo apresenta a inversdo exata da parte do clarinete, transposta trés

oitavas abaixo (exemplo 97).

Ex. 97 - contrabaixo, compassos 5 e 6

A linha do trombone é a retrogrado da linha do clarinete, transposto trés
oitavas e um tritono abaixo. Ndo se trata de um retrogrado exato, pois ocorrem

transposicgdes a oitava de alguns dos sons constituintes (exemplo 98).
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Ex. 98 - trombone, compassos 5 e 6

A parte do piano é o inverso da linha do trombone (exemplo 99). Novamente
ocorrem transposicdes a oitava (duas Ultimas semicolcheias do compasso 6).

EX. 99 - piano, compassos 5 e 6

Todas as partes sdo ampliadas, ao final, através do acréscimo de duas
colcheias (a segunda acentuada), cujas classes de altura constituintes contém o tritono
si — fa (exemplo 101), intervalo investido de extrema importancia estrutural em

desenvolvimentos posteriores..
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Ex. 100 — acorde contendo o tritono si-fa

No compasso 7, todas as partes, com excecdo da do clarinete, omitem o
motivo ritmico de tercinas limitando-se a expor a organizacdo dodecafbnica. Essa
organizacao se manifesta, em todos 0s instrumentos, da seguinte maneira:

e clarinete > forma original da organizacdo dodecafonica, transposta uma

terca menor abaixo;

CL

Ex. 101 - clarinete, compasso 7

e trombone - forma inversa , transposta um tom abaixo;

Tbn.

Ex. 102 - trombone, compasso 7

e contrabaixo - retrogrado da parte do clarinete;

Cb.

Ex. 103 - contrabaixo, compasso 7

e piano > retrégrado da parte do trombone.

Ex. 104 - piano, compasso 7
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No ultimo tempo desse compasso, trombone, contrabaixo e piano silenciam, e

o clarinete articula uma escala cromatica descendente em tercinas (exemplo 105).

[ E———
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Ex. 105 - clarinete, anacruse do compasso 8 apresentando ampliagéo da variante de M2

Do compasso 8 ao 25 ocorre a primeira grande mudanca na configuracdo, com
a introducdo de novos materiais. A homogeneidade textural do inicio da peca,
caracterizada pela extrema homorritmia das partes, é substituida, a partir do compasso
8, por uma configuracdo mais diversificada e fragmentada. Dois elementos texturais
se destacam:
1) segundo motivo textural da peca, ou simplesmente T2 -> glissandi,
relacionados a linha cromatica do clarinete no compasso 8 (exemplo 105);
esse efeito pode ser identificado nos seguintes trechos:

e N0 compasso 9, no trombone e no contrabaixo;

gliss.

Ex. 106 - trombone e contrabaixo, compasso 9, segundo motivo textural (T2): glissandi

e compasso 11, em ambas as mdos do piano por movimento contrario;
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Ex. 107 — glissandi no piano, compasso 12

e no contrabaixo, compasso 19;

gliss.

Ex. 108 - glissando no contrabaixo
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e namao direita do piano, compasso 25.

gliss.

Ex. 109 - glissando no piano, compasso 25

2) terceiro motivo textural da peca, ou T3 = sons repetidos que se projetam
contra um fundo formado por sons sustentados:

e compassos 13 a 18 -> valores mais longos no clarinete, trombone e
contrabaixo contra sons curtos, na forma de acordes batidos, na parte do
piano”;
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Ex. 110 - configuracéo textural T3 (compassos 13 a 18)

e compassos 21 a 23 > valores mais longos no clarinete, contrabaixo e
piano servem de fundo a intervengdes no trombone estruturadas sobre o
motivo ritmico das quialteras; seminimas acentuadas sdo interpoladas as
partes dos outros trés instrumentos, acrescentando ligeira irregularidade ao

relevo do material de fundo.

Ex. 111 - configuracdo textural T3 (compassos 21 a 23)

> Alguns desses acordes, aqueles dos compassos 16 e 17, contém em sua estrutura o tritono si — fa. A
parte do piano, em toda a peca, estd repleta desses acordes batidos, muitos deles contendo esse
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Os trés motivos texturais, T1, T2 e T3, sdo recorrentes em toda a peca. Dos
trés, T1 e T2 sdo 0s mais obviamente texturais, pois tendem a diminuir a percepgao
das alturas que os compdem. T3 estabelece uma hierarquia entre as partes, utilizada
freqlientemente na obra.

T1 e T2 desempenham papel fundamental na organizacdo da forma. T1 atua,
ao mesmo tempo, como moldura, separando trechos musicais contrastantes, e
elemento de corte, interrompendo bruscamente progressdes ou recessdes em
determinadas configuracdes. Em pelo menos duas ocasides (compasso 53 a 59, e
compasso 148), o reaparecimento de T1 precede uma retomada de materiais ouvidos
anteriormente. Por sua vez, T2 da unidade a peca. Seu reaparecimento sistematico faz
dele uma unidade motivica claramente perceptivel. As vérias possibilidades de
manifestacdo de T2 (glissandi, portamentos, escalas crométicas.) geram a
ambientacdo caracteristica dessa obra, sua imagem sonora. Ndo por acaso € o
elemento central do trecho de maior densidade, aquele que vai da anacruse de 189 a
197.

Variantes do motivo das tercinas, com os valores aumentados para o dobro da
duracdo original, aparecem na parte de piano nos compassos 9 e 19. Outra
organizacdo ritmico extremamente importante para desenvolvimentos posteriores
ocorre na parte do piano, compasso 10: a organizacéo das oito colcheias do compasso
4/4 de acordo com o padréo 3 + 3 + 2 (exemplo 112).

3 + 3 + 2
Ex. 112 - padrdo 3 +3 + 2

Os compassos 26 assinala o retorno do compasso inicial da peca, primeira

manifestacdo de T1, transposto um tritono acima (exemplo 113).

intervalo; independentemente de seu uso harmédnico, o tritono si — fa é elemento estrutural importante
em toda a pega.
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Ex. 113 - reiteracdo de T1 (compasso 26)

Segue-se um novo material, a partir do compasso 27, de perfil ritmico e
pulsante. Esse material é explorado até o compasso 42. O trecho é caracterizado por
um pedal ritmico na parte da mdo esquerda do piano. Pode ser dividido em duas
partes, a primeira indo do compasso 27 ao 32 e a segunda, do compasso 35 ao 42.
Uma interrupcao no pedal ritmico nos compassos 33 e 34, separa essas duas partes.

Iniciando-se na anacruse do compasso 28, o pedal polariza, na primeira parte,

a classe de altura si (exemplo 114). O contrabaixo apoia esse pedal, em stacatto.
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Ex. 114 - pedal ritmico, na méo esquerda do piano, com polarizagéo da classe de altura si,

iniciando-se na anacruse do compasso 28

Apos a breve interrupcdo no pedal ritmico dos compassos 33 e 34, o pedal
ritmico é retomado, agora polarizando a classe de altura mi (exemplo 115) Esse pedal

é apoiado por uma série de glissandi no contrabaixo cujos extremos tocam o mi’ e o
3
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Ex. 115 - pedal ritmico, na méo esquerda do piano, com polarizacdo da classe de altura mi

(compassos 35 a 38)

No compasso 33 aparece, na parte do piano, novo material: um trinado
mensurado. Esse é o quarto motivo textural, ou T4, de O jardim das veredas. Como
T1 e T2, trinados e trémulos provocam uma relativa indiferenciacdo das alturas que

0s compdem, gerando um efeito sonoro caracteristico.
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A partir do compasso 39, o pedal se torna mais figurado. Embora a linha
contenha alturas diversas, a classe de altura la é claramente polarizada nos tempos
fortes (exemplo 116). Note-se, na mé&o direita, a organizacdo de colcheias 3 + 3 + 2,

que ocorre a primeira vez no compasso 10.
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Ex. 116 — pedal ritmico com polarizacdo da classe de altura la, na méao esquerda do piano,

associado a organizac¢do de colcheias 3 + 3 +2 na méao direita (compassos 39 a 42)

Os glissandi do contrabaixo dao lugar a uma linha que reforca partes internas
do desenho melddico do pedal figurado do piano.

Sobre esses pedais de piano e contrabaixo, clarinete e trombone articulam os
seguintes materiais:

e compassos 27 a 33 > contraponto imitativo cujas partes caracterizam-
se pela presenca de grandes saltos e de ornamentos que se assemelham
a glissandi;

e compassos 34 a 38 > sons curtos repetidos, em intervalos de segunda;

e compassos 39 a 42 - melodia repleta de bordaduras, que passa do
clarinete para o trombone.

O trecho que vai do compasso 43 a 52 desenvolve o motivo do glissandi
aparece novamente, nas partes de contrabaixo e piano (compassos 43 a 48), para
depois aparecer no trombone (compassos 49 a 52), preparando o0 primeiro ponto
culminante (clarinete, compasso 52, fa°). Do compasso 49 ao compasso 52 0 piano
explora um material em blocos, em uma configuracdo do tipo baixo-acorde construida
a partir o tritono si - fa.

Uma grande progressao nos elementos texturais caracteriza esse trecho, em
uma arquitetura onde os processos de gradacdo e amalgama tém papel preponderante:

e 0s glissandi em tritonos do piano e contrabaixo véo se transformando
em linhas melodicas cada vez mais elaboradas;

e alinha do clarinete ascende continuamente;
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e as articulac@es dos tritonos progridem de um pulso regular em minimas
(compassos 43 a 46) para um pulso regular em seminimas (compassos
47 e 48);

e areducéo no ritmo textural dos glissandi no trombone (compassos 49 e
50) é compensada pela maior densidade harmdnica e ritmica nas partes
de piano e contrabaixo, respectivamente;

e NOS Mesmos compassos, a acentuagdo dos contratempos na parte do
piano, somada ao surgimento de uma linha melddica mais definida no
contrabaixo, acrescentam mais complexidade a configuracéo;

e adensidade, expressa pela quantidade de sons por compasso, progride
nos ultimos dois compassos da subsecdo (51 e 52), e o clarinete
adquire uma feicdo virtuosistica, executando uma variante da frase do
contrabaixo dos dois compassos anteriores, compreendendo trés
oitavas.

Esse trecho é interrompido pela repeticdo quase que literal dos sete compassos
iniciais da peca (compassos 53 a 59). Uma alteracdo ocorre na Gltima quarta parte do
trecho, compassos 58 e 59, onde todas as partes encontram-se transpostas um semitom
abaixo. Essa reiteracdo de T1 € de extrema importancia para a forma, pois precede
novos desenvolvimentos das idéias musicais apresentadas nos trechos anteriores.

O trecho seguinte (compassos 60 a 64.1) inicia-se desenvolvendo materiais
organizados de acordo com a configuracdo T3 (sons repetidos que se projetam contra
um fundo formado por sons sustentados). A medida que o trecho progride os acordes
batidos da parte do piano sdo substituidos por uma linha em oitavas (anacruse de 65 a
66), derivada do material melddico utilizado por clarinete e trombone nos compassos
39 a 42. No compasso 64 ao 66, clarinete, trombone e contrabaixo justapdem trinados
mensurados (T4). Uma rapida escala cromatica ascendente no compasso 66 (que por
sua semelhanca com os glissandi pode ser rotulada como outra manifestacdo elemento
T2), liga esse trecho ao seguinte, caracterizado por um ritmo pulsante construido a
partir de um intervalo de segunda maior. Esse material sera base para a construcéo de
todo o trecho seguinte.

Nos proximos compassos (68 a 72) o piano é ouvido sozinho pela primeira
vez. Mais uma vez a mado esquerda apresenta um pedal, estuturado sobre uma segunda

maior, sobre o qual uma frase de quatro compassos é construida. Nota-se, no
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compasso 77, a divisdo do compasso de acordo com a formula 3 + 3 + 2. A frase é
estendida em mais dois compassos (73 e 74), nos quais piano e contrabaixo articulam,
um fragmento melddico cujo perfil ritmico, contendo uma figura pontuada, o
relaciona com o material dos compassos 27 a 42. Essa frase € repetida e variada no
trecho seguinte (compasso 76 a 81). Um trinado no clarinete (novamente T2), apoiado
por sons sustentado no trombone e contrabaixo, é interpolado a essas duas frases de
seis compassos, de maneira muito semelhante ao que ocorria nos compassos 33 e 34.

Os compassos 82 a 87 apresentam configuracdo textural complementar a
anterior: pela primeira vez na peca o piano estd ausente. Clarinete e trombone
elaboram um contraponto imitativo, marcado pela presenca das tercinas. O pizzicatto
do contrabaixo apoia ritmicamente o didlogo dos outros dois instrumentos. Essa secao
se manifesta como uma frase repetida. O piano, novamente sozinho, expande esse
material no trecho seguinte (compassos 87 a 90). A interpolacdo forma de um trinado
mensurado (T4) em todos os outros trés instrumentos, em 89, divide a frase em duas
partes.

No préximo trecho (compassos 91 a 96) a hierarquia entre os instrumentos €é
bem demarcada. O clarinete elabora uma série de trémulos mensurados lentos (uma
variagdo dos trinados mensurados anteriores) acompanhados por sons sustentados nos
outros instrumentos. As linhas dos instrumentos melddicos (clarinete, trombone e
contrabaixo) dobram os acordes de quatro sons articulados pelo piano.

O compasso 98 marca o retorno de T1, precedido por um portamento (nova
faceta de T3) no compasso 97.

O trecho delimitado pelos compassos 99 e 119 desenvolve os elementos
apresentados nos compassos 27 a 42. Inicia-se com a mesma progressdo cumulativa
de entradas dos quatro instrumentos apresentada no compasso 27. O intervalo de
segunda menor entre clarinete e trombone que se formava naquela entrada também
ocorre aqui, um tom acima. A pungéncia desse intervalo é, amplificada nesse novo
trecho: o choque do reb® do trombone contra oitavas sobre a nota do nas partes de
piano e contrabaixo é ouvido sem qualquer apoio harménico. Desse compasso 99 até
0 compasso 107 ha uma continua progressao na densidade:

e compasso 100 — entrada do clarinete, articulando um fragmento
contendo 0 motivo da colcheia pontuada; esse fragmento acrescenta

mais uma altura, o mib®, em relacéo de segunda com o reb?;
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e compassos 101 e 102 — sobre um fundo, formado pela configuracédo
ritmicamente interdependente da méo direita do piano e do contrabaixo
contra um ritmo sincopado no trombone, da-se uma progressao da
superficie, a medida que elabora¢Ges do motivo da colcheia pontuada,
manifestas pelo desenho melddico elaborado da méo esquerda do piano
e pelas repeticdes seqiienciais na parte de clarinete, ampliam os limites
grave-agudo;

e compasso 103 — as elaboragdes da méo esquerda do piano passam para
a linha de trombone; ha uma subita progressédo para o registro grave na
méo esquerda do piano, causada pelo dobramento em oitava;

e compassos 104 e 105 — a linha superior do envelope de superficie,
determinada pelas repeticdes sequienciais no clarinete, progride até o
la*; a linha melddica do trombone progride do re#* ao mi* (no primeiro
tempo do compasso 106); a mido esquerda do piano atinge si#°, limite
grave da superficie em toda essa subse¢ao;

e compassos 106 e 107 — repeticdo variada dos elementos que formam a
estrutura dos compassos precedentes (104 e 105);

Os compassos 108 e 109 apresentam repeticdo quase que literal dos dois
compassos precedentes, 106 e 107. A diferenca, relevante, encontra-se na linha do
clarinete, que articula um salto descendente de oitava; o salto é importante pois, em
conjunto com a terca menor si# — re# da mao esquerda do piano, estabelece a triade de
sol# maior como pélo, o que é confirmado pela longa cadéncia elaborada nos
préximos cinco compassos.

H& uma subita recessdo na densidade no compasso 110, que se estende até o
compasso 116, quando o clarinete, trombone e contrabaixo silenciam, e o piano
articula a quinta justa sol# — re#, cujos componentes Sa0 expressos por oitavas
articuladas em cada mdo, ritmicamente independentes. Essa subita recessdao na
densidade serve de ligacéo para o solo de contrabaixo que se segue.

Os compassos 120 a 128 apresentam uma frase no extremo agudo do
contrabaixo, acompanhada pelo piano em arpejos e triades com segundas
acrescentadas. O carater dessa secdo é completamente contrastante com o resto da
peca: uma melodia acompanhada, de perfil harménico bastante tonal. A linha

melédica do contrabaixo, no trecho que vai do compasso 120 ao 128, progride do mi*
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(compasso 120, notacdo na partitura: mi?) ao mib® (compasso 126 com anacruse,
notagdo na partitura: mib*). As notas em valores mais longos dessa linha formam um
acorde de sétima maior mi*, sol#i*, si?, re#* (ou mib® sempre considerando as alturas
reais).

O acompanhamento do piano alterna, a cada dois compassos, cachos de som
de carater harmdnico: os acordes de mi maior e sol# maior (enarmonicamente lab
maior) com segundas acrescentadas. Ambos 0s acordes possuem um som comum, 0
sol#, altura polarizada no trecho precedente (c.115 a 119). Essa polarizacdo é
reforcada pelo prolongamento, no compasso 120, mao esquerda do piano, de oitava
sobre o sol# do compasso 119.

Na anacruse do compasso 126, clarinete e trombone (com surdina) atacam
conjuntamente ao contrabaixo, pianissimo e crescendo, o mib®. As partes de clarinete
e contrabaixo estabelecem entre si uma relagdo heterofonica. Ambas as partes
articulam o semitom mib - re, que se manifesta como bordadura no contrabaixo e
trinado mensurado (T4) no clarinete. O trinado do clarinete é finalizado com uma
escala cromatica ascendente, um glissandi escrito (T2).

Segue-se (compassos 129 a 137) uma repeticdo variada da mesma frase. Os
seis primeiros compassos (129 a 133.3) reproduzem identicamente 0s seis primeiros
compassos da frase anterior. Os compassos finais do trecho (134 a 137) apresentam,
na parte de piano, a mesma conformacéo do trecho da frase anterior correspondente
(compassos 126 a 128). A mudanca ocorre nas partes dos outros instrumentos que se
apresentam, a partir da anacruse de 134, transpostas uma quarta justa acima. Outras
modificacbes sdo a ampliacdo do glissandi final do clarinete e a troca de func@es entre
trombone e contrabaixo, onde o primeiro estabelece a relacdo heterofonica com o
clarinete e 0 segundo sustentando o lab® (notacdo na partitura: lab®).

Um novo trecho inicia-se no compasso 138, quando o piano, sem 0s outros
instrumentos, articula, por seis vezes, trinados estruturados sobre o semitom mib - re
apresentado nos compassos 127 e 128, com nova harmonizagdo. A subita queda de
semitom na harmonia (de lab maior para sol maior), que ocorre na passagem do
compasso 137 para o compasso 138, ilumina essas reiteragdes com uma luz diferente.
A dissolucéo da textura imediatamente anterior, a dindmica piano, assim como as
variagbes no ritmo textural (determinado tanto pelos ataques do acorde da mao

esquerda em pontos diferentes dos compassos, como pelas diferentes duragdes dos
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trinados) acentuam o carater difuso desse trecho. H4 uma progressdo na densidade a
medida que elementos véo se juntando a essa configuracao:

e clarinete entra no terceiro tempo do compasso 140, pianissimo e
crescendo;

e N0 compasso 142, o piano interrompe os trinados e a harmonia se torna
mais variada e contrapontistica, o baixo progredindo em direcdo ao
grave;

e trombone e contrabaixo entram no compasso 144, local de maior
densidade do trecho ;

e no compasso 146, o numero de sons articulados, na parte do piano,
progride de quatro para cinco sons, compensando a ligeira recessio no
plano da dinamica.

O acorde de sétima maior sobre dob, que se forma no compasso 144, é
preparado pela linha do baixo nos dois compassos anteriores. Por sua vez, essa
conformacdo do baixo deriva-se por dissolucdo da melodia do contrabaixo dos
compassos 129 a 135, que também era estruturada sobre o arpejo de um acorde de
sétima maior. As alturas da linha do baixo do piano articulam as mesmas funcgdes
harmonicas das notas mais longas do contrabaixo, porém em movimento retrogrado:

e contrabaixo (compassos 129 a 135): fundamental, quinta, sétima e
terca;

¢ linha de baixo do piano (compassos 142 a 144): terca, sétima, quinta e
fundamental.

No compasso 147 a subsecdo chega a seu termo e, com ela, a segunda grande
secdo da peca. O inicio da terceira, e Ultima, grande secdo é assinalado pela
interpolacdo (compasso 148) do material do primeiro compasso (T1) em sua altura
original. No compasso 149 ocorre uma subita recessdo na densidade-nimero,
compensada em parte pela dindmica forte. O processo é bastante semelhante aquele da
passagem do compasso 137 para 0 compasso 138, onde todos os instrumentos
melddicos silenciam, deixando o piano sozinho. Segue-se uma rapida progressédo no
piano, para a qual contribuem o aumento gradativo na densidade-nimero e na

subdivisdo do tempo:
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namero do compasso: 149 150 151 152
densidade-numero: 1 2 4 4

.
subdivisdes do tempo: J J Jd )

Ex. 117 - progressdo da densidade na parte de piano, compassos 149 a 152

A densidade na parte de piano aumenta ainda mais no compasso 153, quando a
bordadura la - sib se transforma em um trinado mensurado e o fator de densidade-
numero progride para cinco sons (ou seis, considerando-se os dois sons do trinado).

As entradas sucessivas do contrabaixo, do trombone e do clarinete também
contribuem para a progresséo. Esse segmento, que vai do compasso 153 ao compasso
155, é um desenvolvimento da configuracdo textural T3 dos compassos 20 a 23.
Comparando-se com o0 anterior, nota-se, no trecho atual, uma intensificacdo dos dois
elementos constituintes de T3:

e as figuras (quidlteras sobre alturas repetidas) sdo articuladas seis vezes,
distribuidas entre as entradas imitativas do clarinete e do trombone;

e 0 fundo, formado pelos valores mais longos, € mais ativo por causa dos
trinados mensurados (T4) na mé&o direita do piano no contrabaixo.

H& uma progressdo da densidade a medida que as entradas imitativas do
trombone e do clarinete sdo estreitadas, terminando por se superporem a intervencdo
do contrabaixo do compasso 155. Os préximos quatro compassos utilizam o motivo
M4 de forma muito semelhante aquela dos compassos 101 a 104 (e, anteriormente,
compassos 49, 50, 73 e 80). Os acordes sincopados no piano remetem igualmente aos
acordes em contratempo dos compassos 49 e 50. Esses acordes formam a figura de
fundo sobre a qual as linhas do trombone e contrabaixo se projetam: triades
ascendentes as quais € sempre acrescentado um reb, na forma de um pedal no
soprano. A parte do clarinete emoldura esses desenvolvimentos com comentarios
estruturados sobre M4 nos compassos 156 e 159.

Os préximos 13 compassos (160 a 172) condensam e reelaboram o trecho da
segunda grande se¢@o que vai do compasso 82 ao compasso 96. Os compassos 160 a
165.1 transp6em os compassos 82 a 87.1 uma terca maior acima. O Gltimo intervalo
da linha do clarinete é invertido, causando uma ligeira mudanca no acorde do
compasso 165.1. A alteracdo da harmonia tem como conseqiiéncia a transposi¢do em
intervalo diferente no solo de piano que se segue (um tom acima, comparando-se com

o trecho correspondente, compassos 87 a 90), pois a linha melddica em saltos de
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quarta justa ascendente deriva, nas duas situagOes, desse acorde nos outros
instrumentos.

A mudanca na relagdo tonal entre as duas subsec¢Bes ndo é a Unica alteragdo
nesse solo de piano. A ampliacdo de um intervalo da melodia de segunda maior para
terca menor faz com que o fator de densidade-compressdo desse trecho seja
ligeiramente maior que no solo original, configurando uma progressdo no plano da
forma.

O solo de clarinete que se segue (compassos 169 a 172) condensa em quatro
compassos 0 material do trecho correspondente dos compassos 91 a 96 (trémulos
mensurados acompanhados por valores longos nos outros trés instrumentos). Os
compassos 169 e 171 sdo a transposicao exata, uma terca maior acima, dos compassos
91 e 93. Os outros dois compassos, 170 e 172, apresentam uma harmonia menos
dissonante, sem os intervalos de segunda menor entre baixo e soprano que ocorriam
na apresentacao anterior. A dissolucdo de dois compassos e a diminuigdo no grau de
dissonancia provoca, nesse trecho, uma recesséo no plano da forma.

A progressdo no solo de piano é compensada pela recessdo no solo de
clarinete, criando um equilibrio no plano da forma. A transposi¢cdo uma terca maior
acima ndo sO d& variedade ao material, como é fator de progressdo textural, ao
posicionar os instrumentos em registro mais brilhante.

Nos trés compassos seguintes (173 a 174), o piano, sozinho, articula seis
acordes. Essa estrutura € repetida e variada, com partes distribuidas a todos os
instrumentos, de 176 a 178, na forma de uma sintese desses blocos acordais com 0s
trémulos mensurados do solo de clarinete precedente.

A parte de piano, ao final do compasso 178, dissolve-se em oitavas,
repousando sobre o do#, classe de altura polarizada em todo o trecho. A oitava sobre 0
do# no piano é ampliada, através de movimento de semitom ascendente e descendente
das duas partes, progredindo para a nona do - re. A densidade nos quatro compassos
que se seguem (179 a 182) esta reduzida a esse intervalo de nona, articulado
ritmicamente de maneira irregular (3 + 2 + 3 + 3 + 5, tomando-se como unidade a
seminima). Essa grande recessdo na densidade é uma forma ainda mais diluida,
embora ligeiramente mais dissonante, daquela dos compassos 115 a 119, e serve
igualmente de ligacao para o solo de contrabaixo acompanhado de piano.

O corte com o trecho anterior é, nessa versdo, mais abrupto que naqueles

compassos. A frase do piano iniciava-se, no compasso 115, como ressonancia da
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cadéncia anterior, enquanto que aqui ha uma stbita mudanca de plano tonal. Por outro
lado, a ligacdo com o solo que se segue é feita com maior sutileza, gracas a um
glissandi do contrabaixo no compasso 119.

O solo de contrabaixo é bastante modificado. Ao invés de uma frase de nove
compassos repetida e intensificada, tem-se uma frase de onze compassos (compassos
183 a 193) cujo segundo membro € repetido identicamente (anacruse de 194 a 197).

Embora o acompanhamento do piano no primeiro membro de frase
(compassos 183 a 188) seja a transposi¢cdo uma sexta menor acima da configuracéo
dos compassos 120 a 126, a linha do contrabaixo apresenta grandes diferencas:

e inversdo do contorno melddico inicial, de ascendente — descendente
para descendente — ascendente;

e perfil mais anguloso devido aos saltos maiores;

e auséncia de compensagdes por grau conjunto em movimento contrario
desses mesmos saltos.

O segundo membro de frase (anacruse do compasso 189 a 192) inicia-se com
uma triade maior articulada em pianississimo pelos instrumentos melodicos e
acompanhada por arpejos no piano correspondentes aqueles do compasso 126
(transposto uma sexta menor acima). A ascencdo da linha do clarinete no compasso
190 conduz a trinados mensurados nesse instrumento e no piano (compassos 191 e
192), que se projetam sobre valores longos no trombone e no contrabaixo. Na segunda
metade do compasso 192, todos os instrumentos, exceto contrabaixo, articulam,
defasadamente, glissandi ascendentes (clarinete e mao direita do piano) e
descendentes (trombone e mao esquerda do piano). Contrabaixo, clarinete e piano
articulam as notas mais agudas, de suas partes individuais, em toda a peca. Esse
também é o momento de maior fator densidade-compressdo. No compasso 193, o
contrabaixo articula um desenho melédico organizado sobre o intervalo de quarta
aumentada. Esse elemento conecta a frase a repeticdo do membro de frase que se
segue. Esse desenho ocorre novamente nos compassos 198 e 199, é repetido uma
oitava abaixo nos compassos 200 e 201, e estendido pelo piano de 201 a 203.

A presenga constante das classes de altura si e fa#, juntamente com 0 uso
freqliente da triade de mi maior (com ou sem segundas ajuntadas) sugere uma

polarizagdo em mi. O acorde enunciado pelo piano nos compassos 193 e 198
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apresenta um améalgama desses elementos tonais, ao estratificar a triade de mi maior
na méo esquerda com o acorde do — fa# — si na mao direita.

A frase criada pelas repeticdes e ampliaces do desenho melddico do
contrabaixo, estruturada sobre esse acorde de quartas, se projeta sobre um fundo
formado por um pedal no clarinete (compassos 199 a 203, si®) e uma linha cromética
descendente articulada pelo trombone. Embora os fatores quantitativos da densidade
progridam gradativamente nessa frase, h4 uma recessdo no grau de dissonéncia do
compasso 199 a 202, seguido de uma rapida progressdo desse mesmo fator no
compasso 203:

e 0 contraponto em primeira espécie dos dois instrumentos inicia-se
(compasso 199) numa segunda menor la# — si;

e 0 desenho cromético descendente do trombone amplia o ambito
intervalar até a terca maior sol — si (compasso 202);

e no compasso 203 ocorre o retorno subito do intervalo de segunda
menor, agora si — do;

e aessa segunda menor, a mao esquerda do piano ajunta o fa#, recriando
novamente a sonoridade vertical do acorde do — fa# — si.

Os compassos 204 a 214.1 apresentam uma repeticao quase literal do trecho
entre 0s compassos 43 e 52. As diferencas ocorrem nos Ultimos compassos (212 a
214.1), onde a linha do clarinete é ligeiramente ampliada, apresentando um perfil
retrogrado ao daquela ocasido (compassos 51 e 52). Concomitantemente, o ritmo
sincopado do piano é ampliado e as subdivisbes em semicolcheias sdo omitidas.

O proximo trecho inicia-se no compasso 214, em elisdo com o final das linhas
de clarinete e trombone. Toda a parte do piano e do contrabaixo dos compassos 35 a
40 sdo reproduzidas nos compassos 214 a 219. Nos compassos 218 e 219, também as
partes de clarinete e trombone reproduzem o trecho correspondente daquele intervalo
(compassos 39 e 40). A repeticdo ndo € literal. Logo nos primeiros quatro compassos
(214 a 217), uma linha de grande extensdo (trés oitavas) e virtuosidade no clarinete e
estratificada sobre material daquele trecho, substituindo os sons curtos em intervalos
de segunda originais.

A partir do compasso 220, apoiados ritmica e harmonicamente pela
organizacdo 3 + 3 + 2 (mao direita do piano e contrabaixo) e pelo pedal figurado em

la (méo esquerda do piano), clarinete e trombone em oitavas desenvolvem o motivo
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sincopado dos compassos 218 e 219. Esse material é reproduzido, em oitavas, pelo
contrabaixo e piano nos compassos 222 e 223, clarinete e trombone ausentes. No
compasso 224, clarinete e trombone se juntam ao unissono geral: uma linha
ascendente que prepara 0 retorno, nos compassos 225 a 227, de configuracdo
semelhante aquela dos compassos 218 e 219 e a tonalidade de sol menor é firmemente
estabelecida. No compasso 227 as partes de clarinete e trombone tornam-se
independentes; a linha melddica desse trecho (compassos 225 a 228) atinge seu ponto
culminante na fermata sobre acorde de sétima da Dominante de sol menor com a nona
no baixo (compasso 227.3). A suspensdo é prolongada, apés a fermata, desembocando
em um glissandi (T2) no compasso 228 que precede reiteracdo de T1 no compasso
229, nos compassos 97 e 98.

A peca termina com todos os instrumentos articulando uma Unica classe de
altura, sol, em oitavas. Assim, a dualidade tonal — atonal que perpassa por toda a pega
é “resolvida” ao tratar a organizacdo atonal de T1 como extensdo de funcgdo
Dominante da tonalidade de sol menor. A dualidade tonal se reflete na dualidade
textural manifesta, por exemplo, pelas interrelagdes homorritmicas de T1 versus
heterorritmicas em outros trechos.

Em O jardim das veredas que se bifurcam, a grande variedade de idéias
musicais se desdobra a partir de uns poucos materiais. Os motivos texturais T1, T2 e
T3 (e, posteriormente, T4) servem de fio condutor, gerando unidade (por sua
recorréncia) e variedade (por suas multiplas manifestacdes e ordenagdes diversas).
Dessa forma, elementos contrastantes se dividem em outros tantos elementos, como as
veredas que se bifurcam, aludidas no titulo da peca. Por vezes justapostos, por vezes
amalgamados, essas veredas levam a outros caminhos, que por sua vez se bifurcam
em dire¢des diferentes, porém sempre retornando a passagens ja percorridas.

O desenvolvimento motivico-textural de O jardim das veredas que se
bifurcam deixa marcas na organizagdo formal. A peca possui em comum com a obra
Contrastes, analisada no capitulo anterior, a mesma disposicdo fragmentada, com
mudangas freqlientes na configuracdo textural. Os materiais e eventos texturais
apresentados na primeira grande sec¢do séo reorganizados, expandidos e recombinados
em estruturas contrastantes. Dois elementos, de natureza essencialmente textural, os
varios glissandi e trémulos que se acumulam no desenrolar da peca, desempenham um
papel especialmente relevante para essa organizacdo. Embora ndo seja possivel

encontrar algumas poucas medidas que déem conta de todas as variacdes de densidade
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que se verificam nessa obra, 0s compassos 192 e 197 podem ser considerados os de
maior peso instrumental, ndo s6 pela extensdo como também pela virtuosidade
instrumental: os glissandi em registros extremos fazem desses compassos 0s trechos
de sonoridade mais brilhante de toda a peca.

A maior dificuldade, ao se comparar densidades em uma musica com a
variedade de eventos contrastantes como essa, € a de que nao é possivel adotar uma
Unica abordagem analitica. Por exemplo, do ponto de vista da quantidade de
articulagbes em um tempo dado, T1 possui um dos maiores fatores de complexidade,
superando em muito os compassos 192 e 197, dada a dificuldade em se perceber
auditivamente as unidades discretas que compdem a textura dessa se¢do. Duas
solucdes para essa dificuldade foram adotadas no decorrer dessa analise:

e comparar as texturas de trechos subseqientes; de acordo com esse
critério os trechos heterorritmicos representam, comparados a T1, uma
progressao na independéncia das partes, compensada pela recessao no
ritmo textural (medido pelo nimero de sons articulados em um dado
periodo de tempo);

e examinar as diferengas entre texturas recorrentes: a maior parte das
recorréncias texturais na terceira grande segdo apresentam mais
progressdes que recessdes, quando comparadas a suas contrapartes nas
secOes anteriores; por exemplo, se por um lado os ja citados compassos
192 e 197 possuem entre si um nivel de redundancia maior que 0s
compassos correspondentes (128 e 137), por outro, os fatores
densidade-compressdo,  sonoridade,  virtuosidade, = movimento
contradirecional e ritmo textural (articulacdo defasada dos glissandi)
apontam para uma progressdo na complexidade da configuracao.

A reorganizacdo no final da peca dos eventos da primeira grande secdo, de
modo a serem apresentados em ordem retrograda, lembra a forma circular de
Contrastes, analisada no capitulo anterior. Outra semelhanca entre as duas obras
reside na organizacdo fragmentada dos exemplos e nas muitas mudancgas nas
configuragdes texturais. Entretanto, ha grandes diferengas na forma de uma e outra
peca. Em Contrastes, a fragmentacdo ocorre muito rapidamente, 0 que ja ndo acontece
com O jardim das veredas. Outra diferenca estd no modo com que, em O jardim das

veredas, eventos sdo reiterados e reorganizados. O uso de uma textura recorrente que
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pontua as divisdes maiores, no caso de O jardim das veredas a textura T1, é outra
diferenca fundamental. A cada ataque desse elemento T1, a mdsica parece recomegar,
embora em um nivel de estruturacdo e complexidade diferente. A metéfora de uma
elipse retrata melhor esse tipo de organizacao.

A recorréncia de eventos faz lembrar o filme O feitico do tempo™, onde o
protagonista é obrigado a reviver 0 mesmo dia e 0s mesmos eventos, a cada vez
acrescentando uma mudanca, pequena ou grande.

Do mesmo modo, o texto de O Jardim das Veredas que se Bifurcam também
trata do tempo e suas infinitas possibilidades de bifurcacdo. Borges brinda-nos com
um relato metafisico que abala as concep¢des de linearidade temporal presentes na
fisica classica. No conto, 0 autor imagina a possibilidade de um romance com varios
enredos e resolugdes possiveis. O texto fala de escolhas, e das conseqliéncias dessas
escolhas.

A guisa de depoimento, devo registrar que, por uma curiosa sincronicidade, a
peca foi planejada como se varias historias fossem contadas paralelamente, mas ndo
simultaneamente, gerando uma organizacao formal fragmentada, embora estruturada
sobre elementos recorrentes. Essa “forma” foi imaginada a partir do titulo,

exclusivamente .

"® Titulo Original: Groundhog Day. Direcdo: Harold Ramis, 1993 pela Coltmbia Pictures Corporation.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que pode ser entendido por textura musical? Pode-se, em poucas palavras,
dizer que textura musical € 0 nome que se da a trama dos sons e dos eventos musicais.
Se os sons que compdem um trecho qualquer de muasica formam uma trama, essa deve
se desenrolar sobre determinados limites, verticais e horizontais. Os “fios” dispostos
verticalmente nessa trama imaginaria representam sons ouvidos simultaneamente,
enquanto aqueles dispostos horizontalmente representam o desenvolvimento temporal
dos elementos verticais. A quantidade e qualidade (complexidade) dos
interrelacionamentos entre as camadas de som articuladas nessa trama se manifestam
como densidade.

A densidade é um fator extremamente complexo e em constante mutacéo.
Como elemento sensorial ativo na escuta musical é, até certo ponto, subjetivo, pois
sujeito a percepcgOes e interpretacdes variaveis. Embora seus elementos constituintes
possam ser enumerados e até quantificados, ndo é possivel atribuir-lhe um valor pré-
determinado’’. Trata-se, portanto, de uma medida comparativa entre trechos
diferentes de musica, ou entre masicas diferentes.

Mesmo assim, essa medida estara limitada pela comparacao entre parametros
semelhantes. Por exemplo, é possivel comparar o ritmo textural de um trecho de
musica com outro e concluir-se pela ocorréncia de progressao ou recessdo nesse
parametro especifico. Entretanto, esse ganho ou perda em densidade pode ser
compensado (como mostrou a andlise da densidade em um pequeno trecho de musica
como a Fuga em Re Maior, Livro Il do Cravo Bem-Temperado, de Bach, exemplo 19
na pagina 30) por uma progressao diferente na densidade-nimero ou compressdo. Um
trecho cujos limites espaciais progridam enormemente em um determinado lapso de
tempo (tal como Désordre) poderia gerar a impressdao de rarefagdo se fosse
acompanhado de uma diminuigdo substancial no nivel de dinamica.

Todos esses fatores, exemplificados extensamente, tornam extremamente

complexa a analise da textura de uma composi¢do musical. Entretanto, as andlises de

" Existem elementos quantificaveis, tal como a densidade-nimero e a densidade-compresséo.
Entretanto, a densidade propriamente dita é resultado da interacdo desses e de outros elementos (tais
como a agdgica, a dindmica, a articulacdo instrumental e o timbre). Essa interacdo € de tal ordem de
complexidade que ndo é possivel chegar, com seguranca, a uma quantificacdo geral para determinada
configuragdo, somente comparar elementos de trechos ou pecas diferentes.
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trechos do primeiro movimento da Hammerklavier demonstraram que flutuagbes na
densidade, mesmo pertencendo a um dominio mais complexo da percepcdo, sdo
elementos que individualizam uma peca de musica. Podem ser elementos musicais tdo
peculiares a uma composic¢ao quanto uma linha melédica.

Sdo comuns referéncias ao tema de determinada peca de musica, querendo
indicar um fragmento ritmico-melddico, armazenado na memoria, que relacionamos a
essa obra. Tal como um insipit musical, um pequeno estimulo (uma determinada
estrutura ritmica, uma organizacdo intervalar) é suficiente para que se possa
identificar uma obra. As flutuacdes na densidade e disposi¢bes texturais em geral,
embora ndo tdo faceis de memorizar, sdo igualmente caracteristicas. Por exemplo,
embora o primeiro movimento da Hammerklavier faca parte de um grupo de obras,
organizada de acordo com o padrdo rotulado forma Sonata, suas configuragfes
texturais distinguem-na de qualquer outra Sonata.

Quando se diz que determinada peca de musica possui uma forma, pensa-se
em organizacdo de partes ou secOes, em geral relacionada com um modelo pré-
existente, tal como forma ternéria, binéria etc. Essas formas séo, em dltima instancia,
modelos gerais. As flutuacbes de densidade de uma obra musical sdo sempre
individuais e ndo podem ser repetidas identicamente em outra obra. Mesmo pegas
apresentando configuragdes semelhantes em um nivel superficial possuem diferencas
importantes quanto as flutuagcdes de densidade, como demonstraram as andlises de
alguns dos Preludios op.28 de Chopin. Esses dois aspectos da nocdo de forma
correspondem, respectivamente, ao que Ostrower chama de “ordenacfes de grupo” e
“ordenacdes de campo” (OSTROWER, 2003:79-95).

Pode-se pensar em forma ndo como modelo, mas como configuracéo,
organizacéo, arranjo. Essa forma se confunde com o processo composicional. Revela
um fio condutor, um pensamento que se traduz em escolhas e decisdes, no modo com
que as sonoridades se dissipam ou se avolumam, se adensam ou se dissolvem. Essa
forma serd determinada pelas flutuacdes do espaco sonoro, pelas progressdes e
recessdes na densidade, pelo jogo hierarquico das varias partes (bindmio figura-
fundo). Pode ser representada por um grafico, por um desenho. Pode ser expressa
subjetivamente, através do uso de metéaforas de carater sinestésico, como imagens ou

objetos do mundo visivel. Tal qual no mundo da realidade fisica, essas imagens e
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objetos estdo em constante mutacdo, sdo, verdadeiramente, formas sonoras em
movimento’®.

A nocdo de forma musical esta de acordo com a hipétese central, de que por
textura compreenda-se a percepcdo imaginaria de um espaco sonoro, em constante
mutacdo, que se manifesta pelas flutuaces na densidade. Alguns indicios parecem
apoiar essa hipétese:

e imagens sinestésicas expressas no discurso de compositores,
intérpretes, tedricos, e mesmo por ndo-profissionais da musica;

e a ilusdo de espacialidade (acima-abaixo/a frente-atrds) presente em
varios dos exemplos estudados;

e da mesma forma, a sensacdo de peso ou leveza, amplitude ou
rarefacdo, caracteristicas de outros exemplos;

As composigdes analisadas na integra, Désordre, Talla, Contrastes e O jardim
das veredas que se bifurcam, apresentam diferentes possibilidades de relacdo entre
forma e densidade. E importante ressaltar que essas pecas ndo caracterizam tipos
normativos de desenvolvimento textural, pois existem infinitas possibilidades de
disposicao e configuracdo dos elementos. Uma conclusdo importante sobre analise
textural é que a cada obra sdo propostos novos problemas, exigindo abordagens
diferenciadas.

Das quatro pecas analisadas, Désordre €, certamente, a peca que apresenta a
configuragdo mais concisa em termos de evolugdo de densidade. O trabalho
composicional é de tal forma concentrado que foi possivel reduzir a obra a um
gréfico, expondo com extrema clareza o modo com que a densidade evolui em toda a
peca. A relacdo entre forma, textura e proposicdo composicional € explicitada nesse
grafico: a desordem a que o titulo alude se reflete em uma ordem que é a da auto-
semelhanca. Ao criar a desordem a partir da ordem, Ligeti afirma sua nocdo de
desordem, uma desordem racional, concebida nos limites do pensamento cientifico
positivista. Certamente, ndo a mesma desordem do Chorus 6 de Villa-Lobos.

Em Talla a textura é concebida como elemento articulador da forma. As trés
secdes que compdem a estrutura formal da pega séo caracterizadas principalmente por
seus contrastes texturais. O contraste entre a se¢do central e as se¢fes exteriores é

estabelecido ndo somente pela configuracdo particular da textura, mas também pelo

"8 Como na expressdo de Hanslick, “ténend bewegte Formen”, citada na pagina 12.
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trabalho composicional aplicado a textura em cada uma delas. A primeira e terceira
secBes se manifestam como progressdes quase que lineares nos aspectos relativos a
densidade. Por seu turno, a secdo central permanece num estado de relativa
estabilidade. Além disso, as evolucBes dos limites da superficie nessa segunda secéao
manifestam-se na forma de um arco, iniciando-se sempre com uma progressdo da
densidade-compresséo, seguida por recessao no mesmo parametro.

Diferentemente de Désordre, ndo foi possivel reduzir a textura dessa peca a
um Unico gesto composicional. A alternativa escolhida foi examinar em profundidade
cada secdo, analisando o processo de transformacdo dos materiais e a maneira com
que as trés secOes se interrelacionam. Foram enumeradas as etapas do processo de
gradacdo que ocorre na passagem da primeira se¢do para a segunda: a linha melddica
gue da lugar a trinados; esses, por sua vez, se transformam, através de aumento na
densidade-nimero, em acordes tremolos.

Contrastes é uma peca mais obviamente textural e, a0 mesmo tempo, a de
maior dificuldade para o analista, em razdo de uma maior variedade de arranjos dos
materiais, de seu estado de permanente transformacdo, das grandes mudancas de
registro etc. A consisténcia do desenvolvimento motivico nessa peca contrasta com a
enorme diversidade de configuracdes texturais, que se sucedem quase que a cada
quatro compassos. Esse tipo de organizacdo fragmentada, entretanto, € uma situacdo
musical relativamente comum em obras do século XX, o que por si sO justifica a
empreitada. No caso de Contrastes, a complexidade revela um objetivo composicional
claramente definido, realizado de maneira muito particular, expresso na imagem
metaforica de um caleidoscopio.

Imagens metaféricas, como a do caleidoscopio, ou objetivas, tal como o
grafico da densidade-compressdo em Désordre, expressam sinteticamente o problema
composicional proposto em determinada peca. Uma andlise textural deve buscar
também descrever a técnica empregada para a consecuc¢éo dos efeitos. Em obras como
Désordre essa empreitada, como ja se disse, é relativamente simples, pois embora o
resultado seja extremamente complexo, o processo empregado é bastante singelo. A
analise detalhada dos compassos iniciais de Contrastes logrou encontrar um processo
textural objetivo, com repercussfes formais importantes no decorrer da pecga. Por
causa da extrema variedade de situacdes, ndo foi considerado essencial que se
aplicasse 0 mesmo grau de detalhamento dos aspectos relativos a densidade a cada um

dos compassos da peca. Todavia, isso podera ser feito em futuras pesquisas,
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certamente, com resultados igualmente reveladores do processo artesanal utilizado
pela compositora.

A Ultima peca analisada na integra, O jardim das veredas que se bifurcam, ¢,
de todas, a que apresenta a maior complexidade de interrelacdes. Diferencia-se
fundamentalmente das outras trés pecas por se tratar de uma obra de camara para
quatro instrumentos. Dessa forma, soma-se a trama o parametro timbre.

Alem das diferencas de cor, acrescentam-se possibilidades de realizagdo
musical mais variadas. Em um instrumento como o piano, as alturas sdo fixas,
eliminando uma serie de efeitos possiveis em outros instrumentos. O jardim das
veredas joga com a possibilidade de transpor a barreira existente entre um sistema se
alturas fixas e outro de alturas maleaveis, através de procedimentos texturais:

e 0 uso de técnica serial dodecafbnica, essencialmente um sistema
baseado em alturas fixas, acaba por gerar uma textura difusa,
literalmente um borrdo de som: a configuracdo nomeada textura 1
(T1);

e 0 desenvolvimento de um motivo ritmico-intervalar baseado no
semitom, intervalo essencial ao temperamento ocidental das alturas que
se transforma em um motivo essencialmente textural, os glissandi, que
por sua natureza indeterminam as alturas.

Em relacdo a forma, a peca apresenta um grau de variedade nas configuragdes
texturais que lembra a organizacdo fragmentada de Contrastes. Existem, é claro,
diferengas marcantes entre as duas obras, além do aspecto puramente timbristico. Nao
hd necessidade de enumerar cada uma dessas disparidades. Basta citar a mais
importante delas: em Contrastes, as configuragfes texturais nunca se repetem, embora
os elementos e fragmentos motivicos que as constituem sejam quase sempre 0S
mesmos, enquanto que em O jardim das veredas, a presenca de um nimero maior de
materiais e motivos (que, por sua vez, se manifestam a todo 0 momento em texturas
diferentes) é compensada por um maior grau de redundancia, dadas as insistentes
reiteracdes, mesmo que variadas, dos eventos musicais.

Se, por um lado, o espaco sonoro, em Contrastes, € extremamente
fragmentado, a sucessao dos eventos, por outro, procede segundo uma linha do tempo
continua. Diferentemente, em O jardim das veredas, a linha do tempo estd sempre

recomecando e 0 espaco sonoro ndo é realmente fragmentado e sim, multifacetado:
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linhas do tempo diferentes competem mutuamente, a musica parece seguir por
diferentes caminhos.

Os sumarios apresentados nos paragrafos anteriores tocam em uma questao
fundamental, que também foi objetivo desse trabalho. Durante o processo de analise
dessas obras, foram contrapostas abordagens analiticas de pretensdes bastante
objetivas (enumeracdo de componentes da densidade-nimero, medida da densidade-
compressdo e do ritmo textural etc.) e a apreciacdo puramente estética e conceitual do
fendmeno, manifesta na utilizacdo de imagens literarias, metaforicas, com certo grau
de subjetividade. Ao deparar com um conjunto de parametros tdo vasto e complexo
em suas interagdes, quanto 0s que caracterizam a textura musical, existe sempre o
perigo de se perder na floresta das quantificacfes e avaliacBes sistematicas. Uma
imagem metaforica possui grande poder de sintese, auxiliando a compreensdo do
papel de cada elemento para o efeito geral, esteja-se analisando uma obra integral ou
um trecho de musica.

Comparar uma peca a uma nuvem pode constituir-se em uma afirmacao
subjetiva, mas é, em esséncia, uma descricdo abrangente de um efeito musical
especifico, freqlentemente utilizada. Do mesmo modo, ndo se deve minimizar a
importdncia de uma andlise técnica detalhada. Afinal, ha muitas nuvens, todas
diferentes e, como as texturas, em estado de perpétua transformacdo. Obter um
equilibrio entre a visdo do todo e do detalhe, entre o artesanato minucioso e a grande
concepcao formal, é uma tarefa complexa, para dizer o minimo. As analises dessas
quatro pecas demonstram o qudo enriquecedor pode ser esse caminho, repleto de
bifurcaces.

A utilizacéo de graficos representando as evolugdes da superficie, em especial
dos aspectos relacionados a densidade-compressdo, foi extremamente Util para
determinar processos de estruturacdo musical importantes perpetrados atraves de
manipulacdes na densidade. Talvez o exemplo mais impactante seja o grafico de
Désordre. Nele, encontram-se explicitados, simultaneamente, o aspecto mecanico das
méaos que caminham gradativamente em direcdo aos extremos agudo e grave do
instrumento, as progressdes gradativas separadas por uma abrupta recessdo na
densidade e na sonoridade, e a organizac¢dao formal em duas sec¢des auto-semelhantes.
Uma via merecedora de atencdo em estudos posteriores é a utilizacdo de tecnologia
para a confeccdo de graficos semelhantes. Atraves do uso de softwares especificos,

um computador poderia realizar esses processos de modo bem mais pormenorizado,
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podendo-se estender o método a qualquer parametro textural quantificavel. Talvez
fosse possivel, até, obter um grafico do cotejamento entre esses varios parametros,
problema crucial para a anélise textural, e com o qual o analista é confrontado a todo
0 momento.

Embora o repertdrio abordado abranja um grande lapso temporal, esse trabalho
lidou com um género de musica bastante especifico: a composi¢do musical para
instrumentos acusticos, de acordo com a tradicdo ocidental européia. Mais
particularmente, foram analisadas pecas passiveis de ser expressas segundo a notacao
convencional por partitura. Uma das consequéncias dessa escolha, relacionada
primariamente a linha de composicéo principal do autor desta tese, foi a omisséo de
obras tipicamente “texturais”, onde o tratamento tradicional das alturas e duracfes
como elementos discretos fosse um elemento alienigena, como, por exemplo, a
masica eletroacUstica e a musica aleatdria. Espera-se que outras pesquisas preencham
essa lacuna, uma vez que esse repertorio aborda de forma Unica e especial as questoes,
fisicas ou metaforicas, relacionadas a nogéo de espaco sonoro.

Outros assuntos merecedores de maior aprofundamento, apenas mencionados
no decorrer desse trabalho, sdo aqueles envolvendo a percepcdo dos elementos
texturais e o papel do intérprete na projecdo dessas sensacdes. O presente texto
centrou-se na textura como aspecto composicional. Entretanto, deve-se lembrar que,
sendo a textura um produto da interacdo de todos os parametros musicais, boa parte de
seu efeito é construida durante sua realizagdo sonora. Embora haja sempre limites de
linguagem e estilo, uma peca de masica possui muitas faces e é papel do intérprete
evidenciar suas formas, eventualmente trazendo a tona novas interrelagdes. Também
ndo é possivel minimizar o papel do ouvinte na apreensdo dessas configuragdes. Pode-
se ouvir uma peca de musica inumeras vezes e perceber, a cada audicdo, relagdes
antes ndo escutadas, tal como pequenas variacdes de cores em uma rocha, antes
ignoradas.

Finalmente, ha um aspecto didatico importante desse trabalho. Como foi
reiterado muitas vezes ao longo do texto, a textura é um aspecto central da
composi¢do musical, pois é determinada pela interacdo de todos os parametros
musicais. Uma vez que esses parametros sdo manipulados a partir de escolhas feitas
durante o processo de criacdo, ndo é exagerado dizer que a construcdo da textura

musical se confunde com o proprio ato de elaboracdo de uma obra.
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Esse € um dado extremamente relevante para o ensino da composigdo. Mais
que o ensino de técnicas histdricas relativas a manipulacdo dos materiais e da forma
(que se manifesta nos cursos tradicionais de harmonia tonal classica, contraponto,
analise morfoldgica e orquestracdo), aprender composicao € tornar-se consciente das
interrelacGes dos materiais, no modo como eles se combinam para formar um todo; €
tornar-se sensivel a expressdo sonora desses materiais e a forma (no sentido de sua
realizacdo particular) que surge dessa expressdo. A manipulagéo criativa de texturas
variadas pode auxiliar nesse amadurecimento do ouvido interior.

N&o foi objetivo desse trabalho propor exercicios para o estudante, mas
espera-se que a maneira didatica com que o assunto foi sendo abordado, desde o
primeiro capitulo, possa contribuir para o desenvolvimento do ensino da composicao.
Independentemente da sala de aula, a composi¢do como ideario de vida implica um

eterno aprendizado, no sentido de crescimento individual enquanto artista.
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