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RESUMO

Este trabalho é o resultado da pesquisa realdadgmte o mestrado em musica da
UFPR, e compreende um conjunto de composi¢coes, aémum texto com
apontamentos analiticos sobre obras de Conlon KamcaSteve Reich e Gyorgy

Ligeti. Consiste em um trabalho de analise musipitada a pratica composicional.

Palavras Chave:

1. Composigado musical 2. Analise musical. 3. Mudizaéc. XX.



ABSTRACT

This work is result of a research performed durmagstership in music from the UFPR
and encompass an assemblage of composition, besidegt that includes analytics
annotation about Conlon Nancarrow, Steve Reich@uatgy Ligeti’s works. It consist in a

labor of music analysis applied to a compositigralice.
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INTRODUCAO

As formas imitativas estdo presentes na musicaentat ha varios séculos, e ao
longo destes anos surgiram diferentes maneirasabalthar a imitacdo melddica. Canones
e fugas sdo os exemplos mais conhecidos de precesssicais nos quais o elemento
imitativo predomina e atua como fator determinante estrutura musical. Diversos
compositores no seculo XX trabalharam com procesadativos, alguns simplesmente
resgatando velhas formas musicais, e outros buscaitdrnativas e novas técnicas
imitativas.

Compositores como Conlon Nancarrow (1912 — 199%)or@y Ligeti (1923 —
2006), e Steve Reich (1936), compuseram obras @unbam técnicas imitativas, alguns
utilizando esta técnica de maneira mais tradicjogradjuanto outros utilizaram imitacdes e
conseguiram gerar sonoridades muito distantes déagaie as imitacdes do repertdrio
tradicional. Cada um dos trés compositores supt@das, criou algum artificio que
possibilitou o uso de técnicas imitativas, sem egte recurso fosse percebido como mera
pratica estilistica. Se analisarmos, mesmo de measeperficial, algumas obras desses trés
compositores que contenham processos imitativagepe-se uma grande variedade de
estilos e sonoridades. Encontram-se desde peqfigrase invengdes até micro-imitacdes
politematicas no meio de grandes formas. Estes asitopes utilizam com muita
frequéncia estes procedimentos, fazendo com gae peicessos sejam intrinsecos a essas
musicas, sendo portanto fundamental para a congiieatestas obras o estudo dos novos

elementos que estes compositores incluiram norgs@olifénico.



Gyorgy Ligeti, compositor que, nos anos 1960, inbganusica ocidental com suas
pecas “texturais” (comd.ux Aeternae Lontano) pecas escritas para instrumentos
tradicionais, mas que fazem referéncia “sonora” asioca eletroacustica, buscou
alternativas contrapontisticas muito préximas ait&c contrapontistica tradicional, mas
conseguiu resultados sonoros distintos, pecas carater, expressdo e sonoridade
consideravelmente diferentes do repertdrio contragkico até entdo existente. Segundo
Roig-Francoli (1995, p. 242):

As duas maiores técnicas composicionais incorperpda Ligeti redefiniram a sintaxe
harmdnica neste periodo. Primeiro, em obras cbomo Aeternae Lontano (1967) a
harmonia resulta de procedimentos lineares (caoénau contrapontisticos) [...] A
segunda técnica de composicdo harmdnica é repaesemor obras deste periodo
baseado no que Ligeti chamou de estruturas em(metistructures).

Mas mesmo antes de Ligeti, outros compositoregan#m canones, fugas, e outras
técnicas contrapontisticas consagradas para esami&ca, como por exemplo Anton
Webern, que segundo Barraud (1983, p. 104): “faniwo dos trés musicos da escola de
Viena que tentou a aventura de anular e de arrafcaistema dos doze sons, todas as
lembrancas da linguagem tonal”. Ademais, Weberrufoi grande estudioso das formas
contrapontisticas a ponto de defender seu doutoemdlanusicologia sobre a obra de
Heinrich Isaat na Universidade de Viena, estudando sob supendsid&Guido Adler
(LEIBOWITZ, 1975, p. 189). De acordo com Giriffit{l998, p. 82) “Na realidade, Webern
foi influenciado pela escola polifénica holandesaimicio do séc. XVI". Até mesmo em
suas obras mais inovadoras, Webern utiliza procaaios encontrados nas fugas e em
certosricercari, o0 que n&o significa em absoluto que ele tenha sith compositor

antiquado ou conservador. Segundo Grout (200538), 7no seu estilo de maturidade as

! Heinrich Isaac (1450 — 1517) foi um compositorféago do periodo renascentista, compds no estilo
polifénico imitativo. Trabalhou para a corte dosdité na Italia, e posteriormente na corte impetial
Viena.
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composi¢cdes desenvolvem-se em contraponto imitativmitas vezes estritamente
canonico”.

Dos grandes compositores do séc. XX, ndo foi ap@elsern que se utilizou de
formas imitativas: “Na musica de Bartdk, a polimmode incluir uma utilizacéo livre das
técnicas imitativas, e canénicas” (GROUT, 2005/QD). Além disso, Bartok também usa
estes recursos no meio de grandes formas, e ndasapemo peca independente, fato que
também ndo € novidade na histéria da musica. AllEag, que escrevia em um estilo mais
lirico e discursivo que seu colega Anton Webembi&m usou formas antigas, assim como

o mestre de ambos, Arnold Schoenberg:

Wozzeck extrai sua coeréncia [...] ainda da utjiizade formas estabelecidas como base
de cada cena ou ato: sinfonia, passacaglia, ineesmlre um tema e assim por diante.
Voltaram, aqui, as velhas formas, o velho contrégpdavia sido recuperado no Pierrot

Lunaire. (GRIFFITHS 1998, p. 37)

Publicado em 1930, mas escrito entre 1916 e 19lircoNew Musical Resources
(COWELL, 1930),do compositor norte-americano Henry Cowell, desem@wcedimentos
e técnicas composicionais da musica moderna degesepo, algumas idéias deste seu
trabalho séo consideradas idéias visionarias, aqueelC apresentou e desenvolveu como

tedrico da musica. Segundo Sara Cohen (2007, p. 90)

O livro New Musical Resourceg..] pode ser considerado um tratado na medida e
descreve e sistematiza procedimentos amplos qukeiemc o contraponto livre
dissonante, poliacordes, polirritmias, polimetrigmlitemporalidades, os hoje ja
exauridosclusters novas nota¢fes, novas performances e um métadplexo onde
relaciona ritmo e altura.

O fato é que muitas destas idéias do likew Musical Resourcesdo foram
exploradas por Cowell em suas composicoes, fa® @qst foi observado por CERVO

(apud COHEN, 2007, p. 100-101):

Embora Henry Cowell possa ser considerado o primedrapositor a conceber um
principio de organizacdo para o andamento baseadecelagcdo proporcional entre
andamento e intervalo, ele ndo chega, entretangerar exemplos musicais ou obras
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gue permitam avaliar as suas estratégias e asqi@rsaas aplicativas de sua teoria no
tocante a estruturacdo do andamento.

Porém, este livro foi fundamental para que o corbmosorte-americano (radicado
no Meéxico) Conlon Nancarrow, desenvolvesse estémsdem seus 4&studos para
Pianola, em que explora a idéia de relacionar andamentotexvalo em suas pecas.
Nancarrow entrou em contato com o livro de Henrw€bem 1939 e, a partir deste
referencial teérico, Nancarrow compds diversas peaaa piano mecanico (pianola), onde
pode desenvolver pecas a varias vozes, cada qualnenandamento diferente, com
propor¢des complexas, que nao sao executaveis I@M$F0 por intérpretes humanos.

O compositor e tedrico Kyle Gann, foi quem teorizosistematizou 0s processos
composicionais utilizados pelo compositor Conlom&&arow. No seu livr@he Music of
Conlon Nancarrow Kyle Gann explica sistematicamente como funcionam as;dek
cronointervalares dos principais estudos para faat® Nancarrow, as principais fases de
sua producdo, as caracteristicas gerais de cadadastas fases, além de uma sintese
biografica. Neste mesmo livro, Gann explica comacfona a relacdo cronointervalar do
Estudo para Pianola n°. 3fhara 12 pianolas, a mesma relacdo existente emesoaa
cromatica (o que justifica as 12 vozes).

Segundo GANN (1995, p. 110) “A técnica composiciaimcanone esta presente
em trés quartos dos estudos para pianolas fregiiente ocupando a duragcdo de toda a
peca’. Ainda segundo Gann, dois motivos parecenev@do Nancarrow aos canones. O
primeiro motivo é de ordem estética, pois devidseaw interesse pelas relacdes temporais
envolvendo a ndo sincronia ritmica, a igualdadebdied existente no canone o permitiu
colocar a melodia como elemento secundario, faoiib a escuta das relagbes temporais e
de suas mudancas. O segundo motivo que o levomporanuitos canones, alegado pelo

proprio Nancarrow, é de ordem técnica. Nancarrorediiava ndo ter muita “imaginacéo
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ou invencdo melddica” (Gann, 1995, p.19), a utfidado canone facilitaria seu trabalho,
pois sO precisaria compor a melodia uma vez.

Para os apontamentos analiticos deste trabalH@ousiutores que abordam os
compositores selecionados. Sobre a técnica de amdasn diferentes coexistindo na
mesma musica, outros autores também contribuirae @@resente trabalho — dentre os
quais, além de Gann, Julie Scrivener e Ricardad-repesquisaram maneiras de escrever
todas as vozes em um Unico andamento. Tanto Serivemo Gann enfatizam a obra de
Nancarrow em seus trabalfipenquanto Freire abrange outros compositores, dalfiwit
Carter e Olivier Messiaen.

Nos apontamentos analiticos das obras de Stewh Rea musica minimalista, os
escritos do compositor e teérico Dimitri Cervo forale fundamental importancia para o
presente trabalho. Em seus textos, Cervo desciad@ em dos processos de repeticao
existentes em pecas do minimalismo classico, propda traducdo para o portugués de
cada uma destas técnicas. Ainda expde as diferen¢i@sobras minimalistas das décadas
de 1960 e 1970 e obras pds-minimalistas, além oheidstrar como diversos compositores
brasileiros atuantes utilizaram processos de iEetminimalistas em suas obras, sem
serem, entretanto, compositores filiados a estpticamente minimalista.

Sobre a musica de Gyorgy Ligeti, varios autoreabjdrdaram aspectos relativos a
sua técnica composicional. Mas para o presentaltr@pfoi selecionado alguns textos de

Roig-Francoli, por abordarem aspectos relativosranbnia na musica de Ligeti, além de

2 Julie Scrivener em seu artigo “The Use of Ratioth@Player Piano Studies of Conlon Nancarrabtrda

as relacdes existentes nas sobreposi¢fes de artdantesEstudos para Pianolale Conlon Nancarrow,
enquanto Kyle Gann em seu livitne Music of Conlon Nancarroaborda desde a biografia de Nancarrow,
até aspectos mais abrangentes da obra do composifér o autor Ricardo Freire em seu artigo
“Fundamentac&o Tedrica do Uso da Modulacdo Métmao Recurso na Performance Musicaborda
questdes métricas, mas nao se detém na obra denQxenhezarrow.
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descrever alguns dos principais periodos estibisticdo compositor. A técnica
contrapontistica e candnica em certas obras dei tagebém é explorada por este autor.

Outro recurso importante, que permeia grande padequestdes apresentadas neste
trabalho, é a técnica de melodia resultafoe ilusdo de escala), processo teorizado por
DEUTSCH (1975) e SLOBODA (1985 e traduzido em 20@3te consiste em trechos
musicais que criam percepgoes ilusorias. O procdssitusdo de escala é um processo
psico-acustico, area de conhecimento que foge betivws deste trabalho. No entanto
utilizamos alguns conceitos béasicos ja estabelscwmmo ferramentas analiticas para
algumas obras selecionadas, para posteriormentaciaed-los as aplicacdes
composicionais.

A técnica da melodia resultante foi utilizada alggmvezes por importantes
compositores da musica erudita ocidental, antesnmede existir qualquer pesquisa ou
teoria sobre esse assunto. Um bom exemplo de raglesliltante existente no repertério de
concerto é o ultimo movimento da sexta sinfonialdeaikovsky (Vide Fig. 1), onde os
primeiros e segundos violinos tocam melodias desinque devido ao cruzamento das
vozes e contorno melddico, gera melodias que ndo escritas. Cria-se uma tendéncia de

ouvirmos as notas musicais por camadas, geralragni@ando em sequéncias melddicas.

Fig. 1 — Exemplo de “melodia resultante” (ilusdoedeala) — Ultimo movimento da Sinfonia n°. 6 de

Tchaikovsky.

% Melodia resultante — De acordo com Sloboda (1993,99-228), melodia resultante é referente adoefei
que resulta de melodias que, devido a suas cdsditias morfolégicas, e o tipo de interagdo quedem as
outras melodias, gera linhas melddicas que ndwastascritas, obscurecendo a audicdo das melodias
realmente escritas.
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A metodologia deste trabalho consiste em tracamalg@pontamentos analiticos em
obras selecionadas, utilizando o referencial teérgupracitado. A partir disto,
identificarmos alguns processos composicionaigatizarmos aplicacdes composicionais
para cada compositor estudado.

Para as observacdes analiticas referentes ao cibonpGenlon Nancarrow, foi
composto duas obras: Canon a cinco vozes, pararnmstos eletrdnicos, e chamamé —
rock, para teclados; Do estudo das obras de Reiatpmposta a peca Gira para percussao,
e para as observacOes analiticas das obras deyQyigegi foi composta a obra Canone
para dois pianos, flauta transversal, violino eofaxe. Posteriormente foi composta a obra
septeto, para trés flautas, dois violinos, violgi@oncelo, que busca mesclar todas as
técnicas estudadas neste trabalho, mas de maragdivre em relacéo as obras anteriores.

O estudo analitico aplicado a composicdo de detewtas obras musicais do séc.
XX que utilizam técnicas imitativas pode ser muitd, tanto para o compositor quanto
para o professor de disciplinas teorico-aplicadgasno Contraponto, Anélise musical e
Composicdo. Sobre certos compositores abordadds tebalho, como Nancarrow e
Reich, existem poucos trabalhos escritos em limqgureuguesa: espera-se, portanto, que
este trabalho possa contribuir para a area deatemrcriacdo no Brasil, por conter
apontamentos analiticos de obras pouco estudaéas,d@ conter cinco pecas originais,

baseadas nos estudos realizados.
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CAPITULO 1 — APONTAMENTOS ANALITICOS

A andlise musical aplicada como uma ferramental@atificacdo de procedimentos
composicionais ndo tem por intencdo um estudotarmadiprofundado de obras completas,
nem pdr em pratica qualquer paradigma analiticeda8pd’. O objetivo é examinar
trechos especificos para observar como funcionaerrdmados recursos técnicos, e seu
resultado sonoro. E através destas andlises, doeaoms em pratica as observacdes em
forma de estudos composicionais. Selecionamoscwagositores (Conlon Nancarrow,
Steve Reich e Gyorgy Ligeti) para o presente esttalia qual com sua linguagem musical
propria, e cada analise com sua préatica composicespecifica.

Selecionamos estudo para pianola n°. 3de Conlon Nancarrow, por ser uma obra
representativa deste compositor, em que 0s cansf@ssobrepostos com andamentos
diferentes. Do compositor Steve Reich, as obrasll@das foramPiano Phasgee Electric
Counterpoint por representarem as principais técnicas comiposis deste compositor,
além da utilizacdo de procedimentos imitativos.ri@igo de escolha das obras de Gyorgy
Ligeti (Continuume Lontang foi o mesmo, obras que representam aspectoscoéeni
importantes na linguagem do compositor, e que asnmetempo contém técnicas
imitativas.

Na verdade podemos dizer que este estudo cons@éteam apontar e descrever
certos aspectos técnicos de determinadas obras) esto ampliar a técnica composicional,
através de uma préatica consciente, em que elememisiais das obras observadas sao

utilizados em obras musicais inéditas.

4 Utilizo o termo “paradigma analitico” para desigmes diferentes estilos de analise desenvolvidas po

diferentes autores, como por exemplo “analise Sareama”, “analise motivica” ou “analise retorica”.
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1 - Aspectos Gerais da Musica de Conlon Nancarrow

Conlon Nancarrow nasceu em Arkansas, EUA, em 181prreu na cidade do
México, em 1997. O compositor tornou-se conhecido geus 49 estudos para pianola,
compostos entre 1948 e 1992. Um dado importantgizaflo por Margareth E. Thomas é
que “a maioria das obras de Nancarrow contém c&nene andamentos diferentes”
(THOMAS, 1998, p. 331). Nancarrow dedicou-se a amnganones com proporcdes de
aumentacdo e diminuicdo cada vez mais complexas, iavés de utilizar a tradicional
relacdo 1/ 2, chegou a utilizar propor¢cdes comb,4L4 / 15/ 16, entre tantas outras.

Muitas das relagdes temporais e harmonicas estideetepor Nancarrow foram
descritas por Kyle Gann, que aponta o liiew Musical Resourcesle Henry Cowell,
como fundamental para o desenvolvimento de algud&ias musicais de Nancarrow.
como as relacdes cronointervalares (geralmenteegmmentos politonais com relagdes
diretas com os andamentos das vozes) estabelemmoseus estudos para pianola. Sua
muasica apresenta um carater nitidamente mecanicguas estruturas apresentam
intrincados canones com diversas transformac¢de&dnak e métricas.

Embora tomem rumos diferentes, visto que ndo aboedpratica composicional, 0s
trabalhos dos autores supracitados constituem faggmeias principais para o presente
estudo. Apesar da andlise dos estudos de Nancaossibilitar deducdes Uteis a prética
composicional, a musica gerada a partir deste ltrabado constitui-se em uma mera
pratica estilistica de sua maneira de compor. atde uma colaboracdo no sentido de

expandir os horizontes musicais, em especial asicgc composicionais, contribuindo

17



assim para um maior amadurecimento e para o ddseneato de uma linguagem pessoal

por parte de cada compositor, que foi se utilizmsds técnicas composicionais.

1.1 — Observacgdes Analiticas do Estudo Para Pianai&. 37 de Conlon Nancarrow

O estudo para pianola n° 3de Nancarrow consiste em 12 imitacdes candnid&s a
partes, com 12 andamentos diferentes sobrepostesaMipotese € de que as melodias e
ritmos resultantes sdo gerados pela interacdo donmenaterial temético em andamentos
diferentes, ainda que o andamento de cada voz atifeacdes durante a mausica. Isto
justifica a utilizacdo de canones, pois ha maidaa vezes que sobrepusermos um tema em
forma de imitagdo candnica, com andamentos difese@tcom as entradas das vozes em
intervalo de tempo curto, teremos dificuldade emiromitema do canon. Muitas vezes nem
sequer ouviremos 0 tema. Entretanto, mesmo que au@amos este, determinadas
utilizacdes da técnica imitativa garantirdo a géoade melodias e ritmos resultantes. A
partir desta suposi¢cao, foram compostos dois exampiusicais, descritos em maiores
detalhes na parte 1 do capitulo 2.

Na transcricdo consultada, cada pianola ocupa apemaUnico pentagrama e,
embora ocorram passagens com acordes, as partesssgcialmente melddicas. Vale
lembrar que Nancarrow escreveu estes estudos f@aralgy perfurando rolos para serem
executados, sendo as partituras destas pecas aras ptranscricbes posteriores a

composicao das obras.
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Este estudo € um dos mais complexos de Nancarragambeém foi um dos que
necessitou de mais tempo para que pudesse seuitimciSao utilizados os seguintes

andamentos nas 12 partes, de modo sobreposto:

=150/ 1667/ 1684/ 180 / 1872/ 200 / 210 / 225/ 240 / 250 / 262 2811/a.
Esta proporcdo € a mesma existente em uma esocaté@tera, em que as relagdes

acontecem da seguinte maneira (todas as notadagéio& nota C):

c/C 1/1 150
C/C# 15/14 160
C/D 9/8 368
C/D# 6/5 180
C/E 5/4 187
C/F 4/3 200
C/F# 715 210
C/G 3/2 225
C/G# 8/5 240
C/A 5/3 250
C/lA# 714 262
C/B 15/8 281

Nancarrow utiliza neste estudo, em especial, untgaimento que Kyle Gann
denominou “pontos convergentes”, que sdo pontoslidamento proposital entre as

vozes, que ocorrem em determinados trechos da ajisiasionando encontros ritmicos

® Este Estudo demorou quatro anos para ser concld@gs a 1969), e devido ao grande nimero de
andamentos sobrepostos (12 ao total) pode serdewadd um dos seus Estudos para Pianola de maior
complexidade.
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depois de secdes de forte polirritmia, gerada pefaplexa relacdo entre as vozes. Estes

pontos convergentes podem ocorrer entre apena8 Zazes, como na Fig. abaixo:

Fig. 1.1 - Trés pontos convergentes entre duassvezgiarto canone

Também ocorrem pontos convergentes entre todaszes, conforme a
ilustracdo abaixo. Isto ocorre em pontos estruguiraportantes dentro da peca. segundo
Gann (1995, p. 195): “Pontos convergentes sao ieaflts brilhantemente neste estudo,
por isso este € o trabalho em que Nancarrow apweaderiar efeitos bonitos entre os

pontos de convergéncia e a omissao destes”.
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Fig. 1.2 - Ponto convergente entre todas as vesédmo canone

Uma analise gréafica sugerida por Gann (1995, p.@8nonstra a sucesséo dos 12
canones, sua duracdo, a ordem das entradas etos gerconvergéncia principais, ou seja,

aqueles que ocorrem entre todas as vozes simuitamnda
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Canon

Pontos de
convergéncia

Tempo

Fig. 1.3 — Andlise gréfica dos 12 canones

O primeiro canone comecga com o andamento maisaggi8hi) e no extremo
agudo do piano (Mi 6 — L& 6). Cada voz inicia camandamento mais lento (em relacdo a
voz anterior, com ordem decrescente de velocidade)a quinta justa abaixo. Esta relagédo
entre grave e agudo — lento e rapido ocorre em dodaca, embora em alguns canones,
como o segundo e o0 quarto, 0 compositor inveri re$dcao para agudo e grave — lento e
rapido. A melodia é extremamente simples, compdstapenas cinco notas, todas com

duracdes longas, e com carater diatdnico.

Fig. 1.4 — Primeiro sujeito da peca.
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As demais vozes entram em um intervalo de temptoncurto umas em relacéo as
outras, e, antes que se ouca a segunda nota doec@agrimeira voz, todas as 12 vozes ja
entraram com sua primeira nota. O que se ouveamortndo € exatamente um canone,

mas sim um arpejo descendente caltentandq transcrito no exemplo abaixo:

Fig. 1.5 — Melodia resultante das 12 entradas ohogiro canone - primeira pagina da musica.

Se prestarmos atencdo, pode-se ouvir o tema irdeircdnone, principalmente na
VOz que inicia, mas o que escutamos com mais el@ez“melodia resultarfte Em outras
palavras, a juncdo das notas das outras vozesufess dll pianolas) cria sequéncias
ritmico-melddicas que o compositor ndo escrevemaeeira explicita, como demonstra o
exemplo da Fig. 1.5.

A Fig. 1.6 mostra uma reproducdo da primeira padmaartitura, em que as 12
vozes entram com um intervalo de tempo curto. @mm@entos estdo indicados em cada
pentagrama, mas cada um dos canones desenvolvaxaseqiiéncia de velocidades

especifica no decorrer da peca.

® “Melodias” ou “sons” resultantes s&o ilusdes decgecdo, e foram teorizadas por DEUTSCH (1975) e
SLOBODA (2008). Pegas do repertorio tradicional, com ultimo movimento dasexta sinfoniade
Tchaikovsky,O Cravo Bem Temperadweltdio 8, livro 2 de J.S. Bach esaite 2 op. 17 de Rachmaninov,
trabalham com este tipo de ilusdo de percepcamraietalhes vide SLOBODA (2008, p. 199-222)
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Fig. 1.6 — Reproducédo da primeira pagina do Estada Bianola n° 37.

A Fig. 1.5 é uma transcricdo do resultado musibtido na primeira pagina deste
Estudo (Fig. 1.6), e como os andamentos sédo diegeas proximas entradas néo irdo
manter o padrdo de arpejo descendente. A Fig. bstrana segunda péagina, na qual é
possivel perceber a segunda nota do cénone, e @rgrdrada da oitava e nona voz

(pianola), a primeira voz ja entra com a terceicdando sujeito. Este processo vai se
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acelerando de tal maneira, que a primeira voz texrraua exposicao antes da ultima voz

(122 pianolaferminar a segunda nota do sujeito.

Fig. 1.7 — Segunda péagina do Estudo para Piano&/n°

No trecho situado no final da pagina, ouvimos uexaura similar aquelas geradas

pela sintese granularuma ritmica extremamente complexa, gerada petxaigéio do

" A sintese granular baseia-se na organizacdo degramde quantidade de pequenos eventos sonoros, que
duram fragbes de segundo e sdo chamados de “gfiasialogia utilizada no presente trabalho entrgesé
granular e trechos do Estudo para Pianola n°. 3Ratearrow é relativo ao resultado sonoro, e n&o ao
procedimentos técnicos da sintese granular.
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mesmo tema (sujeito) em andamentos e alturas ditereNo entanto, por comecar em um
andamento mais rapido e ir em dire¢cdo ao mais,lesta passagem soa mais rarefeita, pois
as partes que comecgaram tocando por primeiro tarmgte tocar muito antes das Ultimas
partes, mais lentas, terminam o tema (sujeitonbaa.

O terceiro canone, que inicia com o andamento laaie e torna-se gradativamente
acelerado, acumula as 12 vozes, muitas delas cstanb@ movimento. O efeito de extrema
complexidade ritmica € conseguido com um canonejno tema é ritmicamente muito

mondtono (é composto por esta figura ritmica, gueepete até o final):

0 "0
O 0
2%

Fig. 1.8 — Terceiro canone — Ritmo resultante derégifio entre as partes com andamentos diferentes. A

Pianolas 11 e 12 interagem, gerando ritmos queesi@m escritos nas partes individuais; B — piartbkad 2
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Mais uma vez, ouvimos melodias e ritmos resultarEesbora a ritmica seja uma
colcheia na cabeca do tempo (compasso 2/4), penosbe primeiro ataque da segunda

voz como anacruse do segundo acorde da primeira voz

Fig. 1.9 — Ritmo resultante da interagdo entre asghas 11 e 12 no inicio do terceiro canone.

No final deste canone, acontece uma saturacdocatngom todas as vozes
sobrepostas. Neste momento, a sensacao de “graaufiga mais evidente. As 12 partes
relacionam-se de maneira complexa, fazendo comegaetemos algumas acentuacdes e

alguns acordes anacrusticos.
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Fig. 1.10 — Final do terceiro canone.

Como podemos observar, sdo possiveis varias péeepliferentes deste mesmo
trecho, uma vez que ouvimos a seqliéncia do gragegpagudo sistematicamente — pois é
assim que as vozes entram, de acordo com a téomtesiva — e também ouvimos o grave

interagindo com as outras entradas. Estas sao ooaisienos claramente percebidas
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dependendo do carater do tema a ser imitado; tresteo do terceiro canone, os ritmos
resultantes se sobressaem, visto tratar-se de mm&@ $em grandes inflexdes ritmicas e
melddicas.

O quinto canone talvez seja, dentro desta obtanone que mais explora os pontos
convergentes entre poucas vozes, como duas oudzés. Tanto no primeiro quanto no
terceiro canone, estes pequenos pontos convergedi@socorrem. Outro fato que
diferencia este canone dos outros, é o fato dé#ucom frequéncia sonoridades de tons
inteiros. Nos outros canones, 0 mais comum é queoass, individualmente, utilizam
sonoridades diatbnicas, e a soma de todas as vegelka numa sonoridade de forte
saturacdo croméatica. A cada entrada do sujeito @eoore, ocorre um ponto de

convergéncia deste com outra parte.

Fig. 1.11 — Ponto convergente entre a voz que erdaraoz inferior

De fato, este procedimento ocorre em todas amdadrdo sujeito, sendo este,
portanto, um canone diferenciado dentro desta qiwis além da sonoridade em tons
inteiros, ja citada anteriormente, ele apresenta g®cedimento sistematico de entradas

sendo pequenos pontos de convergéncia. De faiggefsirca a entrada do sujeito, visto que
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a primeira nota ira coincidir com outra nota der@woz, criando um trabalho tipico de
instrumentacdo, em que o timbre reforcado tem furestrutural, e é por este motivo

salientado.

Fig. 1.12 — Entradas das vozes superiores geragepeg pontos convergentes

Este processo de gerar pontos convergentes comntesdas do sujeito vai
acelerando conforme as partes entram, ja que onease constroi sob a relagéo

cronointervalar de grave e agudo — lento e rapido.
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1.2 — Considerag0des Finais

Nestas observacdes, percebemos que um fator qilie aaxpercepgéo dos ritmos e
melodias resultantes é o cruzamento entre as vékesno com as vozes se dirigindo
sistematicamente para o agudo, 0s cruzamentoseatodevido a proximidade entre estas.
Neste canone, s6 com muito esforco percebemosa f@is o que fica realmente evidente
€ uma ritmica complexa, gerada pela interacéo alsy

Importante para a geracdo de melodias e ritmastaeses € o fato de que as 12
partes ttm o mesmo timbre (12 pianolas). Supondo acqda parte fosse destinada a
execucdo com timbres diferentes, a fusdo das padieseria tdo evidente. A geracado de
melodias e ritmos resultantes, nesta obra, nd@ ske dnaneira téo clara como acontece na

sexta Sinfonia de Tchaikovsky, em que distinguinctssamente a melodia resultante,

gerada pela ilusdo de escala.
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2 —Aspectos Gerais da Musica de Steve Reich

Steve Reich (1936), juntamente com La Monte Your83%-), Terry Riley (1935-),

e Philip Glass (1937-), € considerado um dos cresldo minimalismo musical americano,
surgido na década de 1960 nos Estados Unidos daicemé\pesar das afinidades
estéticas, cada compositor desenvolveu seus psopaparatos técnicos, que sao
sensivelmente diferentes uns dos outros. A @&beatric Counterpointoi escrita no final

da década de 80. Nesta época Steve Reich ja haviposto a maior parte de suas pecas
mais importantes, e consolidado parte de seu estifgposicional.

A analogia entre minimalismo e técnicas imitatimds € algo totalmente novo. Na
literatura sobre o0 assunto, varios autores disc@stie tipo de abordagem. Dos trabalhos
gue tomam este ponto de vista como base, estago aBeat-Class Modulation in Steve
Reich’s Music” de John Roeder, onde o autor obseu@ “cada uma destas pecas
(minimalistas), assim como o canon, combina um Jmdepetido com uma afirmacao
atrasada do mesmo padrdo em outra voz...” (20037%. Inicialmente, estudaremos os
procedimentos técnicos utilizados no primeiro manto da obra, sendo que estes sdo
recorrentes no restante da obra.

Esta analogia, entre a musica minimalista de SReieh e técnicas imitativas e
contrapontisticas tradicionais é valida apenas &e ppois a musica de Steve Reich toma
rumos diferentes, como Roeder revela, logo adid@@m o progresso da peca, o intervalo
temporal de imitacdo entre original e as vozesadais variam sistematicamente, desde a
primeira batida até toda a duracdo do padrdo.OHBER , 2003, pp. 275 — 276). Em

fugas tradicionais, a entrada das vozes acontecelagbes temporais fixas, somente em
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stretto§ e em pequenas pontes que o intervalo temporal idcéo melddica pode variar,

pois 0 mais comum é que se mantenha a relacao tehtestas entradas.

2.1 -Minimalismo — Principais Técnicas Composicioria

De maneira geral, pode-se dizer que sdo o0s praedsorepeticdo que mais
caracterizam a musica minimalista. Portanto, areatuda obra é, em parte, determinada
pelo processo de repeticdo utilizado. Segundo Cervo

[...] Assim, as obras minimalistas tém como propsaéncia a escolha de processos de
repeticdo, claros e perceptiveis, 0os quais vacudati e coordenar toda a micro e a
macroforma da obra [...]. (CERVO, 2005, p. 48)

Portanto, uma possivel abordagem analitica de ohuagcais minimalistas poderia
ter como enfoque o processo especifico a que éstase submeteu, e quais foram os
resultados obtidos a partir desta técnica. E inapeettambém levarmos em conta o que o
compositor desta obra (Steve Reich) pensa e fal@wessua propria musica, e
conseqlientemente, sobre a sua técnica composicemakentrevista publicada no livro
NEW VOICES - American Composers Talk about Thesid/ide Geoff Smith e Nicola
Walter Smith, o compositor relata as suas expaaéncomo estudante de composicao
Nesta mesma entrevista, Reich declara que em sngdécomposicional, ele valoriza a
intuicdo no processo de criacdo: “Eu valorizo ccpsso intuitivo, o qual é realmente e de

maneira completa, a Gnica coisa que qualquer usupbd$SMITH, 1995, p. 219).

8 Strettoé um recurso contrapontistico utilizado em algufo@ss, geralmente ocorrendo perto do fim da
peca, e consiste em reduzir a distancia tempoted es entradas imitativas, ou seja, entra anteerdpo de
entrada estabelecido na exposi¢cdo. Em algumas figasbra“O Cravo bem Temperado’de Johann
Sebastian Bach, podemos encontrar exempletrelta

° Steve Reich chegou a estudar composicdo com remsnmaunpositores, como Luciano Berio e Darius
Milhaud, mas disse ter aprendido mais com professgue ndo tinham tanto sucesso na carreira de
compositor, como Vincent Persichetti e Hall Overfeide SMITH, 1995, pp. 213-226).
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Segundo Dan Warburnton (apud CERVO, 2005, p. 49)pmncipais técnicas
composicionais que sustentam 0s processos de g@petiaracteristicos das obras
minimalistas sédophasing, linear additive process, block additiveqess, textural additive
process e overlapping patter8eguindo a sugestao de Dimitri Cervo, que em d&30a®
Minimalismo e suas técnicas composicionsiaduz os termos que designam as técnicas
composicionais minimalistas, usaremos esta mesnmaemdatura:troca de fase (ou
defasagem), processo aditivo linear, processo \aditior grupo (bloco), processo aditivo
textural e superposicao de padroes

Examinaremos a seguir cada um destes processepetedo:

2.1.1 - Troca de Fase (ou Defasagem)

Este processo de repeticdo consiste em duas @I pages que tocam excertos
idénticos, alinhados em unissono, e uma das parteelerada de maneira gradual, e os
trechos se defasam gradualmente, até atingirerfimalcda masica, novamente o unissono.
Este processo foi desenvolvido por Steve Reichétadh de 1960, e a primeira obra a
utilizar este procedimento fdi's Gonna Rain de 1965, musica feita para fita magnética.
Em 1966 Reich compd€ome Outa segunda obra a utilizar este procedimento, éamb
para fita magnética. Em 1967, Reich compb@no Phasea primeira obra escrita para
instrumentos acusticos utilizando a técnica deatrde fase (ou defasagem). Conforme

Cervo (2005, p. 31):

Apés esta experiéncia cofoops defasando em fitas magnéticas, Reich comecou a
pensar em uma maneira de transpor esta experi@@ec@m o dominio da miusica
instrumental. Em 1967, ele gravou um padrdo de dotas ao piano em uma fita, e
comecou ele préprio a tocar 0 mesmo padrdo, simedraente a gravacao, tentando
gradativamente defasar, através de um aceleraadoar do padrédo gravado.
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Fig. 1.13 — padréo de doze notas

Em 1972 Reich compd@@lapping Musi¢ obra em que a troca de fase nao acontece
por acelerandos graduais, e sim por substituic@omem de entrada dos padrdes,
ocorrendo defasagens abruptas. Sobre este proeedinm@ervo (2005, p. 34-35) comenta:

Nela as trocas de fase sdo abruptas, um executggt 0 mesmo padrdo, enquanto o
outro (clap Il) defasa abruptamente apés 12 refeside um mesmo compasso. O efeito
pratico dessa defasagem € idéntico ao de uma &pitegnbnica realizada com onze
colcheias de distancia (c. 2), dez colcheias dérlisa (c. 3) e assim por diante, até a
volta ao unissono no compasso final da peca (guetio c. 1).

Fig. 1.14 -Claping Music

Enquanto o percussionista 1 mantém o mesmo padr@ercussionista 2 defasa
uma colcheia a cada mudanca de compasso, ocordasti® maneira a troca de fase de
maneira abrupta.

2.1.2 — Processo Aditivo/Subtrativo Linear

Este processo de repeti¢cdo consiste, como o prépme sugere, em adicionar ou

subtrair notas de um padrao original. Este procésisdesenvolvido por Philip Glass no

final dos anos 1960, e segundo relato do prépnopositor, foi influenciado pela ritmica
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da musica hindu, depois de trabalhar com Ravi Sdragk transcricdes de musica indiana

para a notacdo ocidental. Sobre este process@eicén, Cervo (2005, p. 36) observa:

Se temos um padrdo 1-2, apés um certo nimero dgig@gs adiciona-se mais um
elemento 1-2-3, gerando, assim, um processo gvadddi adicdo linear. Esse processo
pode ser regular, com a adi¢cdo de um nimero redalanidades durante o processo de
repeticdo (ex. 1, 1-2, 1-2-3), ou irregular, conacicdo de um numero irregular de
unidades (ex. 1, 1-2-3, 1-2-3-4, 1-2-3-4-5-6) dteanprocesso de repeticdo.

Na peca de Philip Gladdusic in Fifths de 1969, o compositor utiliza esta técnica,
como ilustra a fig. 1.15, em que o grupo de oiticlosias apresentado no c. 13 é acrescido

em duas colcheias no c. 14, e no c. 15, mais dielsatas séo acrescentadas ao grupo.

Fig. 1.15 -Music in Fifths

2.1.3 — Processo Aditivo por Grupo (Bloco)

Este processo de repeticdo foi desenvolvido poveSReich no inicio dos anos
1970, e consiste em acrescentar notas em um pddrdoaneira gradual e nédo linear,
substituindo pausas por notas, fazendo com qué@@@ermaneca com o mesmo numero
de unidades temporais. Diferente portanto do psacasditivo linear, em que o nimero de
unidades de tempo é modificado a cada adicdo duagéb de notas. A ilustracdo da Fig.

1.16 demonstra como este processo funciona:
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Fig. 1.16 — Processo aditivo por grupo

Neste trecho, Reich substitui as duas pausasldeetas pelas notas Ré 5 e Mi 5 no
compasso seguinte, caracterizando, desta maneudlizacdo do processo aditivo por

grupo (bloco).

2.1.4 — Processo Aditivo (Subtrativo) Textural

No processo aditivo (subtrativo) textural, as paitestrumentais e/ou vocais vao
sendo acrescentadas uma a uma, até que toda sateetucomplete. Esta técnica foi
utilizada por Steve Reich, Philip Glass e TerryeRiha década de 1970 em obras como
Drumming (1972), Music for Pieces of WooflL973), entre outras. Na ilustracdo abaixo,
referente aos primeiros compassostertric Counterpointde Steve Reich, o compositor

se utiliza do processo aditivo textural:
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Fig. 1.17 — Pagina inicial d€lectric Counterpoint

Nos seis primeiros compassos da oBtactric counterpoint Reich aumenta a
textura inicial de trés vozes, para oito vozes rdirpdo c. 5. Nos compassos seguintes a
textura se completa com a entrada das partes testdND decorrer da peca, Reich utiliza
também o processo subtrativo textural, em que wxtra completa vai se desfazendo

com os instrumentos parando de maneira gradual.

2.1.5 — Superposicao de Padroes

Este procedimento foi desenvolvido por Terry Rileydécada de 1960, e consiste

em sobrepor diferentes padrdes ritmicos e meldodidaspecaln C, Riley escreve 53

38



padrbes, que deverdo ser executados por ordem icapsdbre um ostinado na nota D6. A

Fig. 6 ilustra os 53 padrfes da peca:

Fig. 1.18 -n C— Terry Riley

Esta peca pode ter qualquer nimero de executamtesies deverdo entrar de
maneira candnica, embora o tempo das entradas sejério dos intérpretes. Pelo carater

desta obra, além da sobreposicao de padrdes, tandwéne o processo aditivo textural.
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2.2 — Observacdes Analiticas Sobre Piano Phase

Andlise das Fases:

No inicio desta peca, os dois pianos tocam asfdficslcheias em unissono (Vide
Fig. 1.19), e repetem de 16 a 24 vezes desta mam&itdo o piano 2 comeca a acelerar,
defasando de maneira gradual em relacdo ao piagoelse mantém sempre no mesmo
andamento. O piano 2 acelera até que a segundadoat&lo seja tocada junto com a
primeira nota do ciclo do piano 1, conforme dem@natFig. 1.20, gerando o segundo ciclo
da peca .

Este segundo ciclo gera uma ilusdo de escalaggsocteorizado por DEUTSCH
(1975) e SLOBODA (2008), e que consiste em treahasicais que criam percepgdes
ilusorias. Cria-se uma tendéncia de ouvir por cawmadjeralmente agrupando em
sequéncias melddicas graves ou agudas. Nao évobijietio presente trabalho discutir esta
teoria, apenas utiliza-la como ferramenta analitica

A Fig. 1.21 demonstra como este processo de “iludgicescala” ocorre neste
segundo ciclo, com a tendéncia de agruparmos «s g registro. Desta maneira, este
segundo ciclo se caracteriza por conter duas pegueglulas musicais na regido aguda
(representadas pelas notas Si 2, DO 3 e Ré 3Esecélulas ritmicas na regido grave
(representada pelas notas Mi 2 e Fa 2). Este digla de 16 a 24 compassos, € hovamente
0 piano 2 comecara a acelerar gradualmente, aigirabi novo ciclo, processo este que se
estende pela peca inteira.

No terceiro ciclo, ilustrado pela Fig. 1.22, o mdghcomeca com a nota Si 2, 32 nota

do piano 1. A Fig. 1.23 ilustra como o0s sons se@n nas duas regides (grave e agudo),
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gerando unostinatonas duas vozes, de duracdo de seis semicolcheres nidade de
tempo no compasso 6/8). O quarto ciclo, ilustragla pig. 1.24, da seqiéncia ao processo,
agora com o piano 2 iniciando a sua frase com actaé da frase do piano 1. A Fig. 1.25
demonstra como acontece um jogo ritmico entre gsepgraves e agudas, sendo esta a
principal caracteristica deste ciclo.

O quinto ciclo (Fig. 1.26 — 1.27) se caracterizéa peegularidade, assim como o
sexto ciclo (Fig. 1.28 — 1.29), pois suas estrgtiméernas (relacdes entre agudo — grave)
nao geram pequenos motivos que se repetem dentepdicdo (como acontece na Fig.
1.23). Neles, o processo continua da mesma marmena,0 piano 2 iniciando cada vez
com uma nota adiante em relacéo a frase do piano 1.

O sétimo ciclo (Fig. 1.30 — 1.31) gera wstinatq que se repete a cada seis
semicolcheias, portanto a frase resultante nesli@ (¢(anto no grave quanto no agudo), é a
primeira unidade de tempo (em compasso 6/8) seapetida na segunda unidade de
tempo. No oitavo ciclo (Fig. 1.32 — 1.33), acontaama estrutura em palindromo
(espelhamento), (vide Fig. 1.33), tanto nas vopeslas, quanto nas vozes graves, sO que
na voz aguda, na segunda unidade de tempo, as s@maglém de espelhadas, também
invertidas.

Nos proximos dois ciclos (Fig. 1.34 — 1.35, nondcci Fig. 1.36 -1.37, décimo
ciclo), temos como resultado da interacdo das patave e agudo, interessantes jogos
ritmicos entre as figuras de semicolcheias artimdacom as pausas. O décimo primeiro
ciclo (Fig. 1.38 — 1.39), assim como o terceiro séimo, gera unostinatqg sendo a
segunda unidade de tempo (compasso 6/8) merag@&pela primeira unidade de tempo.

A Fig. 1.40 ilustra o décimo segundo ciclo, quandpiano 2 inicia a frase com a

pendltima nota da frase do piano 1. A Fig. 1.4&tilu a interacdo ocorrida entre as notas
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graves e agudas, gerando uma interessante movgaentdmica. Apds este ciclo ser
repetido, assim como em todos 0s outros, 16 a 2passos, 0 piano 2 comecga a acelerar,

até chegar ao unissono inicial, repetindo o megimeero de vezes (16 a 14).

Fig. 1.19 — Inicio da obrdiano Phasgantes da defasagem comecar, onde ambos 0s pi@aos em

unissono.

Fig. 1.20 — A nota Mi é deslocada pelo piano lagdo defasagem entre os dois pianos

Fig. 1.21 — Figura gerada pela “ilusdo de escala”
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O 0

Fig. 1.22 — Terceiro ciclo

Fig. 1.23 - Figura gerada pela “iluséo de escala”

O

Fig. 1.24 — Quarto ciclo

Fig. 1.25 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”

O

Fig. 1.26— Quinto ciclo
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Fig. 1.27 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”

O

Fig. 1.28 — Sexto ciclo

Fig. 1.29 - Figura gerada pela “iluséo de escala”

O

Fig. 1.30 — Sétimo ciclo

Fig. 1.31 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”
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O

Fig. 1.32 — Oitavo ciclo

Fig. 1.33 - Figura gerada pela “iluséo de escala”

O

Fig. 1.34 — Nono ciclo

Fig. 1.35 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”
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Fig. 1.36 — Décimo ciclo

Fig. 1.37 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”

9

Fig. 1.38 — Décimo primeiro ciclo

Fig. 1.39 - Figura gerada pela “ilusdo de escala”

O

Fig. 1.40 — Décimo segundo ciclo

Fig. 1.41 - Figura gerada pela “ilusédo de escala”
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Na obraPiano Phasgo compositor trabalha com a técnica de defasagmawes de
acelerando gradual em um dos pianos, enquanto ro PIENO Se mantém no mesmo
andamento. Nesta obra Reich também explora efpgm®-acusticos, como a ilusdo de
escala, sendo que cada ciclo (ao toco sdo dozeskitdm uma caracteristica proépria.
Alguns ciclos, como o terceiro, o sétimo e o décprimeiro, geram regularidades entre si
(a segunda metade destes € uma repeticdo da @jren oitavo ciclo tem uma estrutura

de palindromo (sua segunda metade é o espelhdnakirar).

E em determinados momentos, como nos ciclos és,esonze, Reich cria figuras
de repeticdo dentro da grande repeticao ciclic@nao pontos de referéncia dentro da obra.
Por outro lado, criam-se figuras de grande interei$sico, criando-se jogos ritmicos entre
as partes graves e agudas, como nos ciclos quaince E a estrutura em palindromo, no
oitavo ciclo, causa um interesse especial, poratartde um recurso especial dentro da
histéria da musica, geralmente associado a proegdas essencialmente cerebrais, muitas
vezes presente em pecas que tenham procedimentatvios de uma maneira geral. Isso
tudo refere-se apenas a primeira parte da pecaeague depois com processo de subtragéo

de notas, restando apenas quatro notas das da@eeimotais.

2.3 — Observacgfes Analiticas Sobielectric Counterpoint- Primeiro Movimento

Na obra“Electric Counterpoint” (1987), composta para dez guitarras gravadas,
dois baixos elétricos gravados e guitarra eléa@aivo, Reich utiliza técnicas tipicamente
minimalistas. Dentre estas técnicas podemos destdtraos aditivos, ciclos sobrepostos
com duragbes diferentes, entre outras, mescladas Ecursos contrapontisticos

tradicionais, como trechos imitativos. Demonstraremalguns pontos da partitura onde
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ocorram procedimentos que misturem processos @amttigtico-imitativos tradicionais
com técnicas minimalistas. Na oldP&ano Phasgq1967), Steve Reich utiliza a técnica de
troca de fases ou defasagem, que sera descrita adamiste. Estas duas obras foram
escolhidas por representarem bem o estilo e asigaia técnicas do compositor Steve
Reich. Na segunda parte do capitulo 2, sera apeeie@ pratica estilistica referente as
analises destas duas pecas.

A primeira grande secdo do 1° movimento, c. 1 — 10680s os instrumentos
executam frases que consistem em notas que semep@tinteressante desta secao € que
as entradas das partes acontecem de maneira sacéssnica tipica de formas imitativas,
datada historicamente como uma das principais dasnide composicdo dos séc. XVI ao
XVIII.

Steve Reich chegou a admitir publicamé&htie nutria interesse e respeito pelas
musicas renascentista e barroca, em especial @arisiBach, pelo seu carater mecéanico e
uso de ostinatos melddicos. E bom lembrar que agpositores minimalistas, ainda na
década de 60, se consideravam influenciados porcasigle culturas ndo ocidentais, e
Steve Reich admitiu seu interesse por compositooddentais dos periodos medieval,
renascentista e barroco. Mas mesmo que esta hepétga verdadeira, ainda assim o
resultado sonoro € muito distinto entre estes tépes. No caso da musica de Reich,

outros fatores influenciam muito o resultado son@mmo as técnicas de processos de

repeticéao.

1 No artigo de K. Robert Schwars intitulado: “SteveicRe— Music as a Gradual Process part 1"
(Perspectives of New Musit980, vol.31, pp. 373-392), o autor comenta o &k Steve Reich se influenciar
pelas musicas ocidentais dos periodos medievadscentista e barroco, e sua especial consideragdo p
musica de Johann Sebastian Bach.
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Na Fig. 1.42 (cc. 1-6), ilustra-se o inicio Blectric Counterpointcom as entradas

sucessivas das guitarras 1 a 8 e do instrumensbasflive guitar).

Fig. 1.42 — primeira pag, do 1° mov.

N&o had como negar que se ao invés de notas repeiidgssemos uma melodia que
respeitasse funcdes harmodnicas especificas evgssdi determinado tipo de caracteristicas
melddicas, esta obra poderia ser facilmente comdandomo uma obra barroca (fora a
instrumentacgdo, obviamente). Dentre as técnicagritiess por Dan Warburnton, podemos

dizer que estes primeiros compassos (que represditaecao, ou seja, até o fim do c. 109)
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tém a técnica dprocesso aditivo texturti (textural additive proce$smisturado com uma
técnica tipicamente da musica instrumental e vdoal séculos XVI ao XVIII, que € a
entrada sucessiva entre as partes com mesmo rheeréico (neste caso, notas repetidas
em colcheias). Obviamente que por serem notasidapetvamos perceber a textura
aumentando, e um aglomerado sonoro se formandandegas entradas dos cinco
primeiros compassos, esse aglomerado contém asDot4, Ré 4, Si 4, Mi 4, Sol 4, Sol 5,
Si 3, L4 2). Das sete notas diatonicas possiveiseftala de Sol Maior, com a nota Fa
sustenizada), Reich utiliza seis, apenas a notanké#esta presente neste trecho, e com
excecado das notas La 2, Si 4 e Sol 5, as outras Betdo aglomeradas em 22s diatbnicas a
partir do Si 3, da seguinte maneira: Si 3 — D6 &4RMi 4, e Sol 4 (esta Ultima nota com
intervalo de 32 menor em relagdo ao Mi 3). Umacdaacteristicas desta obra € a utilizacédo
de sonoridades diatbnicas, ou seja, respeita @v@ibs da escala de origem, ndo existindo
cromatismos nem sonoridades com dissonancias .fortes

Na Fig. 1.43, a guitarra 1 inicia com o motivo dgunda grande se¢ao. Este motivo
da sec¢do 2 comeca no c. 102, e dura até o c. &pbisdeste motivo ira se repetir até o fim
do c. 249, e no c. 250 muda a armadura de clave&salleMaior passa a Mib Maior,
representando uma ligeira mudanca na sonoridadpeda (no geral, uma sonoridade

estatica).

' Conforme citamos anteriormente, Cervo em seu atfighlinimalismo e suas Técnicas Composicionais”
(Per Musj 2005, vol. 11, PP. 44-5%yaduz os nomes das técnicas de composicéo partampés, e achamos
conveniente utilizarmos esta mesma nomenclatura
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Fig. 1.43 — trecho em que a guitarra 1 entra canotivo da 22 se¢éo

Esta entrada da guitarra 1 é uma elisdo, onde pteméa secédo 1, ja no final,
coexistem com elementos da secéo 2, ainda poainiEstes quatro compassos (¢ 102 —
105) em que o novo tema é apresentado constituenciclm Este ciclo por sua vez,
recebera um tratamento misto nesta secéo, podendonsciclo regular ou um ciclo onde
ocorrem processos lineares aditivos.

A Fig. 1.44 ilustra o ciclo da guitarra 1 que vai eepetido. Os c. 1 e 3 sdo idénticos
entre si, e os c. 2 e 4 sdo quase idénticos, caecar de uma nota (no tempo fraco do 1°

tempo):
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Fig. 1.44 — ciclo da guitarra 1. A - 1° e 3° conguassao idénticos; B — As notas circuladas sdotas no

diferentes entre 0 2° e 4° compasso

As guitarras 3 a 8 terminam o motivo da secdo 1cnd09, finalizando por
completo esta sec¢do. e guitarentra no c. 110, trabalhando com varia¢cdes motuica
tema, num processo de substituicdo de notas pmapa®elo fato de queliae guitar
apresenta 0 mesmo material motivico, apenas varatemos considerar um tipo de
imitacdo, onde o motivo imitado é executado de manfeagmentada. Estas imitagdes

sempre tém algum tipo de modificacéo em relacaguacseria uma imitacéo tradiciotfal

12 Entendemos por “imitagéo tradicional” os trechmstativos pertencentes ao repertério da musicaiterud
ocidental, desde a renascenca, atingindo seu @pibarroco tardio, e utilizado esporadicamentepeo®dos
classico e roméantico.
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Fig. 1.45 —final da secéo 1 e inicio da se¢ao 2.ndotivos das se¢les 1 e 2 sobrepostos; B — Farnstgho
1; C - motivo da secéo 2
A guitarra 1 mantém o mesmo padrao ciclico (Vide Ei45) até o fim da musica,
com excecao do trecho em que muda a armaduraie glaando a melodia é adaptada (o
gue acontece com todos 0s instrumentos). A guifaersira no c. 126, e tem 0 mesmo ciclo
da guitarra 1, s6 que comegando no 3° tempo (ouaguata), portanto, defasada em

relacédo a esta:
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Fig. 1.46 — entrada da guitarra 2. A — a guitarcar®eca com o 3° tempo do motivo, as notas exduida

aparecem no final da frase; B — cAnone em unissono2 tempos entre a entrada imitativa

A Fig. 1.46 ilustra o ciclo da guitarra 2 e a fog&a de um “cénone” a distancia de
dois tempos em relagdo a guitarra 1. A guitarr@@ega a tocar a partir do 3° tempo do
motivo, enquanto a guitarra 1 entra com o 1° tedgponotivo, e ambas ficam deslocadas
pela distancia de dois tempos. Acontece uma inutaigélédica similar aostrettosdas
fugas tradicionais, pois o intervalo temporal déagéo é curto.

A guitarra 3 vai dobrar a guitarra 1, mas com uraagposi¢cao de 5% J descendente.
Portanto, ritmicamente as guitarras 1 e 3 sdoimintmas com alturas diferentes. Alias, a
entrada da guitarra 3 coincide com o dobramentop@eario) com dive guitar, conforme

ilustra a Fig. 1.47:
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Fig. 1.47 — Entrada da guitarra 3 (voz inferior)y-Ave guitare guitarra 3 tocam em unissono; B — imitagcdo

candnica, distancia de 2 tempos

A guitarra 4, que comeca a tocar no c. 158, dobguitarra 2, mas com um
intervalo de 52 J abaixo, e assim segue até o dieste movimento (c. 329). Os quatro
compassos iniciais da entrada da guitarra 4 (c8-163) dobram dive guitar, tanto em
ritmo quanto em alturas. A guitarra 5, que temaentrada no c. 174, dobra ritmicamente
a guitarra 1, com um intervalo de 62 m descendentem pequenas mudancas na direcao
intervalar, que ndo chegam a comprometer o motivdive guitar dobra os quatro
compassos referentes ao motivo desta guitarraegimento este que ja havia ocorrido nas

entradas das guitarras 2 , 3 e 4.
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Fig 1.48 — Entrada da guitarra 5. A — guitarras2@cam em quintas paralelas; Bve guitare guitarra 5
tocam em unissono

O dobramento déive guitar com a guitarra 5, acontece nos cc. 174-177. Arpart
dai, alive guitarird desenvolver o material motivico, como podewioservar na Fig. 1.48,
em forma de “liquidacdo motivit¥ (SCHOENBERG, 1991, p. 187).

A guitarra 6 entra no c. 190, e dobra a guitarrad2que 82 abaixo. Eliae guitar,
dobra os quatro compassos iniciais da guitarrac61(@0-193), e apds isto desenvolve o
material motivico. No c. 194, a guitarra 8 entrhrdodo dive guitar (cc 194-209), com o

motivo liquidado (Ibid, 1991, p. 181):

13 « jquidacdo Motivica” é um termo utilizado por Astd Schoenberg em seu livieundamentos da
composicdo Musicale se refere a transformacdo de elementos cdsdictes (transformacdes ritmicas,
relaxamento melddico, mudanga de intervalos cafatites, subtragdo de notas estruturais, etca.) d
“motivo” por elementos ndo caracteristicos.
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Fig. 1.49 — Entrada da guitarra 8. A — guitarraaBaeem unissono conlige guitar, B — guitarra 8 ¢ve

guitar tocam em quintas paralelas

No c. 206 entra a guitarra 7, dobrando a guitar@®labaixo), e dive guitar
comeca neste mesmo compasso a dobrar a guitana4/ gpmpassos. Nos cc. 206 a 209
temos as guitarras 1 e 7 dobrando a 82 lieeaguitar dobrando a guitarra 7, além das
guitarras 3 e 8, que dobram entre si a 82, e arguib, ritmicamente idéntica, mas com uma
pequena variacdo intervalar. Este compasso (c.206) ponto muito importante deste 1°
movimento, pois a ultima entrada “imitativa” acarggguitarra 7). Em termos de textura
contrapontistica, temos basicamente uma texturdacedta duas partes, onde temosva
guitar e as guitarras 1, 3, 5, 7 e 8 se movendo com wr@paitmico e intervalar idéntico
(com excecédo da guitarra 5), e as guitarras X% 4eemovendo com outro padréo ritmico e

intervalar ( na verdade o mesmo motivo comecandenceiro tempo):
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Fig. 1.50 — Entrada da guitarra 7. A — guitarraliveeguitartocam em unissono; B — cAnones que se

formam entre as vozes

Em resumo, pode-se dizer que, nesta segunda gsagde do primeiro movimento,
as guitarras 1 a 7 entraram de forma imitativa @mesmo motivo (considerando as
guitarras 2, 4 e 6). E o procedimentoligtla guitar foi dobrar os quatro compassos iniciais
de todas as guitarras (com excec¢ao da guitardefhpis do quarto compasso em unissono,
alive guitar deixa de dobrar, até chegar a vez de outra gaigantrar, e &ive guitar dobrar
a nova entrada por quatro compassos.

Acontecem muitos cruzamentos entre as vozes, e@sstociado a0 mesmo timbre
entra as diferentes vozes, faz com que ocorrams“sesultantes”, como melodias e até
ritmos por tras do que esta escrito: “...E com@aaadsica de Young, Rilley, Reich e Glass,
sua musica tem consequéncias acusticas além das esxtritas e tocadas...” (NYMAN,

1999, p. 151).
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No c. 214 (final da secao 2), as guitarras 9 ealHdn dos baixos elétricos 1 e 2, que
iniciam notas repetidas em ritmo de colcheia, nalaea alusdo a se¢éo 1, s6 que desta vez
sobreposta a secao 2. Podemos considerar o c.02id @ inicio da 32 se¢do, sendo esta
secdo uma sobreposicdo dos materiais das seco@g(deedo 1 c. 1-109, secao 2 c. 102-
214), sendo que dos cc. 102-109 temos elementosedégs 1 e 2 sobrepostos. E no c.
214, quando as guitarras 9 e 10 entram com o mdavé? secdo, seguidas pelos 2 baixos
elétricos no c. 215, as demais guitarras seguengsaiquer tipo de cadéncia, trabalhando
com o mesmo material motivico (material de secd@@gnas a sobreposi¢cdo do material
da secdo 1 ao material da secdo 2 caracterizaio désta nova secao.

E esta secdo segue até o final deste movimento,acsabreposicdo do motivo da
secdo 1 (baixos elétricos 1 e 2, e guitarras 9 edrih o motivo da se¢éo 2 (guitarras 1 a 8,
além dalive guitar), gerando uma sobreposicdo de dois padrdes, quedodavsuas

caracteristicas, parecem facilmente combinaveis.
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Fig. 1.51 — Entrada das guitarras 9 e 10, e do®bdi e 2, com 0 motivo da se¢do 1, que se

sobrepde ao motivo da se¢do 2
E interessante notar que entre as entradas dasrgsill e 2 temos 24 compassos. Ja
entre as guitarras 2 e 3 temos 16 compassos atéada fato que vai se repetir nas outras
entradas (entre as guitarras 3 - 4, 4 - 5, 5 -@®; &). Este fato aproxima mais ainda esta
peca a um canon comum, em que as entradas respaitggadrao temporal especifico. O

segundo movimento é atacado sem pausa.

2.4 — Consideracdes Finais

O interessante deste primeiro movimento da &beatric Counterpoingé a maneira

como o compositor trabalha a técnica imitativatgomente com procedimentos da musica
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minimalista. Os padrfes que vao sendo imitadosspéieersas guitarras, com carater
mecanico e conostinatos melddicos, formam canones que sdo unidos entrastad
guitarras peldive guitar.Os cruzamentos entre as vozes e deslocamentoslake @torrem
com frequéncia neste primeiro movimento, geranderaéssante efeito psico-acustico,

similar ao descrito por SLOBODA (2008) como “ilusémescala”.
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3 — Aspectos Gerais da Musica de Gyorgy Ligeti

E importante frisar que a obra do compositor him@yorgy Ligeti (1923 — 2006)
€ bastante variada e extensa, podendo-se dizeralenge varias estéticas, com
caracteristicas bem distintas entre si. Ligeti dmiu com renomados compositores
hangaros, como Zoltan Kodaly, e em 1956, aos 33 aeocidade muda-se para Viena e
torna-se cidaddo austriaco. L4 ele teve contato @owanguarda musical que ndo era
conhecida na isolada Hungria de seu tempo. Ents& £91958 trabalhou no estudio de
Colbnia, com Stockhausen, e nesse periodo compée rdusicas eletronica§lissandi
(1957) e Artikulation (1958), e em 1961 concluhtmospheres obra que explora
semelhangas acusticas e musicais com a music@nétetr s6 que com instrumentos
acusticos orguestrais. Em algumas obras suas, ilLigétiza procedimentos
contrapontisticos “tradicionais”, como imitagdesc@nones, mas se comparado com o
repertorio polifdnico dos séc. XVI e XVII, possuragdes diferencas nas relacdes
intervalares entre as partes (vozes), assim cofecedcas nas caracteristicas melodicas e
de expressividade.

Transcorridos quase 47 anos da estréidmeospheresmuitos pesquisadores se
aprofundaram nas analises de obras deste compds#sim, aqui ndo nos interessa uma
andlise aprofundada destas obras, mas chamar &aatepara alguns aspectos
composicionais que podem ser aproveitados paraaoaipas atuais, sem que seja mera
pratica estilistica ou plagio.

Em pecas comd.ontano e Lux Aeternado compositor Gyorgy Ligeti, a nota
musical em si perde a sua individualidade, e apabdazer parte de uma massa sonora. A

nota musical faz parte de algo maior, de uma esgutompleta. A soma destas varias
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partes tem como resultado uma textura rica e depganos da a impressdo de mover-se
internamente, numa transformacdo constante: “.0 #&nsformacbes graduais e
constantes...”(ROIG-FRANCOLI, 1995, p. 243).

Ligeti denominou a técnica composicional utilizadas pecas deste periodo
“micropolifonia”, e assim a definiu: "a complexallifania das partes individuais esta
fundida num fluxo harménico-musical, no qual asr@rias ndo mudam subitamente; em
vez disso, mesclam-se umas com as outras” (ROIGNERALI, 1995, p. 260). Vale
lembrar que a obrhontanofoi escrita para um efetivo orquestral imenso, @partitura
chegando a ter 59 pautas entre as cordas e osssdpom isto 0 compositor tem a
possibilidade de criar uma textura muito rica e glaxa, explorarando muito bem este tipo

de sonoridade.

3.1 — Observacdes Analiticas Sobteontano

A pecalLontanofoi escrita para grande efetivo orquestral, conogdlivisi entre as
partes, tanto nos sopros quanto nas cordas. Aquegaca com entradas sucessivas, tipico
de obras imitativas renascentistas a varias vomes, neste caso, as varias entradas em
unissono e as vozes se movendo por segundas meaaszsn um efeito muito diferente.
O motivo a ser imitado comeca na flauta 1, e seitado pelas flautas 2, 3 e 4, além do
oboé 1, clarinetes 1 a 4, fagotes 1 a 3, trompas3Je trombone 1. A Fig. 1.52 ilustra a

entrada da flauta 1:

Fig. 1.52 — Flauta 1, cc. 1-7
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Utilizaremos a nomenclatura criada por Allen Fértem sua “Teoria dos
Conjuntos”, em que as notas recebem uma numeraggalénominada classe de alturas,
em que a nota D6 é representada pelo ndmero O, #b @@ nimero 1, e assim
sucessivamente. Nos cc. 1-6.3, a Unica nota exdugalab, um grande unissono
orquestral em que as varias partes iniciam um psacinitativo tradicional. Nos cc. 6.4.4-
11.3, mais trés notas sao inseridas, uma sequéasagundas menores, na forma normal:
(7, 8, 9, 10), e na forma prima: (0, 1, 2, 3). Ept@po de notas, sobreposto nos diversos
instrumentos, gera um pequeclasterde quatro semitons. A melodia move-se por graus
conjuntos, e por serem as entradas imitativas eissoamo, 0os aglomerados sonoros nos
sopros sdo caracteristicos destes compassossniciai

Logo apOs a entrada dos instrumentos no trecho wstdp, em que 0s naipes
tocam em unissono, as vozes seguem mudando dgarotgau conjunto, por segundas
menores e maiores. Nos cc. 11.4-12, o grupo desnexacutado pelos instrumentos
acrescenta duas classes de alturas (6, 11) refadasipelas notas Fa# e Si, e exclui a nota
Sol (7), criando uma espécie de “expansdo” intarvdD conjunto destes compassos na
forma normal € (6, 8, 9, 10, 11), e na forma pri(Ga2, 3, 4, 5).

A partir do c. 13, inicia-se uma série de imitacéatre 0s naipes, desta vez com
presenca abundante das cordas, com oito pautasopat8s violinos, seis para os 2°s
violinos, seis violas, seis violoncelos, além datoucontrabaixos, totalizando 30 pautas sé
para as cordas. Nos cc. 13-14, duas notas saceactadas (Ré# e Mi), e o conjunto nestes
compassos na forma normal é (3, 4, 6, 8, 9, 10,eLax forma prima é (0, 1, 3, 5, 6, 7, 8).

Novamente o conjunto se expande.

14 FORTE, AlenThe Structure of Atonal Music 1973
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Na seqiéncia as flautas entram com um canone essomoi, cuja melodia progride

por 2s maiores, conforme ilustra a Fig. 1.53:

®

Fig. 1.53 —Flautas 1 a 4, cc. 14-15, micro-canaeeselodias que se movem por 23s geram clusteestrall

Nos cc. 15-19.4, o conjunto perde uma nota e aeméscduas notas. Ocorre
novamente uma expansao intervalar, e o conjunteslesmpassos na forma normal passa
aser: (0,1, 3,4,6, 8,9, 10), e na forma pri(@al, 2, 4, 5, 7, 8, 9). Através da analise e
comparagdo dos cinco conjuntos que aparecem no4-t8.4, podemos observar as
relacbes entre estes conjuntos de notas, e coontege a expansao intervalar. A Fig. 1.54
demonstra a relacéo entre os conjuntos de notascd@sl9, optamos por colocar na tabela

todos os conjuntos na sua forma normal.

65



Fig. 1.54 — Relacdes entre os cinco conjuntos dok-&8

Entre o 1° e o 2° conjunto, ocorre um acréscimotrde notas com relacdes
intervalares de segundas menores, portanto o segumjunto possui como caracteristica
o total cromatico dentro de sua extenséo (Sol ¥ Bititre o conjunto 2 (cc. 6.4.4-11.3) e 0
conjunto 3 (cc. 11.4-12), ocorre uma expansao, g¢sisa extensdo aumentou para Fa# - Si,
mas pelo fato de ter perdido a nota Sol, ndo é luister cromético completo. Temos,

dentro do ambito de uma 42 justa, 1 tom e 3 sesjitmmo demonstra a Fig. 1.55:

Fig. 1.55 — Relagdes intervalares do 3° conjunto

No 4° conjunto (cc. 13-14) ocorre um acréscimo gasdhotas, e novamente uma

expansao intervalar, conforme demonstra a Fig. 1.56
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Fig. 1.56 — Relacdes intervalares do 4° conjunto

No 5° conjunto, duas notas sdo acrescentadas [Io¢)ee uma nota é excluida (Si).
Este conjunto apresenta um caratecldster diatdnico, devido a grande incidéncia de 2°s
maiores. Do conjunto 2 para o conjunto 5 houve arpansao intervalar significativa, e o
cluster cromatico se transforma num cluster diatngerando uma diminuigdo de tenséo.

A Fig. 1.57 demonstra as relagfes intervalares @oijunto.

Fig. 1.57 - Relagdes intervalares do 5° conjunto

Vale a pena destacar que Ligeti, neste periodligautnovimentos cromaticos de
maneira muito abundante (nas vozes individuais)s ktamo o importante sdo os “sons
resultantes”, e ndo cada nota musical isolada reemozes individualmente, ndo ouvimos

melodias, mas uma textura com uma sonoridade difere

3.2 — Observacdes Analiticas Sobi@ontinuum
A maioria das obras deste periodo sdo para muigisimentistas, e sédo de dificil
execucdo, apesar de existirem algumas obras pstranrento solo dentro deste periodo,

como Voluminapara 6rgao (1961-1962),@&ontinuumpara cravo (1968). Na verdadsn
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Continuum o compositor utiliza uma técnica muito presente ®ias obras. O “padrao-
mecanico” pattern-meccanico ndo € uma técnica baseada no contraponto, mas em
ostinatosque se modificam gradativamente, através de adicsiabtracdo de notas. Mas

neste caso, o resultado sonoro € uma grande tex@uFag. 1.58 ilustra os compassos

iniciais da obraontinuum

Fig. 1.58 — Compassos iniciais @entinuum para cravo.

Apesar de ndo ter formula de compasso, o composiitiza uma barra de
compasso pontilhada a cada 16 colcheias, sugeripela, regularidade destas linhas
pontilhadas, a férmula de compasso 4/2, apesadd®uvirmos acentos meétricos. Para ser
mais exato, estas barras de compasso servem maiggpara o intérprete se situar do que
para uma acentuacao metrica regular. Até o finstedgistema o padrdo ndo muda, ficando
com as notas Sol 3 e Sib 3 alternam em ambas as ge&rando muitos cruzamentos entre
as vozes. Este é um ponto em comum nas ohAtagsphérese Continuum muito
importante para a geracdo de textura sonora ceHsditi® destas obras, o continuo
cruzamento entre as vozes.

De fato, o uso continuo de cruzamento entre assvézema caracteristica em

comum nas obras dos trés compositores pesquisadts tnabalho, Steve ReicBléctric
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Counterpointe e Piano PhaseConlon Nancarrow (Estudo para Pianola n°® 37)yer@y

Ligeti (Lontanoe Continuun).™

Fig. 1.59 — Terceiro sistema da pec¢a Continuum (essys 9 - 12)

No compasso 10 (2° compasso do 3° sistema) 0 catmpascrescenta no
pentagrama superior uma nota ao padrao (Fa3), mhtas no padrdo anterior, conforme
demonstra a Fig. 1.59. O pentagrama inferior caatimo mesmo padrdao. Uma
caracteristica importante destas obras € que astemimentos se sucedem com certo

espaco de tempo, e de maneira gradual, as modiéisa@io minimas e constantes.

Fig. 1.60 — Quarto sistema da peca continuum (cesgsal3 a 16)

No 4° sistema, enquanto o0 pentagrama superior maménovo padrdo, o
pentagrama inferior acrescenta uma nota (Lab 4)aavdo inicial, no terceiro compasso
deste sistema (c. 15), ilustrado pela Fig. 1.60. &ras polifénicas de Ligeti, como

Lontano e Lux Aeternaacontece algo semelhante, isto €, as melodiasnysmntd tem

poucas notas, e a expansao intervalar aparece remmso em comum.

15 As obras entre parénteses sdo as obras que fdemumritas” (analisadas)
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3.3 — Consideracgdes Finais

Gyorgy Ligeti utilizava recursos imitativos paranugrande efetivo orquestral,
gerando texturas sonoras diferenciadas. Utilizauszatnentos entre as vozes com
frequéncia, e formavalusters entre os instrumentos da orquestra. Nas duas obras
analisadasl(ontanoe Continuun), Ligeti utiliza o recurso de expansao intervaéan que
forma pequenos blocos crométicos de notas queevagpandindo através de intervalos de
segundas, sendo este procedimento parte do degiemolo das idéias musicais. Também
foi observado o uso de padrbes mecaniossinato3, que se transformam aos poucos e
geram processos de adicdo e subtracdo de notas.

Observa-se também o processo de ilusdo de escalara_ontano,pois o sujeito a
ser imitado ndo € ouvido com clareza, e sim umiaitexPode-se observar a maneira como
Ligeti estabelece as suas relacdes harmonicastadswlo contraponto entre as partes. A
forma musical em Ligeti também obedece ao plantutakda obra, pode-se dizer entédo

gue a textura, nestas obras analisadas, deternonaa final da obra.
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CAPITULO 2 — APLICACOES COMPOSICIONAIS

1 - Relacionado a Analise do Estudo para Pianola 87 de Nancarrow

O resultado préatico das observacdes e conclustete @studo € demonstrado
através de dois pequenos estudos para instrumefgténicos, um composto com a
utiizacdo de processos imitativos e 0 outro comae contrastantes, ambos em
andamentos diferentes. Uma das hipoOteses deswoestde que a unidade temética de
todas as vozes, desde que dispostas de acordo émmicals imitativas, favorecem a

percepcao de melodias e ritmos resultantes.

1.1 — Canone a5 partes

O primeiro estudo € uma imitacdo candnica a 5 pasatgartir de uma melodia de
17 compassos, tendo cada voz um andamento prépriam testados também dois tipos de
andamentos, um réapido e outro médio. A primeiraa€lat € a matriz que gerou as demais
melodias. Este tema € baseado numa série, um aspeztdiferencia este estudo dos de
Conlon Nancarrow. A série, por sua vez, é baseadaitonos e semitons: Sol - DO# - Ré —
Sol# - L4 - Ré# - Mi - La# - Si - Fa - Fa# - DOéAl da série sado usadas notas ornamentais,
sempre guardando um semitom ou um tom de dist@acnta estrutural. O fato de utilizar
uma série dodecafdnica diferencia este canon aé&spdos Estudos para pianola de Conlon
Nancarrow, pois este se utilizava de bitonalidadeoktonalidade, mas ndo da técnica
dodecafbnica ou do serialismo.

A velocidade de cada voz, e suas relacdes € andegui
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12voz — Sol, = 75. 22 voz — Si (32 M, 4/5), = 100. 32 voz — Ré (52 J, 2/3),= 120.

42 voz — Mi (62 M, 3/5), =133,3.52 voz — Fa# (72M, 15/16),= 150.

Fig. 2.1 — primeira voz.

Apesar de a melodia ter 17 compassos, a primeir,aséovai soar até o 14°
compasso, para que nao termine sozinha nos tig®sltompasso®s quatro primeiros
compassos da melodia tém certo direcionament@seddo bem definido, sendo portanto
um trecho mais facilmente reconhecivel como elemgetador de idéias motivicas. Do
quinto compasso em diante, a liquidacdo dos mqtiaigsn do fato da melodia trocar de
registro de maneira abrupta, como nos cc. 10-A cfen que o tema da primeira voz
mostre uma tendéncia maior a se “misturar” mais asroutras vozes. Assim, sdo gerados
melodias e ritmos resultantes, os quais, devidelacidade e ao carater da melodia,

resultardo em uma ritmica extremamente complexa.
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Nancarrow, ao sobrepor andamentos, geralmentaidwimais lento para o mais
rapido de forma gradativa para conseguir um etittgranulacédo” e senso de climax. Nos
canones em que inicia com o andamento mais rapseod@ige ao mais lento, o efeito é de
bastante movimento no inicio e perda gradual deirigxterminando com uma voz mais
lenta. Por este motivo escolhemos trabalhar comdaraento mais lento, e ir se dirigindo

sistematicamente para o andamento mais rapido.

Fig. 2.2 — Segunda voz, transposic¢do (42 J acimayitheira voz

Esta segunda voz é uma transposicdo (32 M acifpedhversdo da primeira voz.
Sua entrada é feita apos dois compassos de pagsé,apntado a partir do seu andamento,
ou seja, 100 ppfA Como as duas melodias tém o mesmo timbre, e estdoregistro
muito préximo, tendo diversos cruzamentos entreoass, teremos dificuldade de ouvir o
tema, pois a sequéncia melddica original seréaaltepela interacdo com a segunda voz.

Mas o que chamamos de “melodias e ritmos resufanf®o sdo melodias e ritmos
tradicionais, sdo novas sequéncias, resultadotdeag@o entre as partes. A cada voz que

entra, ouvimos novas “melodias e ritmos”, e deinare de ouvir outras. Com a primeira

18 Pulsos por minuto
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voz temos um trecho musical diferente do que a stasavozes 1 e 2. E com a entrada da
terceira voz deixaremos de ouvir algumas melodiasltantes das somas das vozes 1 e 2,

mas em compensagao ouviremos novas melodias esritmo

Fig. 2.3 — Terceira voz, transposi¢éo (52 J acitag)rimeira voz

A terceira voz é uma transposicdo (relagédo croaepiatar 52 J acima) da primeira
voz. Sua entrada ocorre apés 4 compassos de pamsando através do andamento desta
voz, ou seja, 120 ppm. Na prética, acontecera mtetiente apos a entrada da segunda

VOZ.

Fig. 2.4 — Quarta voz, retrogradacgdo da primeim transposta uma 22 M abaixo
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A quarta voz € uma retrogradacao da primeira vansposta uma 62 M acima. Sua
entrada é apos 8 compassos de pausa, contandésati@andamento desta voz, ou seja,
133,3 ppm. Com a soma da quarta voz, temos novanmavas melodias e ritmos em
detrimento de algumas melodias e ritmos da somdardasprimeiras vozes. A partir da
adicao de cada voz, temos um trecho musical séme&né& diferente do anterior, ou seja,
na primeira audicdo, sé com a primeira voz, tenetecbes tematicas diferentes da soma
das duas primeiras vozes, assim como serdo diésrelats relacfes tematicas a soma das
trés primeiras vozes. E Obvio que teremos uma stade muito proxima entre estes
trechos, e a repeticdo de alguns ritmos ird umifwaelemento temético de todas as
combinacdes entre as vozes possiveis, mas é inegaeeteremos trechos ricamente

variados.

Fig. 2.5 — Quinta voz, transposi¢éo (72 M acimaprilmeira voz

A quinta voz é uma transposicao (72 M acima) dangira voz. Sua entrada é apos
16 compassos de pausa, contado através do andadestd&ovoz, ou seja, 150 ppm. Com

este niumero de pausas, esta voz terminara apraxingade no compasso 14 da 12 voz.
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Esta ultima combinacdo, a cinco vozes, completa esperiéncia. Percebemos,
através da audicédo deste pequeno trecho musieahapse percebe com facilidade o tema
do canon sendo imitado pelas diferentes vozesaapeasfigura ritmica de quialtera de seis
semicolcheias, quando tocadas nas diferentes vezgstem vagamente um motivo sendo
imitado. Ouvimos uma textura pontilhista, s6 quenauauita velocidade e movimento. O
trabalho com a série ajudou a unificar a sonorid@deue, mesmo trabalhando com

transposicdes, inversoes e retrogradacdes, gagarassim a unidade ao trecho musical.

1.2 — Motivos diferentes sobrepostos

O segundo estudo criado € composto por dois tenfiaerites em andamentos
distintos, para instrumentos eletronicos. Tratalsedois pequenos trechos baseados em
ritmos populares, a parte mais lenta é uma baseodk’, seu andamento € 80 ppm. Na
verdade é urostinatona regido grave com um pequeno improviso na reajada. A parte
mais rapida é um “chamamé”, ritmo sul-americangtexite na Argentina e no Brasil, e seu
andamento € 120 ppm. Novamente trata-se de umotmacisical, umostinatg ndo uma
peca inteira desenvolvida, pois para o objetivaagsa pesquisa € o suficiente. E como se
tratam de ritmos populares, pode ter alguns orntyeeyu alguns pequenos improvisos, o

que também n&o altera o contelldo nem os resultidesperiéncia.

F&6 —ostinatobaseado no ritmo “rock”
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Esteostinato baseado no ritmo rock tem como centro a nota Mi,ietervalo de
tritono € o unico intervalo presente no trecho.gievagéo, além dostinatoescrito, tem
bateria eletronica e improvisos com timbre de gratgpara que fiqgue com uma sonoridade
caracteristica deste género.

Este trecho é em ritmo quaternario, diferente doafitamé”, que é um ritmo
ternario. Importante para que ndo se perceba nasl@lritmos resultantes € o fato de que
as partes (chamamé e rock) tem timbres difereBeguanto o “rock” tera timbres que
imitam a guitarra, o chamamé tera timbre de piano.

No exemplo a seguir temos um pequestinato baseado no ritmo chamamé, com um
carater diferente dostinatobaseado no ritmo rock. Tipico do ritmo chamameé b&aigo

tocar em 3/4, enquanto a melodia segue em comp&so

Fig. 2.7 —ostinatobaseado no ritmo “chamamé”

O trecho musical da Fig. 2.7 esta em Sol Maior,icbasente trabalha com a
progressao harmonica de Tdnica e Dominante, eak™roepresentado pela figura 13, fica
girando em torno da nota Mi. Em ambos os casosradma é estatica.

Por mais que exista a interacdo entre as partegzes tendem a se destacar, e

ouvimos com certa facilidade as partes individuah®e
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1.3 - Consideracdes Finais

Através deste estudo, chegamos a algumas conclasées das técnicas imitativas
nas quais podem auxiliar na pratica composicicatehvés da utilizacdo racional de certos
recursos, chegaremos a resultados musicais desejadmalise de alguns parametros do
Estudo para pianola n° 37 de Conlon Nancarroviuftdlamental para chegarmos a certas
conclusdes, pois este compositor desenvolveu muésguisas neste mesmo sentido.

Podemos observar que trabalhando com andamenteserddés, a unificacao
tematica € a garantia de que as partes se somener gelodias resultantes. Outro fator
importante é que se trabalhe com os mesmos timbaes,que as partes se fundam, e ndo
se destaquem de maneira isolada. Por outro ladgpyisermos que o resultado sonoro seja
de partes distintas que se destaquem, utilizararopss com temas contrastantes e que
tenham andamentos e centros diferentes. A utilizalg timbres contrastantes também
ajuda na percepcao de partes distintas. A técnidtativa € um recurso que auxilia na

garantia de unificacdo e soma das partes.
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2 - Relacionada & andlise de Electric Counterpoirde Steve Reich

A composicao resultante das observacdes e conslds®ta obra foi uma peca para
quarteto de percusséo intitula@#&ra (Perc. 1 — 2 cincerros. Perc. 2 — 3 latas. Pere23
woodblocks. Perc. 4 — Xilofone), e ndo foi explarddnto o aspecto imitativo da obra de

Steve Reich, mas sim a técnica de sobreposicaadiégs com duracdes diferentes.

2.1 — Quarteto de percusséao “Gira”

O percussionista 1 (2 cincerros) comega com um gexyadrao (ciclo) de 3
colcheias, sendo a 12 colcheia acentuada e norminegudo, e as duas outras colcheias,
sem acentuacao e no cincerro grave. Desta maneoag um deslocamento na acentuacao
entre tempos fortes e fracos, além do fato de guE@ntuacbes vao acontecendo cada vez
em um tempo diferente. No c. 1 temos as seguicEs@acoes: c. 1.1, c. 1.2.2 e c. 1.4; no
c. 2 a acentuacdo é deslocada meio tempo, entdo3tercentuacdes diferentes neste
compasso: ¢. 2.1.2, c. 2.3. e ¢. 2.4.2; no c. Bemtaacdo € deslocada meio tempo em
relacdo ao c. 2. Teremos duas acentuacoes difereaste compasso: c. 3.2 e c. 3.3.2. No
c. 4, o padrdo recomega com a 12 nota acentuadeadfdo, portanto, demora trés
compassos para retornar ao seu principio (1° tedppoompasso quaternario), suficiente

para que o padrao se repita por oito vezes, coeféim 2.8:

79



Fig. 2.8 — cc. 1-4 da peca, com o ciclo da peraussa

No decorrer dos cc. 1-3, cada uma das oito colshmEiasiveis no compasso 4/4 ir&
receber um acento (que € o inicio deste pequetm die trés colcheias). Existe, portanto,
um padrdo pequeno de trés colcheias, que a cadlaepeticbes (0 equivalente a trés
compassos) gera um ciclo de repeti¢cdo, pois nesteo,pcomo ja foi citado, o padréo
reinicia no ponto onde comecou. Este ciclo irdepeetir até fim do c. 36, quando termina a
12 secdo da peca. O percussionista 2 (jogo dea8)labmeca com um padrédo de cinco
semicolcheias, sendo que as duas Ultimas notaadt@gsao produzidas com a lata mais

grave, e com acentuacao (vide Fig. 2.9):

Fig. 2.9 — Ciclo da percusséo 2, c. 1

Ocorre um deslocamento na relacdo entre a pulskcfeca e o inicio do padréo. A
12 nota do padréo s6 vai voltar a acontecer naceath@ tempo no c. 2.2, na 52 vez que o

mesmo repete, conforme Fig. 2.10:
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Fig. 2.10 — Percussao 2, cc. 1 — 6. Inicio do dicie dura 5 compassos, repetindo 16 vezes o padrao

Estes deslocamentos do inicio do padréo em relag8dempos fortes (pulsagéo)
ocorrem com regularidade, e a nota inicial do padra acontecer em tempo forte de
maneira regular, embora com deslocamentos: Nolc.olpadrdo aparece pela 12 vez,
somente no c. 2.2, na 52 repeticdo do padrdo dednésara na cabeca do tempo. No c.
3.3, 0 padrdo novamente inicia na cabeca do tesemolo a 92 vez que este repete. E na 132
repeticdo do padréo, no c. 4.4, este inicia no tefape pela ultima vez. No c. 5 o padrédo
inicia somente em tempos fracos e contratemposesit compasso o padrao repetiu 16
vezes. No c.6 o padréo retoma sua posicao ingipbéicao inicial do motivo é no c. 1.1),
ou seja, comec¢ando na cabeca do 1° tempo do covmpasernario.

Podemos considerar que este pequeno padrdo nepetii cinco semicolcheias
pertence a um ciclo maior, que dura cinco compasstaizando 16 repeticdes, mas cada
repeticdo inicia em posicdo temporal diferente ommgasso (defasagem). No decorrer de
cinco compassos, cada uma das 16 semicolcheiag/giesso compasso 4/4 iniciar4 o
pequeno ciclo uma vez. Este padrdo aparece, déotoiclo grande de cinco compassos,

nos seguintes compassos e tempos, conforme demartstoela abaixo:
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C1l - 12 —c. 1.1; 22—-c.1.2.2; 32-c.1.3.3;2-4. 1.4.4;
c2 - 52 —c. 2.2; 62 —c. 2.3.2; 72 —c.24.3;

C3 - 82-c.3.1.4; 92-c. 3.3 102 - c. 3.4.2;

C4 - 112-c¢. 1.1.3] 122-c.4.24; 132 -c.;4/4

C5 - 142-¢.5.1.2] 152-c.5.23; 162-c.56.3

Tabela 1 — recorréncia do ciclo da percussédo Zaok-5

A patrtir do c. 6 o grande ciclo, formado por 16ategbes do pequeno padrdo de
cinco semicolcheias reinicia. Os ciclos das pes®@es 1 e 2 iniciardo juntos nos cc. 1, 16 e
31. Ao contréario da percusséo 1, que termina sewitl exatamente no fim da secao (c.
36), a percusséo 2 completa seu 7° ciclo no aefficiando no c. 36. Logo este 8° ciclo da
percussdo 2 ficou incompleto, visto que a secawoiter no fim do c. 36, e o ciclo da
percusséao 2 dura cinco compassos.

O percussionista 3 executa figuracdes ritmicasedtinas de colcheia, estas se
organizam em padrdes crescentes, que inicia comtdques no grave seguidos por um
toque acentuado no agudo. Este padrdo progridetgEgaoques no grave e um toque

acentuado no agudo (vide Fig. 2.11):

o®

Fig. 2.11 — Percusséo 3, c. 1, padrdes de 3 end&ad
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Este padrdo com trés toques graves e um toque ag@uado ira repetir cinco
vezes, e depois acrescentar uma nota grave noopddad antes disto acontecer, o padréo
sofrera uma irregularidade, aparecendo com um tagaee e um toque agudo, e na
sequUéncia acrescenta um toque grave no padraaridonportanto um padrdo com quatro
notas executadas no grave e uma nota acentuadatad@ao agudo, conforme ilustra a

Fig. 2.12:

O

Fig. 2.12 — Percusséao 3, cc. 1.4 e 2.1, irreguddedio padrdo

Este ciclo, formado pelo padrao de quatro notagegeauma nota aguda acentuada
irA se repetir até o inicio do c. 14, repetindove8es neste formato, nos cc. 2-14. Da
mesma maneira que os ciclos das percussdes 1 ei@pada percussdo 3 também vai
deslocando a acentuacdo, mas desta vez percotmtatoas possibilidades de acentuagéo

dentro da figura de sestinas de maneira graduafiocoe demonstra a Fig. 2.13:

0O oo o o (

Fig. 2.13 — Percussao 3 — c. 2, acentos deslocados
Nos cc. 14-15 o padréo passa a ter trés notasggeanma nota aguda acentuada, no
c. 15.4 o padrdo muda para seis notas graves eot@aguda acentuada. Ir4 prosseguir de
maneira ciclica até o c. 21, repetindo 21 vezefonpato de seis notas graves e uma nota

aguda acentuada, nos cc. 15.4-21. Na sequénciadrdgpacrescenta uma nota grave,

83



ficando com sete notas graves e 1 nota aguda acken{vide Fig. 2.14), ir4 repetir este

formato de maneira ciclica até o fim do c. 36, gisaacaba esta secéo.

Fig. 2.14 — Percusséo 3, cc. 21-22, padréo deasmpaves e 1 nota aguda acentuada

O padrao da percussao 3 vai, portanto, crescerdiugmente de duas notas graves
e uma nota aguda, até chegar a sete notas gravea rota aguda. O processo vai ocorrer
da seguinte maneira (vide Figs. 8 a 12):
Duas notas graves e uma nota aguda — c. 1. O padnéecutado

desta maneira somente uma vez:

inpi

Fig. 2.15 —Padrao com 2 notas graves.

Trés notas graves e uma nota aguda — cc. 1, 1@ Jfadrao
aparece desta maneira 5 vezes no c. 1, e depaigcnd4-15

aparece 10 vezes:

FHL

Fig. 2.16 — Padr&o com 3 notas graves.

Quatro notas graves e uma nota aguda — cc. 2-1gadrtao

aparece desta maneira 58 vezes:
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Fig. 2.17 — Padrao com 4 notas graves.

Seis notas graves e uma nota aguda — cc. 15.4-Zdad@io

aparece desta maneira 21 vezes:

Fig. 2.18 — Padr&o com 6 notas graves.

Sete notas graves e uma nota aguda — cc. 22-36ad@a@

aparece desta maneira 17 vezes:

Fig. 2.19 — Padr&o com 7 notas graves.

A percussao 4 (xilofone), nesta 12 secao (cc. 1##8) toca nenhum padréo ciclico
como as outras trés percussdes. Executa figuraédives de carater improvisativo,
baseados no intervalo de tritono e na escala deimb@iros. Sua 12 entrada é no c. 7, e
inicia com rulos nas notas Sib3 — Mi4 — Sib4 — Mi4ta sequUéncia é executada duas vezes,
e ritmicamente todas as notas tem a mesma duraic&oHig. 2.20). Apesar de ser repetida

apenas duas vezes, sugere um carater ciclico:
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Fig. 2.20 — Percussao 4, cc. 7-8 (clave de Sol).

Estas passagens baseadas no tritono sdo intesa@aiapassagens baseadas na

escala de tons inteiros, como demonstra a Fig: 2.21

Fig. 2.21—- Percussao 4, cc. 11-12 (clave de $ebho envolvendo a escala de tons inteiros e rulos

com intervalo de tritono

Nesta 12 secdo, a percussao 4 ndo apresenta deansistematica a técnica que as
percussdes 1, 2 e 3 utilizaram, que consiste ean paquenos padrdes ciclicos que vao
metamorfoseando e gerando movimentos e deslocaspentge combinando entre si. As
figuras melddicas que sao intercaladas com o mg@rem um plano sonoro distinto em
relacdo as outras 3 partes.

Nos cc. 37-41 temos um pequeno trecho transitérde (Fig. 2.22), em que os 3
instrumentos de som indeterminado (percussdesel3) intercalam rulos com jogos de

dindmica e pausas:
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Fig. 2.22 — Percussdes 1, 2 e 3, cc. 37-41

Logo apos este trecho transitério temos o inici@dsecao (c. 42), onde o xilofone
(percusséo 4) executa uma adaptagcédo no padramagkecutado pela percusséo 2 (jogo de
latas) durante os cc. 1-36. Nesta adaptacdo, anktiga da lugar ao Mi3, a lata aguda da

lugar ao L&3, e a lata grave vira o Ré# 3, confdfige2.23:

Fig. 2.23 — Percusséao 4, c. 42 (clave de Sol).

A percussao 4 segue com este padrdo até o final. &2, quando esta sec¢ao
termina. Dura, portanto, 20 compassos e 0 padpiiré 67 vezes, e 0S processos ciclicos
gue aconteceram com a percussao 2 nos cc. 1-IBam fdescritos anteriormente, irdo

acontecer na percussao 4 nos cc. 42-62.

A percusséo 1 entra no c. 43.3.2, fazendo umagzarido padrédo que repetiu nos

cc. 1-36 (vide Fig. 2.24):
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Fig. 2.24 — Percusséo 1, cc. 43.3.2-44.1

7z

No compasso seguinte é adicionada 1 nota a esiac&arda percussdo 1, no

cincerro agudo, logo apos a ultima nota e antgmdaa (vide Fig. 2.25):

Fig. 2.25 - Percusséo 1, cc. 44.3.2 — 45.1.

Segue com este padrdo até o c. 50. A partir daddodo é reduzido a 2 notas (1
grave e 1 aguda) intercaladas por pausas, e sagua até o c. 57. Dos cc. 58-62, a
percussdo 1 toca figuras de tercina de colchetascaladas por pausas, até chegar a uma
nova secao de transicao, que inicia no c. 63.

A percussao 2 entra no c. 46 (vide Fig. 2.26)zerdidos alternados entre as 3 latas
com a mesma figuragdo ritmica utilizada pela pe@us4 em alguns compassos da 12

secao:

Fig. 2.26 — Percussao 2, cc. 46-48.

Posteriormente, no c. 56.3 a percussado 2 execiigaras ritmicas de tercinas de

colcheia, e segue assim até o fim do c. 62, finatalsecao.
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A percussado 3 entra, nesta 22 sec¢do, no c. 45 gaféacOes dos padrbes que
trabalhou na 12 secédo (vide Fig. 2.27). Toca 6sngtaves, e em vez de uma nota aguda

acentuada, como aconteceu na se¢éo 1, tem umadensssmo valor:

Fig. 2.27 — Percussao 3, c. 45, pausas no lugaralas acentuadas

Segue desta maneira até o c. 50, quando sofre arda de notas, que vao sendo

liquidadad’ até que o padrdo desapareca por completo, conféign@.28:

Fig. 2.28 — Percusséao 3, cc. 50-51, n° de notaadidio diminui até ficar somente 1 nota
ApGs ficar os cc. 52-53 em pausa, a percussdar8 eatc. 54 fazendo variagdes do

seu padrdo, e segue assim até o c. 62, quando estalsecao. A Fig. 2.29 mostra o Ultimo

compasso da 22 secao e o0s 2 primeiros compassovaaecao de transicao:

' Termo referente a “liquidagdo motivica” (SCHOENBER®996, p. 159), conforme ja citado
anteriormente, termo utilizado pelo compositor érit® Arnold Schoenberg em se “Fundamentos da
Composicao Musical”.
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Fig. 2.29 — cc. 62-64, tltimo compasso da 22 se@oompassos iniciais da transicédo

Esta secdo de transicdo ir4, em um primeiro momerdabalhar com as quatro
percussdes fazendo rulos e criando interacdescasn@ntre si, nos cc. 63-71. Apoés isto, no
c. 72, as percussOes fazem figuras de tercinaemicalcheias, e posteriormente com
sestinas de semicolcheias. A percussao 2 toca ddsscc. 74-86, em figuras ritmicas
idénticas as utilizadas pela percussédo 1 na sec@opkrcussdo 1 para no c. 75, e as
percussdes 3 e 4 seguem tocando motivos destatsagéitoria até o ¢. 87, compasso este
que da inicio a 32 secao da peca.

Na 32 secao (cc. 87-137), que vai até o final da,pe percussao 2 comeca tocando
0 padrdo que iniciou a peca, s6 que desta vez @mdegelas notas acentuadas, enquanto
as percussdes 3 e 4 tocam fragmentos motivicoegd® sle transi¢cao anterior, conforme,

Fig. 2.30:
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Fig. 2.30 — c. 87, inicio da 3?2 se¢do, a percugséoa o padrdo que iniciou a musica
A percussdo 2 segue tocando este padrdo até @fanl®6, completando 8 cicl8s
de 16 repeticdes do padrdo de 5 semicolcheias. N@7c(vide fig. 2.31), o padrdo perde
uma as acentuacfes e também perde uma das notas,gmnando-se um padrdo de 4

notas:

Fig. 2.31 — c. 127, percusséo 2, padrao de 4 notas

Segue com este padrdo até o c. 129.2, e depaispdisie a uUltima nota, tornando-

se um padréo de 3 notas, a partir do c. 129.3pomef Fig. 2.32:

Fig. 2.32 — cc. 129.3-130, percussao 2, padréoriees, que muda para padrédo de 2 notas

18 As caracteristicas do ciclo da percusséo 2 foretalltadas nas paginas anteriores deste capitulo.
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A percussdo 2 segue neste padrdo de trés notasartgra ciclica, até o c. 133, quando
perde a nota grave, ficando com apenas duas netal® sepetidas de maneira ciclica,
seguindo neste padrdo até o final da peca, no7¢td@ninando sozinha a peca.

A percussdo 1 comeca a tocar na 32 se¢cdo somerde 919 e comega tocando
fragmentos to padrdo que tocou na 12 secdo. Hstgmdntos vao se reagrupando aos
poucos, até que no c. 104 (vide Fig. 2.33) apategaaneira integral, mas sem o acento na
12 nota. Este € o 1° compasso da secdo onde tadgmdrdes estdo completos e

sobrepostos:

A B
Fig. 2.33 — cc. 104-105, trecho em que todos descge sobrepdem. A — mesmo padréo sobreposto

nas percussoes 3 e 4, com defasagem temporal; &&opda percusséo 3 acrescenta 1 nota

A partir do c. 120, o padrdo da percussao 1 coraesgx intercalado por pausas de

colcheia, a partir do ¢.123.4, intercalado por pawe seminima, conforme Fig. 2.34:
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Fig. 2.34 — cc. 119.4-125, percusséao 1, o valopdasas entre as repeticbes aumenta

No c. 127, a pausa aumenta para uma seminima pantoa c. 130 para uma
minima de pausa, no c. 133 para dois tempos e deefrausa. No c. 135 passa a ter trés
tempos de pausa entre as repeticdes do padrégue assim até acabar, no c. 137.

As percussdes 3 e 4 trabalham, nesta 32 secacsraamEdrao que a percussao 3
utilizou na secédo 1. Elas iniciam esta secdo cagnientos da secdo de transi¢cado anterior,
mas vao aos poucos se reagrupando para formarpada®es repetitivos. Primeiramente, a
percussao 4 entra como padrao completo, no c.(89@8 Fig. 2.35). O padrdo de uma nota

Fa 3 e 6 notas Mi 3, sendo que a nota mais agurla aéentuada:

Fig. 2.35 — Percusséo 4, cc. 96.3-97.1.

A percussao 3 entra com o padrdo completo no c.(di@2 Fig. 2.36), o padrédo
comeca com seis notas graves e uma nota agudauadantoswoodblocks Desta
maneira, a partir do c. 102, os 2 ciclos de sestd® semicolcheias (percussbes 3 e 4)
aparecem sobrepostos. As notas agudas de ambascasgdes (uma a cada seis notas

graves) nao serdo tocadas juntas:
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Fig. 2.36 — c. 102, percussfes 3 e 4, padragatalblocké imitado pelo xilofone com 2 notas de
defasagem
Seguem desta maneira até o c. 117, quando a p&ocdssomeca a sofrer
fragmentagbes em seu padrédo. Pausas de semicaéoeiaseridas entre as notas graves.
No c. 119.3 a percussado 3 também comeca a sofepexesso, em que as pausas vao
preenchendo os lugares das notas de maneira @Bvgresté que o padrao vire siléncio. Na

Fig. 2.37 ilustra-se 0 momento em que ambas asigshes (3 e 4) sofrem o processo de

fragmentacéo:

B\

A

Fig. 2.37 — cc. 119.3-123, percussdes 3 e 4. Aalar das pausas entre as notas aumenta; B — o

numero de notas entre as pausas diminui

Este processo de fragmentacdo dos ciclos das péesus3 e 4 dura, para a
percussao 4 até o c. 134, quando o padrédo, depogstdr reduzido a apenas uma nota
(colcheia) cercada por pausas de trés tempos, g@rae repetir, encerrando a sua

participacdo. A percussao trés ir4 tocar até o essyp 136, quando encerrara a sua
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participacdo, nas mesmas condicbes da percuss@q@antl@ encerrou a participacdo na

musica, com apenas uma nota cercada por pausE&Esderhpos.

2.2 — Consideracg0Oes Finais

Neste estudo composicional, relacionado a andéisebraElectric Counterpointe
Steve Reich foi abordado o aspecto ciclico dosvostie a sobreposi¢cdo destes, além do
aspecto repetitivo e suas transformagdes progessdiesta peca, assim como em obras de
Steve Reich, o processo de cada parte e sua i@be@m as outras partes foi o que
determinou o desenvolvimento da peca. Aspectomilicos do instrumental de percussao
foram utilizados, como rulos e ritmos incisivogmalda sobreposicéo de ciclos de duracdes

diferentes.
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2.3 - Patrtitura integral da obra
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3 — Relacionada aos estudos analiticos das obrasntano e Continuum de Gyorgy

Ligeti

A instrumentacdala aplicacdo composicional € um quinteto, com Agsaflauta,
sax soprano e violino. Para a elaboracdo destaepaqueca, a caracteristica sonora destes
instrumentos determinou divisbes estruturais na,ofue serdo descritas adiante. S&o
instrumentos que tém a possibilidade de produris sontinuos e longos (violino, flauta e
sax soprano) e instrumentos com forte ataque erdect imediato (pianos). A obra foi
divida em dois grupos, os dois pianos num patames &és de som continuo (violino,

flauta e sax tenor) em outro.

3.1- Céanon

Os pianos utilizam a técnica de “padrdes mecahifpattern-meccanicp com
semicolcheias erostinatg enquanto os instrumentos de sons continuosautilia técnica
contrapontistica de imitacdo candnica. Os piancantoem andamentos diferentes escritos
em compasso equivalente, uma sobreposicdo tempasshnte simples, a relacdo de 4
notas contra 5 notas. O piano 1 toca um padra@lnie 6 notas, com andamento de
seminima igual a 88, agrupadas em quialteras @entcslcheias (vide Fig. 2.38). O piano
2 toca, inicialmente, um padrdo de 3 notas, comiréera igual a 88, agrupada em
semicolcheias. O piano 1 toca em quialteras denficeécheias para que a relacdo de
semicolcheias entre os pianos tenha andamentosrtiés, sendo que cada semicolcheia do

piano 1 € mais rapida que cada semicolcheia dm@aA relacdo de andamentos entre 0s
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pianos 1 e 2 é de 4/ ou seja, para cada 4 semicolcheias do pianorémus 5

semicolcheias do piano 1. B

T

i
Fig. 2.38 — 1° compasso da partitura — padraordga® do piano 1. A — padrdo de 6 notas do piaBo-1;

inicio do padréo com deslocamento temporal

O conjunto de notas deste padrao é (0, 5, 11)psguel dentro do padrao ciclico de
6 notas, cada nota do conjunto repete 2 vezes .

Para obter o mesmo efeito da sobreposicdo entgeiakeras de 5 semicolcheias
(piano 1) e as figuras de 4 semicolcheias (piange®) utilizar quialteras, poderiamos
manter o piano 2 com andamento de seminima ig88| @ o piano 1 teria andamento de
seminima igual a 110, e em vez de quialteras denbcsicheias, o piano 1 teria grupos

normais de 4 semicolcheias por unidade de tempdoue Fig. 2.39:

Fig. 2.39 — Demonstragdo da transcricdo do pigoard andamento equivalente aos outros instrumeatos
peca

O padréo do piano 1 forma um ciclo repetitivo d&s tcompassos, repetindo um
total de 10 vezes. No c. 4, portanto, o piano bmesga seu ciclo na cabeca do 1° tempo.

No c. 5, ao invés de seguir repetindo seu ciclpiano 1 comeca a fragmentar o padréo,

19 Julie Scrivener em seu artigo “The Use of Ratiohe Player Piano of Conlon NancarrofMathematical
Connections in Art, Music and Sciengg. 70-78, 2000), cria uma tabela com rela¢cdé® eandamentos
diferentes, para poder escrever partes com andaseiftrentes num andamento equivalente.
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inserindo pausas e notas de maior valor. A seqgé@®cnotas do padrédo (Si— D6 — Si — F&
— DO — Fa) ndo é mantida como nos cc. 1-4. Alguntgas do padrdo sao eventualmente
omitidas, assim como certos grupos de notas s&idep, mas mantém o mesmo conjunto
de notas que iniciou (0, 5, 11), sem excluir nemestentar notas, conforme demonstra a

Fig. 2.40:

Fig. 2.40 — Piano 1, cc. 5-7

Segue desta maneira até o fim do c. 10, quandodeat@car fragmentos do padrao,

comecando a trabalhar com acordes na regido meédgiedo, conforme Fig. 2.41.:

Fig. 2.41 — Piano 1, cc. 10-11

Entre os pianos 1e 2 ocorrem diversos cruzamentos &s vozes, e isto caracteriza
a sonoridade destas duas partes somadas, exceto.rids21, quando ocorre a se¢édo onde
os pianos 1 e 2 tocam acordes em regides difareotpiano.

O piano 2 toca um padrao inicial de trés notas, este conjunto: (0, 10, 11), e
segue repetindo este padrdo de maneira ciclicafigomas de semicolcheias. Este padréo

esta sobreposto ao padrao do piano 1, que congénasi de quialteras de 5 semicolcheias.
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Fig. 2.42 — Padrao de 3 notas do piano 2, c. 1

A Fig. 2.42 ilustra a parte do piano 2, composteebdo na técnica de “padrdes
mecanicos” jattern-meccanico Os dois pianos tocam neste inicio da musica apemas
um pentagrama, podendo dizer que as caracterigtic@maticas dos pianos ndo sao
levadas em conta, pelo menos neste inicio. Amlatstnam na mesma regido, e possuem,
inicialmente, duas notas em comum, o D6 3 e o &sPas notas eventualmente irdo ser
tocadas ao mesmo tempo, por este motivo a necdegiga? pianos, e ndo apenas 1 piano.

Logo adiante, no compasso 4 (vide Fig. 2.43), apaacrescenta uma nota ao seu
padrdo, o Mi 2, gerando uma 22 versdo de seu padeite mesmo compasso, 0 piano 1 se
mantém inalterado com o seu padrdo (apenas umangaude 82 da nota Fa 3 para Fa 2

ocorreu no c. 3).

Fig. 2.43 — Piano 2, c. 4

No c. 5.4, o piano 2 muda novamente seu padradingimia nota DO 3, e trocando
a nota Mi 2 pela nota L4 2. Esta é a 32 versacadodp, que volta, portanto, a ter 3 notas,

Si2 - Sib 2 - L4 2, ficando 1 semitom abaixo ddr@a inicial (D6 3 — Si 2 — Sib 2).
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U7 C

Fig. 2.44 — Piano 2, cc. 5-6. A — padrdes de fet8s; B — as notas circuladas sdo aquelas que nao

pertencem aos 2 padrdes

No c. 7 (vide Fig. 8) o padrdo muda novamente adest acrescenta 2 notas, D6 4 e
Mi 3, exatamente as 2 notas que haviam sido exaduddoartir do c. 5.4. Nesta 42 versao do
padréo, o conjunto de notas é (0, 4, 9, 10, 113 soma dos conjuntos da 22 e da 32 versdo
do padréo. O conjunto de notas da 22 versdo d@pad(0, 4, 10, 11), e o conjunto da 32

versdo € (9, 10, 11). A 42 versdo do padrao duca.0&8, e repete 6 vezes:
/;

Fig. 2.45 — Piano 2, c. 7. Padréo de 5 notas. & rotas circuladas foram acrescentadas ao padréo

No c. 9, o piano 2 comeca a fragmentar seu pathréerindo notas longas e pausas,
e segue neste processo até o fim do c. 11. Nestmoneompasso (vide Fig. 2.46), o piano
1 comecga a tocar um trecho de caréater cordal. @@®avai entrar no c¢. 12.3 imitando o
piano 1, mas os acordes séo tocados em outragsegiiivertidos na méo esquerda. Esta

secao cordal vai até o c. 21.
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Fig. 2.46 — Pianos 1 e 2, cc. 11-13

Nos cc. 22-32, os pianos 1 e 2 fazem uma retrogéadde suas respectivas partes.
O piano 1 faz uma retrogradacéo dos cc. 1-11, engwapiano 1 dos cc. 1-10.

A flauta, o saxofone soprano em Sib e o violincefaz entre si, um canone em
unissono. A entrada se da na seguinte ordem: w@idinl, flauta c. 1.4, sax c. 2.4.2,

conforme ilustra a Fig. 2.47:

Fig. 2.47 — cc. 1-3, entrada imitativa dos instraotoe

O conjunto de notas destes trés instrumentos € (B)), e seu motivo consiste em
trabalhar com estas trés notas, e ir aceleranducaimente, até chegar em seu ponto
culminante, nos cc. 13-16 (vide Fig. 2.48), quaaganstrumentos executam quialteras de

semicolcheias e trinados, encerrando a sua pat@&gpnesta 12 secao.
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Fig. 2.48 — cc. 13-16, flauta, sax Sib e violino

Estes trés instrumentos se mantém com o mesmontorje notas nos cc. 1-16,
onde ocorrem cruzamentos entre estas vozes, alénuiles intervalos de 23 menores e
pequenos clusters de trés semitons que resultara sonoridade textural caracteristica. No
c. 12 ocorre (vide Fig. 2.49), além do cruzamemttveeas vozes, uma sobreposicao de
grupos de quatro semicolcheias (sax), quialteraimt® semicolcheias (flauta), e quialtera

de seis semicolcheias (violino):

Fig. 2.49 —c. 12, flauta, sax Sib e violino

No c. 21, estes trés instrumentos comecam a toretr@grado de suas respectivas
partes, dos cc. 1-12, e seguem assim até o finegka(e.32). Na 12 secdo (cc. 1-16), os dois
pianos comecam com notas curtas, e vao ralentatd@amente, ficando com notas
longas. O contrario ocorre com a flauta, o sax &ib violino, que iniciam com notas

longas, e vao gradativamente acelerando, até ficdoelos o trés instrumentos com
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agrupamentos de notas rapidas. Dos compassos (btéte entre os cc, 11-16 uma elisdo
entre os elementos das secbes 1 e 2), ocorre @ 3ggd@de os 2 pianos trabalham com
acordes de maneira imitativa, funcionando como patuena sec¢éo de transigdo. Dos cc.

21-32, temos a sec¢ao 3, onde ocorre uma retrogradkas respectivas partes.

3.2 — Consideracdes Finais

Através deste estudo composicional, podemos porpgitica alguns aspectos
observados nas obrasntanoe Continuumde Gyorgy Ligeti. Aspectos relativos a técnica
imitativa, como por exemplo os canones em unissiasoobras de Ligeti, e que possuem
cruzamentos entre as vozes. A questdo da expamtivalar das melodias também foi
explorada neste estudo, os pianos trabalham coétracéd de padrdes mecanicos, e o

resultado sonoro é uma massa textural.
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3.3 — Partitura Integral da peca Canon
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CAPITULO 3

MEMORIAL DESCRITIVO DA OBRA SEPTETO

1 — Analise da obra Septeto

A obra Septeto para trés flautas, dois violindslave violoncelo, representa a
sintese desta pesquisa, pois tenta combinar dasdé@omposicionais analisadas, referente
as obras dos trés compositores escolhidos (NamcaReich e Ligeti). Diferente das
aplicagcbes composicionais do capitulo anterior,eord técnicas pesquisadas foram
utilizadas nas composi¢cdes de maneira mais dingsta peca essas técnicas aparecem
absorvidas dentro do grande plano da obra, mesmcequalguns trechos ndo existam
ligacdes diretas com as técnicas composicionaisl@das nesta pesquisa.

A obra est4 subdividida em seis grandes secog@o d¢ cc. 1 — 33; secéo 2, cc. 34 -
88; secao 3, cc. 89 — 135; secéo 4, cc. 135 —sHaBio 5, cc. 169 — 243; secao 6, cc. 244 —
270.

A secédo 1 da obra funciona como uma introducéxisteen dois elementos sendo
trabalhados nesta secéo. O primeiro elemento apaenaipe das flautas, e consiste em
canones que tém como caracteristica melddica somiaéincia de notas longas, saltos
melddicos que priorizam intervalos de segundas ¢embxista, em menor escala, outros
intervalos melddicos) e intervalos harmonicos caedpminancia de segundas menores,

gerando pequenatustersentre este naipe.
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Fig. 3.1 — Canone entre o naipe das flautas, coropassiais.

Neste trecho, as flautas mudam pouco de registando numa tessitura limitada,
mas estas pequenas mudancas sado suficientes para spnoridade deste naipe sofra
pequenas variagdes, e para isto sdo utilizadosspegumovimentos de expansao e retracao
intervalar, para que a parte das flautas ndo foigue sua harmonia limitada a intervalos de

segundas menor&s

O segundo elemento que € trabalhado nesta prinsgicdo € a técnica de
substituicdo de notas por pausas, processo esteitdesa segunda parte do primeiro
capitulo, dedicado a musica minimalista, mais eBpamente a musica de Steve Reich. O
processo de substituicdo de pausas por notasiZaddilnesta secdo de maneira distinta,
pois o processo de fragmentacado melddica ocorredaguaneira acelerada se comparado
ao mesmo procedimento usado por Reich. A figurablaistra o tema a ser fragmentado,
gue aparece na sua totalidade somente no compasso firimeiro violino. No compasso

18, 0 segundo violino imita esta melodia, na sua#&oretrograda, transposta e invertida.

20 Esta técnica de expanséo e retracdo intervalattifiziada por Ligeti, em suas obrasntanoe Continuum

descritas na terceira parte do primeiro capitukiedgabalho.
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Fig. 3.2 — Imitagao entre o primeiro e segundoingtla melodia utilizada no processo de substituig

pausas por notas.

O tema ilustrado pela figura 3.2 aparece de maf@igmmentada no compasso 2, no
naipe das cordas. Cada instrumento recebe algum dg@ modificacdo (além da
fragmentacdo) em relagdo ao tema original. O proneblino € transposto quarta justa
ascendente, e a partir do compasso 5 os valorewtls sao alterados para a proporcao de
2 /1, ou seja, o ritmo € dobrado. O segundo wodiriransposto uma segunda menor, e seu
ritmo é aumentado na proporcéo de 3 / 2, recurgoesdraido das observacdes analiticas
sobre a obra de Nancarrow. A viola & transpostairgky menor abaixo, e seu ritmo
permanece na mesma proporc¢ao, fato este que taodi@Ene ao violoncelo, que além de
manter a mesma proporcao ritmica da viola, recabesana transposicao, segunda menor

(como o violoncelo tem registro mais grave, a fpasg&o foi de nona menor).

128



Fig. 3.3 —c. 1-4, tema ilustrado na Fig. 3.2 éwsetido ao processo de substituicdo de pausas [#s pelas

cordas

A primeira secao (c. 1 - 33) é dividida em trédgzarNa primeira parte (c. 1 - 13) as
flautas executam o canone exemplificado na Fig.eéhf@juanto as cordas executam o tema
fragmentado, exemplificado na Fig. 3.3. A segunaidepdesta primeira secéo (c. 14 - 25)
tem as flautas executando um novo cénone, mas eoacteristicas muito proximas ao
canone da primeira parte, enquanto a viola e @ngdlo executam o tema da Fig. 3.2 de
maneira fragmentada, da mesma maneira que ocaraepsimeira parte. O primeiro e 0
segundo violino executam o tema (Fig. 3.2) na astegfa por duas vezes, a primeira vez
nos c. 17 — 18, e a segunda vez nos c. 20 — 2ferbkira parte da primeira secao (c. 25 —
33) a viola e o violoncelo executam um cénone caradteristicas proximas aos
apresentados pelas flautas nas duas partes agser@rquanto o primeiro e o segundo
violino trabalham no mesmo processo de fragmentagiédica que vinham apresentando.

A secéo 2 (c. 34 — 88) comeca com uma pequenadiang. 34 — 37), onde a
mudanca de compasso € apresentada, mas aindamexesguicios de elementos da
primeira secao. A partir do compasso 38, as capessentam material novo, e um motivo

importante para o desenvolvimento da peca é apeekeno inicio desta secéo (tercinas),
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que no decorrer da obra ird aparecer sob diveosa®g$, e sera desenvolvido juntamente
com elementos da primeira secdo. A Fig. 3.4 ilustraotivo novo que sera desenvolvido
durante esta sec¢do, e nesta mesma ilustracdo,iaiesqdo motivo da secao 1 que foi

fragmentado, aparece nas flautas sobreposto aos rmentos das cordas.

O

Fig. 3.4 - 23 sec¢do, c. 40 — 42. A — Fragmento dtivm das cordas da secédo 1. B — Motivo novo qué ser

desenvolvido na secéo 2.

A secédo 2 é dividida em trés partes, além dos essqs iniciais que funcionam
como pequena ponte de transicdo. A primeira part@§ — 55) é construida como um
periodo, em que termos como antecedente e congegfiedem ser utilizados para

descrever este trecho. Os c. 38 — 47 representaniegcedente, enquanto os c. 47 — 55
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representam o0 conseqiente. Nesta primeira parteed@ 2, 0 motivo novo aparece
principalmente nos primeiros violinos, e geralmeaparece vinculado a uma semicolcheia

acentuada, como demonstra a Fig. 3.5.

Fig. 3.5 — Motivo de tercinas articulado com sergiceias acentuadas

No final da primeira parte da secdo 1, o primeiro segundo violino terminam a
frase com um analogo de ilusdo de escala (meledialtante). Devido aos cruzamentos
entre as vozes e o tipo de morfologia melddica-se uma ambiglidade em relacdo a qual
violino estd executando determinadas notas. Diferdo exemplo da sexta sinfonia de
Tchaikovsky (ilustrada no capitulo 1), onde perocet® qual um resultado melddico
bastante claro, este trecho tem como caracteriatiambiglidade na proveniéncia das

notas. A Fig. 3.6 ilustra um trecho da frase emagueiolinos exploram a iluséo de escala.

Fig. 3.6 — Analogo da ilusdo de escala, violino§lc— 52

A segunda parte da secdo 2 (c. 54.4 — 73) trab@ha o motivo de tercinas

ligando-as a notas de maior valor, e expandindotessitura intervalar. Se na primeira
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parte desta secdo, o motivo utilizava apenas ialesvmelddicos de segundas, nesta
segunda parte utiliza intervalos mais amplos, comartas, quintas e sextas. A Fig. 3.7
ilustra 0 comeco desta segunda parte da secaa@,comotivo é articulado com ligaduras

e notas longas.

Fig. 3.7 — Inicio da segunda parte da secdo 2ert&p cordas

Nos c. 67 — 73, os violinos executam uma variagddema apresentado pelos
violinos na segunda parte da primeira se¢éo, emguaniola e o violoncelo trabalham o
motivo das tercinas. Neste mesmo trecho, as flaet®sutam elementos do céanone
formado por notas longas da secdo 1. A Fig. 3&rduos c. 66 — 70, onde 0 processo

descrito acima ocorre.
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Fig. 3.8 —c. 66 — 70. A — Elemento explorado p#tagas na secdo 1. B — Variagédo do tema dos wislila

segunda parte da secao 1. C — Motivo das tercitiaslado com ligaduras e notas longas.

Na terceira parte da secao 2 (c. 73 — 88) as scedacutam notas longas, de
maneira similar ao canone das flautas da secawliaato as flautas 2 e 3 trabalham com o

motivo das tercinas, dirigindo-se para a regidaogra

A sec¢do 3 (c. 89 — 135) é dividida em quatro gaita primeira parte (c. 89 — 98) o
violoncelo executa um pequeno solo, onde explonaotivo das tercinas articulado com

ligaduras e notas longas. A Fig. 3.9 ilustra ussho do solo do violoncelo.
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Fig. 3.9 — Inicio da secéo 3, c. 89 — 94

A segunda parte da secao 3 (c. 98 — 106) funaionao uma pequena transicao
para a terceira parte. Nesta segunda parte asscwatemlham com o motivo das tercinas,
enquanto as flautas aparecem somente no compa3sodh® uma variagdo do motivo do
tema exposto pelos violinos na segunda parte dsoskc A Fig. 3.10 ilustra os c¢. 100 —

103, onde o trabalho motivico descrito acima ocorre

Fig. 3.10 — Trecho de transicéo dentro da secao 3

A terceira parte da sec¢éo 3 (c. 107 — 122) éragirdo ponto culminante da musica.

Neste trecho o motivo das tercinas é desenvohdlimmas frases sdo dobradas, para dar
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maior énfase em determinadas passagens. Nos caspbks — 121 ocorre um jogo de

pergunta e resposta entre cordas e sopros. A quateada se¢édo 3 (c. 122 — 135) funciona
como uma transicdo para a secao seguinte, e aasscadid trabalhar o motivo das tercinas.
Nos c. 126 — 131 os violinos executam um analogiludéo de escala, a Fig. 3.11 ilustra

um trecho desta secdo em que 0s violinos sao lied@d com esta técnica.

Fig. 3.11 - Analogo da ilusdo de escala, violirog,28 — 129

A secao 4 desta peca (135 — 168) explora algwi®gf como a escrita com caixas
de repeticdoglissandos.articulacbes. Mas a estrutura deste trecho é bassadanone
final desta peca (c. 250 — 270), com algumas t@sigpes, e com o recurso de substituir
notas da melodia por efeitos, corglissandose caixas de repeticdo. A construcao do
canone esta relacionada ao estudo desenvolvidinaade Gyorgy Ligeti (excetuando a
técnica de substituicdo de notas por efeitos), ae @ processo de expansdo e retracdo
intervalar ao qual as partes sdo submetidas deterosi intervalos harmonicos. A Fig. 3.12
ilustra como ocorre o processo de substituicdooti@srpor efeitos. Os trechos desta figura

gue estao circulados sao os efeitos que substitiEsanotas do canone.

135



Fig. 3.12 — Canone em que notas séo substituidafqitos, p. 136 — 143

A secado 4 funciona como um contraste em relac&seédes anteriores, este € o
trecho mais lento da obra (80 ppm) e consequentenoetnecho de menor movimento. Os
quatro ultimos compassos desta secao (c. 165 —sE68xecutados somente pelas flautas,
gue sugerem uma escrita tipicamente coral. Estbdrexecutado pelas flautas serve como
preparacdo para o solo da flauta 3, quando inigasacdo 5. A Fig. 3.13 ilustra os dois

ultimos compassos da sec¢éo 4 e 0s quatro prinerapassos da secao 5.
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Fig. 3.13 - c. 167 - 172

A secdo 5 (c. 169 — 243) é dividida em quatro parteprimeira parte (c. 169 —
188) comeca com um solo da flauta 3, que duracsetgassos. Nesta primeira parte da
sec¢do 5, as flautas novamente trabalham com a#édaiilusdo de escala (vide Fig. 3.14),

além de explorarem o motivo das tercinas.

Fig. 3.14 —c. 185

A segunda parte da secdo 5 (c. 189 — 200) funaion@o uma transicdo para a
terceira parte desta mesma secdo. O motivo denasraé utilizado, juntamente com
elementos do canone executado pelas flautas neeipinparte da secdo 1. Alguns
dobramentos sdo efetuados nesta segunda parteda Secom o proposito de acentuar

determinadas passagens. Nos c. 196 — 200, a viofaata 3 dobram (com intervalo de 92
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menor), e as flautas 1 e 2 também dobrarf?,gp8parando a entrada da terceira parte desta
secao.

A terceira parte da secdo 5 (c. 200 — 212) é omkgyponto culminante da
composi¢do. O motivo das tercinas é utilizado nesteho, e a harmonia € baseada em
intervalos de segundas e nonas menores. Este tteebrrito a duas partes, uma das partes
€ executada pela flauta 1, violino 1 e violino 2oétra parte é executada pela flauta 3,

viola e violoncelo. A Fig. 3.15 ilustra um trecheste segundo ponto culminante.

Fig. 3.15 — c. 202 — 206, segundo ponto culmindatebra

A quarta parte da secao 5 (c. 212 — 243) funcioorao uma reexposicao da
primeira parte da secéo 1. As flautas executamamore em notas longas, como na secao

1, enquanto que as cordas executam o tema fragihoerntanbém como na secédo 1. As
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flautas, diferente do que ocorre na sec¢ao 1, sgedirpara o grave de maneira gradual, e

guando cadenciam, o fazem na regido grave do mstrto.

Fig. 3.16 —c. 232 - 235

A secao 6 (c. 244 — 270) se divide em duas paktgsimeira parte (c. 244 — 258)
consiste em imitacdes canbnicas em trés andamelifimentes. A propor¢cdo destes
andamentos é 2 / 3/ 4, procedimento este obsenadbra de Nancarrow. O violoncelo e
o violino 1 tocam na proporcéo 2, ou seja, no ama@mmais lento. A viola e a flauta 3
tocam na proporgcao 3, enquanto o violino 2 e atdlditocam na proporcao 4 (mais

rapido). A Fig. 3.17 ilustra um trecho desta imd@acandnica.
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Fig. 3.17 — c. 246 — 247

A segunda parte da sec¢éo 6 (c. 250 — 270) inana wma sobreposi¢ao ao final da
primeira parte. A flauta 1 toca o sujeito do canenguanto 0s outros seis instrumentos
estdo executando o canone da primeira parte dagda.sA Fig. 3.18 ilustra 0 momento em

gue a flauta 1 toca o sujeito do novo canone, daridim a segunda parte da secao 6.

Fig. 3.18 — c. 250 — 251

140



O canone da segunda parte foi desenvolvido coserdca de expansao e retracao
intervalar, técnica extraida dos apontamentos tanwai do compositor Gyorgy Ligeti,
descrito no capitulo 1 deste trabalho. A musicanites com umcluster entre seis

instrumentos, conforme ilustra a Fig. 3.19.

Fig. 3.19 — Final da peca

1.1- Consideragfes Finais

Dentro desta obra (Septeto), que é uma peca dedagaproporcdes, pode-se
experimentar procedimentos de diferentes provei@énarticulados numa mesma musica.

Para que isto fosse feito sem que a composicéde foss mera colagem de técnicas, foi
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necessario desenvolver uma peca em que elementegcamu alheios a pesquisa
coexistissem com as técnicas pesquisadas, e ésiagadsem de maneira organica com a
obra.

Em relacdo a poética da obra, buscou-se mesclareetes novos, adquiridos nas
pesquisas e apontamentos analiticos, com procettimgnusuais dentro de minha pratica

composicional, gerando desta maneira um processefldgao na pratica composicional.

142



143



144



145



146



147



148



149



150



151



152



153



154



155



156



157



158



159



160



161



162



163



164



165



166



167



168



169



170



171



172



173



174



175



CONCLUSAO

O presente texto buscou explorar apontamentostianalcom o objetivo de extrair
procedimentos técnicos, para posterior aplicacagposicional. Nao foi utilizado nenhum
paradigma analitico especifico, assim como o faawipal do trabalho ndo foi a anélise
musical. Este trabalho se desenvolveu com o intlgt@profundar as reflexdes no fazer
composicional, explorando recursos ja existentesobhea de outros compositores,
aumentando, desta maneira, 0 arsenal técnico tEsse@io para o oficio de compositor.

Os compositores escolhidos para os apontamentdiicsa(Conlon Nancarrow,
Steve Reich e Gyorgy Ligeti) possuem pouca bibtifigrdisponivel em lingua portuguesa,
0 que pode tornar o presente trabalho importanmte garea de teoria e criacdo no Brasil. O
referencial bibliografico serviu como suporte pasaapontamentos analiticos, e o conceito
de ilusdo de escala, desenvolvido por SLOBODA (2@@8 serventia para o estudo dos
trés compositores incluidos neste trabalho. Aléssdli para cada compositor teve um
referencial tedrico que se adequasse a propostaluiiho.

Ainda sobre a técnica da melodia resultante (ilukfiescala), podemos concluir que
constitui num procedimento que foi pouco explorpdtbs compositores, e mesmo neste
trabalho, apresenta-se mais como um relato de iérpexrs do que como uma pesquisa
concluida e com respostas para este assunto.

Sobre a técnica de andamentos diferentes na mesisiaanpodemos concluir que
existem relacdes entre os andamentos que sao degslalos a serem executados por
instrumentos mecanicos, enquanto outras proposgiepossiveis de serem executadas por

intérpretes humanos, inclusive com equivaléncippia. Podemos ainda concluir que para
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se compor uma peca com andamentos diferentes gha fgontos de convergéncia €
necessario muita pratica, para aos poucos ir caoimgdy adequar as idéias a prética
composicional.

Sobre a musica minimalista, observamos que exigimuessos de repeticdo que
podem ser explorados em composicdes que nado sdjadad a estética minimalista,
procedimentos estes relativamente pouco exploraths gompositores de maneira geral.
Sobre a musica de Gyorgy Ligeti, existem muito®omast que se dedicam a explicar sua
musica, mas poucos em lingua portuguesa.

Esta pesquisa ndo encerra com este texto e cononagosicdes, pelo contrario,
inicia-se uma fase mais madura e consciente dasbgmades e métodos de trabalho, com
maior experiéncia tanto na parte tedrica quantopade pratica. Nos apontamentos
analiticos pode-se observar procedimentos téciieaompositores de diferentes filiacoes

estéticas.

177



Referéncias Bibliograficas

ANTUNES, JorgeSons Novos — Para os Sopros e as CorBaasilia: Sistrum Edicbes
Musicais, 2005.

BARRAUD, Henry.Para compreender as musicas de hbjaduzido por J. J. de Moraes e
Maria Lucia Machado. Sao Paulo: Editora Perspecli9@5s.

BERGER, JohnModos de VerTraduzido por Lucia Olinto. Rio de Janeiro: Roct®99.
BERTUCCI, Jose Torrelratado de Contrapuntd.02. Ed. Buenos Aires: Editora Ricordi,
1947.

BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendidraduzido por Stella Moutinho, Caio
Pagano, Lidia Bazarian. Sdo Paulo: Editora Pelisped995.

A Musica hoje22 edicao revista. Traduzido por Reginaldo de &hove

Mary A. L. de Barros. Sao Paulo: Editora Perspecti®81.

A Mdusica hoje 222 edicao revista. Traduzido Geraldo Gerson de&ou

Séo Paulo: Editora Perspectiva, 1992.
BURKHOLDER, J. Peter, PALISCA, Claude Worton Anthology of Western Music.
Volume 1 — Ancient to Baroqug? ed. New York: W. W. Norton & Company, 2006.

Norton Anthology of Western Music.

Volume 2 — Classic to Twentieth Centusy.ed. New York: W. W. Norton & Company,
2006.

CARVALHO, Any Raquel.Contraponto Tonal e Fuga — Manual Pratiddorto Alegre:
Editora Novak Multimedia, 2002.

CASELA, Alfredo, MORTARI, Virgilio. La Técnica de La Orquesta Contemporanea.

Traduzido por A. Jurafsky. Buenos Aires: Ricord@b5Q@.

178



CAVAZOTTI, André, FREIRE, Vanda BellardMusica e Pesquisa — Novas Abordagens.
Belo Horizonte: Escola de Musica da UFMG, 2007.

CERVO, Dimitri. O Minimalismo e sua Influéncia na Composicdo MusBeasileira
Contemporaneaanta Maria, Editora UFSM, 2005.

“O Minimalismo e suas Técnicas Gignais”.Per Musi — Revista

Académica de Music&ol. 11, p. 44-59, 2005.

. P6s Minimalismos.Debates — Cadernos do Programa de POs-

Graduacdo em Music/ol. 9, p. 35-50, 2007.

COHEN, Sara. Ligeti, Nancarrow e Cowel, possiveisflaénciasDebates — Cadernos do
Programa de Pds-Graduacdo em Musival. 9, p. 86-116, 2007.

COHN, Richard. Transposicional Combination of BE&ss Sets in Steve Reich’s Phase-
Shifting Music.Perspectives of New Musizol. 30, No 2, p. 146-177. 1992

COOK, NicholasA Guide to Musical Analysidlew York: Oxford University Press, 1994.
COWEL, Henry New Musical Resourcellew York: Cambridge University Press, 1996.
ECO, UmbertoComo se faz uma Testfo Paulo: Editora Perspectiva, 1988.

FORTE, Allen.The Structure of Atonal Musitlew Haven and London: Yale University
Press, 1973.

FREIRE, Ricardo Dourado. “Fundamentacgéo Teoéricdsio da Modulagcdo Métrica como
Recurso na Performance MusicaBnais do Il Seminario Nacional de Pesquisa em
Performance MusicaBrasilia, p. 76- 82, 2003.

GANN, Kyle. The Music of Conlon Nancarromlew York: Cambridge University Press,
1995.

GREEN, Douglass MForm in tonal music — An Introduction to Analysi&ustin:

Wadsworth, 1979.

179



GRIFFITHS, PaulEnciclopédia da Musica do Século XXaduzido por Marcos Santarrita
e Alda Porto. S&o Paulo: Martin Fontes, 1995.

A Musica Moderna — Uma histéria concisa e ilustradia Debussy a

Boulez.Traduzido por Clévis Marques. Rio de Janeiro: Jatgjear, 1998.

GROUT, Donald, PALISCA, Claud \Histdria da Musica Ocidentallraduzido por Ana
Luisa Faria. Lisboa: Gradiva, 2005.

HAACK, Joel K. Claping Music — A Combinatorial Piem. The College Mathematics
Problem.Vol. 22, No. 3, p. 224-227, 1991.

HEISINGER, Brent. “American Minimalism in the 1980é&merican MusicVol. 7, No 4
p. 430-447, Winter, 1989.

HICKS, Michael. Interval and Form in Ligeti’'s Contium and CouléePerspectives of
New MusicVol. 31, No 1, p. 172-190, 1993.

HINDEMITH, Paul. The Craft of Musical Composition, Book | — Thedrsaduzido para o
ingles por Arthur Mendel. New York:B. Schott’'s Sehri970.

JOHNSON, Timothy A. “Minimalism: Aesthetic, Styler olechnique?”’The Musical
Quaterly.Vol. 78, N° 4 p. 742-773, Winter, 1994.

KENNAN, Kent. Counterpoint —Based on Eighteenth Century Pratitiew Jersey,
Prentice Hall, 1999.

KIEFER, Bruno.Histéria e Significado das Formas MusicaRorto Alegre: Movimento,
1970.

KOELLREUTTER, Hans JContraponto Modal do Século XVI (Palestrin®rasilia:
Musimed, 1996.

, CHIAMULERA, Salete, ZAGONEBernadete (org.).

Introducéo a Estética e a Composicdo Musi€adrto Alegre: Editora movimento, 1987.

180



KOTSKA, Stefan.Materials and Techniques of Twentieth-Century Mus&inglewood
Cliffs: Prentice Hall, 1999.

LARUE, Jan.Guidelines to Style Analysi#/arren: Harmonie Park Press, 2001.
LEIBOWITZ, René.Schoenberg and his schodltaducao para o inglés de Dika Newlin.
New York: Da Capo Press, 1975.

LESTER, JoelEnfoques Analiticos de la Musica del Siglo Xkaduzido para o espanhol
por Alfredo Brotons Mufioz e Antonio Gomez SchnettkiMadrid: Ed. Akal, 2005.
LIGETI, Gyorgy; BERNARD, Jonathan. States, Eveftgnsformations. InPerspectives
of New Musicyol. 31, No 1. (p. 164-171), 1993.

MOTTE, Diether de laContrapuntoMilano: Ricordi. 1991.

MUNIZ NETO, José VeigaBeethoven e o Sentido da Transformagdo — Andlise do
Ultimos Quartetos e da Grande Fuga op. 1380 Paulo: ANNABLUME, 1997.
NANCARROW, Conlon.Study n°. 37 for Player PiandNew York: SCHOTT, 1988. 1
partitura. 12 Pianolas.

NYMAN, Michael. Experimental Music: Cage and Beyon@ambridge: Cambridge
University Press, 1999, 22 ed.

OLIVEIRA, Jodo Pedro PaivaTeoria Analitica da Musica do Século XXisboa:
Gulbekian, 1998.

PERGAMO, Ana Maria LocatelliLa Notacion de La Musica Contemporané&uenos
Aires: Editora Ricordi, 1973.

PERLE, GeorgeSerial Composition and Atonality — An Introductitm the Music of
Schoenberg, Berg and WebeG# Ed. Revised. Los Angeles, University of Califarn

Press: 1991.

181



PERSICHETTI, VincentArmonia del Siglo XXTraduzido por Alicia Santos. Madrid: Real
Musical Editores, 1985.

REICH, Steve.Electric Counterpoint.Hendon Music / Boosey & Hawkes, 1987, 1
partitura,Guitar Ensemble.

REIPRICH, Bruce. Transformation of Coloration andnSity in Gyorgy Ligeti’'s Lontano.
Perspectives of New Musiol. 16, No 2. p. 167-180, Summer, 1978.

ROEDER, John. “Beat-Class Modulation in Steve RaicMusic”. Music Theory
Spectrumyol. 25, N° 2. p. 275-304, Autumn, 2003.

ROIG-FRANCOLI, Miguel A. “Harmonic and Formal Prases in Ligeti’s Net-Structure
Compositons”.Music Theory SpectruntCalifornia Press, Vol. 17, No. 2, p. 242-267,
Autumm, 1995.

SADIE, Stanley.Dicionario Grove de Musica — Edigdo Concis&aduzido por Eduardo
Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar B9941

SCHOENBERG, ArnoldExercicios Preliminares em Contraponifosaduzido por Eduardo
Seicman. S&o Paulo: Via Lettera, 2001.

Funcbes Estruturais da Harmonidalraduzido por Eduardo

Seicman. Sao Paulo: Via Lettera, 2004.

Fundamentos da Composicdo Musicataduzido por Eduardo

Seicman. 3.ed. Sdo Paulo: EDUSP, 1991

Harmonia. Traduzido por Marden Maluf. Sdo Paulo: Editora

UNESP,1999.
SCHWARZ, K. Robert, CHILDS, Barney (org.)Contemporary Composers on

Comtemporary MusidNew York: Holt, Rinehart and Winston, 1967.

182



SCHWARZ, K. Robert. “Steve Reich: Music as a GrddRracess: Part 1'Perspectives of
New MusicVol. 19, N° %%, p. 373-392, Autumn, 1980.

. “Steve Reich: Music as a Gidelocess: Part 2Rerspectives of

New MusicVol. 20, N° %. p. 225-286, SUMMER, 1982.

SCHWARZ, David. Listening Subjects: Semiotics, Pgyamalysis, and the Music of John
Adams and Steve ReicRerspectives of New Musiol. 31, No 2, p. 24-56, 2993.
SCRIVENER, Silvie. “TheUse of Ratios in the Player Piano Studies of Conlon
Nancarrow”.Mathematical Connections in Art, Music an Scierf€alamazoo, U.S.A., p.
70- 78, 2000.

SEICMAN, EduardoDo Tempo MusicalSdo Paulo: Via Lettera, 2001.

SLOBODA, John AA Mente Musical — A Psicologia Cognitiva da Musiteaduzido por
Beatriz llari e Rodolfo llari. Londrina: EDUEL, 280

SLONINSKY, Nicholas.Thesaurus of Scales and Melodic Pattetdew York: Schirmer
Books, 1975.

SMITH, Geoff; SMITH, Nicola WalkerNew Voices — American Composer Talk About
Their Music.Portland: Amadeus Press, 1995.

STRAUS, Josephintroduction to Post-Tonal TheoryEnglewood Cliffs, New Jersey:
Prentice Hall, 1990.

THOMAS, Margaret E. “The music of Conlon Nancarrdy Kyle Gann”.Journal of
Music TheoryYale, Vol. 41, No. 2. pp 330-340, Autumn, 1997.

WEBERN, Anton.O Caminho para a Nova Mdusicdraduzido por Carlos Kater. S&o

Paulo, Editora Novas Metas, 1984.

183



ZAGNY, Sergei; ROVNER, Anton. “Imitation: Traditi@h and Nontraditional
Transformations of Melodies’Perspectives of New Musivol. 37, No. 2. p. 163-187,
Summer, 1999.

ZAMPRONHA, EdsonNotacédo, Representacdo e Composicao — Um Novo Ranadda

Escritura Musical.S&o Paulo: Fapesp, 2000.

ZUBEN, PauloOuvir o SomSao Paulo, Atelié Editorial - Fapesp, 2005.

184



Anexo - CD

185



