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RESUMO

Este trabalho pesquisou a polifonia e o confraponto na musica do século
XX. Partindo de textos e relatos de compositores sobre a polifonia e o
contraponto, investiguei o novo uso de procedimentos contrapontisticos,
assim como o surgimento de novas prdticas polifdnicas, observando
concepcoes das ciéncias cognitivas (formuladas por Bregman e Tenney)
para amparar a discussdo das prdticas polifdnicas que emergiram a partir
do paradigma da sonoridade. Dessa forma, foram analisados os trabalhos
de Schoenberg, Webern, Boulez, Stockhausen, Xenakis, Ligeti, Penderecki,
Carter, Berio, Lutoslawski, Nono, Reich, Adams, Part, Sciarrino e Crumb.
Constatei diferentes usos do confraponto que foram posteriormente
aplicadas em novas composicoes de minha autoria, das quais quatro sdo

discutidas no presente trabalho.

Palavras-chave: Polifonia. Contraponto. MUsica do século XX. Composi¢cdo.

Estética da Sonoridade e Sonorismo.



ABSTRACT

In this work | investigated polyphony and counterpoint in music of the 20th
century. Basing the research on the composers' texts and reports on
polyphony and counterpoint, | investigated the new use of counterpoint
procedures, as well as the emergence of new polyphonic practices. | was
observing ideas of cognitive scientists (Bregman and Tenney) to support the
discussion about polyphonic practices that emerged from the sound
paradigm. Thus, the works of Schoenberg, Webern, Boulez, Stockhausen,
Xenakis, Ligeti, Penderecki, Catter, Berio, Lutoslawski, Nono, Reich, Adam:s,
Part, Sciarrino and Crumb were analyzed. I've found diverse uses of the
practice of counterpoint that then | applied in my new compositions, four of

which are discussed in this work.

Key-words: polyphony. Counterpoint. Music of the 20th Century.

Composition. Sonorism.
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INTRODUCAO

O compositor e o labirinto

Este € um trabalho de composicdo, portanto, um trabalho de
criacdo. Embora a pesquisa faca parte darotina criativa de um compositor,
ele €, acima de tudo, um inventor. Inventa sons. Cria complexos de sons.
Engendra o material sonoro. Imagina relacdes possiveis enfre materiais
sonoros no tempo, no espaco. Escuta. Intui. Decide. Reflete. Inventa as
regras do jogo e as normas que regem as relacdes entre esses sons e
complexos sonoros.

A partir de certo ponto, o material sonoro e as regras passam a
participar dessa ficcdo. A infimidade entre o compositor, seus materiais e
suas regras cria uma nova dindmica, e o que foi inventado passa a inventar
também. Sugere direcdes, solugdes, novos materiais, novas relacdes. O
compositor que engendrou este micromundo sonoro ouve, analisq,
investiga os caminhos que sdo sugeridos pela propria criagcdo para
continuar sua brincadeira de invencdo. Assim, conforme se inventam, os
caminhos se descobrem, se mostram. H& o que € dado de antemdo, mas
hd também o que se constrdi durante o percurso. Sdo idas e vindas entre
apreciacoes, andlises, reflexdes, discussdes, escutas e invencdes. E, nesse
caminho ‘‘colombino’, nem sempre o trajeto determinado inicialmente
constitui o final, nem sempre os caminhos criativos se explicam a priori.

A brincadeira nunca é solitdria. E preciso ressoar esse mundo sonoro
imaginado. Outras pessoas participam desse universo de froca e
aprendizado. E, conforme amadurece, esse jogo de escuta e invencdo
contfinua encontrando mais pessoas para participar.

Este € um trabalho de composicdo. Durante o desenvolvimento deste
trabalho foram compostas! vinte e nove obras. Dentre elas, vinte e trés

pecas foram estreadas em concertos ou em leituras publicas de work in

1 De janeiro de 2016 a dezembro de 2019.



progress. Trés pecas foram premiadas: Armorial, para violino e harpa
(terceiro prémio na 8 Competicdo Internacional para Duetos com Harpa,
Polonia, 2019); Moods-Borderline, para clarinete solo (segundo prémio no
concurso nacional para Clarinete Solo, Belém, 2018); e Morrina, para
quarteto de cordas (premiada no Primeiro Concurso de Composicdo do
Festival de MuUsica Contempordnea Edino Krieger, 2017, e no 50° Festival
Internacional de Campos do Jorddo, 2019). Outras sete pecas foram
selecionadas para festivais no Brasil e no exterior: Rose of Hiroshima, para
midia fixa em quatro canais, International Festival of Krakow Composers,
Polénia, 2017, e MusLAB Festival, México, 2017; Iguacu, para clarinete solo,
Festival Conftrasti, Trento, Itdlia, 2019; Elegy, para flauta e piano, FEMUSC,
Santa Catarina, Brasil, 2020; Quando as pedras tocam o espelho d’'dgua
(versdo para quarteto de saxofones), XXIX Panorama da MuUsica Brasileira,
Rio de Janeiro, Brasil, 2018; Halny, IV Bienal MUsica Hoje, Parand, Brasil, 2017;
Morrina, 50° Festival Internacional de Campos do Jorddo, Sdo Paulo, Brasil,
2019; Moods-Borderline, Il Encontro Internacional de Clarinetistas de Belém,
2018. Duas partituras foram publicadas: Halny, pela revista académica
Vortex, v. 6, n. 2, 2018; e Moods-Borderline, no catdlogo de composicoes
premiadas pelo concurso promovido pelo Il Encontro Internacional de
Clarinetistas de Belém, 2018. A obra Iguacu foi gravada pelo renomado
clarinetista Jairo Wilkens no dlbum Clarinete solo brasileiro.

Neste periodo as obras foram tocadas em vdrios estados do Brasil
(Pard, Bahia, Rio de Janeiro, SGo Paulo, Parand e Santa Catarina), assim
como em outros paises (Polonia, Itdlia, México e Estados Unidos). Diversas
obras foram executadas em renomadas salas de concerto, como Sala de
Concerto da Orquestra Nacional da Rdadio Polonesa/Katowice, Sala Sdo
Paulo, Teatro I'Occitane Trancoso e Capela Santa Maria. Estimo que as
obras atingiram um publico direto? de aproximadamente seis mil pessoas,
desde compositores e instrumentistas  especialistas em  mdusica

contempordnea até ouvintes comuns de musica de concerto.

2 Sem computar os espectadores de plataformas de divulgacdo virtual, midias fixas, raddio
e televisdo.



Este € um trabalho de composicdo. A musica e seu registro sdo
resultados da pesquisa proposta. O ‘‘texto musical’’ e seus derivados (a
execucdo e a gravacdo) refletem, expdem e fransmitem por si sés o
trabalho que redlizei. Esta € a tese a ressoar. Os mundos sonoros notados
em partitura ou criados em midia fixas séo o trabalho aqui proposto. O texto
que segue € um complemento para a compreensdo verbal da ideia
transversal que perpassou o processo criativo de todas as obras compostas

neste periodo: a polifonia e o contraponto a partir de fluxos sonoros.

O mote

A polifonia e o contraponto sdo essenciais & minha poética. Um ano
apods defender minha dissertacdo de mestrado3, quando cursava o curso
de composicdo na Emesp4, inspirado em prdticas contrapontisticas do
renascimento, compus a obra Campina de Vidro (2015)%. Esta peca foi
importante para o inicio da elaboracdo do projeto de doutorado.

Na época dessa composicdo, observei que os livros diddaticos de
contfraponto se concentravam nas prdaticas composicionais renascentista
(Palestrina) e barroca (Bach). Observei que algumas prdaticas
contrapontisticas eram citadas em livros de técnicas composicionais do
século XX, mas ndo faziam parte do ensino do contraponto na universidade
(vide as pesquisas de Cury (2007) Cerqueira e Avila (2009; 2012), as quais
discutem o ensino do contraponto e propdem alternativas metodoldgicas).

O livro diddtico Confraponto, de Diether de la Motte (1993),
apresenta uma abordagem histérica sobre o tema, tfrazendo em seu Ultimo

capitulo uma discussdo sobre o confraponto na musica do século XX.

3 Percepcdo Formal e Composicdo: contribuicoes das ciéncias cognitivas para o processo
de criac@o de oito pecas musicais, disponivel em
https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/35911.

4 Escola de MUsica do Estado de Sdo Paulo. Professor de composicdo, Rodrigo Lima.

5 Peca premiada no Il Concurso Bienal MuUsica Hoje. Audio disponivel em
https://youtu.be/41Dz8jpvwC4



https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/35911
https://youtu.be/4IDz8jpvwC4

Contudo, em sua abordagem da questdo, Motte comenta alguns
procedimentos técnicos de varios compositores — desde questdes ligadas
ao confraponto em si até outras relacionadas & autolimitacdo
composicional —, os quais, conforme demonstro no item 1.1, escapam a
discussdo que ele se propde, a saber, a prdtica polifébnica e
confrapontistica no século XX.

Além disso, diferentemente do que ocorria nos séculos anteriores, em
gue o contfraponto remetia d ideia de nota musical, no século XX a prdtica
do contraponto e da polifonia se reconfigura com a emergéncia de novas
concepcodes, entre as quais vale mencionar a emancipacdo da harmonia
(Schoenberg, 2001) e o advento do som como centro do pensamento
musical (Solomos, 2013; Guigue, 2011; Ferraz, 2005); a forma como processo
(Zuben, 2005); o surgimento do registro gravado (Delalande, 2001); e a
influéncia da musica eletroacUstica na poética composicional de vdrios
compositores ligados a vanguarda musical (Catanzaro, 2018; Simurra,
Ferraz, 2010).

Dessas transformacdes surgem novas razdoes e usos do contraponto,
inventando novos tipos de polifonia ou atualizando antigas prdticas. As
obras de diferentes compositores demonstram a renovacdo ou o
surgimento de novas estratégias para a construcdo da teia polifénica, tais
como o contraponto como desdobramento e elemento de coesdo
estrutural; o cdnone para a criagcdo de grandes texturas; a imitacdo como
elemento de articulacdo formal ou transicdo textural; a polifonia latente
ndo baseada em alturas, i.e., a quebra de registro; e o uso de
procedimentos imitativos em sons complexos e ruidos. Embora se alinhem
a concepcgdo de sonoridade como ponto de partida para composicdo,
muitos compositores se valem, em suas poéticas, de procedimentos
contrapontisticos abstratos em sua natureza (Webern, 1984; Reich, 2002).

Nessas novas propostas, destaca-se uma escuta que, em vez de
reconhecer apenas os dados harmdnicos, comeca a dar-se conta de
aspectos mais amplos (texturais), como registro e densidade (Xenakis, 1992;

Ferraz, 2005; Ligeti, 2013; Stockhausen, 2009). Parte dessas novas polifonias,



assim, lidam ndo mais com a individualidade da nota musical, mas com a
sobreposicdo de camadas de acontecimentos sénicos distintos, ou seja, de
diferentes streams — fluxos sonoros (Bregman, 1990). Dessa forma, renova-se
o conceito de “voz". De outra parte, sdo utilizados sons e complexos sonoros
qgue ndo fazem uso de qualquer nota. O punctum ndo € mais uma nota,
mMas um som, um complexo sonoro, ou mesmo uma textura completa.
Diante da presenca de técnicas histéricas de construcdo polifénica,
da ressignificacdo dessas técnicas e da invencdo de novas, por que se
limitar & pratica diddtica do contraponto tradicional? Como conceituar a
pratica contrapontistica do século XX2 Como pensar a polifonia a partir de
um novo paradigma, em que o som é o cenfro da especulacdo? De que
maneira os compositores utilizaram os novos recursose Com quais

finalidades? Quais as novas técnicas criadas para construir a polifonia?

O compositor e a pesquisa

Partindo de algumas dessas inquietacoes, iniciei o processo de
pesquisa. A principio, haviamos (eu e o orientador) restringido a pesquisa
somente ao compositor italiano Salvatore Sciarrino e ao modo como ele
criava sua polifonia (Sciarrino, 1998). Contudo, com os desdobramentos das
leituras e dos processos de composicdo, ampliamos o foco de pesquisa. Tal
processo NGo se deu de maneira linear como descrevo agora, mas sim em
uma espiral, passando por etapas que foram os fundamentos das obras
compostas e das reflexdes compartihadas abaixo. Tais etapas sdo:
apreciagcdo musical; andlise musical; pesquisa  bibliogrdfica; leitura;
composicdo. Esses processos ocorriom concomitantemente, com
diferentes énfases em momentos distintos.

Considerando a abertura a novos compositores, os relatos deles sobre
a polifonia e o contraponto em suas poéticas foram o ponto de partida.
Esses relatos foram colhidos em entrevistas ou em textos publicados em

livros, revistas especializadas ou notas de programa. Assim, discuti o uso de



processos contrapontisticos e da polifonia nas obras de Schoenberg,
Webern, Boulez, Stockhausen, Xenakis, Ligeti, Penderecki, Carter, Berio,
Lutoslawski, Nono, Reich, Adams, Part, Sciarrino e Crumb.

Partindo, em geral, das observacdes dos proprios compositores,
busquei examinar o emprego das técnicas confrapontisticas (verificando se
havia um novo uso, um novo fim, uma nova funcdo) e, eventualmente,
identificar a invencdo de novas técnicas. Algumas obras foram analisadas,
qgquando necessdrio, a fim de elucidar as hipdteses levantadas
anteriormente que ndo se elucidavam atfravés dos relatos dos proprios
compositores. Além de utilizar esses relatos como ponto de partida, restringi
a pesquisa a compositores que estiveram ligados & vanguarda e limitei o
repertdério a obras instrumentais. Em paralelo ao processo de leitura e
andlise, foram compostas as obras que procuraram utilizar os
procedimentos e conceitos discutidos.

Desta forma, o texto se organizou em duas partes: a polifonia e o
contfraponto na musica do século XX; e memorial de composicdo. Na
primeira parte, discuto o uso do contraponto como desdobramento e
elemento de coesdo estrutural (Schoenberg e Webern); a especulacdo
sobre novas possibilidades polifdnicas (Boulez); a textura e as construcdo de
massa sonoras (Stockhausen, Xenakis, Ligeti, Penderecki); a polifonia latente
em instrumentos solo e em conjunto instrumentais (Berio, Carter e
Lutoslawski); as novas possibilidades de recursos imitativos e do cdnone
(Nono, Reich, Adams); a técnica de tintinabulli de Arvo Part; e, por fim,
discuto a polifonia das sonoridades, na qual o som passa a ocupar o centro
da especulacdo polifénica (Debussy, Messiaen, Crumb e Sciarrino).

Na segunda parte, escolhi quatro obras, dentre as mais de vinte que
foram compostas, para expor o modo como vdarias das ideias apresentadas
anteriormente foram empregadas em novas composicdes. Escolhi obras
que foram premiadas ou selecionadas para festivais, sendo que o0s
processos composicionais de duas delas (Halny e Quando as pedras tocam
o espelho d’'agua) foi publicado em revistas académicas. As obras sdo:

Iguacu, para clarinete solo, em que discuto os procedimentos de polifonia



latente para instrumento solo; Halny, para flauta e violdo, miniatura em que
explorei aspectos de sobreposicdo de ostinatos de sons e complexos
sonoros; Morrina, para quarteto de cordas, em que explorei a polifonia em
um contexto de vdarios instrumentos, assim como a sobreposicdo de
ostinatos, e vdrios recursos imitativos; e, por fim, a peca Quando as pedras
focam o espelho d’'adgua, em que explorei padrdes resultantes (elementos
melddicos ‘'parasitas’’, resultantes da sobreposicdo de ostinatos) e
hoquetos para criacdo de vozes ‘'virtuais''.

Em anexo estdo as partituras completas das obras analisadas, assim
como uma lista de todas as pecas compostas ao longo do processo de
pesquisa e uma breve descricdo de cada uma. Nas notas de referéncias,
além das notas explicativas, encontram-se os links para os exemplos em

dudio e para a escuta das gravacoes das pecas.



1. A POLIFONIA E O CONTRAPONTO NO SECULO XX

1.1. Contraponto, polifonia e a proposta pedagdgica de Diether de la
Motte

Na Ildade Média, a teoria da composicdo cunhou diferentes nomes
a prdatica composicional polifénica. Como observa a musicdloga Sarah
Fuller (2008. p. 479), os tedricos do século IX a chamavam de composicdo
polifénica de organum em symphoniae (organum); os tratadistas do século
Xlll, de musica mensurabilis (discantus); e os tedricos do século XIV, de
confrapunctus (séc. XIV). Confrapunctus deu origem ao termo
“contraponto’’, derivado de punctum confra punctum, ou seja, nota
contra nota. Originalmente, o termo contraponto correspondia a propria
composicdo polifébnica ou a composicdo em geral (Jeppesen, 1970. p. 6).
J& no século XVI, o tedrico Zarlino observa que a arte de compor cancoes
ou melodias para duas ou mais vozes era chamada de contraponto por
seus praticantes (1976, p. 1). Em uma definicGo mais recente, proposta por
Sachs e Dahlhaus (2011. p. 551), contraponto refere-se a “combinacdo de
linhas musicais, soando simultaneamente, de acordo com um sistema de
regras”.

Em seu livro Kontrapunkt (1992), o musicologo e compositor Diether de
la Motte discorre sobre as diferentes transformacdes historicas das praticas
composicionais  polifdnicas, discutindo  vdarios tipos de técnicas
contrapontisticas, desde Perofin a Lutoslaswskié. Apesar da variedade de
assuntos abordados, o autor dedica especial atencdo a trés “'pilares’’ do

ensino do contraponto: Josquin, Bach e a Nova MuUsica’, propondo, de

6 Cita-se os livros de Krenek, ‘Studies in counterpoint based on the twelve-tone techinique
(1940), e Hindemith, ‘The craft of musical composition’ (1947). Ambos propdem renovacoes
nas abordagens do contraponto. O primeiro discutindo a prdtica polifénica do
dodecafonismo; o segundo, os principios composicionais que orientam sua prépria
poética.

7 Motte refere-se & producdo musical do periodo de 1910 a 1970, discutindo alguns
procedimentos composicionais de Stravinsky, Schostakovich, Hindemith, Schoenberg, Berg,



modo distinto, o ensino, respectivamente, do contraponto modal, tonal e
ndo-tonal (Motte, 1992. p. XIl).

Tal abordagem é possivel, pois o contraponto, desde sua origem,
esteve ligado a concepcdo polifédnica da musica ocidental, isto &, &
construcdo musical em camadas sonoras lineares que apresentam maior
ou menor grau de independéncia entre si — em concorddncia com uma
proposicdo mais ampla do termo. Assim, apesar de esse vocdabulo hoje
remeter a uma prdtica histéricad, Motte (1992) demonstra como obras de
diferentes compositores do século XX, ligados a vanguarda musical,
aplicam técnicas contrapontisticas de diferentes maneiras, com resultados
distintos.

Contudo, apesar de sua confribuicdo, a explanacdo dos
procedimentos confrapontisticos propostos por Motte se restringe a
discussdo en passant das novas técnicas composicionais, ora abordando
um pouco 0s mecanismos por trds das polifonias, ora discutindo
procedimentos harmdnicos desses compositores. Para esclarecer a critica
acima, resumo abaixo os apontamentos que Motte faz no capitulo sobre a
Nova MUsica (Motte, 1992. p. 341-420):

° sobre Stravinsky, foca sua discussdo no procedimento de construcdo
melddica, no qual o compositor “[...] frata uma melodia em sol maior como
um compositor dodecafbnico trataria uma série de doze sons [...] (Motte,
1992. p. 345);

° acerca de Shostakovich, comenta apenas a restricGdo harmdnica
que o compositor se impde ao usar uma colecdo de notas associadas a mi

bemol menor, mas sem evocar este modo (Motte, 1992. p. 348-350);

Henze, Webern, Fortner, Debussy, Bartdk, Dallapiccola, Messiaen, Zimmermann, Ligeti e
Lutoslawski.

8 Como observa Cury, até o século XVII, o contraponto era também o préprio ensino da
composicdo. No entanto, a partir do século XVIIl, com o método de Fux, a técnica
contrapontistica passa ndo mais a remeter a uma prdtica composicional imediata, mas
apresenta principios fundamentados numa concepcdo técnica que, naguele momento,
i@ era superada pelas estruturas harmoénicas e formais que dominavam as tendéncias
musicais. (Cury, 2007. p. 32-38).



10

° discute os procedimentos de construcdo melddica para voz cantada
de Hindemith, Schoenberg, Berg e Henze, nGo explorando os aspectos
polifébnicos em si; discute os procedimentos a duas vozes de Hindemith,
expondo o tratamento da dissondncia e da consondncia (Motte, 1992. p.
350-374);

° sobre a musica dodecafbnica, considerando os trabalhos de
Schoenberg, Webern, Berg, Krenek e Fortner, faz uma breve andlise de
procedimentos bdsicos dessa técnica, propondo alguns exercicios simples
de construcdo polifénica (Motte, 1992. p. 374-390);

° ainda comenta o processo de “autolimitacdo compositiva”, analisa
procedimentos candnicos e imitativos (em Bartok e Dallapiccola) e
melddico-harmbnicos (em Debussy e Messiaen), finalizando com uma
breve andlise de Mode de valeurs et d'intensités (Motte, 1992. p. 390-410);

° por fim, discorre brevemente sobre os procedimentos de Zimmerman
em Tempus Loquendi, com improvisacdo dirigida, a micropolifonia e as
transformacdes acoérdicas, de Ligeti, e a técnica de poliritmia de
Lutoslawski (Moftte, 1992. p. 410-420).

Como pode se observar, Motte tende a discutir algumas técnicas
composicionais da nova musica, ndo debatendo em profundidade os
procedimentos contrapontisticos desses compositores como o faz em
relacdo a Josquin e Bach. Ndo hd a investigacdo detalhada dos eventos
polifdnicos e das respectivas técnicas contrapontisticas dessa nova musica.
Falta ao debate também a inclusdo dos impactos da invencdo da
gravacdo e dos instrumentos eletronicos na pratica composicional.

Delalande (2001, p. 32-33; 43-44) chama atencdo ao fato de que o
confraponto e a polifonia ocidental se desenvolveram a partir da
possibiidade de notacdo escrita e que por isso alguns de seus
procedimentos se encontram atrelados a aspectos visuais de nossos
sentidos. Haveria, nesse sentido, uma abstracdo em relacdo ao som nos
procedimentos como inversdo e retrogradacdo. Quando um fragmento
melddico é invertido e/ou retrogradado, sua relagcdo estrutural abstrata

com seu modelo € grande. Contudo, do ponto de vista da percepcdo
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auditiva, o material original se torna distinfo, e, em muitos casos,
ireconhecivel. Assim, através da escrita foi possivel ultrapassar algumas
limitacdes da percepcdo e da memoria e jogar com novas maneiras de
correlacionar estruturas e formas. O desenho das notas do papel possibilitou
a manipulacdo da estrutura, do que ndo era diretfamente correlacionado
com o resultado sonoro, mas garantido por um principio unificador.

No mesmo trecho, Delalande (2001, p. 32-33; 43-44) observa que a
escrita € a primeira revolucdo tecnolégica musical, e gravacdo musical a
segunda. Segundo ele, a invencdo das maquinas de gravacdo e dos
instrumentos eletrénicos causou um novo impacto na tecnologia musical,
Nna maneira como registramos a musica e na forma como interagimos com
ela. Surge uma nova maneira de registrar e interagir com o som que,
somada as tendéncias musicais da época, influenciou a imaginacdo
sonora dos compositores. Como discuto adiante, algumas das novas
reflexdes da polifonia advém diretamente da manipulacdo de processos
de gravacdo, como as micropolifonias de Ligeti, as massas sonoras de
Penderecki, os procedimentos de ressondncia de Berio, os processos de
phasing de Reich, e a citacdo por colagens de Crumb.

Somando-se a tais observacdoes as invencdes sonoros pensadas a
partir do fimbre (Russolo, Debussy, Varese, Schoenberg), vemos que novas
possibilidades musicais surgiram e que houve uma mudanca paulatina na
concepcdo de musica que marca a pratica composicional do século XX: o
“recentramento’’ do som como dimensdo e lugar de pensamento da
musica (Delalande, 2001; Solomos, 2013; Zuben, 2005; Ferraz, 2005). Tais
fatos, ndo discutidos por de la Motte, afetaram o modo como compositores
utilizaram as técnicas de contraponto cldssicas, tornando-se, ademais,

fontes para novas proposicdées no campo da polifonia.
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1.2. O dodecafonismo: contraponto e polifonia segundo Schoenberg e

Webern

1.2.1. Schoenberg: contraponto como desdobramento do material

O dodecafonismo serial foi uma das mais influentes praticas
composicionais do século XX. No dmago desta técnica encontram-se
procedimentos contrapontisticos (inversdo, refrogradacdo, inversdo
retrogradada), tdo caros a Schoenberg. Na coletGnea de textos Style and
Idea (Schoenberg, 1975), €& possivel encontrar vdarias reflexdes e
observacdes sobre o contraponto e a polifonia em diversos trechos. Abaixo,
exponho e pontuo algumas dessas reflexdes que sdo pertinentes a
discussdo deste trabalho. Devo ressaltar que as observacoes do compositor
vienense estdo espalhadas em textos que discutem diferentes assuntos,
abordando o conceito de polifonia e contraponto com diferentes graus de
profundidade.

Por exemplo, ao criticar o termo “contfraponto linear"?, Schoenberg
tece alguns comentdrios que permitem esbocar sua concepgdo sobre o

fermo.

[...] contraponto — a palavra - deriva, aparentemente, do nome dado &
primeira espécie de exercicios dos quais esta arte € aprendida (ponto contra
ponto: semibreve confra semibreve) [...]. Isto é, que contraponto significa um
"‘ponto de oposicdo’ cuja combinacdo com o ponto original € necessdria

para que a ideia exista” (1975, p. 289)

Continua sua exposicdo, comentando que

[...] em uma obra contrapontistica a ideia € comprimida em forma de um
tema, cujos elementos constituintes, soando juntos, formam um tipo de *‘ponto
de partida''. Este ‘‘ponto de partida’, este tema, contém todas as
possibilidades para futuros reutilizacdes do material elementar. No decorrer da
peca, novas formas advindas da reutilizacdo [...] sdo desdobradas como em

9 Termo cunhado pelo tedrico Enst Kurth.
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um filme desenrolado. E a maneira como as ‘‘imagens’’ se seguem (como o
“‘corte’” em um filme) produz a ‘‘forma’’ (1975, p. 290).

Em outro trecho, ele ainda observa que

[...] na mUsica polifénica, motivos, temas, frases e afins nunca conseguem se
estender além de um certo comprimento [...] € nunca sdo desenvolvidos,
nunca se separam de novas formas e raramente séo variados: pois fodo (quase

todo) o desenvolvimento ocorre através da alteracdo da relacdo mutua entre

si dos vdrios componentes daideia (1975, p. 208, grifo nosso).

Assim, a composicdo contrapontistica, para Schoenberg, ndo produz
seu material por desenvolvimento, mas por um procedimento que ele

chama “'desdobramento’’10, uma vez que

[...]Juma configuracdo bdsica ou combinacdo desmontada e remontada em
uma ordem diferente contém tudo que mais tarde produzird um som diferente

do da formulacdo original (1975, p. 397).

Ou seja, para Schoenberg, contraponto significa a relacdo entre
pontos em oposicdo; estas oposicdes serdo derivadas de um tema, que
contém todos os desdobramentos futuros da obra. Assim, o termo designa
a arte do uso de um motivo bdsico, uma frase, combinacdo ou ideia de
qualguer outra espécie para compor musica sem utilizar o método de
variacdo (Schoenberg, 2001. p . 242).

Em outro momento, comentando a relacdo do contraponto com a

técnica dodecafdénica, Schoenberg (1975) afirma que

[...] osignificado de compor em estilo imitativo aqui [no dodecafonismo] nGo
é 0 mesmo que no contraponto. E apenas uma das maneiras de adicionar
um acompanhamento coerente, ou vozes subordinadas, ao tfema principal,

cujo cardter ajuda a expressar com mais intensidade (p. 235).

10 Na tfraducdo para o inglés foi usado o termo unravelling. Optei por usar o termo
“desdobramento”.
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Além de ferramenta para criar mais coesdo e mecanismo de
desdobramento do material, as técnicas contrapontisticas fambém foram
utilizadas para ampliar as possibilidades de material pré-composicional, i.e.,
asérie. E através dainversdo, da retrogradacdo e da inversdo retrogradada
da série original que conjuntos adicionais sdo criados (Schoenberg, 1975, p.
225). Ou seja, essas tecnicas nGo se restringem ao processo de composicdo
da obra em si, mas atuam também na pré-elaboracdo harmdnica.

Tais usos permitem uma maior unidade da obra, uma maior coesdo,
jd que "o emprego destas formas espelho corresponde ao principio da
percepcdo absoluta e unitdria do espaco musical” (Schoenberg, 1975. p.
225). Esta unidade do espaco musical exige uma percepcdo absoluta e

unitaria, pois

Toda configuracdo musical, todo movimento de notas deve ser
compreendido principalmente como relacdo mutua de sons, de vibracoes
oscilatérias, aparecendo em diferentes lugares e tempos. Para a faculdade
imaginativa e criativa, as relacdes na esfera material sGo tdo independentes
das direcoes ou planos quanto os objetos materiais, em sua esfera, para

nossas faculdades perceptivas.
Ainda segundo ele,

[...] @ mente de um criador musical pode operar subconscientemente com
uma série de notas, independentemente de sua  direcdo,
independentemente da maneira pela qual um espelho possa mostrar as
relacdes muUtuas, que permanecem uma dada qualidade (Schoenberg, 1975.
p. 223).

Refletindo sobre as ponderacdes de Schoenberg, ressalto dois pontos
que sdo pertinentes a discussdo proposta neste trabalho: em primeiro lugar,
que, para ele, hd uma distincdo entre a técnica dodecafdnica e o
contraponto; e em segundo lugar, que os procedimentos de imitacdo, na

pratica do dodecafonismo, serdo utilizados como um mecanismo para criar
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outras vozes de modo coerente, aumentando as possibilidades de se

atender a lei de compreensibilidade da obra.

1.2.2. Webern: contraponto e coesao

Em um caminho semelhante, Webern (1984), em sua série de
conferéncias, publicadas no livro O caminho para a musica nova, constroi
sua explanacdo corroborando as observacdes schoenbergianas.
Recorrentemente faz mencdo ao conceito de apreensibilidade — de modo
semelhante a ideia de compreensibilidade de Schoenberg — e a ideia de
coeréncia, como principios fundamentais para tornar possivel a
comunicacdo das ideias musicais da obra. Segundo ele, hd algumas leis
gerais para expressar uma ideia musical: a apreensibilidade, a
diferenciacdo (de fatos primdrios e secunddrios) e a coeréncia (Webern,
1984. p. 41-42).

Apresentacdo de uma ideia musical: o que se entende por isso2 A expressdo de
uma ideia por meio de sons! O propdsito de expressar uma ideia pressupde a
existéncia de leis de modo geral. Tudo o que aconteceu, toda aspiracdo tem por
objetivo essas leis. Algo é dito através de sons: logo, hd uma analogia com a
linguagem. Quando desejo comunicar alguma coisa, surge imediatamente a
necessidade de me fazer entender. Mas como fazer para me tornar inteligivel?
Expressando-me o mais precisamente possivel. Aquilo que digo deve ser claro. NGo
posso me perder em consideracdes vagas. Para isso existe um termo exato:
apreensibilidade. O principio mdximo de toda apresentacdo de ideias € a lei da
apreensibilidade. Essa certamente deve ser a lei suprema.

[..]

Vamos mais longe: o que significa a palavra ‘‘apreensibilidade’’ 2 Considerem-na
no seu sentido concreto: vocés querem ‘‘apreender’’ algo. Quando tomam um
objeto na mdo, vocés o ""apreenderam’’. Mas ndo podemos pegar uma Ccasa Nas
mdos e ‘‘apreendé-la’’. Entdo, em sentido figurado, apreensivel é aquilo que
compreendo de maneira global, cujos contornos posso distinguir. E possivel
‘apreender’ uma superficie plana. (Webern, 1984. p. 41-42).
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Indo adiante em sua explanacdo, comenta como a apreensibilidade
estd conectada as outras duas leis, respectivamente, diferenciacdo e
coeréncia:

A situacdo se altera ainda quando distinguimos outros elementos ‘'apreensiveis’'.
O que ¢é entdo diferenciacdo? De forma geral, infroduzir divisdes! Para que servem
essas divisdes? Para discernir elementos, para distinguir as coisas principais das
secunddrias. Isso € necessdrio para o entendimento, e assim também deve-se
proceder em musica. Quando desejam explicar uma coisa a alguém, ndo podem
perder de vista aquilo que é mais importante, o fato principal; e, caso se faca
recurso a algumai ilustracdo, ndo se deve chegar aos infimos detalhes. E necessdrio
que haja coeréncia, sendo ninguém os compreenderd. Temos aqui um elemento
qgue desempenha um papel especial: a coeréncia é necessdria para tornar uma
ideia apreensivel. (Webern, 1984. p. 42-43).

Durante toda sua exposicdo ele volta aos conceitos acimas citados,
em especial ¢ ideia de apreensibilidade e de coeréncia. “A coeréncia a
servico da apreensibilidade das ideias! Esse principio guiou a arte musical
de multiplas maneiras nas diferentes épocas”. (Webern, 1984. p. 44). Para

ele, a polifonia € um grande exemplo de busca por apreensibilidade.

Uma ideia qualquer pode ser repetida de forma idéntfica, ou semelhante.
Aqui vemos o inicio da polifonia fundada no principio de repeticdo, na
medida em que as diferentes vozes ndo progridem, uma ao lado da outrq,
de forma completamente independente; uma relacdo € produzida entre
elas, pelo fato das terceira, quarta e sexta vozes cantarem a mesma coisa.
Com é possivel que vdrias vozes cantem a mesma coisa sucessivamente? E a
esséncia do cdnon, a mais estreita relacdo que se possa conceber entre
vdrias linhas. O fato de que as vozes cantem a mesma coisa em momentos
diferentes exige um dote especial. Mas a razdo de tudo isso é o desejo de se
obter a maior coeréncia possivel. O espacamento das entradas sucessivas
confere um significado maior ao motivo de partida. Inicialmente ndo temos
um cdnon estrito, mas desde muito cedo verificamos sempre a necessidade
de fazer entrar cada voz como a anterior, a fim precisamente de criar uma
relacdo. Inicio imitativo!l (Webern, 1984. p. 62-63).

Adiante retoma esta afimacdo, exaltando a escola polifénica

neerlandesa (Johannes Ockeghem e Josquin des Prez):
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[...] © apogeu da polifonia, através de uma coeréncia sempre maior, resultou, com
os compositores da Ultima escola neerlandesa, na construcdo de uma obra inteira
a partir de uma sequéncia de sons, com inversdo, retrogrado, transformacdes
ritmicas etc. Maior coeréncia é impossivel, a unidade é praticamente absoluta
(Webern, 1984, p. 76).

Para Webern, esses principios sdo fundamentais e foram alcancados
por diferentes meios ao longo da fradicdo musical europeia. Ele vé nos
procedimentos do confraponto uma maneira de chegar a
apreensibilidade, galgando grande coeréncia — advinda dos recursos de
imitacdo direta, retrogradacdo e inversdo — mas sem recorrer a tonalidade.
Argumenta que o processo de ampliacdo do repertdério harmoénico e a
infroducdo de acordes ambiguos (diminuto, aumentado) e de outras
construcdes (quartais e de superposicdo de tercas'l), somados ao
prolongamento das secdes de suspensdo de tonica, levaram qo
qguestionamento de se a presenca da ténica era de fato necessdria. Este
processo de levou d musica de doze tons, na qual uma nova forma de
coeréncia, sem tonica, fazia-se necessaria.

Assim, para impedir que a repeticdo de um som predominasse e
levasse vantagem sobre os demais, criando um centro de atracdo (ténica),
era necessario ndo repetir as notas. Mas como compor sem repeticdo? A
repeticdo da sequéncia de doze sons e a possibilidade construir formas
derivadas a partir da estrutura bdsica usando inversdo e retrogradacdo
permitiom alcancar a coeréncia, sem necessariamente enfatizar um centro
tonal. Como observa, esses procedimentos tamlbém deram maior liberdade
para que o tema fosse mais variado, e tivesse mais liberdade em relacdo a
sua funcdo de elemento de criacdo de coeréncia (Webern, 1984. p. 91-99).

Seguindo a sua explicacdo, ele acrescenta que dois caminhos

levaram 4 composicdo de doze sons (dodecafonismo): 1) o

11 Webern se refere aqui as construcdes de tercas ndo triddicas, isto &, com vdrias tercas
sobrepostas.
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desaparecimento da tonalidade; 2) o desenvolvimento do pensamento

contrapontistico (Webern, 1984. 107-108). Ressalta ainda que

[...]as formas candnicas, contrapontisticas, e o tratamento temdtico podem

estabelecer muitas relacdes entre as partes, e é ai que se tem de buscar,

voltando-se em diregdo ao passado, 0 que a composicdo com doze sons

acrescenta (Webern, 1984. p. 108).

Para ele, A Arte da Fuga é um exemplo extraordindrio de coesdo
advindo destes procedimentos contrapontisticos, pois apresenta “[...]
enorme espectro de relacdes de natureza totalmente abstratal...]”
(Webern, 1984. p. 108). Isto é, o confraponto também permite uma
coeréncia em um plano da estrutura, da abstracdo.

Webern encontra nestes procedimentos uma maneira de garantir a
apreensibiidade musical. Com o abandono da tonalidade (e
posteriormente do tema), ele entende que o uso de tais recursos
compensaria a forca da coesdo tonal. Conforme Boucourechliev (2003, p.
133) observa, a obra serial de Webern é importante sobretudo pelas
condicdes de abstracdo que impde a sua concretizacdo da série. Segundo
o musicdélogo, ele ndo sé repudia qualguer vestigio de tematismo serial, mas
concebe a série como “[..] uma estrutura abstrata que rege
comportamentos possiveis e multiplos em que a encarnacdo sonora
concreta infervém como um gesto secunddrio” (Boucourechliev, 2003. p.
133).

Como mencionei anteriormente, alguns principios de confraponto
sdo aplicados & elaboracdo do material composicional — no caso, a série
(original, retfrogradada, invertida e retrogradacdo invertida). Ao analisar sua
Sinfonia op. 21, ele comenta estes dois usos (elaboracdo do material e

composicdo propriamente dita):

[...] uma das particularidades que ela [a série da sinfonia] apresenta & que
sua segunda parte é o retrégrado da primeira, expressando assim uma



19

coeréncia essencial. Existemn aqui apenas vinte e quatro formas, pois sdo
idénticas duas a duas. Ao inicio, no acompanhamento do tema, aparece o
retrégrado. A primeira variacdo € uma transposicdo melddica da série a
partir de dé. O acompanhamento € um cénon duplo. Coeréncia maior ndo
€ possivel (Webern, 1984. p. 152, grifo nosso).

Conforme pode se observar, o confraponto € usado enguanto
ferramenta pré-composicional e de desdobramento formal. Acrescenta-se
o valor de coesdo da série das operacdes contrapontisticas em um nivel
estrutural, abstrato. Esta distincdo ndo é clara nas consideracoes de

Schoenberg e Webern. Segundo Perle,

A inversdo do tema na musica tonal é um dispositivo composicional opcional;
a ‘inversibilidade’ de um conjunto de doze notas [no sistema dodecafénico]
€ uma premissa pré-composicional do sistema. O primeiro ocorre, a priori, em
contexto harménico, o qual estabelece uma moldura de referéncia; o Ultimo
é em si a fonte de fundacdo das relacdes de alturas. O primeiro nunca é
literal, o Ultimo é invariavelmente. (1990, 43).

Para Perle, Schoenberg compreendeu tal fato na sua prdtica
composicional, mas ndo enquanto tedrico, o que o levou a algumas
analogias invdlidas com as operacdes temdticas da musica do passado
(1990, p. 53). Embora a critica de Perle atente ao fato de que as analogias
nem sempre sejam claras, ele deixa de observar que o interesse maior era —
sobretudo no caso de Webern — a referida coesdo estrutural, que era
buscada pelos compositores, ndo a manipulacdo temdtica identificAvel
pela escuta.

Faco aqui uma pequena digressdo, necessdria, pois retornaremos a
ela durante a especulacdo sobre a polifonia dos séculos XX e XXI. Em minha
dissertacdo de mestrado, Percepcdo formal e memdaria (Frigatti, 2014),
propus uma distincdo entre elementos composicionais que ndo sAo
necessariamente perceptiveis e elementos que se enconfram no plano de
percepcdo, sendo que estes podem dividir-se em vdrios planos de
profundidade perceptivas. O primeiro grupo corresponde aos elementos

estruturais. O segundo, aos formais (se pensamos forma enquanto aquilo
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que é potencialmente perceptivel). Ambos contribuem para percepcdo
de coesdo da obra'?, confudo os elementos estruturais nem sempre se
pdoem ao nivel da escuta, enqgquanto os de ordem formal sdo
necessariamente perceptiveis (Frigatti, 2014. p. 12-13; 44-45).

A escola dodecafénica inaugura aplicacdes distintas do
contraponto que interferem de modo diferenciado no processo de
composicdo: uma atuando na estrutura da peca, i. e., afravés da geracdo
de material; e outra na forma, através do uso das imitacdes, por exemplo,
desdobrando estes materiais durante o processo de composicdo. Ou sejq,
€ a partir da Segunda Escola de Viena que a aplicacdo se distingue entre
procedimentos do contraponto no dmbito pré-composicional, a fim de
gerar material e aumentar a coesdo durante o processo de composicdo, e
durante o processo de composicdo em si, com a finalidade de desdobrar

o material.

1.3. Boulez: especulagcdo sobre polifonia e as novas técnicas

contrapontisticas

Em Apontamentos de Aprendiz (1995), o compositor Pierre Boulez faz
uma breve reflexdo sobre o contraponto. Nesse texto, intitulado

Contraponto, 3 Boulezretoma a origem do termo punctum contra punctum,

12 Em consequéncia do desenvolvimento do dodecafonismo, muitas correntes
composicionais do inicio do século XX acentuaram a confusdo entre procedimento
operacional e resultado sonoro. No serialismo, por exemplo, hd uma separacdo — ds vezes
tdcita ou intencional — entre os meios de criacdo do material, a légica relacional desse
material e o que se escuta. Observa-se, desse modo, entre alguns movimentos
composicionais do século XX, a tendéncia em segregar a organizacdo estrutural da
sensivel — aquilo que permite que a escuta apreenda a musica (Grisey, 1987; Lerdahl, 1992;
Frigatti, 2014).

13 H& algumas afirmagdes equivocadas nesse texto de Boulez, como a que diz que o
contraponto é um fendmeno exclusivo da musica ocidental e que a evolugcdo da musica
em uma direcdo polifdnica é um fendmeno préprio da musica europeia. Embora os
procedimentos contfrapontisticos da musica de concerto tenham evoluido de maneira
peculiar, entendo, como j& mencionei, que o contraponto é a técnica de composicdo da
polifonia, portanto, diferentes polifonias advém de diferentes técnicas. Como mencionei
anteriormente, hd& diversos estudos que relatam processos polifdnicos em culturas
fradicionais em diversas partes do mundo. O Centro intfernacional de Pesquisa de Polifonia
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expoe brevemente a evolucdo da polifonia na musica ocidental e aponta
a necessidade do ensino se adequar as novas praticas composicionais,
sobretudo, as adotadas a partir da Segunda Escola de Viena. (Boulez, 1995.
p. 263-266). Boulez observa que contraponto sdo as linhas que podem se
desenvolver a partir de uma linha principal, havendo uma relacdo entre
elas, de modo que haja uma responsabilidade mutua.  Assim, o
contraponto estuda as diversas combinacdoes que podem ser feitas entfre
varias melodias, horizontalmente, sem que elas percam sua individualidade
como tais. Ele fambém observa que hd numerosos graus de variacdo entre
a homofonia pura e a polifonia pura, e que o ritmo € um dos elementos mais
caracteristicos € mais decisivos nessa evolucdo, pois € a diversidade das
caracteristicas tanto ritmicas quanto melddicas que leva a uma
independéncia real entre as vozes.

No trecho final do texto, Boulez afirma que um real retorno co
contraponto foi realizado pela Segunda Escola de Viena. Segundo ele, e
como se verificou no item acima, tal retorno respondeu a uma necessidade
que guiou O grupo vienense a reviver alguns processos de escrita em certo
desuso. Também lembra que a série comporta as quatro formas cldssicas
do contraponto, isto &, original, inversdo, retrogrado e retrogrado da
inversdo, e que as formas estritas candnicas foram essenciais como um meio
de transicdo entre o tonal e o atonal. Para ele, a mUsica, naquele momento,
entrava em uma terceira fase, denominada ‘'polifonia de polifonias’’, i. e.,
dedicada “[...] em apelar para uma reparticdo de intervalos e ndo mais
para uma simples superposicdo” (Boulez, 1995. p. 265). O compositor ndo
desenvolve o que seria essa polifonia nesse texto, mas volta a discutir de
modo mais detalhado, o assunto em seu livro A MUsica Hoje.

Em A MUsica Hoje (2011), Boulez afirma que a busca por um sistema
Unico de composicdo, que ndo recorresse a combinagcdo de técnicas de

diferentes compositores, foi um fator fundamental para o desenvolvimento

Tradicional, ligado ao Conservatdrio Estatal de Tiblissi, lista algumas dessas prdticas (vide o
sitio: http://polyphony.ge/en/category/world/centres-of-polyphony/ ). Além disso, um
pouco adiante, o autor se equivoca a equiparar melodia acompanhada a homofonia.
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do serialismo integral. Nessa tentativa de criar um sistema composicional
coerente, entfre outros topicos, Boulez também reflete sobre a organizacdo
sintatica da linguagem. Segundo ele, frata-se de formas simples — monodia,
heterofonia e polifonia —, que podem se desdobrar em nocdes mais
complexas, como polifonia de polifonias, heterofonia de heterofonias,
heterofonia de polifonias!# etc. (2011, p. 115). O compositor observa que
muitas vezes associou-se estreifamente o nome dessas formas as suas
origens, impedindo que se reconhecesse a ampliacdo de seus dominios,
ocorrida apesar da manutencdo do nome (Boulez, 2011. p. 115). Assim, para
ndo associar esses termos as suas histérias, ele propde uma classificacdo

racional, segundo principios simples, que se reduzem a duas categorias:

Consideremos, primeiro, a dimensdo dentro da qual se produzirdo os
acontecimentos: ela evolui do horizontal ao vertical, com o estdgio diagonall
como intermedidrio; insistimos frequentemente, e repetimo-lo mais uma vez,
no fato de que estas dimensdes sdo uma Unica e mesma caracteristica
modificada pelo tempo interno que rege as organizacdes, passando de zero
(vertical, simultdneo) a um nUmero determinado (horizontal, sucessivo). Nossa
classificacdo se apoiard, em segundo lugar, no modo de emprego individual
ou coletivo das estruturas (Boulez, 2011. p. 115-116).

De acordo com estes principios, ele afima que a monodia é de
ordem horizontal-individual; a homofonia, horizontal-coletiva; a heterofonia,
horizontal/diagonal/vertical/coletiva/individua®l; j& a polifonia, por suas
peculiaridades, oferece um conjunto maior de combinacdes e
desdobramentos, dependendo do fipo de arranjo (contraponto e
harmonia) e distribuicdo. Boulez segue sua explanacdo recordando as
caracteristicas de cada termo, com excecdo da monodia, pois ndo vé
necessidade de descrever suas particularidades.

Segundo ele, a homofonia € caracterizada como as polifonias
sildbicas em que as vozes coincidem no sentido vertical, em oposicdo ao
estilo no qual as vozes sdo independentes. Por isso, a homofonia estd

diretamente ligada a polifonia. Boulez, no entanto, entende homofonia

14 Vide item 1.4.4
15 O uso do hifem ou barra estd organizado tal como se encontra no livro de Boulez (2001).
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como uma transformacdo direta da monodia, em termos de densidade,
visto que a monodia € uma Unica voz (vide figura 1). Tal densidade ndo esta
relacionada a relacdes harmdnicas, mas possui suas proprias estruturas e

pode ser fixa ou varidvel (Boulez, 2011. p. 116).

Figura 1 — exemplo de homofonia com densidades varidveis proposto por Boulez
(1986, p. 116).
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Como discuto adiante'é, entendo as ‘'vozes'' que compdem uma
dada polifonia enquanto fluxos sonoros (streams). Nesse sentido, ndo me
parece necessario afastar-se do conceito de homofonia enquanto
coincidéncia vertical, visto que uma voz de densidade “'x’’ pode vir a se
opor a uma voz de densidade ''y'. Assim, parece-me mais plausivel
considerar a monodia como proprietdria de densidades fixas e/ou varidveis,
qgue podem ser alcancadas através do procedimento de fusdo espectral,
enguanto que é possivel ter uma homofonia de duas vozes complexas (i.e.,
que sdo formados por mais de um elemento) que se diferenciam entre si
por meio de fissGdo. Assim, dois conjuntos de sons atacados ao mesmo

tempo tendem a ser agrupados em um Unico evento. Considerando dois

16 [fem 1.7.
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acordes (com formacodes intervalares distintas) ftocados o piano
simultaneamente na regido média, eles tenderdo a agrupar-se em um
grande complexo sonoro. Contudo, se um deles é tocado pela marimba e
o outro pelo vibrafone, apesar do ataque simultédneo, o timbre ser& um fator
de segregacdo entre eles, permitindo a percepcdo de dois fluxos. Se, por
outro lado, sGdo atacadas apenas duas notas, num intervalo superior a uma
oitava, a distdncia entre as notas tenderd a segregd-las. Entfendo que nos
dois Ultimos casos hd homofonia, coincidéncia de atagque, mas, no minimo,
duvida gquanto ao numero de ‘'vozes''. J& no primeiro e no exemplo de
Boulez hd “monofonia” de densidade varidvel, uma vez que o grupo
acordico é visto como um complexo sonoro em si.

Retomando as observacdoes de Boulez, vemos que ele define a

heterofonia como

[...] asuperposicdo, a uma estrutura primeira, da mesma estrutura com aspecto
mudado; ndo se poderia confundi-la com a polifonia, que forna uma estrutura
responsdavel por uma nova estrutura. [...] ela se ordena em espessura, segundo
diversas camaddas; um pouco como se superpuséssemos varias placas de vidro,
onde se encontraria desenhado o mesmo esquema variado (Boulez, 2011. p.
117-118).

Por fim, observa que

[...] a nocdo de polifonia que [..] distingue, como j& mencionei, pela
responsabilidade que ela implica de uma estrutura para uma outra. A
polifonia se baseia, a meu ver, no arranjo das estruturas, o que significa ufilizar
“contraponto’ e ‘‘harmonia’’, contanto que se exirapole o sentfido
geralmente limitado por estes vocdbulos ; ou ainda numa distribuicdo, que
ndo caberia referir nem a harmonia nem ao contraponto (Boulez, 2011.p. 118,
grifo nosso).

Ele distingue contraponto livre do contraponto rigoroso:
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[o contfraponto livre] é aquele cujas estruturas deduzidas ndo terdo de se
submeter a outras exigéncias sendo a de obedecer a certas normas gerais.
Em outros termos: na dimensdo horizontal, bem entendido, a estrutura
individual serd responsdvel somente em relacdo a coletividade das estruturas.
O contraponto rigoroso, em compensacdo, prescreverd a observacdo de
correspondéncias estritas de uma estrutura, ou de uma familia de estruturas,
com uma oufra; uma estrutura ou um conjunto individual serdo
individualmente responsdveis em relacdo 4 estrutura ou ao conjunto assim
determinados. Empregamos de propdsito a palavra estrutura, e ndo figura,
pois consideramos o contraponto capaz, em relacdes horizontais gerais, de
governar tanto figuras simples quanto fendmenos complexos . (Boulez, 2011.
p. 118, grifo nosso).

Como o proprio Boulez observa, a palavra “estrutura” amplia a
compreensdo de qual elemento estd em uso no contraponto
contempordneo. Permite ampliar ainda mais e falar em polifonias de
estruturas, agrupamentos acoérdicos, complexos sonoros, entre pardmetros
etc. No entanto, conforme veremos, ndo discute como ocorre esta
“responsabilidade’’ entre as vozes.

Seguindo sua argumentacdo, ele propde o contraponto livre como
pertencente a ordem horizontal-individual/coletiva; e contraponto rigoroso,
a ordem horizontal-individual/individual (Boulez, 2011. p. 118).

Para Boulez, a harmonia também influencia em sua classificacdo
(lembrando que ele discute tais conceitos do ponto de vista da sua prdtica

composicional).

Quanto a harmonia, se ela depende diretamente das figuras implicadas pela
série, ela serd funcional, e abrangerd a coletividade das relacdes verticais;
qguando ela ndo é funcional, e depende de acidentes como o agrupamento,
cada relacdo, ou grupo de relacdes, obedece entdo a critérios individuais;
enfim, se atribuimos & harmonia, qualquer que seja sua natureza, novas
funcdes de densidade - fixa ou varidvel — para chegar a ""mutacdes’’, a
totalidade das relacdes funcionais ou de critérios individuais ver-se-&
modificada individualmente. Eu me permitirei 0 mesma observacdo feita
quanto ao contfraponto precedentemente: considero como harmonia toda
relacdo vertical de pontos, de figuras ou de estruturas " (Boulez, 2011. p. 118-
119, grifo nosso).
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Mais uma vez, Boulez abre a possibilidade para se entender a
harmonia através de um prisma mais amplo, que permitird pensar no pPasso
seguinte: o som, 0s complexos sonoros e os fluxos sonoros. Alids, ele também
reflete sobre o conceito de vozes, ampliando-o. Segundo ele, este € um dos
dominios mais importantes da dialética de composicdo (Boulez, 2011. p.

131). Segundo o compositor,

[...] uma voz se considerard daqui em diante como uma constelacdo de
acontecimentos que obedece a um certo nUmero de critérios comuns, uma
distribuicGo num tempo movel e descontinuo, que segue uma densidade

varidvel, por um fimbre ndo-homogéneo, de familias de estruturas em

evolucdo!”/ (Boulez, 2011 p. 131).

E necessdrio observar que os organismos pertencentes a dada
polifonia podem se organizar de modo horizontal, vertical e diagonal. Neste
Ulfimo caso, Boulez observa que ndo hd mais ‘'partes’” ou ‘'vozes'
propriomente ditas, mas organismos que se analisam enquanto estruturas
distribuidas (o que nos permite pensar em polifonias de texturas sobre
texturas, por exemplo). “Sintaticamente, a distribuicdo diagonal age
individual ou coletivamente sobre figuras individuais e conjuntos coletivos
de estruturas” (Boulez, 2011. p. 119).

Para resumir os critérios de combinacdo sintdatica dos organismos

seriqis, Boulez propde o seguinte quadro:

17 No item 1.4 e 1.7 discuto novamente a no¢cdo de vozes a partir da perspectiva da teoria
de Andlises de Cenas Auditivas, de Bregman, considerando o conceito de “fluxos sonoros”
(sfreams).



Figura 2 - gquadro resumindo observacdes de Boulez (Boulez, 2011. p. 119)

Monodia Horizontal Individual
Homofonia Horizontal Coletivo
Heterofonia Horizontal

Dioionol Coletivo «— Individual

I

Vertical
Polifonia
a) Arranjo
Contraponto livre Horizontal Individual —> Coletivo
Contraponto Horizontal Individual < Individual
rNgoroso
Harmonia funcional | Vertical Coletivo
Harmonia Vertical Individual —» Coletivo/Individual
multiplicada
b) distribuicdo Diagonal Individual  Coletivo

Individual/coletivo

27

Para Boulez, essa especulacdo permite isolar cada forma de

organizacdo sintdtica, permitindo também criar combinacdes entre elas e

transitar de uma para oufra: “uma monodia representard, de fato, uma

polifonia ‘reduzida’, da mesma maneira que uma polifonia serd, realmente,

a distribuicdo, a ‘dispersdo’ de uma monodia” (Boulez, 2011. p . 120).

Além disso, € possivel observar o interior destes organismos. Uma

polifonia contrapontistica tenderd a ser polirritmica. Contudo, é possivel, por

exemplo, também pensar que, enquanto as figuras observardo as regras de

um contraponto rigoroso, as figuras de polirritmia terdo oportunidade de se

organizar segundo um contraponto livre (Boulez, 2011. p. 120).

Isto é,
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amplia-se também independéncia entre os parémetros formadores desses
organismos.

Para Boulez “é a partir dele [do quadro acima], com efeito, que
comeca o trabalho de deducdo: desde os principios gerais que ele
contém, vamos ver manifestar-se uma multiddo de aparéncias do
fendmeno sonoro” (p. 120).

Boulez propde ampliacdo e desvinculacdo da origem histérica dos
conceitos de monodia, homofonia, heterofonia e polifonia, abrindo
caminho para pensar o contraponto para além da ideia de punctum
contra punctum. Ao discutir o conceito de estilo e idea, Schoenberg
observa que ela permanece ainda gque 0os meios para realizd-la se renovem
no transcorrer da Histéria (Schoenberg, 1975. p. 123). Considerar a mudanga
de paradigma da musica do século XX e, portanto, o contraponto como
construcdo musical em camadas sonoras lineares, que apresentam maior
ou menor grau de independéncia enfre si, permite uma percepcdo
histérica mais ampla da transformacdo da polifonia na musica de concerto.
Ademais, nos oferece um novo entendimento do que pdde vir a ser o
punctum na prdtica composicional do século XX: o som, os acordes

complexos, os ruidos, os complexos sonoros e as texturas.

1.4.Stockhausen, Ligeti, Xenakis e Penderecki: do punctum as massas

sonoras e a imitagdo como transigcdo entre texturas

No século XX a nocdo de ftextura enguanto elemento de
manipulacdo musical se torna central na obra de diversos compositores.
Assim, distingue-se “textura sonora” (a percepcdo do todo e de suas
resultantes) de “textura musical” (organizacdo das vozes que compdem
uma passagem enguanto monodia, homofonia, polifonia, melodia
acompanhada etc). Como veremos a seguir, a textura enquanto resultado
SONOro passou a ser um elemento de manipulacdo composicional, como

nas grandes massas sonoras de Ligeti e Penderecki.
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A textura sonora, embora sempre conhecida pelos compositores, s
se tornou relevante como fundamento composicional através de Debussy,
responsdvel por uma iniciativa aparentemente isolada que s6 foi
considerada importante pelas correntes historiograficas do pensamento
musical por volta de 1960, quando foi retomada por integrantes da Escola
de Darmstadt, a partir dos desdobramentos do serialismo'® (Ferraz, 1991).
Ainda segundo Ferraz (1991), “[...] os resultados texturais deixaram de ser
perseguidos para descrever gestos extramusicais, mas para estruturar o
proprio  discurso intra-musical, enfatizando transformacdes sonoras,

desenvolvimentos do complexo sonoro, enfatizando a prépria textura da

peca”.

1.4.1. Stockhausen: em diregdo as massas sonoras

A partir de Mode de valeurs et d'intensités um novo caminho para a
vanguarda se abriu, levando as invencdes estruturais do serialismo. Como
observa Stockhausen, “Para todos nds que éramos alunos de Messiaen
durante esse periodo, esse foi o ponto de partida: uma musica na qual
todas as caracteristicas possiveis eram diferenciadas de nota em nota.” (p.
2009, 46). Essa busca pela diferenciacdo levou também a uma atomizacdo
da forma, que, segundo o compositor alemdo, ndo ocorria sé na musica,
mas nas ciéncias também (Stockhausen, 2009, p. 49). E a partir dessas
reflexdes que nasce a textura pontilhista — formada quase tdo somente por
notas isoladas, amplamente espacadas, quase desconectados entre si
(Brindle, 1975, p. 17).

ApoGs compor Punkte, Stockhausen compde a obra Kontra-Punkte

Como ele observa,

18 Observacdo realizada por Ferraz a partir da leitura realizada por Eimert (1961) da andlise
deste da obra Jeux, de Debussy.
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[...] o termo tem um significado completamente novo porque significa
literalmente ponto em oposicdo a ponto, ndo melodia em oposicdo a melodia,
que é o que o confraponto tem significado desde o século XV, e que é

associado com um tipo partficular de mente musical (Stockhausen, 2009. p. 49).

Como Harvey observa, de fato o nome da peca faz referéncia tanto d ideia
de contraponto quanto a uma peca que se poe contra outrq, i.e., Kontra-
Punkte € um rompimento com as técnicas empregadas em Punkte (Harvey,
1975. p. 21).

Quanto as pecas, o compositor relata que em Punkte empregou uma
textura pontilhista ao longo da obra, enquanto em Kontra-Punkte ele partiu
de uma textura pontilhista para chegar a um momento em que um Unico
instrumento toca um conjunto todo de notas que rompe com a no¢cdo de
pontilnismo, propondo uma nova técnica baseada no agrupamento de
notas, o “grupo” (Stockhausen, 2009. p. 49). Por grupo, ele entende o “[..]
numero de notas que pode ser distinguido separadamente a qualquer
momento, o qual vai até sete ou oito. E elas precisam ter pelo menos uma
caracteristica em comum”. (Stockhausen, 2009. p. 49). Segundo ele um
grupo com uma unica caracteristica em comum terd uma qualidade fraca;
sendo o contrdrio, um grupo com vdarias caracteristicas em comum, um
grupo forte (Stockhausen, 2009. p. 49).

Como consequéncia da extrapolacdo de um grupo surge a massa

sonora. Assim observa o compositor alemado:

Quando ndo podemos mais contar as notas individuais em um grupo, elas
ultrapassam o grupo. Se alguém quer se juntar e tocar com nosso grupo, digo,
bem tudo bem - mas cinco em um grupo é bom, seis j& é perigoso. E sete:
com sete a massa comeca. Porque, entdo, relacdes completamente
diferentes entres seres humanos comecam a agir. Eu disse, quando ndo
podemos mais contar os elementos, entdo isso depende da velocidade:
naturalmente, quando o passo é rdpido demais ndo conseguimos mMais
contd-los, e 13 notas podem parecer sé um gesto, ndo se tem vontade de
contd-las. Ou hd eventos demais acontecendo de uma vez, como um
enxame de abelhas; quando o enxame é percebido como uma formacdo,
torna-se uma entidade Unica. Se vemos uma drvore, ndo contamos as folhas,
mas ainda assim somos capazes de distinguir um pinheiro de uma faia. E um



31

efeito dos elementos, mas hd algo mais, o formato, a forma como um todo,
que caracteriza a massa (Stockhausen, 2009. p. 51).

O compositor observa que nagquele momento o que se buscava era
uma musica ndo figurativa, i.e., que ndo fosse baseada em um objeto como
um tema ou um motivo a ser transformado através de variacdo,
transposicdo ou sequenciacdo. Tentava-se se evitar toda repeticdo de
figuras. Segundo ele, ficou evidente que o modo como 0s sons sAo
organizados era o aspecto mais importante (Stockhausen, 2009. p. 50).

Uma vez que a massa € um conjunto segundo o qual se percebe o
todo e seus limites, ftomou particular relevéncia a andlise € o manejo de suas
bandas e de suas larguras de bandas (Stockhausen, 2009. p. 56). Como
observado, a atomizacdo deu origem & ideia de “ponto”, que é de certa
forma uma destruicdo da ideia de linha (no sentido de linha melddica).
Contudo, a partir desta destruicdo da linha volta-se a sua reconstrucdo, ndo
mais como melodia, mas como um continuum sonoro, passando pela ideia
de '‘grupos’’ e chegando ao conceito de ‘'massa sonora’’.

A massa sonora a que o compositor alemdo se refere pode ser
resultante de elementos diferentes, o que |he d& cardter heterogéneo, ou
a partir de um Unico elemento, outorgando-lhe cardter homogéneo. Como
o proéprio Stockhausen cita (2009, p. 59), alguns compositores se destacaram
pela exploracdo deste fipo textura de massa sonora: Ligeti, Penderecki e

Xenakis, cada qual com uma poética distinta.

1.4.2. lLigeti: a micropolifonia

Ligeti e Penderecki se destacaram pelo uso das ferramentas do
contraponto cldassico para criacdo de suas massas sonoras. Ambos se
valeram de procedimentos candénicos e imitativos para criar texturas e
articular a forma. No Filme Gyorgy Ligeti: Portréfiim (1993), de Michel Follin,

Ligeti relata sua trajetdria musical durante uma viagem de volta & Hungria,
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apds varios anos de exilio. No inicio do fiime, Ligeti discorre sobre seu
inferesse pela musica de Johannes Ockeghem. Ele observa como a musica
deste compositor € cheia de movimentacdo inferna em seus detalhes,
contudo, permanentemente estatica na globalidade.

Como observa Motte (1995, p. 17-18), a musica deste periodo
buscava ndo ter um perfil personalizado, i.e., evitava uma configuracdo
melddica tangivel e apreensivel pela memdaria. Tratava-se de uma musica
atemdtica que voltaria a ocorrer no século XX. Ele observa que isto era
resultfado da técnica de varietas, segundo a qual “a ideia melddica deve
apresentar em cada momento algo novo, inesperado, surpreendente. Ndo
se busca aregularidade, e sim airregularidade” (Besseler apud Motte, 1995,
p. 18).

Outro fator que chama atencdo na obra de Ockeghem € o emprego
de cdnones. Um exemplo de sua maestria é a Missa Prolationum. No Credo
desta missa, o compositor realiza um cdnone duplo das vozes, agudas e
graves, utilizando a notacdo apenas de duas vozes: uma para o soprano e
outra para o tenor e o baixo. A diferenca entre elas estd no uso de diferentes
pés métricos (prolagdes), criando uma defasagem entre o desenvolvimento
das vozes (Motte, 1995. p. 30-31). Ambos procedimentos favorecem a
percepcdo de fluicdo continua e de estaticidade, observadas por Ligeti

(vide figura 3), e a abstracdo a que Stockhausen faz mengado.



Figura 3 — fragmento inicial do Credo da Missa Prolationum, de Ockeghem.
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Somado ao interesse pela musica polifdnica, a experiéncia no estudio
foi fundamental para Ligetfi desenvolver a sua técnica de frabalhos de
texturas, a micropolifonia. Como o proprio compositor conta, durante suas
investigacoes no estudio de Coldnia, interessou-se pela ideia de transpor
ideias da musica elefronica para instrumentos convencionais. Durante os
anos de 1958 e1959, readlizou alguns experimentos no estudio usando
sucessoes de alturas e melodias que ficavam cada vez mais rapidas. As
entradas das vozes tornavam-se tdo rdpidas que em certo ponto se
embaralhavam e surgia uma nova cor (timbre). A partir dessas experiéncias,
teve aideia de criar uma nova textura musical mais ou menos semelhante
a que havia chegado, mas usando os instrumentos (Ligeti, 2013. p. 118-119).

Como a percepcdo falha em segregar as diferentes vozes, elas se
agrupam em um Unico fluxo sonoro, criando uma grande textura, a massa
sonora'?. Para poder recriar esta textura, Ligeti criou linhas melddicas muito
semelhantes, mas que entram uma apds a outra com um pouco de atraso,
gerando uma defasagem sutil entre elas. Cada instrumento toca uma
destas linhas. Com um grande nUmero de instrumentos foi possivel simular
exatamente a textura que ele havia criado no estUdio. Foi esta a técnica
aplicada na obra Atmospheres (vide figura 4). A esta técnica deu o nome

de “‘micropolifonia’ (Ligeti, 2013. p. 119). Segundo ele,

[...] como no caso do contraponto tradicional, existe textura polifénica, mas as
diferencas entfre as vozes estdo em um nivel de acumulacdo, de modo que
tudo o que acontece dentro dessa textura é apenas um micro-evento

enguanto ouvimos o resultado geral (Ligeti, 2013. p. 119).

Ligeti fratou as massas sonoras com especial interesse a esses detalhes
internos (Stockhausen, 2009. p. 59). Como observa Zuben (2005, p .144), a
partir da andlise do primeiro movimento do Concerto de Cdmara, “[...] a
construcdo polifénica decorrente da conducdo das linhas horizontais

individuais produz, em alguns momentos, a auséncia de determinadas

19 Vide item 1.7, a discuss@o sobre polifonia das sonoridades.
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notas e, eventualmente, a dobradura de outras. Surgem, entdo, pequenas
fissuras e aglutinacdes na densidade interna do bloco harmdnico, que

produzem constantes mudancas na cor do tecido sonoro”.

Figura 4 — fragmento de Afmospheres, violinos | e Il, compassos 23-26.
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Quando um cdnone compreende cinco vozes imitativas, elas ainda sdo
audiveis. Mas quando hd trinta ou quarenta delas, tudo o que se percebe é
o resultado global, uma rede densa e oscilante de linhas enfrelacadas. Aqui,
a dindmica cinética da interacdo ativa entfre ritmo, timbre e gesto
entonacional é substituida pela dindmica potencial do mais sufil dos
processos micropolifbnicos. Os elementos confrastantes que aparecem
ocasionalmente entre os episddios estdticos servem ndo para restaurar a
din@mica formal, mas para desacreditd-la de uma maneira tragicamente
irbnica. Tipicamente, sdo rasgos abruptfos da textura (Ligeti os chama de
cavernas) gue parecem expressar uma histeria absurdamente inutil, ou entdo
sdo pontes perfeitamente construidas para lugar nenhum. Isso intensifica a
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sensacdo geral de estase (j& permeada por uma sensacdo furtiva de
tragédia), que é lancada ainda mais claramente em alivio pelas tentativas
vas de gerar din@mica e contraste. Somente a fermentacdo misteriosa dos
processos micropolifénicos ou a flutuacdo sem peso no espaco-tempo, ndo
sujeita a medicdo em escala metro-ritmica, compreende a dindmica secreta
da musica estdtica (Schnittke 2002, p. 150).

Como resume Vitale (2016, p. 10-11), o ‘‘cdnone saturado’
empregado por Ligeti € um cdnone que opera em nivel microscoépico e
que, portanto, ndo é percebido como tal. Ele é formado por uma grande
quantidade de vozes que se imitam em segundas menores, gerando uma
harmonia densa de clusters. Devido ao elevado grau de saturacdo
harmonica, ndo se ouvem melodias, mas texturas, em permanente
movimentacdo. Citando Ligeti, Vitale observa que as imitacdes ndo
incluem as duracdes, mas sim alturas.

Rosseti e Ferraz (2016, p. 79) notam que a construcdo de massas
ligetianas se fundamenta na nocdo de permeabilidade, i. e., perda de

sensibilidade aos intervalos.

Estruturas  (sons) de naturezas diferentes podem se desenvolver
simulfaneamente (como camadas), impregnar-se ou mesmo fundir-se
totalmente. Esta nocdo poderia ser imaginada de maneira escalar,
considerando trechos musicais com um grau de permeabilidade baixa
(oastante transparentes) ou com uma permeabilidade alta (frechos cuja

densidade espectral é bastante carregadal).

Pode-se pensar em construcdes em que hd uma Unica massa ou, em
vez disso, na concomit@ncia de mais de uma massa sonora, Como uma
espécie de polifonia textural em que duas texturas podem se contrapor ou
determinados eventos podem furar a massa sonora, transformando-a -
procedimento muito comum na musica de Ligetio.

O relato do processo de composicdo de Apparitions corrobora as

observacdes de Rosseti e Ferraz. Ligeti (1993, 165-166) comenta a diferenca

20 Vide o artigo ''Etats, événements, transformations’’, de Ligeti, in: L'atellier du
compositeur’. 2013.



37

entre dois tipos fundamentais de materiais musicais que aplica na
elaboracdo dessa obra: por um lado, um derivado de um cluster, algo entre
0 som e o ruido, que consiste em vdarias vozes estratificadas e entrelacadas
em semitons, as quais, assim, perdem sua individualidade e se tornam
completamente dissolvidas dentro de complexo resultante maior; e por
outro, um grupo fixo de sons que surgem do primeiro tipo, ora composto por
uma ‘'assembleia’’ de sons que permanecem pendurados na textura, ora
construidos a partir de muitos sons, ruidos, ou varios fragmentos sonoros que
pontuam a rede sonora.

Uma vez que a textura & percebida como um fodo, conforme a
descricdo de Ligeti, € necessdrio pensar a construcdo dos streams (i.e. 0s
fluxos sonoros ou linhas individuais que compdem a teia micropolifénica)
tanto por um Unico quanto por diversos eventos sonoros horizontais.
Ressalta-se que os vdrios elementos que compdem uma Unica textura
podem ser de ordem heterogénea ou homogénea. Além disso, esses
“*complexos sonoros'’, resultantes de diversos eventos sobrepostos, podem
também se sobrepor uns aos outros, gerando uma textura global maior de
camadas autébnomas?!. Ha, neste caso, uma voz global textural, um fluxo

sonoro resultante de varias linhas verticais individuais.

1.4.3. Xenakis e a critica a polifonia linear serial

Xenakis, assim como Ligeti?2, criticou a construcdo da polifonia linear
serialista por ela destruir a propria percepcdo dessa linearidade e propiciar
a0 ouvinte uma massa sonora. Por esta razdo esta massa deveria ser o

objeto de manipulacdo do compositor.

A polifonia linear se destrdi por sua prépria complexidade; o que se ouve &,
na realidade, nada além de uma massa de notas em vdrios registros. A
enorme complexidade impede que o publico siga o entfrelacamento das

21 Tal como faz Villa-Lobos. Vide Salles, 2009. p. 77-82.
2z Vide Ligeti, Pierre Boulez: decision and automatisation in Structures la.
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linhas e tem como efeito macroscépico uma dispersdo irracional e fortuita de
sons por toda a extensdo do espectro sénico. Consequentemente, existe uma
contradicdo entre o sistema linear polifénico e o resultado ouvido, que é a
superficie ou a massa. Essa contradicdo inerente a polifonia desaparecerd
qguando a independéncia dos sons for total. De fato, quando as combinacdes
lineares e suas superposicoes polifébnicas ndo operam mais, o que contard
serd a média estatistica de estados isolados e de fransformacdes de
componentes sbnicos em um determinado momento. O efeito macroscépico
pode entdo ser controlado pela média dos movimentos dos elementos que
selecionamos. O resultado € a infroducdo da nocdo de probabilidade, que
implica, neste caso particular, cdlculo combinatdrio. Aqui, em poucas
palavras, € a possivel rota de fuga da ‘'categoria linear’” no pensamento
musical (Xenakis, 1992, p. 8).

Ele observa que a polifonia linear pode ser abracada dentro deste

conceito mais geral de textura proposto por ele.

Em 1954, denunciei o pensamento linear (polifonia) e demonstrei as
contradicdes da musica serial. Em seu lugar, propus um mundo de massas
sonoras, vastos grupos de eventos sonoros, nuvens e galdxias governados por
novas caracteristicas como densidade, grau de ordem e taxa de mudanca,
que exigiaom definicdes e realizacdes usando a teoria das probabilidades.
Assim, a muUsica estocdstica nasceu. De fato, essa nova concepcdo de massa
com grande numero era mais geral que a polifonia linear, pois poderia adotar
esta como um exemplo particular (reduzindo a densidade das nuvens). (1992,
p. 182).

Conforme foi observado, procedimentos de contraponto sdo
utilizados por Ligeti e Penderecki para criar suas texturas de massa sonora.
Em seus frabalhos, linhas tendem a fundir-se para criar um unico fluxo sonoro
perceptivel. Também ocorre a confraposicdo simulténea de grandes
texturas, gerando uma espécie de polifonia de texturas. Assim, mesmo que
haja a destruicdo da polifonia devido a construcdo de massas, como
pontua Xenakis, as técnicas contrapontisticas mostram-se de grande valia
para a criacdo dessas texturas. Contudo, como ele observa, corroborando
a afirmacdo de Stockhausen, os elementos que serdo objetos de coeréncia
e de manipulacdo serdo outros: bandas de tessitura, din@mica, alturg,

densidade, por exemplo.
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1.4.4. Penderecki: o contraponto como ferramenta de articulagao,

fransicao e criagcao de texturas - da massa ao punctum.

Assim como Ligeti, Penderecki também se destacou no uso de
grandes massas sonoras. Essas massas sdo criadas a partir do uso de
técnicas estendidas, de clusters e do contraponto. Contudo, Penderecki
utilizou nas obras desse periodo (a partir do final dos anos 50 até meados
dos anos 70) partituras grdficas, i. e., uma escrita menos rigorosa que a
empregado por Ligeti.

Como observa o musicologo Mieczyslaw Tomaszewski:

As primeiras obras de Penderecki foram combinatoriais, muito no espirito do
dodecafonismo e serialismo, complementadas com as préprias exploracoes
do compositor. A versdo original de Dimensions of Time and Silence foi
baseada no velho quadrado mdgico — uma tentativa de adaptacdo musical
dos postulados de Paul Klee. Séries especificas de nUmeros regulam a fruicéo
ritmica de Anaklasis. Permutacdes estritas de poucos modos de articulagcdo
definem a estrutura do Quarteto n. 1, e a parte central de Threnody foi criada
de um intrincado cnone de textura pontilhista a trinta e seis vozes (2003. p.
15).

Em enfrevista concedida a Roy Robinson, Penderecki comenta que
sua formacdo foi tradicional, mas sempre teve o desejo de encontrar novos
sons. O inicio de seu trabalho com as texturas de massa advém em parte
de sua experiéncia no estudio de Varsévia, em parte do seu desejo de
desenvolver uma nova linguagem musical. Como observa, ele era um
insfrumentista de cordas (violinista) e estava frabalhando no Estudio de
MuUsica Elefrénica Experimental, em Varsdvia, pesquisando com o violino e
com instrumentos eletrénicos. Segundo ele, o desejo de criar sua propria
marca o levou a experimentar novos sons. O estudio permitiu que ele
realizasse experimentos com clusters, que posteriormente foram transpostos
para os instrumentos e utilizados em obras como Emmanations, Threnody,
Polymorphia etc (Penderecki, 1998. p. 80-82). Para organizar esses novos

sons, Penderecki recorreu aos procedimentos do contfraponto, jG que este
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guarda um grau de abstracdo estrutural que permite seu emprego em
diferentes materiqis23.

Como mencionado acima, a se¢cdo central de Threnody € um desses
exemplos em que processos candnicos sdo responsdveis pela criacdo de
grandes texturas. Segundo descreve Gruhn (apud Maslowiec 2008, p153),

neste trecho (vide figura 5, 6 e 7)

A orguestra 2 responde & orquestra 1 como um cénone estrito a uma
distdncia de 12 compassos, mas com a instrumentacdo alterada (quase
invers@o), pela qual as partes dos 4 violinos séo respondidas por 2 baixos e 2
violoncelos etc. Um eixo simétrico ocorre entre as barras 42 e 43, quando
todas as vozes sdo espelhadas, embora novamente com instrumentacdo
alterada (como uma versdo retrograda). As barras 16-19 ndo estdo incluidas
no espelho. Assim, na Orquestra |, as barras 42 e 43 correspondem, da mesma
forma, a 41 e 44 etc., até 30 e 55. A Orquestra 3 segue a Orquestra 2
canonicamente a uma distdncia de dois compassos, sem os quatro primeiras
compassos que também sdo deixadas de fora do espelhamento; a
instrumentacdo aqui ndo muda. O cdnone é sustentado ritmicamente e, com
algumas excegodes, também dinamicamente, embora as alturas possam ser
realocadas a disténcia de quarta ou quinta. Tais relacdes estruturais na
ordenacdo do material, como a refracdo pontilhista desta secdo, mostram
claramente a influéncia da Segunda Escola Vienense e, em particular, os

principios de organizacdo simétrica de Webern.

23 Como discutido no item 1.2.
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Figura 5 — secdo central de Threnody. Letras em vermelho indicam onde
comegcam e como se organizam as imitacoes no subgrupo orquestral Il. Lefras em azul

indicam onde comegam as imitagcdes no subgrupo orquestral |ll.
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Figura 6 — secdo central de Threnody (confinuacdo)
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Figura 7 — secdo central de Threnody (confinuacdo)
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Neste trecho Penderecki cria um grande fluxo sonoro (pontilhista) a
partir de varias vozes que se agrupam em uma unica textura perceptivel.
Cada uma das vozes € composta por diferentes elementos. Quando as
imitacdes dos subgrupos da orquestra comecam, percebe-se sua entrada
com o aumento da intensidade e da densidade da textura. No entanto, as
texturas de cada subgrupo se somam, criando uma grande massa sonora
heterogénea. Ocorre o confrdrio do exemplo citado de Ligeti (vide figura
4), cuja textura resultante € homogénea.

Sobre este jogo entre heterogeneidade e homogeneidade, Sciarrino
propde algumas figuras musicais que exemplificam os modos como nossa
escuta agrupa os fluxos sonoros (1998, p. 19), entre elas as figuras de
acumulacdo e de multiplicacdo?4. Ambas sdo processos relacionados ao
adensamento, contudo, a primeira é resultado de um crescimento por meio
de elementos heterogéneos (Sciarrino, 1998. p. 27), enquanto a segunda se
caracteriza pelo crescimento por meio de elementos homogéneos
(Sciarrino, 1998. p. 41). Esta, segundo ele, remete claramente o
contraponto, visto que o “[...] cdnone é a trama formada de uma melodia
com ela mesma” (Sciarrino, 1998. p. 41). Por essa razdo, nesse tfrecho de sua
discussdo Sciarrino inclui uma andlise do Requiem de Ligeti. Segundo ele,
em Ligeti hd uma “multiplicacdo da multiplicacdo”, por meio da qual o
espaco sonoro se torna muito saturado e também mais cheio (Sciarrino,
1998. p. 45). Contudo, na imitacdo de textura pendereckiana acima
apresentada, os elementos que compdem cada uma das vozes diferem
um dos outros em vdarios par@metros. Assim a heterogeneidade ¢€ intrinseca
a cada uma das vozes que se acumulam — e ndo se multiplicam — quando
imitadas.

Além desse processo de imitacdo textural, € possivel observar nas
obras de Penderecki o uso da imitacdo para articulacdo formal,
desdobramento do material e transicGo gradual entre massas texturais. O

uso das entradas imitativas como um elemento para articular a forma pode

24 As demais figuras sdo little bang, transformacdo genética e forma janela.
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ser enconfrado em diversas de suas obras. Em Threnody constatam-se seis
grandes entradas de novos elementos: no inicio da obra e nos compassos?s
6,10, 18, 26, 62 (vide figura 8). Em todas ha uso de procedimentos imitativos.
A cada entrada cria-se uma nova massa textural (granular ou lisa). Observa-
se a imitacdo externa (i.e., um grupo de instrumentos (por exemplo, violas)
imitando outro grupo), assim como a imitacdo interna (quando, durante a
enfrada de um grupo, os instrumentos deste grupo se imitam).

Em Threnody, por exemplo, apds uma entrada imitativa de notas
hiperagudas que criom um grande cluster, Penderecki realiza a
transformacdo da textura gradualmente, da confinuidade no som &
descontinuidade com base em efeitos percussivos. Isto € conseguido
através da infiltracdo candnica de camadas percussivas na textura com
base em aglomerados (Maslowiec, 2008. p. 151). Os efeitos percussivos
usados sdo: nota mais aguda em pizzicato; arpejo nas quatro cordas atrds
do cavalete; um trémolo irregular com arco na nota mais aguda possivel;
percussdo sobre o corpo do instrumento com o dedo ou com a ponta do
arco; uma nota em trémolo com arco entre a ponte e o cavalete; e uma
nota curta entre o cavalete e a ponte. Esses efeitos percussivos sdo
serializados e empregados em imitacdo para realizacdo da transformacdo
textural. Na figura 9 é possivel observar como o cdnone ocorre enfre os

memibros de um subgrupo orquestral e entre os subgrupos orquestrais.

25 Chamo de compasso as marcacdes numéricas colocadas pelo compositor a fim de
indicar o término e o inicio de cada contagem de tempo. Preferi manter este termo para
facilitar a explanacdo sobre a divisdo da obra e tornar mais fluida a leitura do texto.
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Figura 8 -Marca de ensaio 6 — inicio de nova textura: transicdo da textura lisa (cluster
agudo) para fextura granulada. Imitacdo interna, i. e., entre insfrumentos de um mesmo
grupo, e imitacdo entre grupos de instrumentos.
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Figura 9 — Marcas de ensaio de 6-9 — inicio de nova textura: transicdo da textura

lisa/continua para textura granulada/descontinua através de processo candnico.
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Através deste procedimento, o compositor consegue transitar de
uma textura a outra de modo mais ameno e ‘'guardar’’ o uso do corte
(procedimento mais din@mico e que propde uma maior tensdo?é) para
momentos em que deseja maior contraste formal — como ocorre antes da
secdo pontilhista contrastante (discutida acima), atacada subitamente
aposs a dissolucdo de um cluster em uma pausa.

N&o hd& motivos ritmico-melddicos nesta obra. Confudo, alguns
elementos se tfornam objetos de imitacdo. Estes elementos podem ser sons-
ruidos sequenciados, o atague de uma nota, um cluster etc. Assim, a cada
entrada de um novo elemento, ocorrem as imitacdes, que, por
acumulacdo ou multiplicacdo, tornam-se a nova textura dominante,
enquanto a anterior desaparece. Desse modo, o material se fransforma e
se desdobra através do uso de técnicas imitativas?’. Do ponto de vista
perceptivo, a textura resultante € um grande fluxo sonoro2. No entanto,
cada entrada cria um fluxo que se destaca momentaneamente mas que
se amalgama a textura resultante no franscorrer do tempo.

Este mesmo procedimento também é constatado em vdarios trechos
da Sinfonia 1, por exemplo, no inicio do primeiro e do segundo movimento.
Em ambos hd um processo de acumulacdo, aumentando a tensdo até que
outros elementos aparecam e os anteriores se esvaecam. Dentre eles,
destaca-se o processo de adensamento por multiplicacdo da
reverberacdo de um som. Sobre o material da introducdo dessa sinfonia, é
interessante ressaltar que o compositor usa a reverberacdo da frusta

(clapper) como um ritmo. Esse ritmo ‘‘virtual’’ se torna ‘‘real’”” com o

26 “NGo sdo os objetos os responsdveis isolados pela producdo de sentido; eles ndo
disparam nada, a ndo ser que estejaom em um plano de consisténcia, ou plano de
composicdo no qual tecam a trama que desenha um territério qualquer e sobre o qual
fracam suas préprias linhas de fuga, ou grandes saltos. Fica assim a expressividade
diretamente ligada aos pontos de corte, ds juntas, os cortes podendo ser aqueles grandes
cortes, que separam blocos, ou aqueles microcortes que limitam o inicio e o fim de um
determinado objeto-sonoro ou musical” (Ferraz, 2005. p, 45).

27 Vide item sobre Schoenberg e Webern.

28 Vide item 1.7.
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vibraslap. Este Ultimo é imitado, com aumentacdo, pelos pizzicatti em

glissandi das cordas?’ (figura 10).

Figura 10 —inicio da Sinfonia 1. Imitacdo da reverberacdo da frusta pelo vibraslap e pelos
pizzicatti.

sim,

Archel
J=104
ey

29 Um caso de uso da ressondncia que difere um pouco do que serd discutido a seguir na

Sequenza para piano, de Berio.
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Além dos procedimentos apontados acima, outros recursos técnicos
advindos do contraponto chamam atencdo na obra do compositor
polonés. A Sinfonia 3 de Penderecki € marcada por diversas pequenas
imitacoes para desdobrar o material em pequenos ecos do modelo, sem
que redlizem o desenvolvimento do material. Em geral, apds a
apresentacdo de um fragmento do tema, o compositor realiza pequenas
imitacoes, e depois apresenta o material completo (figuras 11, 12 e 13).
Enquanto na Sinfonia 3 tais imitacdes criam um efeito de acumulacdo de
tensdo, retardando a apresentacdo do tema, na Sinfonia 1, essas pequenas

imitacdes sdo utilizadas para criar texturas acumulativas (figura 14 e 15).
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Figura 11 —inicio da Sinfonia 3 (cordas). Imitacdo do fragmento inicial do primeiro tema
(violino Il, viola e cello)
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Figura 12 —inicio da Sinfonia 3. Imitacdes fragmentadas do tema antecipando frase
completa.
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Figura 13 - Sinfonia 3, primeiro movimento (marcas de ensaio 11-13). Imitacoes
fragmentadas do tema que serd retomado transformado pelo cello, desdobrando o
material, passando-o momentaneamente aos gliss. do timpano.
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Figura 14 - Sinfonia 3, primeiro movimento (marcas de ensaio 11-13). Imitacoes
fragmentadas do tema que serd retomado transformado pelo cello, desdobrando o
material, passando-o momentaneamente aos gliss. do timpano (continuacdo).
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Figura 15 - Sinfonia 1, inicio de Dynamis 1 (segundo movimento, cordas). Imitacdes
fragmentadas para criar texturas.
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Na Sinfonia 3, Penderecki usa as imitacdes também para dissolver o
material e articular finalizacdes, como fazem os cellos ao final da

Passacaglia, no qual o tema é diminuido a cada entrada (figura 16 e 17).

Figura 16 - Sinfonia 3, final da Passacaglia (quarto movimento, cordas). Tema em

imitacdes no cello, sofrendo diminuicoes até se extinguir.
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Figura 17 - Sinfonia 3, final da Passacaglia (quarto movimento, cordas). Tema em

imitacdes no cello, sofrendo diminuicdes até se extinguir (continuacdo).
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Também chama atencdo um outro procedimento: notas/sons que
atacam e se sustentam criando por acumulacdo uma Unica textura, que
PASSaMOS A OUvir como um Unico stream. Este recurso pode ser observado
em varios trechos de Threnody, entre eles no inicio, em que notas
superagudas se sustentam criaondo uma textura de bloco harménico (figura
18), assim como no compasso 18, em que hd uma divisdo ainda maior das
vozes, com entradas imitativas entre os subgrupos e entre os grupos. O
mesmo procedimento & observado na Sinfonia 1, no inicio do movimento

Dynamis 1 (vide figura 19).
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Figura 18 —inicio de Threnody. Sustentacdo de sons e imitacdo como recursos de
adensamento gradual da textura.
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Figura 19 —inicio da Sinfonia 1. Sustentacdo de sons e Imitacdo como recursos de
adensamento gradual da textura.
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Na Sinfonia 3, o compositor usa esse recurso também para criar uma
melodia na qual cada insfrumento toca uma nota e a sustenta®. Na
Passacaglia, por exemplo, hd um grande sfream formado pela
acumulacdo dos instrumentos de metais que se amalgamam pela cor,
embora os ataques possam ser agregados segundo sua proximidade em
relacdo a altura (trompas-tfrompetes-frombones). O compositor joga com
a percepcdo do ouvinte neste trecho, pois o ataque destaca a fonte
sonora da textura, embora a sustentacdo do ataque faca com que ela se
infegre a textura novamente, formando um grande stream, uma linha
melodica virtual composta por varios instrumentos3! (figuras 20 e 21). Ocorre
neste mesmo trecho uma sobreposicdo de texturas: o ostinato, a melodia
“virtual’’ cromdtica e o confraponto com o baixo (fagote, tuba e

contrabaixo) .

30 Tal recurso € amplamente usada na Paixdo Segundo Sdo Lucas.
31 Vide item sobre Elliot Carter.
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Figura 20 - inicio da Sinfonia 3, Passacaglia, secdo central (metais). Sustentacdo de sons e
imitacdo como recursos de adensamento gradual da textura. Trombones estdo indicados
por x, frompetes pory e frompas por z.
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Figura 21 - inicio da Sinfonia 3. Passacaglia, secdo central (metais). Sustentacdo de sons e
imitacdo como recursos de adensamento gradual da textura. Trombones estdo indicados
nor x.: fromnetes nor v e: tromnas nor 7 [continuiacAol.
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Além das entradas em imitacdo, que servem como pontos de
arficulacdo e desdobramento3? do material (uso jG apontado por
Schoenberg), Penderecki gera suas massas sonoras a partir de
procedimentos imitativas e também realiza — como no trecho referido —um
cd@none de ftexturas, as quais comecam em fluxos separados mas se fundem
com o adensamento dos elementos sonoros internos.

O uso de recursos polifénicos se constata faciimente ao correr dos
olhos sobre uma partitura de Penderecki, seja de sua fase ligada ao
sonorismo polonés, seja de obras mais recentes. E possivel observar que,
apesar de os procedimentos empregados nas composicoes recentes se
aproximarem mais ao fratamento contrapontistico cldssico, carregam
consigo caracteristicas das fases anteriores do compositor. Assim, constata-
se gque os procedimentos contrapontisticos sdo utilizados amplamente em
sua linguagem. Embora tais procedimentos também aparecam em outros
trabalhos, nas obras analisadas acima - Threnody (1959-1960), Sinfonia 1
(1972) e Sinfonia 3 (1988-1995) - foi possivel observar o uso de entradas
imitativas como articulacdo formal; a criacdo textural a partir de
acumulacdo, através de streams (em imitacdo ou ndo) que iniciam e
permanecem, amalgamando-se uns aos outros; a imitacdo textural, i. e.,
diferentes grupos instrumentais imitando uma textura; e, finalmente, a

sobreposicdo de texturas.

1.5.Berio, Carter e Lutoslawski: a polifonia latente e a voz virtual

1.5.1. Berio: polifonia latente

Em entrevista a Rossana Dalmonte realizada em 1981, Berio comenta
sobre suas Sequenzas:

32 Como discutido no item 1.2.1.
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Todas as outras Sequenzas para instrumentos solo pretendem estabelecer e
desenvolver melodicamente um discurso essencialmente harmbnico e
sugerir, particularmente no caso dos instrumentos monddicos, um modo
polifénico de escuta. Quando comecei a série, em 1958, eu ndo usava o
termo "polifénico” em nenhum sentido metaférico, como usaria agora co
trabalhar com instrumentos monddicos, mas literalmente. Eu queria
estabelecer uma maneira de ouvir tdo fortemente condicionada que
sugerisse constantemente um contraponto implicito e latente. O ideal eram
as melodias "polifénicas" de Bach. Um ideal inacessivel, naturalmente,
porgue o que implicitamente guiou a escuta polifénica em uma melodia de
Bach era nada menos que a histéria da linguagem musical barroca,
enguanto que em uma melodia "ndo-linguistica” como minha Sequenza
para flauta, a histéria ndo forneceu protecdo e tudo tinha planejado
explicitamente. Mas, embora tenha sido um pouco utdpico, a experiéncia
foi extremamente Util para mim33 (p. 1984, p. 97).

Como observado por Motte (1992, p. 257-258), na obra a uma voz de
Bach, os saltos intervalares sdo utilizados de modo a criar diferentes linhas
melddicas ‘‘imagindrias’’34  (figura 22). Este recurso composicional,

tipicamente barroco, € chamado de polifonia simulada ou latente.

Figura 22 — exemplo de polifonia latente extraido de Motte (1992, p. 259).

""9 . 'lJ T
— - I
\ 4
(Viol.)

33 Curiosamente, como o préprio compositor aponta, a investigacdo dos processos de
polifonia latente o levou a perceber outras potencialidades. "*Como acontece com
frequéncia na pesquisa cientifica, quando, em busca do que parece ser o objetivo
principal, surgem tantas questdes secunddrias interessantes que a direcdo da pesquisa se
modifica; assim, ao perseguir meu ideal de polifonia implicita, descobri as possibilidades
heterofénicas da melodia™ (Berio, p. 1984, p. 97).

34 Termo empregado pelo musicélogo.



64

Como observa Bregmans3s (1990, p. 461), a percepcdo de linhas
separadas a partir da alternéncia de registro em um Unico instrumento se
deve provavelmente ao fato de que o ritmo e a frequéncia de separacdo
afetam a capacidade de perceber sequéncias. Se ha saltos rapidos entre
diferentes regides de frequéncias, ndo se ouvird uma unica linha coerente,
mas linhas separadas — tal como observado acimasé. Citando o psicdlogo
Otto Ortamann, Bregman (1990, p. 466) aponta como uma possivel razdo
para percepcdo da polifonia latente o fato de que a proximidade de
frequéncia cria uma associacdo forte o suficiente entre elas para superar a
associacdo com base na proximidade de tempo que existe enfre as que
realmente se sucedem. A forca perceptiva das melodias individuais que
emergem é maior quando a variagcdo de altura dentro de cada melodia
da falsa polifonia é pequena em comparacdo com a distGncia entre as
melodias.

Bregman observa também casos nos quais

[...] uma sequéncia é formada por tipos muito diferentes de sons, em alta
velocidade, a falta de integracdo pode criar fluxos separados, com cada
som se reagrupando com os que sdo mais semelhantes a si mesmo, em
preferéncia ao agrupamento com seus vizinhos temporais mais préoximos. Em
ritmo mais lento, os sons semelhantes podem estar muito distantes no tempo
para formar fluxos separados, mas a dissimilaridade de sons adjacentes ainda
pode inibir a formacdo de formas melddicas, com o resultado de que o que
ouvimos é uma série de sons desarticulados - uma forma extrema de
"klangfarbenmelodie". Exceto que ndo é uma "melodia”, pois isso implicaria a
presenca de uma forma sequencial. Em vez de uma forma, ouvimos uma
espécie de granularidade perceptiva (1990, p. 468).

35 Albert Stanley "Al' Bregman é professor e pesquisador canadense de psicologia
experimental, ciéncia cognitiva e psicologia da Gestalt, cujo objeto de estudo é a
organizacdo perceptiva do som. Elaborou a teoria da Auditory Scene Analysis (ASA) —
andlise de cena auditiva ou andlise de cena acuUstica.

36 Uma série de experimentos de Bregman (1990) sobre os processos de agrupamento e
segregacdo dos fluxos sonoros, inclusive sobre os fluxos sonoros ‘‘ilusérios'’, ou seja, a falsa
polifonia, facilita a compreensdo das observacdes acima realizadas. Vide 6. Segregation
of high notes from low ones in a sonata by Telemann disponivel em
http://webpages.mcgill.ca/staff/Group2/abregm1/web/downloadstoc.htm#06 .
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Tal recurso foi herdado da tradicdo barroca por compositores dos
seculos XX e XXI. Ferraz e Teixeira (2013) observam que Berio, da mesma
forma que os compositores barrocos, utiliza o recurso da regido, assim como
da arficulacGo e da evolucdo gradual de elementos, para criar
contfinuidades — i.e., fluxos sonoros, linhas individuais. No entanto, Berio
articula um terceiro modo de trabalhar essa polifonia, nGo mais a partir
caracterizacdo das camadas de continuidade das linhas, mas sim por meio
da diferenciacdo brusca, com contrastes entre modos de ataque, uso de
din@micas extremas, saltos extiremos, entre outros elementos que podem
opor-se(vide figura 23). Assim, o compositor se vale de um modo de construir
polifonia ndo mais visando & continuidade e as quebras de continuidade
entre camadas em resposta dialdgica, mas justamente a diferenciacdo
brusca (p. 124-125).

Figura 23 — Polifonia latente realizada por diferencas bruscas no inicio da Sequenza VI, de

Luciano Berio (Ferraz; Teixeira, 2013. p. 124)
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Guigue (2011, p. 238) propde que a Sequenza IV (para piano) € uma
polifonia defasada (out-of-phase) de vdrias dimensdes. Segundo ele, a
organizacdo dos acordes na peca forma uma espécie de polifonia entre
as intensidades, o indice de reparticdo¥ e a harmonicidade, cujas
configuracoes se superpdem como se fossem vozes, camadas do discurso
(Guigue, 2011. p. 258). O musicologo chega a essa conclusdo apds analisar

estatisticamente as frés dimensoes citadas acima. Através de sua andlise,

37 Segundo Guigue (2011, p. 391), “Um vetor frequentemente usado no livro é o da
reparticdo. Essa & uma lista ordenada que indica, em valores absolutos, quantas notas se
encontram em cada uma das sete particdes do piano convencionadas”.
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traca um grdfico mostrando as tendéncias de cada uma dessas dimensdes

(vide figura 24).

A complexidade relativa de cada uma produz uma dindmica que tanto
mantém um evidente grau de independéncia quanto alguma convergéncia
em grande escala [...] Alternando "movimentos paralelos” e “*movimentos
contrdrios”, essas trés "“vozes" formam uma polifonia que favorece o sentimento

de fluidez da estruturacdo harmbnica da peca (Guigue, 2011. p. 258-259).

Figura 24 - "Curva preta: linha de tendéncia das infensidades relativas, [...]; curva cinza inferior:
linha de tendéncia dos indices de reparticdo; curva cinza superior: linha de tendéncia

das harmonicidades relativas, [...]" (p. 259).
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Continuando suas observacdoes, Guigue (2011, p. 260) afirma que essa
polifonia é vinculada a organizacdo dos acordes da peca e que essas
dimensdes sofrem processos separados de transformacdo que implicam,
num certo nivel, a formacdo da estrutura, porém de maneira
independente. Ele observa que Berio concebe um plano de fundo acustico
através do uso do pedal sostenuto, influenciado pela escuta do Klavierstick
X, de Stockhausen (Guigue, 2011. p. 260).
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Para Guigue (2011, p. 260-261), esse plano de fundo é constituido de
uma sequéncia praticamente ininterrupta de sonoridades manfidas pelo
pedal sostenuto de maneira a produzir um halo, um “espectro’’ subjacente
(vide figura 25). Segundo ele, esse discurso, bem mais lento que o outro (dos
acordes mencionado antes), € igualmente arficulador, € mantém uma
interdependéncia com o discurso dos ‘"acordes’’. Por essa razdo, Guigue
conclui que essa voz ressonante funciona como uma espécie de cantus
firmus, “[...] sobre o qual Berio desenvolveria, a partir do mesmo material, o
motetus do plano acustico principal” (Guigue, 2011. p. 261). Apds a andlise
dos acordes ressonantes, Guigue (2011, p. 269) afirma que este cantus firmus
€ baseado num fluxo de ressond@ncias, cujas caracteristicas espectrais

evoluem em funcdo de uma densidade mais ou menos elevada de sons.

Quanto s relagcdes entre os planos ‘‘principal’’ e ‘‘ressonante’’, evidenciei,
a partir de uma andlise das modalidades pelas quais se desenha sua
interdependéncia, um principio de escrita que, por assumido abuso de
linguagem, associei ao contraponto. Esse conceito de desdobra no nivel do
motetus, o qual, bem mais complexo que o cantus firmus — o que, em suma,
corresponde bastante ds suas respectivas naturezas num ‘‘verdadeiro’’
confraponto — estabelece um entfrelacamento de processos dinGmicos que
agem em vdarias dimensdes secunddrias (Guigue, 2011. p. 270-271).
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Figura 25 — dois sistemas iniciais da Sequenza IV, de Luciano Berio. O ‘X' assinala os

acordes ressonantes.
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Na Sequenza X, para trompete em C e piano ressonante, hd uso
simultdneo da polifonia latente e da ressondncia do piano como um cantus
firmus. Como observa Impett (2007, p. ?0), do mesmo modo que em outras
Sequenzas, a trajetdria polifdnica é dirigida através da sobreposicdo de
diferentes intensidades aos movimentos das alturas, dos ritmos, das
din@micas, e dos padrdoes de articulacdo. Tomando um frecho como
exemplo, Impett (2007, p. 90) divide as alturas em seis bandas?® (figuras 26 e
27). Segundo ele, ao observar esse trecho, € possivel perceber que fudo
conftribui para diferenciar essas bandas e assim criar uma instdvel polifonia.
Nota-se o uso da intensidade, da proximidade e da continuidade do

desenho melddico para segregar as alturas nas bandas propostas.

Figura 26 — As seis bandas propostas por Impett (2007) a partir da andlise de uma secdo

da Sequenza V.
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38 Qu registros. Optei por manter o termo empregado pelo analista.
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S % S —f

Si=>d==f==d »

Figura 27 — trecho de Sequenza VI tomado por Impett para mostrar a separacdo das
bandas (registros)
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Quanto a ressondncia, Impett (2007, p. 94) afirma que ela é uma
manifestacdo da memodria acustica, estruturada nessa instncia para

moldar o espaco composicional. Segundo ele,

Mantendo as notas de ressonéncia que ainda ndo estdo sendo tocados pelo
frompete, elas sdo infroduzidos no complexo espectral do todo, excitadas
menos que aquelas excitadas direfamente [pelo ataque do frompete], mas
mesmo assim estdo presentes na cor da sombra harmdnica. Isso constitui uma
espécie de precognicdo, uma premonicdo acustica, preparando as notas
para gue sua saliéncia seja reforcada quando eles aparecerem. Existem,
portanto, frés camadas de hierarquiac de notas apresentadas
simultaneamente: a inerente a linha do tfrompete (refletindo parémetros de
saliéncia, incluindo din@mica, duracdo e registro exiremos), a das notas
tfocadas no piano e a da ressondncia do piano (2007, p. ?4).

E possivel pensar essa ressondncia nos mesmos termos que na
Sequenza IV, isto €, como uma sombra harmoénica, um cantus firmus, que
tem sua propria direcdo e atravessa toda a obra. Berio usa o pedal de
sustentacdo por si mesmo ou para ligar as tfransicoes entre os acordes do
terceiro pedal e os acordes realizados pelas mdos. Ha progressivo aumento
de densidade, seguido de uma reducdo dos acordes a oitavas, para voltar

a formar acordes similares aos iniciais (figura 28).
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Figura 28 — acordes ressonantes: notas pretas representam os acordes realizados

des realizados com o terceiro pedal.
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Em Berio pode-se ver a exploracdo de novos recursos técnicos para
uma polifonia latente baseada na descontinuidade e em outros
pardmetros além da altura. Ademais, podemos observar uma polifonia de
defasagem, gerada através da exploracdo de dimensdes harmdnicas
paralelas®®. Contudo, o compositor ainda propde um outro recurso
confrapontistico — a espacializacdo — para criar o efeito polifénico. Como
demonstra Gati acerca de Alfra Voce (para flauta contralto, mezzosoprano

e live eletronics),

[...] a espacidlizacdo permite a diferenciacdo de eventos sonoros
concomitantes que, caso contrdrio, seriam majoritariamente percebidos
como uma textura Unica. Esta adicdo ocorre, em Alira Voce, essencialmente
de duas maneiras: como um “pedal” que acompanha o desenvolvimento
dos materiais da flauta e da voz, com variacdes sutis em densidades e
estrutura harménica - reproducdo em loop de notas alongadas tocadas e
gravadas pela voz e flauta —; e como reproducdo deslocada de materiais
mais din@dmicos, articulados em perfis ou elementos iterados, j& tocados pelos
instfrumentos. (Gati, 2014. p. 119-120).

O compositor Horacio Vaggione também menciona e intenciona
buscar novas maneiras de pensar o contraponto. Como ele relata ao
comentar sua obra eletroacustica, tem interesse em gerar polifonias
timbricas (isto &, eventos sonoros complexos produzidos por varias fontes
sonoras simult@neas (Vaggione [et al], 1986. p. 52)), assim como dar a cada
objeto sonoro caracteristicas espaciais Unicas, criando texturas que sdo
espacialmente polifbnicas ou ‘‘poliespaciais’ (Buddn; Vaggione. 2000. p.
18).

Como restringi as minhas andlises  musica instrumental, ndo entrarei
nos detalhes analiticos propostos por Gati (2014) e tampouco nos relatos de

Vaggione (1986; 2000). Contudo, pareceu-me oportuno mencionar tal

39 Ter usado por Guigue no fitulo de sua andlise (Guigue, 2011. p. 235).
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recurso, j& que corrobora as observacoes de Guigue, referentes d busca do

espaco“ também como agente segregador de vozes (ou fluxos sonoros).

1.5.2. Carter e Lutoslawski: melodia virtual

Ainda considerando as possibilidades da polifonia latente, gostaria
de discutir uma breve peca de Elliott Carter. Como o proprio compositor
relata (Carter, 1998), ele teve grande influéncia das musicas medieval e
renascentista em sua formacdo como estudante. Segundo ele, havia
naqguele periodo um forte ressurgimento dessas musicas. Além  disso,
participou de diversos corais, cantando diversas obras importantes do

repertorio.

[...] havia um mundo totalmente novo de muUsica antiga, que comecgou a ser
desenvolvido e apresentado durante meus anos de estudante, e que teve uma
grande influéncia sobre mim, porque é claro que a musica antiga se preocupa
muito com o contraponto, e isso é algo em que minha musica estd sempre

preocupada (Carter, 1998).

Ele também salienta o fato de ter estudado contraponto com Nadia
Boulanger, realizando obras para estudo em até oito vozes. Segundo Carter,
tais estudos foram importantes para escrever a musica que gostaria, pois os
compositores que ele admirava (Bartdk, Stravinsky, Schoenberg) passaram
por esse treinamento classico (Carter, 1998).

Senna (2007, p. 56-58) observa que em Canon for 3 (em memoria a
Stravinsky, com instrumentacdo livre), Carter cria um contraponto rigoroso
a trés vozes, sugerindo uma quarta voz virtual através dos acentos (vide
figuras 29 e 30). Segundo Senna, contrapdem-se diferentes percepcoes:
“pode-se ouvir uma linha melddica, cujos componentes estdo distribuidos

espacialmente em trés instrumentos; essa linha cria a ilusdo de uma quarta

40 No caso da Sequenza IV, espaco de ressondncia e espaco de ataques.
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entrada do tema em instrumento ‘virtual’, acompanhada por intervencoes
pontilhisticas dos instrumentos ‘reais’” (Senna, 2007. p. 57). Trata-se de um

recurso semelhante ao empregado por Penderecki.

Figura 29 — Inicio de Canon for 3, de Elliott Carter. Anotacdes de Senna (2007, p. 58).

Canon for 3
In Memarian lgor Stravinsky Elliott Carter
PRIMEIRA ENTRADA
I ) -
e = - b -
: = =i === =" e :
< 5 —_— i

P — — — P b ———

oo

S

s

N - -
i PF=F=F‘-FT-=|;§F F': — 1 t j

:& /| 1 - r" !"J i - #.cljo 1_ =t

. = "op 1 ¥ —_— — P

— TERCEIRA ENTRADA

£ — N ‘T-_HF' = bi" ? _ bE -
g i e
- .J "‘5 ). 41 1 A1 ﬂu-_-‘ A



76

Figura 30 - Inicio da voz virtual em Canon for 3, de Elliott Carter. Anotagdes de Senna

(2007, p. 59).
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Assim, conclui Senna (2007, p. 59), “[...] Carter obtém uma Exposicdo
de Fuga regular, onde Sujeito e Resposta se diferem da organizacdo
tradicional pela organizacdo intervalar inversa e pela relacdo tonal
estruturada no fritono (Id — mi bemol) e, em especial, pelo cardater virtual da
quarta enfrada”. Pontuo que de fato hd uma quarta entrada, como
observa Senna, contudo, a melodia € distribuida entfre as vozes, criando
uma voz virtual (resultfado da soma dos atagques acentuados) com um
fundo harmoénico resultante das notas prolongadas. Assim, embora a
“fuga’’ proposta por Senna se torne completa sob a perspectiva da
exposicdo do tema, ndo hd nesta Ultima entrada uma construcdo
contrapontistica tal qual vinha ocorrendo anteriormente.

Como discorrerei em detalhes no proximo item, essa percepcdo da
voz virtual, assim como na polifébnica latente4!, € decorrente de uma
estratégia composicional que se utiliza dos processos de percepcdo. Como
observa Tenney, hd certos fatores que favorecem o agrupamento ou a
segregacdo de eventos sonoros4? (sincrénica ou diacronicamente). Neste
caso, trés fatores atuam:

e Fator de proximidade —em um grupo de elementos sonoros, aqueles
que sdo simulténeos ou contiguos tenderdo a agrupar-se, enquanto
separacdes relativamente grandes no tempo  produzirGo
segregacoes — outros fatores permanecendo iguais (Tenney, 1988. p.
29). Os ataques das notas por diferentes instrumentos sdo mais
proximos do que os ataques seguintes pelo mesmo instrumento.
Assim, os ataques entre os instrumentos sdo mais contiguos, criando
continuidade entre si.

e Fator de similaridade — em um grupo de elementos sonoros, aqueles
que sdo similares (com respeito aos valores em algum pardmetro)
tenderdo a agrupar-se, enquanto dissimilaridades relativas produzirdo

segregacdo (Tenney, 1988. p. 32). Assim a sequéncia de ataques

41 Vide inicio do item anterior.
42 Tais conceitos serdo retomados e aprofundados no item 1.7.
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acentuados cria uma pequena diferenca enfre o comeco da
emissdo do som (atfack) e sua confinuacdo (decay, sustain e
release).

e Condicoes psicoldgicas objetivas (objective set) — expectativas ou
antecipacdes que surjam durante a experiéncia musical sdo
produzidos por eventos prévios ocorridos denfro da mesma peca
(Tenney, 1988, 44). Como a melodia ja havia sido apresentada
anteriormente, ainda que variada, alguns elementos permitem
deduzir que trata-se dela quando a voz virtual cria a impressdo de

uma quarta entrada.

Em Jogos Venezianos, Lutoslawski explora o mesmo efeito. O
compositor se utiliza do pardmetro de intensidade para destacar algumas
notas da massa orquestral. As cordas tocam notas longas. Algumas sdo
atacadas com sforzato seguidas de um sUbito pianissimo, destacando-se
do contexto em pianissimo também. Os ataques sdo distribuidos entfre os
violinos, violas e violoncelos — todos em divisi. As notas em destaque se
agrupam devido a proximidade de altura, a similaridade de timbre e &
intensidade. Surge uma linha melddica *‘virtual’’ composta por diversos
instrumentos (vide figura 31). Paulatinamente, o compositor aumenta o

numero de ataques até sua saturacdo (vide figuras 32 e 33).
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Figura 31 — pdg. 36 de Jogos Venezianos (cordas). Melodia virtual apontada pelas flechas
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Figura 32 - pdg. 37 de Jogos Venezianos (cordas). Melodia virtual apontada pelas

flechas. O retGngulo indica o aumento paulatino do nimero de ataques.
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Figura 33 - pdg. 38 de Jogos Venezianos (cordas). Saturacdo dos ataques,

desconfigurando a melodia virtual.
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Conforme os casos pontuados, a polifonia latente desenvolve novas
possibilidades: a utilizacdo de outros parGmetros (como intensidade e
timbre, com o uso de técnicas estendidas) para criar a ilusdo de que hd
mais vozes); e a criacdo de vozes virtuais. As duas combinadas multiplicam
as possibilidades de camadas sonoras provindas de um Unico instrumento
ou de grupo instrumental, as quais ndo necessariamente coincidem com o

numero de instrumentos disponiveis, por exemplo.

1.6. Nono, Reich, Part e Adams: o cdnone, o phasing, os padroes

resultantes e o contraponto de sinos (tintinnabuli)

1.6.1. Nono: o canone como gerador de material

A prdatica do contraponto como base de formacdo académica é
citada por varios dos compositores discutidos. Nono, por exemplo, recorda
0 seu interesse por cAnones enigmdaticos do periodo renascentista, os quais
gostava de desvendar ao lado de Bruno Maderna (Nono, 2013. p. 264).
Como ele mesmo relembra, ndo € sem motivo que sua primeira obra seja
as Variacdes candnicas sobre a série do op. 41 de Arnold Schoenberg,
advinda dos seus estudos desses c@nones (Nono, 2013. p. 264). Nesta obra,
como observa Impett¥ através de uma andlise dos manuscritos do
compositor italiano (2018, p. 40), verifica-se uma pratica composicional em
alinhamento com a ftradicdo da polifonia veneziana44, com uso de
imitacdes e cdnones como ferramenta para desdobramento do material.
Em relacdo a Variacdes candnicas, Impett (2018, p. 37-43) observa os

seguintes procedimentos. a criacdo de novas vozes a partir do ritmo do

43 Apesar das observacdes a partir dos manuscritos, a andlise de Impett (2018) ndo
demonstra com clareza na partitura como tais c@nones se manifestam. H& dificuldade em
identifica-los devido ao processo de filtragem, retransposicoes e distribuicGo desses
cdnones.

44 Lembremos que Veneza € a cidade natal de Luigi Nono.
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cdnone, ignorando ligaduras e acrescentando ataques (vide figura 34); o
uso dos cdnones manipulados por meio de filtragens, retransposicoes e
permutacdes da série (vide figura 35); e o uso de vdrias diferentes vozes
para criar uma ou mais texturas que podem vir a sobrepor-se. Como salienta
Impett (2018, p. 39-40), os primeiros cinquenta compassos da obra sdo
derivados da manipulacdo (por meio de filtfragens, transposicoes, recortes)
de um Unico contraponto (vide figura 36). Devido a esses procedimentos,

encontram-se na partitura apenas fragmentos dele.

Figura 34 - rascunho da elaboracdo do ritmo base do cdnone de Variacées Candnicas
franscritas por Impett, demonstrando a geracdo de novas vozes, segundo manipulacdo
por pausas e ataques, (Impett, 2018, p. 43). Os ritmos derivados estdo listados de um a

cinco.
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Figura 35 -rascunho da elaboracdo do contraponto base dos cinquenta compassos

iniciais de Variacdes Candnicas, de Luigi Nono, segundo Impett (2018, p. 42).
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Figura 36 - contraponto base dos primeiros compassos de Variacdes Canbnicas, de Luigi
Nono, (Impett, 2018, p. 43).
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No primeiro movimento da obra Polifénica — Monodia — Ritmica, Nono
organiza formalmente a obra desdobrando o material a partir de imitacoes
de motivos que se tornam cada vez maiores. A partir do ritmo de um canto
de lemanjd (vide figura 37), mostrado a ele pela compositora Eunice
Katunda, Nono elabora todo o movimento. O ritmo € fragmentado em frés

motivos ritmicos:

Figura 37 - divisdo do ritmo de um canto de lemanj& em trés motivos
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Nono comeca a peca com pequenos processos de imitacdo do
elemento b, cujas entradas se aproximam a cada imitacdo, tornando a
peca mais densa. Concomitantemente, aos poucos adiciona figuras
derivadas dos elementos b e a nos processos de imitacdo, saturando a
textura. Toda a organizacdo formal do movimento € baseada nas imitacoes
e no controle das enfradas das vozes. Na figura 38 € possivel observar que
as imitacdes passam a ser separadas por intfervalos de tempo menores:
respectivamente, frés, duas e uma pausa de colcheia (vide retGngulo azul).
Os retdngulos vermelhos assinalaom o processo de imitacdo ritmica,
enquanto os retdngulos pontilhados assinalam a unido do motivo b’ ao
c(vide figura 38). Como observa Impett (2018, p. 41), em Variacdes
candnicas Nono readliza um procedimento semelhante quanto &
manipulacdo das entradas das vozes, aumentando a distdncia entre elas
através do acréscimo de uma colcheia apds o ritmo base terminar (vide

figura 38).
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Figura 38 - desdobramento do material através de imitacdes (motivo b e motivos

b'+c) e entradas antecipadas em colcheias
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Apds o adensamento, na secdo central do movimento, Nono expoe
o material que serviu de ponto de partida para a peca. Seguindo a
exposicdo desse material, o compositor realiza processos de imitacdo
curtos, de fragmentos do material, recombinando os motivos ritmicos de
diferentes maneiras (vide figura 39). Paulatinamente, as enfradas se
distanciam e Nono suprime o motivo a, voltando a uma configuracdo
semelhante a do inicio da peca (vide figura 40). Contudo, ao invés de
indicar din@mica em pianissimo, finaliza em um fortissimo alcancado por

meio de um processo direcional.
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Figura 39 — processos imitativos da secdo cenfral
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Figura 40 - final do movimento Polifonia
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Mais uma vez observa-se o uso das imitacoes para desdobramento
dos materiais. No entanto, em Variacdes candnicas hd um predominio de
uma textura geral, com fraseados mais longos, ao passo No primeiro
movimento de Polifénica-Monodia-Ritmica hd o predominio de imitacoes
de motivos curtos. O inicio desse movimento € uma textura pontilhista
formada por pequenas imitacdes. Embora os motivos ritmicos sejam
mnemonicamente pregnantes, hd constantes variagcdes dos timbres e das
alturas. Tal procedimento, associado as curtas imitacdes permitem ao
compositor desdobrar o material composicional da peca, criando uma
ampla variedade de cores. Apesar da percepcdo dessas imitacoes, sua
saturacdo desloca a escuta para percepcdo da textura, e sua rarefacdo

dirige a escuta ao evento sonoro isolado.

1.6.2. Reich: phasing, padroes resultantes e hoquetos

No inicio do texto Textura-espaco-sobrevivéncia, Steve Reich parte
da definicdo de textura do The New Harvard Dictionary of Music4 para
afirmar que grande parte da sua musica € contrapontistica (Reich, 2002. p.
139).

45 “The texture of a work that is perceived as consisting of combination of several melodic
lines is said to be contrapuntal or polyphonic. A work consisting primarily of succession of
chords sounded as such is said to have a chordal or homophonic texture” (The New Harvard
Dictionary of Music apud Reich 2002, p. 139).
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Como ele pontua, “embora o principio da técnica do cdnone seja
fixo, isso ndo diz nada sobre o som” (Recih, 2002. p. 139)4¢. Ele observa que
cdnones podem ser achados desde Sumerislcumen in, passando por Bach,
Bartdék ou Webern. “Enquanto procedimento, € basicamente o mesmo, mas
os resultados sdo extremamente diferentes4’” (Reich, 2002. p. 140).

“Meu trabalho € baseado no cé&none”, afirma Reich (2002, p. 140).
Segundo ele, o “cdnone perpétuo” (ou round) explica sua ideia de musica

COMO Processo4s,

Minhas primeiras pecas com fape em 1965 e 66 usam um tape loop que
gradualmente sai de fase consigo mesmo em duas ou mais vozes. Os canones
s@o produzidos com mudancas graduais das dist@ncias ritmicas. Na primeira
peca de musica ao vivo a usar esta técnica, Piano Phase (1967), cada
posicdo da fase é apenas um cé&none em unissono curto, com um intervalo
ritmico ligeiramente diferente. Embora tenha parado de usar a técnica de
phasing apds Drumming, encontrei outras maneiras de construir
gradualmente cdnones em unissono entre dois ou mais padrdes de repeticdo
idénticos. O mais produtivo deles é substituir gradualmente as notas por
pausas - som pelo siléncio - até que um cdnone seja construido. (Reich, 2002.
p. 140).

Reich vai adiante em sua explicacdo (2002, p. 20):

[...]. eu entendo o processo de mudar gradualmente as relacdes de fase
entre dois ou mais padrdes de repeticdo idénticos como uma extensdo da
ideia de cdnone infinito ou ronda. Duas ou mais melodias idénticas sdo
tocadas com uma comecando apds a outra, assim como em rondas
fradicionais, mas no processo de mudanca de fase as melodias sdo
usualmente padroes de repeticGo muito curtos, e o intervalo de tempo entre
o padrdo melddico e sua imitacdo, ao invés de ser fixo, é varidvel.

Como observa Paul Hiller (apud Reich, 2002. p. 5), na infroducdo dos
textos sobre musica de Reich, phasing € uma forma de cdnone que usa
nUmeros irracionais. A principio, o efeito da defasagem entre os padroes €
uma ilusdo de eco. “Mas conforme a distdncia entre as partes cresce, o

efeito auditivo se torna mais complexo e eventualmente se resolve um

46 Como observado no item 1.2.

47 Como observei anteriormente, o contraponto que emerge a partir da invencdo da
escrita tem um grau de abstracdo intrinseco.

48 Vide capitulo 3, de Ouvir o som, Zuben (2005) para uma discussdo da forma enquanto
processo a partir de compositores que trabalham com transformacdo do timbre.
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padrdo de imitacdo claro, uma vez que as duas partes alcancam uma

razdo de separacdo de um tempo ou mais” (Hiller apud Reich, 2002. p. 5).

Figura 41 - inicio de Piano Phase, de Reich.

J. = ca. 72

Repeat each bar approximately number of times written. / Jeder Takt soll approximativ wiederholt werden
entsprechend der angegebenen Anzahl. / Répétez chaque mesure a peu prés le nombre de fois indiqué.
2 (x12-18) (x-18) 3 (xi5-20) (xe16)

N
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Reich, comentando o seu periodo de phasing, afirma que o uso de
dois ou mais instrumentos idénticos em suas musicas se deve ao fato de que
“[...] o processo de phasing € apenas claramente audivel quando duas ou
mais vozes, movendo-se uma contra outra, sdo idénticas no timbre, e assim
se combinam para formar um completo padrdo resultante no ouvido”
(2002, p. 66). O compositor observa que em sua obra Drumming, contudo,
ele combina simultfaneamente os tambores, as marimbas e os glockenspiels.
Todos os insfrumentos tocam o mesmo padrdo ritmico, mas cada fipo de
instrumento com um conjunto de notas diferentes. Assim, quando uma
marimba entra em defasagem contra outra, elas criam um padrdo
resultante que é claramente diferente dos tambores e dos glockenspiels.
Um fendmeno similar ocorre com os demais conjuntos de instrumentos
(Reich, 2002. p. 67). Ele também observa que o uso de timbres idénticos ndo
s& permite criar a teia contrapontistica, mas particularmente a
ambiguidade na localizacdo do primeiro tempo (Reich, 2002. p. 140).

Do procedimento de phasing alguns fendmenos chamam atencdo:
a complexidade textural resultante do processo de descolamento

temporal, formando uma espécie de hoqueto por um curto espaco de
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tempo (técnica composicional que Reich explora mais a partir de
Drumming); os padroes resultantes4? da sobreposicdo do modelo
comecando sobre pontos distintos®0 (vide figuras 42 e 43); e a polirritmia
possivel devido as diferentes possibilidades de combinacdo métrica dos

padrdes (vide figura 44).

Figura 42 - padrdes de notas resultantes da sobreposicdo dos padrées do piano | e
do piano Il, de Piano Phase. Notas pretas indicam o piano |, notas brancas o piano Il (em

defasagem) (Digney, 2008. p. 14).

-

49 Pode-se entender tais padrdoes como melodias virtuais, como apontado no item 1.52.
50 Vide video disponivel em https://youtu.be/57TuvksMR70 .



https://youtu.be/57TuvksMR70

Figura 43 - exemplos de padrdes resultantes que podem ser ouvidos devido a

sobreposicdo (Digney, 2008. p. 16)
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Figura 44 - exemplos de possiveis divisdes métricas de um padrdo. “A notacdo a duas
vozes na linha superior € baseada na do préprio Reich, projetada para representar a
separacdo das mados direita e esquerda no teclado. O processo inicial consiste em um
ciclo completo de fases da unidade 1 (a), contra si mesma; uma nova unidade derivada
disso, 1 (b), é entdo infroduzida pelo primeiro musico, enquanto o segundo executante
introduz outra nova unidade, 2 (a), sobre ela. O segundo executante coloca esta
unidade em fase contra a repeticdo de 1 (b) do primeiro executante por um ciclo
completo. Finalmente, o segundo executante infroduz uma unidade, 2 (b), derivada da
anterior, que é dobrada pelo primeiro executante; o segundo executante coloca a

unidade confra si mesma por mais um ciclo completo” (Cole, 2010. p. 89).

basic unit 1{a)

D

G0y VN
i

Hiller (apud Reich, 2002. p. 5) observa que em primeiro momento
Reich apenas deixa que os padroes se manifestem, sem interferir ou
aproveitar o material. No entanto, nos trabalhos mais tardios, Reich procura
reforcar esses padrdes ou criar novos materiais melddicos a partir deles.
“Alguns desses padrdes resultantes sdo mais perceptiveis que outros, ou se
tornam mais perceptiveis uma vez que sdo destacados. Esse processo de
destacar é readlizado através do dobramento de um desses padroes
preexistentes pelo mesmo instrumento” (Reich, 2002. p. 26) Observe-se a

figura 45:



Figura 45 — trecho de Violin Phase. "X" destaca a voz que reforca os ‘‘padroes

resultantes’’
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Reich atenta ao fato de que hd procedimentos contrapontisticos que
se desenvolveram independentemente da musica ocidental, tais como na
Africa Ocidental ou em Bali (2002, p. 139). Observa também que o
procedimento de sobreposicdo e os hoquetos sdo tipicos no gameldo
balinés e na musica africana (Recih, 2002. p. 38; 147-151). Como ponfua
Ligeti no prefacio do livro African polyphony and polyrhythm3!, de Simha

Arom,

[...] gradualmente, através da escuta repetida, tornei-me consciente da

natureza paradoxal dessa musica: os padroes executados pelos musicos
individuais sdo bem diferentes daqueles que resultam de sua combinacdo. De
fato, o superpadréo do conjunto ndo &, por si sé, reproduzido, e existe apenas

como um esboco ilusdrio (Ligeti apud Arom, 1991. p. xvii).

Arom define hoqueto como “polifonia por meio de polirritmia”,
gerada a partir de enfrelacamento, sobreposicdo e interfravamento de
diversas figuras ritmicas alocadas em diferentes niveis de altura em um
sistema escalar especifico (Arom, 1991. p. 307). Arom relata que a técnica
do hoqueto é utilizada por ensembles de instrumentos de sopro na Africa
Subsaariana (Arom, 1991. p. 307).

O nUmero de instrumentos no ensemble pode variar de cinco a vinte. Cada
um emite uma Unica nota escolhida entre os graus da escala. Assim, a
melodia de fato somente aparece ao nivel de todo ensemble, j& que cada
instrumento é destinado a tocar uma figura ritmica, a qual é insepardvel de
uma altura predeterminada. (Arom, 1991. p. 307)

51 Livro que Reich teve acesso e que reconhece ter sido utilizado para criacdo do tema de
Electric Counterpoint (Reich, 2002. p. 150).
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Figura 46 - exemplos de hoqueto transcrito por Arom (1991. p. 323). Trecho de uma

musica de um Linda horn ensemble, de Banda-Linda (grupo que habita a savana no

coracdo da Republica Centro Africana).
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Como Reich relata, ele teve contato inicialmente com a musica
africana e de Bali através de estudos de etnomusicologia. Posteriormente
teve a oportunidade de estudar com um mestre de tambores, em Ganag,
durante o verdo de 1970 (Reich, 2002. p. 147-151). Ele menciona que Music
for 18 Musicians € uma obra que mantém o pulso e a energia ritmica de
seus trabalhos antferiores, mas que se uliliza de instrumentacdo, de
harmonia e de uma estrutura que sdo novas (Reich, 2002. p. 87). Nesta peca
é possivel ver a influéncia da musica africana através do uso de “dicas”
sonoras para mudanca dos padrdes (Reich, 2002. p. 90), como no uso de
hoquetos, para criar o pulso de ritmo regular nos pianos, Nnas marimbas, Nos
xilofones e nos metalofones (Reich, 2002. p. 87-88). Na figura 47 € possivel
ver o emprego dos hoquetos para criacdo desse ritmo regular que € posto
em oposicdo a um ritmo de ‘'respiracdo humana' nas vozes € nos
instrumentos de sopro (Reich, 2002. p. 87). “"Essa combinacdo de uma
respiracdo apds a outra gradualmente se lavando como ondas, contra o
ritmo constante dos pianos e dos instrumentos de baquetas, € algo que eu
ndo havia mencionado antes e que gostaria de investigar mais” (Reich,
2002. p. 87).
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Figura 47 — hoquetos em Music for 18 musicians - compassos do inicio, do meio e

do final da peca. Vé-se sempre o primeiro compasso das pdginas indicadas.
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A tendéncia de agruparmos 0s sons segundo a altura explica alguns

dos padrdées resultantes e dos hoquetos mencionados acima. Como

observa Sloboda (2008, p. 206),

[...] na natureza, os sons que emanam de uma mesma fonte por uma curta

duracdo também tendem a ter uma altura igual ou semelhante. Se a altura de

fato muda, é mais provdvel que isso aconteca de maneira suave ou com

pequenos intervalos, e ndo de maneira descontinua e com intervalos grandes
(Sloboda, 2008. p. 206).

Conforme ele pondera, “Os sons criados pelo homem, na musica e no

laboratério, podem contrapor deliberadamente as pistas de agrupamento,

criando perceptos ilusdrios ou ambiguos que demonstram as forcas relativas

das tendéncias de agrupamento” (Sloboda, 2008. p. 206). Ele cita como

exemplo o estudo feito por Deutsch (1975), em que duas sequéncias sonoras

simult@neas eram tocadas, uma em cada orelha dos ouvintes (vide figura

48-a). A experiéncia de escuta mais comum relatada ndo condizia com o

que havia de fato sido executado (vide figura 48-b).

“Os ouvintes

perceberam todas as notas agudas como se emanassem do fone direito, e

todos os sons graves como se emanassem do fone esquerdo” (Sloboda,

2008. p. 206). Este fendmeno ficou conhecido como ‘ilusGdo de escala’ e

explica os diferentes agrupamentos que surgem nos padrdes resultantes.

Figura 48 — sequéncias sonoras simulténeas
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Quanto ao hogueto, Bregman observa que é o oposto da polifonia
latente. O psicologo fambém pontua que a segregacdo de sons alternados
no hoqueto € muito menor do que na polifonia latente. No hoqueto, os
registros das notas entre os instrumentos alternados ndo sdo
necessariamente mantidos distintos. E o proprio timbre dos instrumentos ou
cantores, e algumas vezes a separacdo espacial, que influenciam a
segregacdo. Embora essa separacdo produza um efeito de antifonia,
raramente cria um nivel de segregacdo primdaria que seja forte o suficiente
para forcar o ouvinte a segregar as linhas (Bregman, 1991. p. 480)52. “Por
outro lado”, ressalva Bregman, “se o timbre muda repetida e rapidamente
dentro de uma frase, a sequéncia se torna fragmentada. Este tipo de
técnica é usada em hoquetos nos quais diferentes instrumentos seguem

uma rdpida sucessdo>3” (1991, p. 678).

1.6.3. Part: o contraponto tintinnabuli

O compositor lituano Arvo Part se notabilizou pela invencdo da
técnica do tintinnabuli (“pegueno sino”, em latim). Inspirada no cantochdo
e na polifonia primitiva, a técnica desse compositor surgiu apds sua fase
serialista. Com o contato com musica antiga, Part interrompeu por alguns
anos sua producdo composicional. Assim comenta o compositor: “Naquele
momento, eu estava senfindo falta de algo natural assim. Comecei a
perceber através da musica antiga que existem mundos ocultos por tras de
duas notas” (Part, 1999). Ao retornar, em 1976, havia criado a técnica que
o notabilizou.

O tintinnabuli € uma estrutura simples que se baseia em uma relacdo
Unica entre melodia e harmonia (Hiller, 1997. p. 90). Sonoramente, a textura

desta técnica € baseada em escalas diatdnicas e friades arpejadas da

52 Ver Streaming in African xylophone music como exemplo deste procedimento na musica
africana: http://webpages.mcgill.ca/staff/Group2/abregm1/web/downloadstoc.him#07
53 Vide item sobre Webern.



http://webpages.mcgill.ca/staff/Group2/abregm1/web/downloadstoc.htm#07
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“tonica’. O procedimento bdsico é a utilizacdo de duas vozes para
compor a textura tintinnabuli, das quais uma é voz principal (M-voz) e a
oufra a voz “triadica” (T-voz). A voz principal € baseada em graus conjuntos
de modos ascendentes ou descentes. A voz triddica € composta somente
pelas notas da triade da ténica. Para cada nota da melodia hd uma nota
da triade (Hiller, 1997. p. 90-93). Essa estrutura bdsica € homofénica (vide
figuras 49 e 50), contudo, o compositor se utiliza do canone para multiplicar

€Sssds vozes.

Figura 49 — notas brancas representam M-voz, notas pretas representam T-voz.
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Figura 50 —inicio da obra fUr alina, em que é possivel observar o modo mais bdsico

de emprego da técnica.
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Em Cantus in memoriam Benjamin Britten (vide figuras 51 e 52) o
compositor se utiliza de uma imitacdo estrita em cinco camadas para
desdobrar o material da peca. Nessa obra, o compositor trabalha com uma
escala descendente em LA menor edlico em que cada elemento é
infroduzido em um processo acumulativo (Hiller, 1997. p. 93-96; 102-103):
A+G; A+G+F; A+G+F+E etc (vide figura 53). Tal procedimento é recorrente
na obra do compositor, criando a texturas que se desenvolvem de modo
continuo e com lentas transformacodes decorrentes das acumulacoes ou da

mudanca na ordem de repeticdo dos elementos.
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Figura 51 — compassos 30-33 de Cantus in memory of Benjamin Britten peca que

utiliza o c&none como desdobramento do material.
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Figura 52 —ritmos dos cdnones em aumentacdo de Canfus in memory of Benjamin

Britten (Oranit Kongwattananon, 2013. p. 32)

Violin T [[## gJ J

Violin I [{ 11§ - J
viola | #-§ -« )-.J o
Cello |Ht-§ < S re ~‘=I~.._.r
Double bass || #-§ - o o o o 5.] o lo e

Figura 53 — construcdo melddica por acumulacdo de Cantus in memory of
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1.6.4. Adams: e outras possibilidades do cdnone na musica pos-

minimalista

John Adams €& outro compositor que se destaca pelo uso de
procedimentos imitativos, sobretudo a partir das obras da década de 90.
Como observa Alexander Sanchez-Beha, Adams utiliza diferentes
procedimentos contrapontisticos (vide figuras 54 a 58)tais como: relacdes
contrapontisticas a duas vozes isoladas ou em meio & textura (Sanchez-
Beha, 2008. p. 38); cdnones estritos e imitacdes livres em que certos ritmos e
notas sdo alteradas, mas mantendo a estrutura candnica, com
predomindncia de cdnones a duas vozes (Sanchez-Beha, 2008. 74-75); e
desenvolvimento imitativos4 (2008. p. 57). Em geral, como observa Sanchez-
Beha (2008. p. 57), as imitacdes sdo baseadas em intervalos perfeitos e a
distdncia de inicio da imitacdo varia, com predominio de imitagcdes a
distGncia de uma colcheia. Também & comum enconfrar na obra de
Adams o uso de sobreposicdo de dois ou mais padroes imitativos, (Sanchez-
Beha, 2008. p. 75) assim como o uso de ''entelhamento’’ > (através de
imitacdo) e de encaixes (através da sobreposicdo do material musical
subsequente ao anterior) para criar transicdes texturais (Sanchez-Beha,
2008. p. 123).

54 Qu “desdobramento através de imitacdo”. Vide a discussdo sobre Schoenberg.
55 Procedimento observado em Penderecki.
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Figura 54 — Canone em Century Rolls, primeiro movimento, cc. 110-117

Vin. 1

Figura 55 —imitacdo a trés vozes em Slonimsky’s Earbox.
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Figura 56 — desenvolvimento imitativo em Hallelujah Junction. H& ainversdo do
processo de imitacdo, o piano 2 passando a ser o modelo. Notas e pausas circuladas
indicam alteracdo em relacdo ao modelo. Também sdo indicadas as expansdes, as

fransformacgdes (T) e as signature transformation (fz) (Sanchez-Beha, 2008. p. 64-65).
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Figura 57 — padréo de imitacdo duplo em Century Rolls (compassos 184-187) .
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Figura 58 — exemplo de encaixe em Chain to the Rhythm (compassos 65-70).

Violoncelos antecipam o ostinato antes do término da secdo anterior.
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Observa-se que os compositores discutidos até o momento estdo
ligados ao serialismo ou ao minimalismo. Como pontua Wisnik (1989, p. 161-
163), a unidade da musica serial advém da semelhanca enfre seus
componenetes, e a musica minimalista evidencia, conforme pontuamos, as
diferencas presentes em seu material. Isto €, a musica repetitiva mostra suas
diferencas, enquanto a musica da ndo repeticdo revela suas semelhancas.
Como observa Ferraz (1998, p. 68-69), a musica serialista se repete do ponto
vista conceitual, na busca da reproducdo da ideia de série; por sua vez, d
musica minimalista repete o material, ou seja, 0 compositor forna claras as
regras formais e estruturais, mas deixa escondida a diversidade do material,
que se evidencia no processo de escuta.

A seguir discuto a polifonia encontrada em compositores que
tomaram como ponto de partida para seu métier o proéprio som,
inaugurando um novo paradigma no pensamento musical: o som como
ponto de partida para a criacdo. Para tanto, faco uma introducdo a
discussdo, descrevendo o que significa esta mudanca de pensamento e
elencando alguns conceitos que me auxiliaram na andlise das obrassé. Por
fim, examino alguns compositores que conciliaram o pensamento

polifébnico a essa concepcdo de composicdo.

1.7.Polifonia de sonoridades: Debussy, Messiaen, lves, Crumb e Sciarrino

1.7.1. Polifonia das sonoridades: introdugao, Debussy, Messiaen, lves

e alguns conceitos para andlise

Como expde Solomos (2013), o século XX testemunhou a passagem
da cultura centrada na nota para uma cultura centrada no som, isto €, da

composicdo com sons & composicdo do som. O som — sua criagdo e

56 Parte desses conceitos foram mencionados ao longo das passagens anteriores, quando
oportuno.
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transformacdo - tornou-se uma problemdtica central da musica. Como

observa o compositor Jammes Tenney (1988, p. 7-8),

[...] a subst@ncia e o material desta muUsica [do século XX] é o som — esta
definicdo é inevitdvel — e é de importéncia secunddria se este material estd em
forma de uma nota com altura claramente definida, ou de um som de cimbalo

complexo e com alturas indefinidas.

Ou, como observa Boucourechliev (2003, p. 23),

[...] pboe-se a questdo da escrita do timbre, da sua concepg¢cdo e das suas
técnicas, porque o timbre escreve-se, mesmo que seja para um Unico
instrumento. E o que hd de mais dificil de explicar. Enfrentemos o risco — e o

tempo.

Ao analisar a peca Cloches a travers les feuilles (vide figura 60), do
livro Images, Boucourechliev observa que trata-se de uma peca que cria
timbres pela escrita temporal dos sons e que “a fabulosa diversidade ritmica
da musica de Debussy € decididamente o agente responsdvel por suas

cores magicas!” (Boucourechliev, 2003. p. 91).

Vemos que também Debussy procede por camadas de duracdes ou por
“formantes’’ (atentemos neste termo eloquente, embora contestado). No
primeiro compasso, vemos dois: um, lenfo (o valor da semibreve, em sol), o
outro, mais din@mico, em colcheias ascendentes e descendentes, com
ataques lourés (staccato em legato). Com que se parece isto a ndo ser com
um espectro de fase, composto por uma *‘fase de base'’, ou fundamental, e
pela sua quinta harménica? No entanfo, estamos na presenca de um
primeiro timbre criado pela escrita. Consideremos o ferceiro compasso:
imediatamente os formantes se multiplicam. No médio, continua o das
colcheias; sobrepde-se o formante agudo em fercinas de semicolcheias e
colcheia com ponto de aumentacdo, acabando numa breve. Em
simulténeo, ouve-se no grave um derradeiro formante (de semifase, se se
preferir):  minima-siléncio-minima-siléncio... Trata-se, portanto, de um
fendbmeno sonoro complexo que seria inexato qualificar de confraponto de
voz; tfrata-se de um contraponto ritmico interno do som (porque é um som
que representa cada compasso) (Boucourechliev, 2003. p. 89).
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Figura 60 —inicio de Cloches a travers les feuilles, de Debussy
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O musicologo Didier Guigue, em seu livro Estética da sonoridade: o
legado debussysta aos compositores do século XX, chama atencdo cos
processos polifdnicos criados por Messiaen, em Regard du Pere (movimento
da obra Vingt regards sur I'Enfant-Jésus), ao sobrepor dois grandes
processos homogéneos que se desenvolvem paralelamente: ostinato em
oitavas agudas, na pauta superior; e o “'Tema de Deus’’, que consiste em
sequéncias de acordes no registro grave (vide figura 61). Como discorre
Guigue, Messiaen teve o cuidado de sublinhar, através de indicacdo
textual, o que pertencia a cada uma das duas enfidades, sendo o Tema de
Deus descrito como ‘‘complexo de sons’’, *‘aureolados de resson@ncias’’ e

“*destinados a variagcoes perpétuas’’ (Halbreich, apud 2011, p. 149).
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Figura 61 —inicio de Regard du Pere, Messiaen. Na pauta superior, o ostinato; nas

pautas inferiores, o Tema de Deus (segundo indicacdo do proprio compositor).
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A forma global é tdo clara quanto simples: um primeiro periodo (cc. 1-8) é
retfomado (cc. 9-16) praticamente de maneira idéntica, sé ndo o sendo no fim,
onde, a partir da segunda metade do c. 14, algumas alturas sédo modificadas
no senfido de uma expansdo do espaco em direcdo ao agudo, pelo que se
configura o ponto culminante do periodo, e, portanto, do movimento. [...]
Finalmente, o segundo periodo é seguido de uma extensdo conclusiva, que
podemos, por conseguinte, chamar de ‘'coda’ (cc. 17-19). E importante
revelar duas caracteristicas comuns a essas duas entidades, que dizem respeito
aos niveis de amplitude: a baixissima curva do envelope — pp-mf-pp para o
"Tema de Deus "-, e também o paralelismo dos niveis, estando o ostinato
sempre situado um grau de amplitude abaixo do tema (Guigue, 2011. p. 150).

Como observa Guigue, as variacdes desses agrupamentos sdo

pouUCO numerosas, ocorrendo essencialmente nas alturas. As dimensdes
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secunddrias®’, assim como as densidades, as intensidades e as particoes,
tendem a manter-se inalteradas, isto €, sdo os elementos invariantes da
peca. Nesta peca de Messiaen, as caracteristicas de tais dimensdes sdo

descritas por Guigue (2011, p. 151-152) da seguinte forma:

Densidade acrdnica elevada, associada a uma distribuicdo quase perfeitamente
linear para o “'tema’’, o que contrasta com uma densidade mais escassa € uma
distribuic@o muito menos regular para o ‘‘ostinato’’; o compositor realiza, entdo,
uma permutacdo dos cardteres sonoros;

e Densidade diacrénica: muito baixa para o primeiro, perto da saturacdo para o
segundo;

e Particdo: o teclado é rigorosamente dividido em dois: o tfema ocupa os graves do
instfrumento (com excecdo de uma breve passagem na regido média no momento
do dpice), e o ostinato, o registro médio;

e O ostinato se caracteriza, ainda, por uma ‘'granulacdo’’ tipica provocada pelas

notas repetidas, além de um nivel de intensidade sistematicamente aquém do nivel

do tema [...].

Em seu livro, Guigue continua sua andlise passando por outros autores
que considera trabalharem sob a perspectiva da “estética da sonoridade™.

Observa, por exemplo, os processos contrapontisticos de defasagens de

57 De acordo com Meyer, os par@metros sdo aspectos particulares de um som ou de sons
que podem mudar e, em momentos distintos, apresentar valores diferentes e discerniveis.
Eles sGo classificados em par@metros primdrios, que podem ser divididos em séries
proporcionais de valores discretos reconheciveis; e pardmetros secunddrios, que ndo
podem. Os pardmetros primdrios — isto & altura, ritmo e harmonia —podem ter relacoes
proporcionais fixas entre si, ou seja, as varidveis musicais podem ser organizadas de modo
que similaridades e diferencas enfre distintos valores sejam relativamente constantes e
identificaveis em diferentes momentos. Os par@metros secunddrios envolvem qualquer
aspecto da musica que muda, mas ndo envolve a identificacdo de padrdes especificos,
ou seja, que ndo podem ser facilmente divididos em categorias claramente reconheciveis.
Para Meyer, dindmica e andamento sdo exemplos de pardmetros secunddrios, pois ndo
hd um modo de estabelecer escalas padronizadas de valores proporcionais para eles, que
sejam repetitivamente identificdveis através de diferentes experiéncias. Como estes
par@metros atuam com a sensacdo de ‘‘'mais para’’ ou ‘‘menos para’’, qualquer outro
parmetro da musica que vier a ser organizado deste modo torna-se um pardmetro
secunddrio. Contudo, um pardmetro secunddrio ndo pode vir a tornar-se primdrio devido
ao modo como o percebemos (Meyer, 1989. p. 14-16). Guigue contfesta esta primazia dos
parGmetros primdrias observando que os pardmetros secunddrios apresentam
instabilidade ou estabilidade segundo sua natureza morfoldgica; e os primdrios, segundo
sua sintaxe. Assim ambos contribuem nas suas articulacdes respectivas e reciprocas, para
dar formas as progressdes musicais (Roy apud Guigue, 2011. p. 80). Em conformidade com
o que foi apontado por Stockhausen, Xenakis e Ligeti (vide itens 1.4.1 a 1.4.3), Guigue
conclui gue sdo esses fatores secunddrios que vdarios compositores do século XX exploram
em suas linguagens, sendo também esses fatores os responsdveis pela revolucdo da
linguagem musical a que ele chama de estética da sonoridade (Guigue, 2011. p. 80).
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ressondncias criados por Berio na sequenza IV%8; e as modalidades de
intferacdo entre vdarias camadas de sonoridades produzidas por modos de
atuacado diferentes, tal como em George Crumb?®?. Suas andlises permitem
observar que diferentes unidades sonoras 61 —“[...] uma estrutura complexa
gerada pela interacdo de vdarios componentes da escritfa musical, cuja
arficulacdo é susceptivel de suportar a forma, no todo ou em parte”
(Guigue, 2011, p. 49) — podem ser dispostas em uma oposicdo simulténeaq,
criando vdarias camadas segregadas. Esse tipo de articulacdo das unidades
sonoras Guigue chamou de ‘'polifonia de sonoridades’ (Guigue, 2011. p.
76-77).

Ferraz e Teixeira (2013, p. 122), em congruéncia com essas
observacdes e com as que venho apontando ao longo do trabalho,
pontuam que a polifonia estd relacionada a existéncia de planos que se

mostram em paralelo.

Um plano [...] [é] definido por uma continuidade espacotemporal, ou seja, um
conjunto de dados que aparentemente pertence a um mesmo regime de
escuta, de modo que qualquer interrupcdo na continuidade desse campo
gere a expectativa de sua volta ou de seu desaparecimento. [...]

Dessa forma, a polifonia se define como o jogo entre dois ou mais campos
continuos que, sobrepostos, ndo se estabelecem em relacdes do tipo funcional
(um ndo estd em funcdo do outro), mas em uma relacdo dialdégica em que um
responde ao outro (Ferraz; Teixeira. 2013. p. 122-123).

Um exemplo desta construcdo em planos € a obra “The Unanswered
Question”, de Charles lves. Segundo andlise de Zuben (2005, p. 58-64), nesta
obra ha "“[..] trés planos sonoros distintos sobrepostos caracterizados
claramente pelas cordas, pelo frompete e pelas flautas” (Zuben, 58). O
primeiro plano € uma espécie de coral fonal em sol maior, suave e que

representa o ‘siléncio dos druidas’; o segundo plano é executado pelo

58 Vide item sobre Berio. Embora pertinente a este tépico também, antecipei a discussdo
sobre Berio para manter o agrupamento segundo procedimentos similares.

59 Vide item seguinte sobre Crumb.

60 Observe-se que a definicGo se assemelha ao conceito de clang (possivelmente faz
referéncia ao termo klang, do alemdo, que significa “som”) proposto por Tenney. Alids, o
préprio Guigue reconhece o modelo proposto por Tenney (Guigue, 2011. p. 48-49).

61 Preferi utilizar o tfermo “som” ou “complexos sonoros”.
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trompete solo, no mesmo andamento das cordas, uma melodia atonal com
pequenas fransformacdes e que representa a ‘perene questdo da
existéncia humana’; e o terceiro plano € uma intervencdo das madeiras
que representa uma resposta a questdo proposta pelo trompete,
apresentando uma material temdtico muito diverso a cada aparicdo
(Zuben, 2005. p. 58-60).

Em concorddncia com Guigue, Ferraz e Teixeira, o compositor
estadunidense Trevor Wishart discute como seria possivel realizar uma
escrita confrapontistica do continuum sonoro (isto €, desses planos sonoros).
Tal como observaram ao criticarem o serialismo intfegral Xenakis (1963) e
Ligeti (1993), Wishart (1996, p. 116) destaca que “[...] para descrever uma
experiéncia como contrapontistica no sentido mais convencional, ndo é
suficiente para nés a mera experiéncia da coexisténcia de um numero de
sfreams musicais”. Trevor salienta que esses sfreams — i.e, fluxos sonoros —
devem ser sentidos como relacionados ou interatuantes de algum modo
durante o curso de seus desenvolvimentos. Para o compositor
estadunidense, esse contraponto deve levar em conta, do ponto de vista
arquiteténico, a fransformacdo de um timbre ou drea sonora em outro(a);
e, do ponto de vista dindmico, a evolucdo gestual e a interacdo entre os
diferentes streams.

A partir dessa observacdo, o compositor estadunidense desenvolve
seis modelos para a organizagcdo vertical dos gestos: completamente
paralelo; semiparalelo, em que as partes seguem a mesma légica gestual,
mas ndo de modo sincrénico; independéncia homogénea, quando gestos
homogéneos se comportam de modo independente; independéncia
heterogénea, quando os gestos sdo heterogéneos e independentes;
interativa, em que eventos de um stream influenciam outro; e, finalmente,
gatilho, em que um gesto dispara um evento em outro stream (Wishart, 1996.
121-122).

As consideracdes acima permitem entender que outros fatores em

foco e que alguns conceitos emprestados das ciéncias cognitivas podem
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ser de grande valia para entender essa musica pensada a partir do som, e,
assim, observar sua polifoniaé2,

Segundo o psicologo Albert Bregman (1990, 44), sfreams (ou fluxos
sonoros) sdo representacdes perceptuais que fornecem centfros de
descricdo que conectam caracteristicas sensoriais de modo que certas
combinacdes possam servir como base para reconhecer eventos
ambientais. Deve-se ressaltar que um stream pode ser resultado de varios
eventos horizontais concomitantes, gerando um uUnico fluxo, uma Unica
textura, como ocorre com as massas SoNorasés.

Em sua tese de doutorado, Meta-Hodos, o compositor James Tenney
buscou ampliar o quadro conceitual para lidar com 0s novos sons e
configuracoes sonoras da musica do século XX. Baseando-se na teoria da
Gestalté4, Tenney desenvolveu um modelo perceptivo da escuta. Tais
conceitos nos permitem compreender como 0s streams se agrupam e se
segregam. Embora j& os tenha intfroduzido no itemss sobre polifonia latente,

faco novamente um resumo dessas proposicoesss:

° Alguns termos - “clang”¢’: qualquer som ou configuracdo
sonora que é percebida como uma unidade musical primdria;
“elemento’’: as partes subordinadas de um clang; ‘'sequéncia’’:
uma sucessdo de clangs (Tenney, 1988. p. 23).

) Fator de proximidade: “[...] em um grupo de elementos sonoros,
aqgueles que sdo simultdneos ou contiguos tenderdo a formar clangs,

enquanto separacdes relativamente grandes no tempo produzirdo

62 Em alguns trechos, introduzi j& alguns desses conceitos quando me pareceram
pertinentes para entender o fenbmeno polifénico e sustentar algumas de minhas
observacoes.

63 Vide item 1.4.

64 Ao longo de sua exposicdo, Tenney demonstra a aplicabilidade dos principios da teoria
da gestalt na percepcdo musical, buscando ampliar o quadro conceitual da musica do
século XX. Cita especificamente os trabalhos dos psicélogos Kurt Koffka e Wolfgang Kdéhler.
65 A saber: proximidade, similaridade e intensidade.

66 Alguns fatores j& foram citados no item 1.5.2. Ainda assim, optei por retomd-los para
aprofundar alguns detalhes dos conceitos.

67 Utilizarei o termo “complexo sonoro” ou "“som” para designar este tipo de unidade.
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segregacoes — outros fatores permanecendo iguais” (Tenney, 1988. p.
29).

° Fator de similaridade: “[...] em um grupo de elementos sonoros
(ou clangs), aqueles que sdo similares (com respeito aos valores em
algum par@metro) tenderdo a formar clangs (ou sequéncias),
enquanto dissimilaridades relativas produzirdo segregacdo — outros
fatores permanecendo iguais” (Tenney, 1988. p. 32).

° Fator de intensidade — *[...] em um grupo de elementos sonoros,
enfre os quais haja consideraveis diferencas no pardmetro de
intensidade, clangs tenderdo a ser formados em elementos mais
infensos que sejam (1) o ponto focal, e (2) o ponto de inicio desses
clangs — outros fatores permanecendo iguais” (Tenney, 1988. p. 41).

° Fator de repeticdo - “Se a repeticdo de perfil paramétrico é
percebida dentro de uma série de elementos sonoros, este pode
sozinho produzir uma subdivisdo de uma série dentro de unidades
correspondentes A configuracdo repetida — a separacdo perceptual
entre as unidades ocorre um pouco antes do primeiro elemento
repetido” (Tenney, 1988. p. 41).

° Condicdes psicologicas objetivas  (objective set) - “[..]
expectativas ou antecipacdes que surjam durante a experiéncia
musical que sdo produzidos por eventos prévios ocorridos dentro da
mesma peca (Tenney, 1988, 44).

° Condicdes psicologicas subjetfivas  (subjective set) — “[...]
expectativas ou antecipacdes que sdo resultados de experiéncias
prévias aquelas que sdo ocasionadas por uma peca particular”
(Tenney, 1988. p. 44). Como observa Snyder (2000, p. 45), trata-se de
efeitos de agrupamentos que sdo parte de um estilo, aprendidos
durante a audicdo de muitas pecas que compartiham alguma

similaridade.

Tenney (1988, p. 33; 39-40) considera os fatores de proximidade e

similaridade como primarios, por serem os mais bdsicos e mais efetivos na
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organizacdo das unidades perceptivas. Os fatores de intensidade,
repeticdo, objective set e subjective set sGo considerados secunddrios no
agrupamento e na segregacdo. Esses fatores atuam tanto na microforma
(ou seja, na formacdo de clangs) quanto na macroforma (formacdo de
sequéncias, segmentos e secoes).

As conceituacdes de Tenney somam-se as proposicdes da teoria de
andlise de cenas audifivas, de Bregman (Auditory Scene Analisys — ASA),
que também se assemelham as conceituacdes da teoria da Gestalt.
Decorrente de uma série de pesquisas experimentais, o conceito de ASA
trata do processo pelo qual todas as evidéncias auditivas que chegam, ao
longo do tempo, a partir de uma Unica fonte ambiental, sdo colocadas
juntas em uma unidade perceptiva (Bregman, 1993. p. 11).

Bregman apresenta diversas conceituacdes Uteis a reflexdo dos
processos criatfivos e da escuta; a seguir apresentam-se as principais
formulacdoes da teoria. Embora existam esquemas aprendidos, que podem
ser acionados involuntdria ou voluntariamente, Bregman propde a
existéncia de métodos para particionar uma amdlgama de som em fontes
acuUsticas separadas que poderiam ser usadas antes de qualquer
conhecimento especifico dos sons importantes do ambiente (Bregman,
1993. p. 13). Esses métodos, aos quais ele dedica a maior parte de sua
investigagcdo (Bregman, 1990. p. 641), sdo chamados de primitive scene
analisys.

De acordo com o psicologo canadense, esse processo primitivo de
andlise dos eventos sonoros se vale das regularidades dos estimulos para
organizacdo perceptual (Bregman, 1993. p. 15-16). Tais regularidades sGo

descritas da seguinte maneira (Bregman, 1993. P 17-30):

) Sons ndo relacionados raramente comecam e terminam

exatamente ao mesmo tempo.
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° Gradacdes de mudanca: a) um som Unico tende a mudar suas
propriedades suave e lentamente; b) uma sequéncia de sons de uma
mesma fonte tende a mudar suas propriedades lentamente.

° Quando um corpo vibra com um periodo repetitivo, suas
vioracdes ddo origem a um padrdo acustico no qual os
componentes frequenciais sdo multiplos de uma fundamental
comum.

° Muitas mudancas que ocorrem em um evento acustico
afetardo todos os componentes do som resultante de um mesmo

modo e ao mesmo tempo.

Embora, a primeira vista, a concepcdo de contraponto e estética da
sonoridade parecam opor-se, pois 0s cdnones do contraponto tradicional
floresceram teoricamente a partir do conceito de nota, a origem do
discurso polifdnico se funda na construcdo de uma sonoridade, no jogo
entre fusdo e fissdo. Na diafonia primitiva, as vozes sdo fratadas de tal
maneira a fundirem-se umas com as outras, ao contrdrio do tfratamento que
receberia mais tarde, como no Renascimento, em que o tfratamento vocal
almeja uma percepcdo individual das vozes, i. e., uma segregacado.

Tal processo de agrupar e segregar fluxos sonoros serd a base das
discussdoes que se propdem a seguir. De um modo geral, as técnicas
contrapontisticas na musica pensada a partir do som se apresentam em
dois grandes grupos: 1) no manejo de vdarios objetos simultneos que criam
fluxos perceptiveis como diferentes; 2) na criacdo de um Unico fluxo a partir
da fusdo de vdrios sons ou linhasé. Assim, as técnicas confrapontisticas
também se fazem Uteis de duas maneiras: como criadoras dos complexos
sonoros e de seu confinuum; e como ferramenta de desdobramento desse

material.

68 Ponto discutido no item sobre Boulez (1.3) e as massas sonoras (1.4).
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1.7.2. Crumb: a citagao e a sobreposicdo de complexos

sonoros/sons

Como observa Schnittke (2002, p. 216), o terceiro movimento da
Sinfonia, de Berio, cria uma espécie de contraponto e de polifonia estilistica,

que difere do uso da citacdo em obras anteriores.

Cada citagcdo tem uma funcdo temdtica. Essa abordagem representa um
novo tipo de tematismo mais generalizado, no qual a unidade semdantica ndo
é confinada a uma melodia como tal, com sua responsabilidade expressiva
convencional, mas a todo um bloco meldédico (a citacdo), uma coalizdo
melddica com uma enorme gama de associacdes emocionais, estilisticas e
histéricas (Schinitke, 2002. p. 216).

Seguindo um processo semelhante para realizar as citacdes, Crumb
faz uso confinuo delas em suas obras. Como observa Johnson (2012),
algumas passagens das obras de Crumb contém citagcdes e/ou pastiches
de musica tonal combinados dissonante e estilisticamente. Entre essas
citacdes, Jonshon menciona a do op. 66 de Chopin no décimo primeiro
movimento de Makrokosmos I; a da Fuga em D# menor do Cravo bem
Temperado, Livro I, na quinta secdo do Makrokosmos lll; e a do quarteto A
morte e a Donzela, de Schubert, além da de uma sarabanda renascentista,
nos movimentos VI e VIl de Black Angels.

Como analisa Guigue (2011, p. 275-277), em Dream Images: Love-
Death Music, Crumb faz duas citagcdes que se valem da memaria — o que
Tenney chamou de subjective set — para construir seus fluxos sonoros
(streams). Embora possam objetivamente se revelar como dois fluxos
distintos sem a necessidade de conhecer a citacdo, a mengdo as obras de
Debussy e Chopin realizadas por Crumb, potencializam a separacdo entres
esses sfreams.

H& uma sequéncia de profundos acordes perfeitos pianissimo no
grave, em movimento paralelo, contra uma melodia diaténica no registro

agudo. Como observa Guigue (2011, p. 275), tal combinacdo produz
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relacoes e sonoridades que remetem a uma das assinaturas estilisticas de
Debussy (vide figuras 62, 63 e 64).

Crumb usa tanto o fragmento melddico quanto o acorde como
complexos sonoros, na medida em que a manipulacdo que eles sofrem ndo
resulta de procedimentos de variacdo, mas de incrustacdo de material, de
transposicdo completa do fragmento, de manipulacdo do tempo -
sobretudo nos dois Ultimos sistemas da obra — e de manipulacdo das
din@micass?. Por exemplo, o complexo sonoro formado pelo acorde tem
uma direcionalidade dindmica muito clara: ppp-ppprp-prpprp-subfff.

Outro interessante procedimento é a criacdo de um grande
complexo sonoro ao final da obra. Embora a melodia possa ser entendida
desde o inicio como uma espécie de ressonéncia do acorde, tal
percepcdo se realca ao final da peca, quando hd uma indicacdo de fff
para o acorde e as apojaturas, enquanto a melodia permanece em p.
Como observado anteriormente, todos os elementos tendem a ser
incorporados pelo ataque fff e, aos poucos, a melodia emerge desta
ressondncia, mostrando a pluralidade do complexo sonoro acorde-
apojaturas-melodia ressonante (vide figura 65). Trata-se de um complexo
sonoro que se transforma no tempo, tal como a ressondncia de um tam-

fam.

69 Ou seja, do que Meyer chamou de fatores secunddrios, para Guigue essenciais no
desenvolvimento da musica do século XX.
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Figura 62 — Dream Images: Love-Death Music, Crumb, inicio. Fluxos sonoros no registro

grave contra melodia no registro agudo.

Musingly, like the gentle caress of a faintly remembered music _ [d=60, but flexible and expressive]

— i /’(_“
) b5 5 Spphers 1 B30 TS AN b > Friahes ka ks
e e e s e i [ —— —3— B e S S et e
5 T = — ———
L’ PP (pale, Fn_’ilc) —— a J PP sempre e — ? I PPPP
S =<
Ir.h. (’ilm) ¥ = |
== #s e
T g e ¥
o iE e e
BI. A A (sim.) Ll
(B, sempre)

Figura 63 — fragmento do Prelddio X, do livro Il, de Debussy. Materiais citados por Crumb:

figuracdo melddica e configuracdo dos acordes no registro grave.

/_’_-\:“\ - ——
—— S e o g .
gl & #LEFs o 3] N, 3N
e T . e — . g L ——
s —— 5 . & L
— F—T=
b Pr——p »
Fa s T —
e = e
= TEFSmE= ——
b
5;. Iz “! bz ‘l_._
3 v E —
_‘_______,...-" ‘5_________.«




124

Figura 64 — fragmento do Prelddio X, do livro I, de Debussy. Materiais citados por Crumb.
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Para criar o contraste, Crumb j& ndo realiza uma citagcdo vaga e
onirica, mas uma colagem. Ele incrusta, por meio de telhagem, o trecho
central da Fantaisie-lmpromptu, de Chopin (figuras 66 € 67). Um fluxo sonoro
chopiniano se confrapde ao fluxo sonoro debussyano, de modo que a
segregacdo ndo ocorre apenas pela diferenca entre as caracteristicas
destes streams, mas pela evocacdo mnemodnica das citacdes. Cabe
ressaltar que Crumb se utiliza de dois principios harmdnicos na peca para
criar essas conexoes. primeiramente, uma relacdo tonal entre os acordes
no registro grave e a citacdo a Chopin: B-F# (Debussy) e Db ou C# (inicio
da citacdo a Chopin), formando uma polarizacdo por quinta; em segundo
lugar, o uso da melodia como uma ressondncia espectral dos acordes no

registro grave (conforme ja pontuado anteriormente).
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Figura 66 - Fantaisie-lmpromptu op. 66, de Chopin. Parte central citada por Crumb
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Figura 67 — Primeira das trés enfradas da citacdo da Fantaisie-Impromptu op. 66, de
Chopin.
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Além do seu cardter eminentemente poético e elegiaco, essas flutuacdes
oniricas entre o passado e o presente, entre o j& ouvido e o inaudito,
provocam, dessa vez, uma referéncia explicita que, de repente, tende a anular
seu distanciamento histérico real pelo tanto que a ambientacdo sonora, de
evocacdo debussysta, parece aguardd-las. Surpreendemo-nos, entdo, a
pensar numa musica de sonho que nasceria da fusdo intima e atemporal dos
sons de Chopin, Debussy e Crumb (Guigue, 2011. p. 276).

No terceiro movimento da obra Ancient Voices of Children’0, George
Crumb se vale de outro recurso para criar a separacdo entre os complexos
sonoros: ostinatos, os quais podem ser resultados de uma Unica fonte sonora
ou de vdrias. A sobreposicdo dos ostinatos pode resultar em um Unico
stream ou em diferentes, dependendo de sua qualidade s (fusdo ou fissdo).
Nessa obra, Crumb faz uso de um ostinato (composto, i.e., formado por
varios elementos), sobre o qual diferentes fluxos sonoros se repetem de
forma ciclica.

Trata-se de uma peca que combina frases motivicas ciclicas (ora com
repeticoes simples, ora com declinacdes) com complexos sonoros sobre um
ostinato — que também €&, por sua vez, um complexo sonoro. Abaixo estdo

elencados os complexos sonoros utilizados na peca (figuras 68, 69, 70 e 71).

70 Embora a peca faca uso da voz, restringi a analisar os aspectos insfrumentais da peca.



Figura 68 — complexo sonoro a, formado por fam-tam, piano e harpa
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Figura 69 — complexo sonoro b (ostinatos na percussao)
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Figura 71 -Complexo sonoro d, formado por piano, harpa e bandolim
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Observa-se que nos complexos sonoros “'a’’ e *'c'’ o ataque conjunto
propicia que os elementos se unam, tal como preveem as observacoes de
Bregman, criando um Unico objeto. JG no complexo sonoro ‘'d"’ hd um
atague (no piano) seguido de ressondncia (no bandolim e na harpa).

Outros dois pontos chamam atencdo nesta peca: a sobreposicdo de
streams ora simples, ora compostos, i. e., ora formados por uma Unica voz,
ora por mais de uma voz. Além disso, o ostinato da percussdo se repete em
alterndncia. Ao observar-se a figura 69, chama atencdo sua composicdo:
peles percutidas e pratos. O ostinato € em si polifénico em sua construcdo,
embora apresente uma fus@o entre os seus elementos devido ao ataque
conjunto (fambor tenor e tam-tam) e aos envelopes (o timpano cresce
como ressondncia do tambor tenor; e o timbale como do tam-tam). Ainda
em relacdo a esse ostinato da percussdo, também € possivel observar que,
ao manter as din@micas em registros extremos, o compositor retira o fator

da intensidade como ponto de reconhecimento do surgimento de novos
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streams. Considerando que os envelopes dinémicos se sobrepdoem, tem-se
se dificuldade em organizd-los perceptivamente como separados, de
modo que eles tendem a fundir-se (ainda que ndo inteiramente), gerando
uma ambiguidade perceptiva.

“*Acima’’ do ostinato, hd um ciclo de frases e complexos sonoros com
pequenas variacdes. Como as entfradas dessas frases e complexos sonoros
sdo sugeridas, mas ndo exatamente notadas, a combinacdo ostinato-frase-

complexo sonoro varia, criando novos ajustes entre os fluxos sonoros.

1.7.3. Sciarrino: contraponto entre sons e complexos sonoros

Os procedimentos imitativos iniciqis sdo de ordem diretq, i. e., sGo
perceptiveis a escuta. Com a origem da notacdo, a visualidade entra no
dominio compositivo e novos procedimentos sdo empregados: inversdo,
retfrogradacdo e inversdo retrogradada. Tais operacoes sdo da ordem da
vis@o e seus resultados sonoros ndo faciimente perceptiveis pelo sentido da
audicdo. Por serem abstracoes, estas sdo operacdes de ordem estrutural.
Embora haja uma unidade (cujo grau de pregné&ncia mnemodnica é
varidvel), do ponto de vista da escuta, tais procedimentos sdo dificimente
reconheciveis ou, por vezes, ireconheciveis. Contudo, ainda assim, ndo
deixam de ser ferramentas composicionais importantes para o
desenvolvimento do discurso musical.

A livre invencdo contrapontistica diz respeito a relacdo por néo
imitacdo entre os elementos que compdem uma passagem musical. Tal
relacdo € de complementariedade. Assim como na imitacdo, os elementos
em interacdo podem fundir-se em um Unico fluxo sonoro ou segregar-se
em dois ou mais fluxos sonoros. Além disso, podem compartiihar do mesmo
material sensivel/estrutural ou ndo.

Na obra Il silenzio degli oracoli, de Salvatore Sciarrino, € simples
identificar alguns procedimentos imitativos diretos utilizando complexos

sonoros. Também é possivel observar a criacdo de streams — resultantes de
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mais de uma ‘'voz'' - que se contrapdem de modo complementar. Sciarrino
combina os diferentes complexos sonoros criando sequéncias sonoras — a
combinacdo sequencial de sons ou complexos soNoros.

Na figura 72, pode-se observar as sequéncias e os principais
complexos sonoros empregadas por Sciarrino na peca. Neste inicio, cada
sequéncia cria um stream, formados por complexos sonoros distintos.

A primeira sequéncia (S1) € formada pelos complexos sonoros (CS)
“a” e "b". A sequéncia "“a” é composta por dois elementos, os multifdnicos
da série harmobnica e as air sound notes, sendo 0s primeiros, devido d
peculiaridade de sua emissdo, naturalmente mais fortes em din@mica que
os segundos. Observa-se que hd um gradual aumento das air sound notes
conforme se aproxima o final do sinfagma. A sequéncia “b”, por sua vez, é
composta por um Unico elemento, no qual a intensidade, como prescreve
Guigue (2011), devido a sua saliéncia sonora, atua como um ponto final.

A sequéncia S2 é composta por dois tipos de glissandi: um
ascendente e granulado, devido ao uso do tremolo (CS “c”); e outro,
descendente e liso (CS “d”). Na transicdo dos compassos 2 e 3, hd uma

1

variacdo do CS “c”, portanto, frata-se de “c’”. Este atua como elemento
de ligacdo entre este primeiro momento (A) e o seguinte.

A terceira sequéncia (S3) é constituida de um ruido em faixa estreita
de frequéncia, provocado pelo “ch” soprado dentro do instrumento.
Contudo, quanto a seus componentes, observa-se que o CS e é continuo
enquanto o CS “f” é particionado. Esta sequéncia estd em parte no primeiro
momento, em parte no proximo.

Observa-se ainda CS “g”, que serd desenvolvido na proxima
aparicdo desta figura, a partir do compasso 21 (figura 75). Nessa primeira
aparicdo, esse CS agrupa-se ao CS “a”, devido a tendéncia j& mencionada
de os sons de uma mesma fonte comecarem juntos. Essa mesma tendéncia
€ observada quando esse CS retorna, ocasido em que é realizado por dois

insfrumentos (o fagote e o oboé) que se fundem em um Unico sfream, a
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principio, mas que apresentam semiparalelismo’! ao final do sintagma que
os segrega (figura 75).

Sciarrino explora de diferentes maneiras 0s complexos sonoros € as
sequéncias até o reaparecimento do momento A (figura 75). O momento
B, do compasso 3 ao 7, utiliza somente a S3 ‘'retrogradada’’, isto €, nela o
complexo sonoro “f” ocorre antes de “e” (vide figura 6). Nota-se que, nesse
momento, o CS “f" & multiplicado, isto €, ocorre em diversos instrumentos.
Sciarrino se vale de enfradas distintas para criar a segregacdo entfre as
aparicoes.

O processo de retrogradacdo também é empregado no momento C
(figuras 73 e 74): a S2' esta retrogradada (CS “d” aparece antes de CS “c”),
sendo o CS “f” utilizado como elemento de finalizacdo. No entanto, nesse
momento, ocorrem duas sequéncias distintas (S2 e S3).

Na S3' (figura 73), pode-se observar um processo de imitacdo direto,
recorrente durante a peca, em que um dos complexos sonoros transita por
diferentes instrumentos, em um processo de telhagem (trompa, flauta,
trompa e clarinete). Este procedimento € utilizado em diversos trechos da
peca, com diferentes defasagens entre os complexos sonoros. Observa-se
a S2" (figura 74), em que seus complexos sonoros sdo ‘'comprimidos’ a um

espaco temporal menor que em sua primeira aparicdo.

71 Movimento em que as partes seguem a mesma légica gestual, mas ndo de modo
sincrénico (Wishart, 1996. p. 121-122).
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Figura 72 — Il silenzio degli oracoli (compassos 1-3, momento A)
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Figura 73 - Il silenzio degli oracoli (compassos 4-7, Momento B, sequéncia 3

invertida. Imitagcdo do CS “f")

Figura 74 - I silenzio degli oracoli (compassos 7-2, momento C)
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Figura 75 - Il silenzio degli oracoli (compasso 21 - inicio do momento A’, $4 — fusdo de

oboé e fagote em Unico sfream)
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A partir desta breve andlise, algumas observacdes sdo possiveis: 1)
Sciarrino utiliza complexos derivados do emprego de técnicas estendidas,
as quais podem ser realizados em mais de um instrumento, mantendo
semelhanca sonora em sua realizacdo; 2) isso permite ao compositor
realizar processos imitativos diretos, como os observados nos momentos 2 e
3, nos quais o complexo sonoro € imitado por diferentes instrumentos; 3)
esses processos de imitacdo ocorrem com diferentes defasagens, ora mais
proximos (quase sobrepostos), ora mais distantes; 4) a retrogradacdo da
sequéncia é utilizada para gerar novas possibilidades de combinacdes
verticais entre os complexos sonoros; 5) processos de aumentacdo e
diminuicdo dos complexos sonoros sdo empregados como modo de
variacdo do material; 6) no trecho analisado, hd o emprego de arquétipos

de organizacdo vertical heterogéneo (momento A — diferentes CS formam
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os streams) e homogéneo (momento B — um CS passa por diferentes
instrumentos em um processo imitativo); 7) quanto a fusdo ou segregacdo
dos diferentes eventos sonoros, observa-se que ora cada instrumento gera
um sfream distinto (como no momento A), ora dois ou mais instrumentos
executam gestos que se assemelham a ponto de gerarem streams
ambiguos (como nos momentos B e C), ora dois ou mais se fundem em um
unico stream (como no momento A’).

Assim, €& possivel constatar o emprego de procedimentos
confrapontisticos na organizacdo verfical de acontecimentos sénicos
distintos (os complexos sonoros), formando diferentes tipos de streams
sobrepostos, que podem manter um grau variado de
independéncia/dependéncia e de homogeneidade/heterogeneidade,

gerando uma polifonia de ambientes sonoros (ou polifonia de sonoridades).
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2. ANTIGAS FERRAMENTAS EM NOVOS MATERIAIS: APLICANDO OS
PROCEDIMENTOS CONTRAPONTISTICOS EM NOVAS OBRAS MUSICAIS

2.1. Algumas consideragoes

O frabalho de producdo composicional estd baseado nas andlises
que tenho readlizado. Embora a narrativa académica exija linearidade, o
desenvolvimento do presente projeto se caracteriza por movimentos
contfinuos em torno da pesquisa-andlise-criacdo. Essas esferas de acoes se
influenciam continuamente e ocorrem de modo paralelo: uma andlise
pode ser um ponto de partida para uma peca; o processo criativo revela
novos olhares para aquele objeto analisado; ferramentas conceituais
abrem novas janelas analiticas; e assim por diante. Desse modo, as obras
qgque compreendem este portfdlio provém dessa reflexdo espiral e
influenciam a producdo andalitica e textual do projeto.

Outro fator importante na elaboracdo dessas obras foi a
colaboragcdo com os musicistas  (instrumentistas e cantores). As
colaboracodes tém ocorrido através do laboratério composicional realizado
com os pesquisadores do Programa de Pés-Graduacdo em MUsica da USP,
com o0s associados ao Grupo de Pesquisas Escritas e Invencdoes Musicais
(CNPQ/USP), por meio da disciplina de Criacdo e Performance no
Repertdrio Musical Contempordneo, em participacdes em festivais nos
quais algumas obras foram selecionadas, e junto a amigos ligados &
academia. Assim, em todas as obras compostas, os musicistas participaram
do processo de criacdo, auxiliando nas decisdes e nos encaminhamentos
da composicdo com sugestdoes de notacdo, efeitos, execucdo e leituras.

Foram compostas até dezembro de 2019 vinte e nove obras (vide
anexo XXXX). Vinte e trés pecas foram estreadas. Trés pecas foram
premiadas (Armorial, Borderline e Morrina), sendo uma delas em duas
ocasides (Morrina). Outras seis pecas foram selecionadas para festivais no
Brasil e no exterior (Rose of Hiroshima, Iguacu, Elegy, Quando as pedras

tocam o espelho d’'dgua, Morrina e Halny). Duas partituras foram
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publicadas (Halny e Borderline). Uma obra foi gravada por renomado
insfrumentista (Iguacu). Nesse periodo, as obras foram tocadas em frinta e
quatro concertos, em vdarios estados do Brasil, assim como em outros paises
(Poldnia, Itdlia, México, Estados Unidos). As obras foram executadas em
renomadas salas de concerto (Sala SGo Paulo, Teatro I'Occitane Trancoso,
Capela Santa Maria). Estimo que as obras afingiram um publico de dez mil
pPESSOas.

Todas as obras resultam direta ou indiretamente da pesquisa
desenvolvida. Procurei trabalhar com o mdximo de variedade material
(desde musica experimental a musica modal), sempre me valendo de
recursos confrapontisticos e procurando meios de especulacdo e invencdo
que ndo se restringissem aos clichés contempordneos. Devido ao nUmero
de obras, abaixo discuto brevemente quatro pecas: Iguacu, Morrina, Halny
e Quando as pedras tocam o espelho d’dgua. Todas foram selecionadas
para participacdo em importantes festivais de musica do pais ou do
exterior.

Através delas, exponho brevemente como utilizei alguns recursos do
contraponto do século XX, elencados e debatidos na pesquisa precedente.
Tal exposicdo é dividida em uma breve introducdo sobre a histdria da obra,
seguida de explicacdo sobre o impulso criativo para sua elaboracdo, bem
como sobre material e forma utilizados, e, por fim, descricdo de aspectos

do contraponto e da polifonia presentes nelas.

2.2.Iguacu (2016): polifonia latente”2

2.2.1. Introdugdo

A parceria enfre intérprete e compositor € fundamental para a

criacdo de novos universos sonoros. Trata-se de uma cooperacdo em que

72 Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/iguacu-for-clarinet-2016



https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/iguacu-for-clarinet-2016

141

ambos enriquecem: o intérprete, navegando nos devaneios do compositor,
vislumbra novas possibilidades; e o compositor, com a concretizacdo desses
sonhos em sonoridades, molda sua imaginacdo criadora. Iguacu nasce
dessa parceria. Encomendada pelo clarinetista Jairo Wilkkens para o dlbum
Clarinete Solo Brasileiro, a obra foi composta a partir de um fragmento da
obra Estilhaco (2016), que Jairo havia estreado. Apesar de a obra ser
encomendada pelo clarinetista, outras pessoas parficiparam de seu
processo criativo, pois foi composta durante a disciplina Laboratério de
Criacdo e Performance Contempordnea, em 2016, ofertada pelo Programa
de P6s-Graduacdo em MuUsica da ECA-USP. Assim, além da supervisdo do
compositor Dr. Silvio Ferraz (orientador do presente projeto), contei com as
orientacdes do clarinetista Dr. Luis Afonso Montanha na orientagcdo técnico-
composicional da peca, além das leituras e interpretacdes do colega de
disciplina Bruno Ghirardi.

Em 2019, Iguagu foi selecionada para ser executada no Festival
Conftrasti, em Trento, Itdlia, pelo grupo Moto Contrario, sendo executada

pela clarinetista Beatrix Graf.

2.2.2. Da metdfora

O nome da peca veio a posteriori, durante o processo de criacdo,
como homenagem ao rio paranaense homonimo. Tento, nesta obraq,
encontrar uma unidade a partir de eventos contrastantes. As rupturas entre
esses eventos criam diferentes planos sonoros, diferentes continuidades.
Paulatinamente, da diversidade gestual do inicio da peca, os elementos se
encontram para formar um Unico e caudaloso fluxo que desdgua em um
gesto que permeia quase toda a tessitura do clarinete. Ao final, esses gestos
se segregam novamente e se extinguem, deixando fransparecer na coda
o elemento melddico que os uniu anteriormente. Conforme a peca se

moldava do ponto de vista afetivo e energético (no sentido das tendéncias
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direcionais da obra), a relacGo com o rio paranaense me pareceu
expressar bem essa demanda: desde o borbulhar da nascente as grandes

quedas das cataratas e seguindo seu fluxo por dguas calmas novamente.

2.2.3. Material e Formal

Embora a peca seja um grande continuo, estruturalmente a pensei
em uma espécie de A-B-A’. O primeiro A apresenta os complexos sonoros,
0s objetos que emprego ao longo da peca. Inicialmente, esses complexos
sonoros sdo estruturalmente relacionados, mas, ao nivel da escuta,
desvinculados’3. Ao todo sdo cinco complexos sonoros: nota longa com
alteracoes de dindmica; série intervalar descendente; trémolo ascendente;

glissandi; e multifénicos (figura 76).

73 Como mencionado anteriormente ao discutir os apontamentos de Boulez, em minha
pesquisa de mestrado propus considerar a forma enquanto unidade sensivel, ou seja,
como planos de eventos com variado grau de potencial perceptivo, podendo distinguir-
se da estrutura, relacionada aos aspectos organizacionais que subjazem o que se escutaq,
(embora tais aspectos possam também fazer parte da formal) (Frigatti, 2014. p. 163).
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A primeira secdo comeca com esses complexos sonoros dispostos um
aposs ou outro, em uma sequéncia de eventos que ndo se relacionam. Aos
poucos, a cada repeticdo os objetos buscam integrar elementos,
procurando construir uma relacdo de continuidade enfre eles. Ao final
dessa sessdo, quando ela parece querer estabilizar-se, eventos
relacionados & parte B se incrustam — tal como sugere a ideia de forma
janela’4 (Sciarrino, 1998), antevendo assim o futuro desenvolvimento da
peca (figura 77) e criando mais uma vez uma descontinuidade na
sequéncia de eventos. Observamos que o} recurso de
continuidade/descontinuidade no fluxo sonoro cria uma falsa polifonia de
ordem formal, pois, devido ao seu cardter de corte, gera um stream para

cada um dos complexos sonoros, que transcorrem paralelomente.

74 Caracterizada pela descontinuidade espaco-temporal, trazendo elementos externos
(de outra secdo ou outra peca) em um dado contexto (Sciarrino, 1998. 97;108).
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Figura 77 — Exemplos de uso da forma janela
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A sessdo B € mais movida e trata-se de uma ideia que desenvolvi na
peca Estilhacos (para violino, clarinete, violoncelo e piano),executada por
Jairo Wilkens, que pediu para que ampliasse um trecho do clarinete em
uma nova peca. Ou seja, foi a primeira parte da peca a ser esbocada.
Nesta secdo, hd uma granulacdo do material, e aos poucos resgates de
elementos anteriores, que terminam em um grande gesto que cobre toda
a extensdo do clarinete e unifica os fluxos sonoros paralelos da falsa
polifonia (figura 78).

Na sessdo A’ os materiais ja estdo relacionados e observamos uma

consequéncia de sessdo A, interrompida por B.
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Figura 78 — gesto final da parte B
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2.2.4. Contraponto e polifonia

No que tange a polifonia, nesta peca procurei explorar os aspectos
de segregacdo de streams, gerando eventos polifdnicos em continuidades
diferentes, que comecam separadas e aos poucos caminham pard
constituirem juntos uma direcionalidade maior, mas ainda consistindo em
streams distintos. Trata-se das ideias de polifonia latente, expostas no item
1.5.1.

Como discuti, na polifonia latente os diferentes complexos sonoros
criam seus proprios streams, de modo a gerarem espacos na escuta. Tais
espacos franscorrem em diferentes planos. Esses planos sdo oriundos do uso
de rupturas e, como mencionado, apresentam-se desvinculados ao inicio,
ao0s poucos convergindo para formar um unico fluxo, mais evidente ao final
da peca. Isto €, com a repeticdo dos complexos e sua manipulacdo, aos
poucos essas rupturas se amenizam, ao ponto de convergirem para o
mesmo espaco, num Unico fluxo sonoro.

Por exemplo, nos dois primeiros sistemas apds a apresentacdo do
material, o multifénico (complexo sonoro E) € usado como material central.
Tento organizar os demais complexos em torno dele, aproveitando alguns
elementos para comecar a jogar com a descontinuidade e a continuidade
entre os elementos: a granulagdo dialoga com a inarmonicidade do
multifénico (vide a flecha na figura 79); o vibrato acelera e se conecta ao
trémolo, que termina em uma nota longa, sensivel do harmdnico mais

agudo do multifénico (ver o retdngulo na figura 79).
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Figura 79 — os dois sistemas apds a apresentacdo dos complexos sonoros. Exemplos de

interacdo entre eles.
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Na secdo B da peca algumas notas sdo destacadas da textura,
sobressaindo-se em um diferente plano. Para que isso ocorra, usei 0 recurso
da intensidade. As notas acentuadas criom um fluxo sonoro cujo elemento
de conexdo € sua infensidade (figura 80). O outro fluxo € composto pelas
notas rdpidas, num patamar de dindmica menos intenso , que se

caracterizam por se alternarem entre grdos (staccati) e continuos (legato).
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Figura 80 — Exemplos de polifonia latente, secdo B
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Assim, de cinco fluxos sonoros, passo para dois fluxos sonoros, que ao
final dessa secdo sdo integrados, de modo que chegamos a um Unico fluxo.
H& uma progressiva diminuicdo dos planos que constifuem a polifonia
latente, que culmina no grande gesto que representa a Garganta do Diabo

— a queda com o maior fluxo de dgua nas Cataratas do Iguacu.

Apos o dpice de energia e a conversdo em um Unico fluxo dos
diferentes planos que constituem a polifonia da peca, a energia restante se
dissipa. E o que denominei de A’, pois resgata os complexos sonoros iniciais,
mas desta vez integrados em um Unico espaco de escuta. A ruptura
amenizada pelas repeticdes e hibridacdo dos complexos Nndo cria mais as
descontinuidades necessdrias para sensacdo da polifonia sonora (figura
81).
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Figura 81 — Ultimo sistema da peca: um Unico fluxo
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2.3.Morrina (2017): polifonia de sonoridades, polifonia latente, filtragens

e transposicoes em processos imitativos7s.

2.3.1. Introdugao

Morrina, palavra de origem galega, descreve o sentimento de
saudade da terra natal. Em geral, é utilizada para ilustrar a fristeza
decorrente da dist@ncia do lugar de procedéncia e das coisas, dos objetos
e das situacdes que o evocam. Composta durante uma viagem, a peca se
vale de citacdes de materiais e procedimentos do compositor polonés
Krzysztof Penderecki, do compositor italiano Salvatore Sciarrino e de
elementos da musica brasileira. O ponto de partida para o processo de
criacdo foi a andlise dos Sei quartetti brevi, de Salvatore Sciarrino’s.

Do ponto de vista da polifonia, nesta obra utilizo diversos
procedimentos contrapontisticos analisados e discutidos anteriormente,
entfre os quais: fusdo e fissdo textural, i.e., ora a textura € composta por
diversas fontes sonoras que se agrupam em um Unico fluxo, ora cada fonte
sonora é segregada, criando diversos fluxos sonoras; polifonia latente (por
deslocamento de tessitura ou por descontinuidades); procedimentos
imitativos diversos e contraponto livre de sons, complexos sonoros e
elementos ritmico-melddicos.

Ressalta-se que a obra foi premiada no | Concurso de Composicoes
do Festival de MUsica Contemporé&nea Brasileira Edino Krieger (2017) e
estreada no mesmo festival pelo Quarteto Radamés Gnatalli. Também foi
selecionada para participar do 50° Festival de Campos de Jorddo, sendo
revisada, premiada e executada durante o festival pelo Art String Quartet
(2019).

75 Video disponivel em https://youtu.be/imFNnDxbKLY
76 Esta andlise ainda ndo foi incluida no texto final da tese.
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2.3.2. Metdafora

Como mencionado antes, a obra tem como ponto de partida a
conexdo entre trés poéticas distintas: Penderecki, Sciarrino e musica
tradicional brasileira. Ora mais, ora menos evidentes, seus elementos surgem
de experiéncia pessoal das influéncias supracitados. Além das referéncias
citadas, a influéncia e o estudo das obras de compositores que dialogam
com elementos da cultura brasileira foram essenciais, tais como as de Villo-
Lobos, Almeida Prado, Silvio Ferraz, Harry Crowl e Rodrigo Lima -
compositores que se alimentam do material de vanguarda internacional,
mas dialogam com elementos da cultura brasileira, metaforicamente ou
com a utilizacdo de materiais oriundos dela. Logo, no que tange a sua
brasilidade, ela ndo é colocada tal como no movimento nacionalista, mas
no sentido do movimento antropofdgico.

Do ponto de vista afetivo, busquei intencionalmente certa
ansiedade, certa angustia e certa agonia que percorrem o afeto da peca.
Neste sentido, a obra é ‘‘'monoafetiva’’, caracteristica cujo auge encontra-

se no inicio da fuga (parte B), que se dissipa aos poucos até desaparecer.

2.3.3. Material e Forma

A obra é dividida em trés grandes secoes: preludio (compassos 1-109);
fuga dupla (110-176) e epilogo (177-209). Toda a obra teve como ponto de
partidas a seguinte sequéncia de notas: G-F#-G-F#-C-C#-E-Bb-A-Bb-A-F-F#-
Bb-E-D#-E-D#-G-Ab-F-C-D-B (vide figuras 82, 83 e 84).
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Figura 82 - PrelUdio: série. As quatro primeiras notas aparecem somente nos compassos 17
al9.
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Figura 84 - Epilogo: série invertida (flecha azul tracejadal) e série fransposta (flecha

vermelha)
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No preludio e no epilogo exploro as poténcias sonoras do material,
isto &, a sequéncia da estrutura para exploracdo de aspectos tfimbricos dos
instrumentos e da combinacdo entre eles. Paulatinamente, pequenos
elementos melddicos se formam, até chegar a fuga, onde o aspecto
melddico das alturas ganha primazia. Contudo, no decorrer da fuga, os
aspectos sonoros aos poucos refomam o foco do processo de
manipulacdo. No epilogo, volta-se o foco para manipulacdo do som
novamente.

Ritmicamente, a peca se utiliza da batida de Oxum (vide figura 85).
Embora apareca de modo evidente em apenas um momento (vide figura
86), € a partir deste ritmo que as relacdes temporais se estabelecem. Para
tanto, uftilizei diversos tipos de derivacoes de estruturas, da mesma maneira

que fiz para as alturas.

Figura 85 — Transcricdo da batida de Oxum, por Mestre Dinho Gongalves — a pauta
superior € a base para um dos temas da fuga, enquanto a pauta inferior foi utilizada
como material base para uma série de transformacdes e manipulacdes (adicdo,

subtracdo, multiplicacdo etc).
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Figura 86 — frecho em que é mais perceptivel o uso de ritmo de Oxum
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Para criacdo da fuga, usei como referéncia a fuga dupla do Quarteto
opus 133, de Beethoven (vide figura 87). Procurei seguir o mesmo modo de
organizacdo da energia ritmica para criacdo dos fluxos sonoros que

participam da *‘fuga’’.



160

Figura 87 — Inicio da fuga do Quarteto opus 133, de Beethoven — a voz superior € mais ritmica,
com um pedal que a divide em duas vozes, enquanto a voz inferior realiza o tfema mais

melddico.
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2.3.4. Polifonia e contraponto

O inicio da peca é baseado em processos imitativos, sobretudo de
timbre (valendo-se da direcionalidade do arco) e de dindmica. Assim, a
sequéncia de notas & usada como estrutura para imitacdo de outros
pardmetros (vide figura XXXX), em um procedimento similar ao utilizado por
Sciarrino em seus Sei quarteti brevi. Neste momento inicial, cada instrumento
é fratado como um fluxo sonoro (vide figura 88). Aos poucos, busco agrupa-
los, diminuindo o nUmero de streams perceptiveis, criando inicialmente um
efeito semelhante ao observado na melodia virtual de Carter. Conforme a
fusdo dos instrumentos se dd no timbre ‘'arco’’, introduzo os pizzicati e a
percussdo, para segregar os fluxos sonoros novamente (vide figura 88). Na
fuga, devido a primazia dos elementos melddicos e dos agrupamentos
ritmicos, este recurso & ainda mais claro, criondo uma falsa polifonia
baseada na segregacdo timbrica: arco-pizz, percussdo-legno, battuto-
saltando. Assim, crio instrumentos virtuais que se destacam em meio aos

streams que participam da fuga.
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Figura 88 — entrada do sfream formado pelos pizzicati
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O inicio da fuga € o frecho em que a divisdo enfre os fluxos sonoros &€
mais perceptivel. HG um breve processo simulténeo de multiplicacdo e
acumulacdo: por ser dupla, trata-se de uma fuga heterogénea, assim hd
uma acumulacdo na sobreposicdo dos temas e uma multiplicacdo nas
imitacdes. Também hd acumulacdo devido aos sfreams resultantes dos
elementos incrustados (pizzicati e percussdo). Contudo, tal adensamento
de tensdo é curto, e, paulatinamente, a cada novo episddio, os elementos
da fuga sdo filtrados e trechos sdo subtraidos.”” Assim, a energia se dissipa,
assim como a percepcdo dos streams, permitindo uma fransicdo continua
para o solo de violoncelo que inicia a Ultima secdo da peca.

O epilogo € marcado pela tentativa de reduzir os fluxos sonoros a um
ou dois através da fusdo instrumental. Apds o solo do violoncelo, hd uma
breve imitacdo para permitir a entrada dos demais instrumentos, que logo
se sobrepdem uns aos outros, criando um Unico fluxo sonoro. Tal fluxo se

divide ao final da peca em dois glissandi ascendentes.

2.4.Halny: complexos sonoros, sons e ostinatos’s

2.4.1. Introdugao

Halny € uma miniatura para flauta e violdo inspirado no fendmeno
meteoroldégico homoénimo. Devido aos méritos académicos e artisticos, fui
selecionado para compor uma obra para o Ensemble Mobile, grupo
brasileiro dedicado d musica de concerto contempordnea. Para tal edital,
COompus essa peca, em que exploro as organizacdes de complexos sonoros

em contraponto simples e o uso contrapontistico de ostinatos — como na

77 Tal qual os procedimentos realizados por Nono pontuados no item 1.5.
78 Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/halny-flute-and-guitar
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obra de Crumb??. A obra foi estreada em 22 de agosto de 2017 durante a

IV Bienal Musica Hoje — Festival Internacional de MUsica Contemporénea.

2.4.2. Metdafora

A peca é inspirada no fendbmeno meteoroldégico chamado Halny.
Trata-se de um tipo especifico de ventania que ocorre nas Montanhas Trata
do Sul, na divisa entre Polbnia e Eslovdaquia, durante o inverno ou no inicio
da primavera. Tal fendmeno € causado por ventos quentes que, atingindo
as montanhas (do lado eslovaco), sdo forcados a subir a encosta da
montanha em alta velocidade, resultfando em uma drdstica mudanca de
clima em ambos lados da faixa de Tatra. Do lado polaco, a ventania de ar
guente e seco é extremamente forte e pode destelhar casas e derrubar
arvores. E possivel sentfir o vento aquecido a quilémetros. Segundo os
moradores locais, trata-se do sopro do diabo e quem o sente pode vir a

enlouquecer.

2.4.3. Material e forma

Os materiais principais da peca provém de sons relacionados ao titulo
da peca, por exemplo: os sons edlicos da flauta representam o som do
vento tocando a vegetacdo; o jet whistle estd relacionado aos assobios do
vento quando se torna mais intenso; os sons percussivos do violdo estdo
relacionados aos galhos e drvores se tocando devido & intensidade do
vento; as unhas arranhando as cordas representam o rangido das arvores

vergadas pelo vento.

79 Vide item 1.7.2.
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Todos esses sons, provindos desse arcabouco imagético, foram
tratados como complexos sonoros, ora combinadas, criando um conjunto

de complexos, ora separados (vide figura 89).
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Figura 89 — primeiros dois sistemas de Halny - violdo e flauta formam um Unico complexo

sonoro (ret@ngulo vermelho); violdo e flauta comecam a separar-se (retdngulo

pontilhado); violdo e flauta realizam complexos sonoros segregados (reténgulo azul).
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Assim, denfro da organizacdo formal sofreram diferentes
transformacdes e se articularam em um discurso narrafivo musical,
apresentando  certas  correlacdes entre  si,  transformacdes e
desdobramentos.

Do ponto de vista da forma global, a peca é dividida em frés
momentos: A, em que hd preponderdncia de materiais ruidosos e utilizacdo
de contraponto imitativo; B, mais ritmico, com utilizacdo preponderante de
notas (sons de altura definida) e de ostinatos; A’, em que 0s sons edlicos sdo
refomados na flauta, embora o violdo mescle notas com sons percussivos,
realizando o que considero um contraponto livre enfre os complexos

SONOros.

2.4.4. Polifonia e contraponto

Como mencionado anteriormente, dois processos contrapontisticos
abstraidos das obras analisadas sdo utilizados nesta peca: imitacdes diretas
de objetos semelhantes, comuns em Sciarrino, conforme demonstrado na
andlise de Il Silenzio Degli Oracoli; e contraponto livre com ostinatos em
defasagem, observado na obra Ancient Voices of Children, de George
Crumb.

Conforme se pode observar na figura 90, a primeira secdo da peca
se desenvolve a partir da imitacdo de certos elementos comuns a dois
objetos de caracteristicas sonoras diferentes, tais como tamanho
proporcional, nUmero de ataques e correspondéncia entre envelopes
din@micos.

A segunda secdo trata-se de uma pequena danca e se caracteriza
pelo uso de ostinatos em defasagem e de uma frase que se comenta
durante seu desenvolvimento (figura 91). Ao passo que o ostinato do violdo
é repetido com alteracdes na dindmica e no andamento, a frase da voz
da flauta desenvolve-se comentando a simesma (frase comentdrio). Assim,

hd uma defasagem enfre os dois, uma vez que o violdo acelera
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continuamente, enquanto a flauta se mantém estdvel quanto ao
andamento, embora torne-se gradualmente mais movimentada, repetindo
a mesma frase. Ainda que se comportem de modo distinto, a coesdo entre
as vozes € mantida, pois elas compartiham o mesmo acorde principal e a
caracteristica ritmica.

A secdo final da miniatura retoma o material inicial, com algumas
declinacdes e variagcdes, mas mantém o fratamento contrapontistico livre

da secdo precedente.
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Figura 90 — Exemplo de procedimento imitativo entre diferentes CS que compartiiham

determinados elementos e comportamentos
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Figura 91 — Ostinato de violdo e trecho do fraseado da flauta que articulam o mesmo

material
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2.5. Quando as pedras tocam o espelho d’agua: padroes resultantes,

hoqueto e separacdao de melodia das notas interferentesé®

2.5.1. Introdugdo

A obra Quando as pedras tocam o espelho d’agua foi composta a
partir de discussdes propostas na disciplina de Processamento de Sinais
Acusticos e na disciplina de Escrituras de Sonoridade. A criacdo desta peca
utilizou-se de conceitos do tedrico Albert Bregman e de sua pesquisa sobre
andlise de cenas auditivas para a criacdo de uma polifonia de sonoridades,
i. €., uma polifonia de streams.

A versdo para quarteto de saxofones desta obra foi selecionada para
ser executada no XXIX Panorama da Musica Brasileira, organizado pelo
programa de pos-graduacdo em MUsica da Universidade Federal do Rio de

Janeiro.

2.5.2. Metdafora

Quando as pedras tocam o espelho d’'dgua € uma peca para
quarteto de clarinetes, encomendado pelo quarteto de clarinetes da USP,
coordenado pelo professor Dr. Luis A. Montanha. O mote para a
composicdo da obra surgiu a partir de uma das aulas da disciplina de
Processamento de Sinais Musicais, na qual o docente responsdvel
explanava sobre a teoria de ASA de Albert Bregman. Apds a leitura e
audicdo de alguns experimentos do psicdlogo canadense, os alunos
realizaram um frabalho no qual deveriam reproduzir ou criar NOVOs
experimentos relativos a esta teoria.

Recriei o experimento de segregacdo de melodias a partir de notas

interferentes. Em tal experimento uma melodia € executada intercalada

80 Versdo para quarteto de saxofones https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-
guando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax



https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-quando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-quando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax
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por notas que formam o acompanhamento. Contudo, quando elas estdo
na mesma regido, com o mesmo timbre e mesma intensidade, a notas
formam um Unico fluxo sonoro, impossibilitando o reconhecimento da
melodia. Contudo, a partir da separacdo paulatina da tessitura, afravés da
transposicdo da melodia, esta se torna mais evidente (vide Bregman, 1990.
p. 61-64, 140, 462-466). Uma de minhas observacdes foi de que o fato de a
melodia ser do repertério do ouvinte facilitava o processo de segregacdo
a medida que ela se distanciava do acompanhamento. Contudo, como
observa Bregman (1990, p. 407-408), para se perceber a melodia com
facilidade é necessdrio ter uma escuta dirigida (ter ciéncia de que hd uma
melodia conhecida) ou ser ouvir mais vezes a obra. Foi a partir dessa
observacdo que me ocorreu a possibilidade de compor uma peca se

utilizasse de alguns dos experimentos de Bregman.

Figura 92 —ilustracdo separacdo de melodia notas interferentesé!

D | SMTERLAGCDTYD R B n 1 s*ERF%cPrYs R

Embora possa relacionar mais conceitos, dois experimentos e seus
desdobramentos tedricos foram especificamente utilizados para a
elaboracdo da peca: reconhecimento de padrdes, enire e dentro de
fluxos perceptivos; e separacdo de melodia das notas interferentes

(mencionada anteriormente).

2.5.3. Material e Forma

A obra é divida em duas secoes. A secdo A se caracteriza pela

exploracdo da ideia de padrdes resultantes (vide discussdo sobre Reich no

81 Vide  "“Segregation of a melody from inferfering tones” em
http://webpages.mcgill.ca/staff/Group2 /abregm1/web/downloadstoc.htm#toc



http://webpages.mcgill.ca/staff/Group2/abregm1/web/downloadstoc.htm#toc
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item XXX). A segunda explora a técnica do hogqueto. Em ambas o processo
de composicdo é baseado na manipulacdo de uma melodia tradicional
brasileira (Peixe-Vivo). Enquanto que na primeira diversas operacoes
desfiguram completamente a melodia, na segunda hd um processo

gradual de emergéncia desta melodia.

2.5.4. Polifonia e Contraponto

A primeira secdo da peca foi elaborada a partir da concepcdo de
padrdes resultantes e a partir da concepcdo de ostinatos que se imitam e
comecam a defasar-se entre si. Cada clarinete tem sua prépria linha
melddica. Essas linhas melddicas sdo elaboracdes a partir do tema final. As
entfradas das linhas sdo em estilo fugafo, ocasionando certa
independéncia, inicialmente. Contudo, elas sédo repetidas diversas vezes.
Apss a segunda repeticdo, as vozes comegcam a se misturar, gerando novos
padroes melddicos a partir dos ‘‘agrupamentos inapropriados’’, i.e., 0s
padroes resultantes. Contudo, hd um processo de transformacdo gradual
solicitado a cada repeticdo. Tal processo permite que aos poucos 0s

padrées de cada clarinete se separem novamente (figura 93).
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Figura 93 — Inicio da peca até a entrada do terceiro clarinetes?
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Como mencionado anteriormente, a segunda secdo da peca foi
elaborada a partir do trabalho proposto anteriormente. Esta secdo trata-se
de um grande hoqueto em que primeiro se apresenta o acompanhamento
(figura 94) e, apds algumas transformacdes dele (figura 95), apresento a
melodia na mesma regido. Essa melodia é apresentada primeiramente
transformada, e a cada repeticdo, além de distanciar-se do
acompanhamento, torna-se mais proxima de sua forma original (figura 96).

A principio, a melodia é executada pelos quatro clarinetes, contudo, a

82 O trecho inicial do dudio estd disponivel no  seguinte  link:
https://drive.google.com/file/d/15SQDI 97bFU5wVk{zij2kR3fé69 zpbéC/view



https://drive.google.com/file/d/15SQDI_97bFjU5wVkfzij2kR3f69_zp6C/view
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partir da segregacdo dos sfreams, ela passa paulatinamente a ser

executada por trés, dois e um clarinete, respectivamente (figura 97).

Figura 94 — Acompanhamento original8
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Figura 95 - Exemplo de transformacdo intervalar do acompanhamentos4
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83 O acompanhamento é claro no inicio da segunda parte, mas é retomado aos poucos
quando a melodia passa a ser executada. Contudo, ao se estabilizar, surge outro processo
de transformacdo, ampliando a distncia entre as notas e facilitando a separacdo entre
acompanhamento e melodia.

84 Apds processo paulatino de fransformacdo intervalar que ocorre antes da enfrada da
melodia.
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Figura 96 — Transformacdes da melodia a cada repeticdo, perfiladas em sequéncia. As

flechas indicam cada nova entradasgs
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85 O dudio a partir da entrada da melodia até o final da peca estd disponivel no seguinte
link: https://drive.google.com/file/d/1OWmM7ThOrH3BJoOT3alR8EgUpPxelmXhw/view
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Posteriormente, apds a apresentacdo da obra, divulguei a gravacdo
da peca e pedi a colegas que tentassem identificar a melodia folcldrica
que usei. Ndo disse onde a melodia se enconfrava, mas dei trés alternativas
de possiveis pecas que eu tenha usado. Dos cinco colegas que me
responderam, apenas um ndo conseguiu ouvir. Também pedi a colegas
estrangeiros que ouvissem. Como eles ndo conheciaom a melodia
tradicional, s6 puderam perceber apds algumas audicdes da melodia
original. Tais observacdes corroboram as afirmagcdes de Bregman (1990, p.
407-408) pontuadas anteriormente, de que a segregac¢cdo, neste caso,

depende muito de atencdo dirigida.
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CONCLUSOES

HA no século XX o surgimento de novos processos polifénicos,
renovando prdticas contrapontisticas e criando novos procedimentos
baseados em técnicas anteriores. Para poder compreender essas novas
praticas foi preciso redefinir alguns conceitos, observando as
transformacdes poéticas. Pontou-se que hd uma mudanca no paradigma
musical: o cenframento no som como ponto inicial de especulacdo
composicional. Passou-se da nota (isto €, do conceito, da abstracdo) para
o0 som, 0s complexos sonoros e os fluxos sonoros (ou seja, para a
percepcdo); da notacdo grafada no papel para a gravacdo, para o
ambiente digital. Embora um modelo de especulacdo ou de tecnologia
ndo exclua o oufro, observei uma ftransformacdo do processo de
imaginacdo e uma ressignificacdo de ferramentas composicionais
contrapontisticas surgidas em outros contextos.

Por isso, discuti a polifonia como construcdo musical em camadas
sonoras lineares que apresentam maior ou menor grau de independéncia
entre si. Tais camadas foram compreendidas no trabalho como fluxos
sonoros  (sfreams), representacdes  perceptuais que  fornecem
caracteristicas que permitem perceber e reconhecer sua trajetdria sonora.
Nesse sentido, o conceito de ‘‘voz'’' foi pensado a partir do conceito de
“fluxo sonoro™. Esses fluxos podem ser formados por um numero distinto de
elementos, sendo que tais elementos podem ser homogéneos (Como na
micropolifonia ligetiana) ou heterogéneos (como em algumas das massas
sonoras de Penderecki). Partindo dessa conceituacdo de polifonia, propus
a ideia de contraponto como a técnica de construcdo polifébnica em que
fluxos sonoros, soando simultaneamente, sdo gerados e combinados de
acordo com um sistema de regras.

Como discuti, tais processos contrapontisticos sdo pensados
inicialmente como estruturas abstratas necessarias para auxiliar a coeréncia

formal, assim como para facilitar o desdobramento do material. Devido a
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essas caracteristicas, a imitacdo e o cdnone puderam ser usados como
estruturas que engendram material musical, possibilitando a manipulacdo
de outros par@metros musicais, como observado nas técnicas de massas
sonoras e na técnica de phasing.

Além disso, fambém devido a natureza abstrata de algumas dessas
técnicas, foi possivel sua aplicacdo a diferentes tipos de materiais,
passando de melodias atemdaticas a ruidos e complexos sonoros, permitindo
o desdobramento do material e mantendo a coeréncia.

Quanto ao desdobramento, observamos desde simples
sobreposicoes em imitacdo, com disténcias variadas de enfradas, até o
processo de filtragem e fransformacdo de cdnones, visto que, em muitos
casos, tais procedimentos eram o meio para se possibilitar a manipulacdo
das texturas resultantes.

Também se observou o Uso de processos imitativos como
articuladores formais, evidenciando o inicio de secdes em situacdoes nas
quais ndo hd um material temdatico para demarcd-las mnemonicamente.
Em muitos casos, a imitacdo veio a ser utilizada como uma ferramenta de
transformacdo textural, de gradual mudanca das caracteristicas de um
fluxo sonoro para as de outro.

Aproveitando-se do modo como nhossa percepcdo organiza os
eventos sonoros, alguns compositores ampliaram e fizeram novos usos da
polifonia latente — ou falsa polifonia. Observou-se a criacdo de vozes virtuais
através da ruptura por intensidade, timbre, altura, e por meio do uso da
memoria. Além disso, verificou-se a possibilidade de criacdo de vozes
virtuais a partir de padrdes resultantes da sobreposicdo de ostinatos e/ou
cdnones em timbres semelhantes. Tal sobreposicdo permite a percepcdo
de fluxos sonoros resultantes da combinacdo de mais de um instrumento.

Destaco também que as especulacdes em torno das técnicas de
contraponto possibilitaram a invencdo de novas técnicas como a
micropolifonia, phasing e fintinnabuli.

A partir dessas investigacdes analiticas e tedricas foram compostas

diversas pecas musicais, muitas das quais foram estreadas, selecionadas em
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importantes festivais e premiadas. Nessas obras procurei explorar diferentes
técnicas e usos discutidos, incorporando-as d minha poética e d minha
estética. No fexto descrevi e analisei quatro dessas pecas (Iguacu, Morring,
Halny e Quando as pedras tocam o espelho d’'agua). Nessas andlises,
procurei mostrar como alguns desses procedimentos foram empregados,
mostrando que a compreensdo da finalidade do uso dos procedimentos
confrapontisticos estudados facilita a apropriacdo deles sem que se perca
uma identidade poética pessoal.

No ftrabalho apresentado, ponfuo a auséncia de compositores
brasileiros, importantes no século XX, assim como a de compositoras e de
compositoras e compositores mais recentes. Gostaria de té-los incluido, mas
devido ao recorte inicial ndo foi possivel. Assim, tenho interesse em
continuar as investigacdes das prdaticas polifdnicos e contrapontisticas
incluindo repertdrios que ndo foram tratados no presente texto.

Outro possivel desdobramento do trabalho é a investigacdo de
técnicas de criacdo polifbnicas de culturas tradicionais, sobretudo
brasileiras. Como observado, alguns compositores discutidos se inspiraram
em culturas tradicionais para desenvolveram suas técnicas de contraponto
e polifonia.

Por fim, a partir das discussdes ja propostas, parece-me oportuno
organizar um livro diddtico em que descreva as novas polifonias, propondo
explicacoes das finalidades de seu emprego e dos procedimentos técnicos
contrapontisticos, com andlises e exercicios criativos. Também parece
oportuno discutir a necessidade da inclusdo de tais praticas no ensino do
confraponto, ndo restringindo esse estudo ao freinamento dos
compositores, mas estendendo-o também aos educadores musicais e aos

musicistas.
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ANEXOS

Anexo 1 - Listra de obras

2019

Eneida: aqui o céu é mais ancho (Soprano, Mezzosoprano, narrador,
clarinete, violoncello, violdo, contrabaixo, piano e percussdo)

Poema: Virgilio / Traducdo Adriano Aprigliano

Estreia: Casa das Rosas — 07 de dezembro de 2019.

Hola, spleen (Soprano, clarinet, violoncelo, violdo, percussdo e piano)
Poema: Marilia Garcia
Estreia: SESC Paulista — 20 de setembro de 2019.

Video disponivel em https://youtu.be/HLzZMzNDSvVNA

Noite americana (Soprano, violoncello e violdo)
Poema: Marilia Garcia
Estreia: SESC Paulista — 20 de setembro de 2019.

Video disponivel em https://youtu.be/HLzZMzNDSvNA?t=2015

Me perdi (contratenor/confralto ou baritono e piano)
Poema: Wellington Bujokas

Inédita

In memoriam (orquestra sinfonical)

Inédita


https://youtu.be/HLzMzNDSvNA
https://youtu.be/HLzMzNDSvNA?t=2015
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Urphantasie (Voz, clarinet, viola e piano)
Poema: Fernando Pessoa
Estreia: Espaco das Artes/USP — 6 de junho de 2019 — SGo Paulo

Audio (fragmento) disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-
frigatti/urphantasie-fragment

Meetings | (Orquestra Sinfénia, Coro e Soprano)
Estreia: Teatro L'Occitane - 30 de marco de 2019 — Trancoso/Bahia

Audio (fragmento) disponivel em

Suvenirs Il (piano solo)

Inédita

Armorial (Harpa e violino)

Estreia: Sala de Concerto da Orquestra Nacional da Radio
Polonesa/Katowice — 06 de junho de 2019 — Katowice, Poldnia.

Terceiro prémio na 8¢ Competicdo Internacional para Duetos com Harpa,
Polbénia, 2019

Trés preludios para viola

Inédita

Trés preludios para Cello

Estreia (parcial): Cripta da Sé — 07 de abril de 2019 — SGo Paulo.


https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/urphantasie-fragment
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/urphantasie-fragment
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201
Reliquiae Il (para violino solo)
Inédita.

Audio (fragmento) disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-
frigatti/reliquiae-ii-fragment

Trés Fantasias sobre temas Cristdos (para quarteto de trompas)
Inédita.

Comissionado pelo quarteto Shofar Horn Quartet

Reliquiae | (Teorba)

Estreia: Cripta da Sé / Sdo Paulo Composers Festival — 24 de setembro de
2018 — Sdo Paulo.

Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/reliquiae-i-
for-theorbo-solo-2018

Elegy (flauta e piano)
Estreia: Clube Transatldntico — 11 de setembro de 2018 — SGo Paulo.

Video disponivel em https://youtu.be/UoFgfcsePsw

Aquarela Trancoso (Orquestra Sinfénica)
Estreia: Sala SGo Paulo — 8 de outubro de 2018 — SGo Paulo

Audio disponivel em https://youtu.be/xWiXXPcouls

Todas as Noites (voz, violoncelo [ou clarinete] e violdo)

Estreia: Espaco das Artes — 25 de junho de 2016 — SGo Paulo


https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/reliquiae-ii-fragment
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/reliquiae-ii-fragment
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/reliquiae-i-for-theorbo-solo-2018
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/reliquiae-i-for-theorbo-solo-2018
https://youtu.be/UoFgfcsePsw
https://youtu.be/xWfXXPcouls
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Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/todas-as-
noites-2018-for-voice-cello-and-guitar

Moods-Borderline (Clariente Solo)

Estreia: Auditério da Escola de MUsica da UFBA — 09 de novembro de 2018 —
Belém do Pard.

Audio (fragmento) disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-
frigatti/moods-borderline-fragment

Caccia A (Sax soprano e Tuba/Eufénio)

Inédito

2017

Rose of Hiroshima (eletroacuUstica em quatro canais)

Estreia: 29° Festival Internacional dos Compositores de Cracdvia — Cracdvia,
Polbénia

Video disponivel em https://youtu.be/Ckig75ARZhg

Lorca Songs (voz e violoncelo)

Estreia: Academia de MUsica de Cracovia —21 de maio de 2017 — Cracdvia,
Polonia

Audio disponivel em (I-Al oido de una muchacha)
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/al-oido-de-una-muchacha-lorca-
songs

Halny (Flauta e ViolGo)

Estreia: Teatro da Reitoria / IV Bienal de MUsica Hoje — 22 de agosto de 2017
— Curitiba.


https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/todas-as-noites-2018-for-voice-cello-and-guitar
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/todas-as-noites-2018-for-voice-cello-and-guitar
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/moods-borderline-fragment
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/moods-borderline-fragment
https://youtu.be/Ckiq75ARZhg
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/al-oido-de-una-muchacha-lorca-songs
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/al-oido-de-una-muchacha-lorca-songs
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Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/halny-flute-
and-quitar

Caccia (oboé e clarone)

Inédita

Quando as pedras tocam o espelho d’agua (quarteto de clarinetes ou
quarteto de saxofones)

Estreia: Saldo Leopoldo Miguez / XXIX Panorama da Musica Brasileira—11 de
novembro de 2018 — Rio de Janeiro.

Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-
quando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax

2016

Londrinenses B (violoncelo, Clarinete e piano)

Estreia: Auditorio Zequinha de Abreu/EMESP — 02 de setembro de 2016 — SGo
Paulo

Video disponivel em https://youtu.be/y-oQpVéalow

Morrina (quarteto de cordas)
Estreia: Teatro Alvaro de Carvalho — 29 de setembro de 2017 — Florianépolis.

Video disponivel em https://youtu.be/imFNNDxOKLY2t=429

Iguacu (clarinete solo)

Estreia: Auditorio Zequinha de Abreu/EMESP — 02 de setembro de 2016 — SGo
Paulo

Audio disponivel em https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/iguacu-for-
clarinet-2016



https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/halny-flute-and-guitar
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/halny-flute-and-guitar
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-quando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/e-frigatti-quando-as-pedras-tocam-o-espelho-dagua-sax
https://youtu.be/y-oQpV6aL9w
https://youtu.be/imFNnDxbKLY?t=429
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/iguacu-for-clarinet-2016
https://soundcloud.com/eduardo-frigatti/iguacu-for-clarinet-2016
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Estilhaco (violino, clarinete, violoncelo e piano)

Estreia: Capela Santa Maria / 37¢ oficina de musica de Curitiba — 16 de
janeiro de 2016 — Curitiba.
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Anexo 2 - Partituras

1 - Iguacgu - 5 paginas (original em A3)

2 - Morrina - 42 pdaginas

3 - Halny - 4 paginas (original em A3)

4 - Quando as pedras ftocam o espelho d'dgua (versdo para saxofones) — 8

paginas
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Iguacu
for clarinet

Eduardo Frigatti

rigatti
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Encomendada por Jairo Wilkens e batizada em homenagem ao rio paranaense homonimo, Iguacu é uma tentativa de encontrar a similaridade que ha em
eventos contrastantes. Assim, da diversidade gestual do inicio da peca, os elementos pouco a pouco se encontram para formar um unico e caudaloso fluxo

que desagua em um gesto que permeia quase toda tessitura do clarinete. Ao final, esses gestos se segregam novamente e se extinguem, deixando
transparecer o elemento melddico que os uniu anteriormente.

Contato/Contact
edufrigatti@yahoo.com.br
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Flute

© cover the entire mouthpiece with the lips holding it between the teeth (without bithing down), as deeply in the mouth as possible;
the result should be an aerial sound of definite pitch

Z\ covering the whole mouthpiece with the lips and holding it with the the teeth as deeply as possible, play an aerial sound glissando
in a violent way as if warming up the instrument.

N quartertone glissando (downwards)

Guitar

X Tambora with left hand at the indicated strings and the indicated position

a Ora  Scratch the indicated strings with the nails of the right hand

- Hitting the center of the bridge (Cavalete) with your thumb

Pes % Cav or Cav % Pes From the nut (pestana/Pes) to the bridge (cavalete/Cav) or from the bridge
cavalete/Cav) to the nut (Pestana/Pes)

A) Bartok pizzicato

It is strongly recommended to amplify the guitar to perform this work. In this case, it is recommended to amplify the flute as well.
The flute should be amplified in the initial and final sections, but not in the central one (“Piu Mosso”).

Halny is a local, untransiatable term derived from the word 'hala’, grassy tundra-like natural region typical for the higher parts of the
Tatra Mountains. The Polish terms ‘halny’ and ‘wiatr halny’ (halny wind) are synonymous - the word can be both an adjective and
a singular noun when describing the wind.

Compared to other European mountain ranges, the mountains in Poland are not particularly high. However, they are strongly affected
by the local climate and therefore can be extremely dangerous to those who would underestimate their nature. It is usually advised to
avoid frekking during the days when the wind called halny is blowing.

While the winds in Poland are moderate in general, there are a few local exceptions - one of them is the halny. It is a foehn type of
wind caused by warm winds bumping into the Tatra Mountains from the South (from the Slovakian side) and forcing upwards in

a great speed, resulting in a drastic change of weather on both sides of the Tatra range. Typically, the halny is bringing heavy
rains on the Slovakian (Southern) side and strong dry winds on the Polish (Northern) side. In Poland it is affecting primarily the

region of Podhale, sometimes reaching as far North as the city of Krakdw.

Halny is a common phenomenon in that part of Poland, appearing usually during the colder half of the year. It's known for being
stfrong and reaching even hurricane speed - easily up to 150 km/h (~93 mph). The strongest recorded halny occured in May 1968,
when it destroyed large areas of local forests blowing with the speed of even 300 km/h (~186 mph) - it was called the “wind of century’
in Poland.

On the Polish side of the Tatras halny is accompanied with a drastic change of the air pressure, sudden (and temporary) rise of
temperature, drop in humidity and rapid transformation of the weather. In the highest parts of the mountains it often accumulates
thick clouds that immediately worsen visibility, what can be even deadly in combination with the force of the wind. It can easily
knock down trees or tear off roofs. It also causes sudden thawing which can result in unpredictable floods during early spring or
avalanches during winter.

Miniature dedicated to Ensemble Mdbile / 3 min / krakow, 2017

Contact: edufrigatti@yahoo.com.br
https://www.facebook.com/FrigattiContemporaryMusic/
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Quando as pedras tocam
o espelho d'adgua

for sax quartet

Eduardo Frigatti
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Versdo para Saxofone
Sax 1 - soprano
Sax 2 - alto

Sax 3 - soprano
Sax 4 - tenor

Contato:
edufrigatti@yahoo.com.br
https://www.facebook.com/FrigattiContemporaryMusic/

YouTube Channel: https://bit.ly/2L2PTLr



Quando as pedras tocam o espelho d'adgua

para sax soprano, alto, soprano e tenor

A cada repeticdo o andamento é diferente

Eduardo Frigatti
S&o Paulo, outubro de 2017
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