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RESUMO

Esta pesquisa trata da textura musical na obra de Pierre Boulez em trés distintos periodos de
sua trajetdria a partir da analise de trés obras de camara, tendo apresentado ao fim trés pegas
originais, compostas pelo autor desta pesquisa, que dialogam com alguns dos resultados e
processos metodoldgicos adotados durante o estudo. Para tal propdsito, a pesquisa se divide
inicialmente em dois grandes eixos: primeiramente, uma reflexdo sobre o papel da textura
musical como parametro estrutural da composicao a partir de uma revisao bibliografica sobre
o tema. Como ferramentas tedrico-metodoldgicas principais, realizou-se uma detalhada
revisdo sobre os principais aspectos da teoria textural de Wallace Berry (1987). Ao lado
desta, foram expostas algumas das ferramentas tedricas e analiticas da Analise Particional,
desenvolvidas por Pauxy Gentil-Nunes (2009). No segundo eixo, realizou-se uma revisao
critica dos principais conceitos tedricos e estéticos propostos por Boulez (1963; 2008) e a
analise de sua producao intelectual, tendo Nicolas (2013), Goldman (2007), Deliege (2003) e
Bayer (1987) como principais contrapontos criticos. Finalmente, como resultado destes dois
eixos iniciais, fora realizado: 1) uma analise textural de trés obras de camara de Boulez,
Sonatine pour fliite et piano (1946), Le Marteau sans Maitre (1954) e Dérivesl (1984),
representando trés momentos distintos do pensamento estético do compositor, utilizando de
um lado os conceitos de Berry, e do outro, a Analise Particional de Gentil-Nunes; ¢ 2) a
descri¢cdo do processo composicional de trés obras originais do autor desta pesquisa, na quais
foram utilizados ferramentas da Andlise Particional para o planejamento textural e formal, e
do Sistema GR, de autoria de Carlos Almada (2014), para produgdo e desenvolvimento dos
materiais de altura, em didlogo com as obras de Boulez anteriormente analisadas.



ABSTRACT

This research discusses the musical texture on the work by Pierre Boulez on three different
periods of his career based on the analysis of three of his chamber works, having, at the end of
this study, three pieces composed by the author of the present research establishing a dialogue
with the outcome and methodological tools of the study. For such purpose, the research is
separated initially in two great axes: first, a reflection on the role of musical texture as
structural parameter of the composition in the 20th Century after a bibliographical revision on
the theme. As main theoretical-methodological tools, it was carried out a detailed review of
the main aspects of the textural theory of Wallace Berry (1987). Beside that, it was exposed
some of the theoretical and analytical tools of Partitional Analysis, developed by Pauxy
Gentil- Nunes (2009). In the second axis, it was developed a critical review of key theoretical
and aesthetic concepts proposed by Boulez (1963, 2008) and an analysis of his intellectual
output, having Nicolas (2013), Goldman (2007), Deliege (2003) and Bayer (1987) as the main
critical counterpoints. Finally, as a result of these two initial axes, the last two parts of the
study were carried out: 1) a textural analysis of three chamber pieces by Boulez, Sonatine
pour flute et piano (1946), Le Maitre sans Marteau (1954) and Dérives 1 (1984), using on one
hand the concepts of Berry, and on the other, the partitional analysis by Gentil-Nunes; and 2)
the description of the compositional process of three original works by the author of this
research, in which Partitional Analysis tools were used for texture and form design as well as
the GR System, conceived by Carlos Almada (2014), to produce and develop melodic
materials, pursuing to establish a dialogue with the works by Boulez previously analyzed,
from which materials of pitch and rhythm and general notions of form design were extracted.
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Introducao



Embora muito debatida e profundamente estudada ao longo das ultimas décadas, a
obra de Boulez ainda oferece diversas possibilidades de exploracao analitico-interpretativa.
Nao encontramos, até o momento, qualquer trabalho académico que tratasse diretamente da
textura musical na produgdo do compositor e ampliasse essa reflexdo para o pensamento
estético no qual ela se filia, estabelecendo relagdes entre seu projeto estético e sua obra
composta. Também ¢ de interesse desta investigacdo extrair os resultados dos processos
texturais aplicados por Boulez como ponto de partida e fonte para constru¢ao de uma obra que
dialogue com o elemento textura a partir de novas ferramentas composicionais.

O foco da pesquisa ¢ a obra; portanto, apoia-se na instancia da poiesis, no sentido
semiologico, sem ignorar, todavia as possiveis implicagdes que a textura pode exercer aos

ouvintes, ainda que ndo pretendamos nos debrucar sobre esse aspecto.

Objetivo geral

1. Contribuir para a ampliacdo do conhecimento sobre os processos

composicionais de Pierre Boulez no dmbito da textura musical.

Objetivos especificos

1. Realizar uma revisao bibliografica sobre a emergéncia do parametro textura no
século XX como processo composicional e ferramenta analitico-tedrica.

2. Realizar uma revisao critica dos conceitos teoricos e estéticos de Pierre Boulez
a luz de seus proprios escritos, contrapostos a reflexdes de outros autores e
estudiosos de sua obra.

3. Contextualizar e analisar a disposicao textural de excertos de trés obras de
camara de Pierre Boulez utilizando a teoria analitica de Wallace Berry (1987) e
as ferramentas da Analise Particional de Pauxy Gentil-Nunes (2009).

4. Compor uma obra original para quinteto de sopros a partir do cruzamento dos
resultados obtidos sobre a dinamica textural nas obras referidas de Boulez,
utilizando as ferramentas do Sistema-GR e do Parsemat.

5. Descrever e analisar o processo de composi¢ao da obra Hdpticos para quinteto

de sopros.



Revisao de Literatura

Buscamos inicialmente realizar uma reflexdo sobre a ascensdo da textura como
parametro estrutural e mesmo central na composicdo musical na musica do século XX, que
resultou na emergéncia de uma literatura tedrica e analitica sobre o assunto.

Leonard Meyer (1956) traz alguns conceitos que tentam lidar com as concepgdes
tradicionais de textura, como melodia acompanhada, homofonia, polifonia e heterofonia. Sua
abordagem lida eminentemente com o fendomeno do ponto de vista perceptivo. Meyer enxerga
a textura ndo como uma variavel independente, ou que possa ser independente, mas como um
fator para criar movimento e modelar a experiéncia musical, o que, a principio, foge da
abordagem ligada mais a escrita e menos a recepcao adotada por esta pesquisa.

Richard Delone (1975) discorre sobre diversos procedimentos texturais empregados ao
longo do século XX, incluindo parametros julgados por ele como parte do todo textural, como
o timbre: “timbre ¢ considerado como uma importante faceta da textura ao lado dos
parametros de altura, duragdo, e volume [intensidade]'” (DELONE, 1975, p. 67). O autor faz
uma série de analises explicitando as mais variadas abordagens texturais, demonstrando a
relagdo decisiva que a textura passou a ter na delineacdo da forma: “Em muito da musica do
século XX, a textura assumiu uma posi¢cdo dominante na delineacao da forma e na criacao de
continuidade” *(Ibid., p. 88, grifo do autor). Além da relagdo entre textura, timbre e forma,
Delone retoma a classificacdo textural tradicional (monofénica, polifonica, homofonica e
heterofonica), demonstrando como os compositores passaram a tratar esses procedimentos em
sintonia com as diferentes correntes do século XX. Apesar da importancia fundamental desse
texto para a reflexdo e contextualizagdo da relevancia da textura na composicdo daquele
século, ele ndo propde uma abordagem analitica, sendo mais uma atestacio dos usos
composicionais da textura — enfatizando sua centralidade — do que uma abordagem teorica
que sirva como modelo para a investigacao.

Embora se concentre no papel da textura em um repertdrio bastante especifico, a
musica do periodo cldssico-romantico, Janet Levy (1982) pensa na textura como elemento
auxiliar da forma. Mais do que isso, traz a tona a auséncia de uma discussdo tedrica mais
substancial sobre este parametro que, apesar de onipresente na musica de concerto, era, até

aquele momento, negligenciado na producgdo tedrica. Apoiada na organizagdo paramétrica

Timbre is regarded as an important facet of texture along with the parameters of pitch, duration, and loudness
2 In much twentieth-century music, texture has assumed a dominant position in the delineation of form and
creation of continuity.
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proposta por Meyer em Style and Ideas (1996), a autora define textura como uma variavel
auxiliar, gerada pela interagdo dos outros parametros musicais. O auxilio da textura na
delineacdo da forma, ainda que vista como secundaria por Levy, dentro do repertério que
aborda, ¢ ressaltado como elemento concreto que pode realgar ou diminuir a percepgao dos
outros parametros.

Paul Griffths (1987) aborda algumas das correntes e praticas que marcaram o inicio da
musica moderna (segundo sua propria classificacao) e contemporanea. De especial interesse
para este trabalho, como carater introdutorio, ¢ delinear o caminho que vai das fronteiras da
tonalidade até a ruptura com a forte hierarquizacao da linguagem tonal que, de certa forma
subordinava um parametro a outro, com o forte predominio da altura e harmonia sobre os
demais.

Silvio Ferraz (1990) desenvolve as bases para um modelo analitico textural,
delineando as caracteristicas gerais do mesmo e buscando uma aplicacao, a titulo de exemplo,
na obra Estudo VII para sopros de Ligeti. Para tal, faz um breve mas bem coeso resgate da
importancia do parametro textura na musica do século XX, reconhecendo o papel de Debussy
como pioneiro nesse processo € reforcando, a partir da obra analisada, a centralidade da
textura na estrutura de pega.

Marcos Lucas (1995) procura empreender uma ampla revisao sobre o papel da textura
ao longo do século XX, tanto no plano composicional como na tentativa de se construir uma
teoria que ampliasse o entendimento da musica daquele século. Para nossa investigagdo, o
trabalho serviu como referéncia para pensarmos a textura em perspectiva historica.

Alexandre Schubert (1999) realiza um estudo sobre a abordagem textural proposta por
Berry com o objetivo de utiliza-las na feitura de uma obra na qual esse parametro ¢ o
elemento central da estruturagdo da forma e da composi¢do como um todo. O trabalho, além
de rever os conceitos proposto por Berry, muitos dos quais serdo utilizados nesta pesquisa,
funciona como ferramenta concreta para o uso dessa teoria textural como instrumento
composicional.

José Orlando Alves (2005) realizou uma pesquisa sobre a utilizagdo, a viabilidade e as
consequéncias do processo de planejamento inserido na composi¢do musical. Este
planejamento foi formulado a partir de pardmetros estruturais relacionados a organizagdo das
alturas e a disposicao de fluxos texturais. Apesar de discutir assuntos correlatos a esta
dissertacdo, especialmente a teoria textural de Berry, ndo consideramos que a abordagem
tedrica pudesse gerar algo além da propria discussdo ja trazida pelo proprio Berry e pela

Analise Particional de Gentil-Nunes.



Caio Senna Neto (2007) realiza uma ampla e diversificada investigacao sobre os mais
variados aspectos da textura, tanto do ponto de vista poiético quanto estésico, mas com
enfoque neste ultimo, incluindo as diversas possibilidades metaforicas que o termo textura
sugere. A tese ¢ importante por permitir reconhecer tanto a relevancia da textura como
elemento composicional do século XX quanto pela ampliacdo das ferramentas de andlise,
compreensao e recep¢do da textura musical.

Rosemary Moutain (2012) lida sobretudo com o aspecto aural da textura. Para a
autora, a percepcao textural depende de muitos fatores e variaveis. O ouvinte, em muitos
momentos, ndo tem outra op¢ao sendo a de ouvir texturalmente. Para autora, a frequéncia de
ataques ¢ um fator determinante na percep¢do individualizada ou nao das partes sonoras.
Existem situagdes em que ouvir texturalmente ¢ uma opg¢do (em termos), ou seja, o ouvinte
pode ouvir os elementos discretamente, mas opta por manter sua aten¢ao no efeito global das
partes sonoras. Essa decisdo se d4 de acordo com fatores contextuais, temperados pelo
treinamento, estado emocional e concentracao do ouvinte. Diante disso, esse texto funcionou
como um alargamento da nossa linha de investigacdo por tratar de uma perspectiva que nao
iremos abordar.

Para uma contextualizacdo histérica e breve introdu¢do dos principais tipos de
serialismos desenvolvidos no século XX, utilizamos GRIFFTHS (2013), no qual o autor
discorre sobre o serialismo com doze (dodecafonismo) ou outros numeros de classes de
alturas, o serialismo ritmico e o serialismo integral, além de destacar questdes problematicas
envolvendo o uso destas praticas. Utilizamos HOPKINS & GRIFFTHS (2013) para um breve
inventario sobre a trajetéria de Pierre Boulez, com foco, evidentemente, na sua produgao
como compositor ¢ intelectual.

Como parte de um projeto tedrico que busca abordar o pensamento e a obra de Pierre
Boulez em perspectiva com a producdo musical de concerto europeia pds-1950, Carole
Gubernikoff (2006; 2007; 2008) trata do Boulez intelectual, sua relacdo com a critica, a teoria
e pensamento musical e intelectual de sua época. A autora aborda o compositor que encampou
um projeto ambicioso de renovacao da linguagem musical através da expansao do principio
serial, de um engajado combate musical que o levou a figurar ao mesmo tempo, em constante
tensdao, como nome de peso da vanguarda e da tradicdo da musica europeia. De acordo com
Gubernikoff, Boulez se distingue pela quantidade de textos escritos ou proferidos em
conferéncias, em concertos, em aulas, em cursos de curta duragdo, em programas radiofonicos
e televisivos, numa tarefa educativa permanente. A autora aporta um conceito importante para

esta pesquisa, que ajuda a entender o por qué de se também investigar os escritos do
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compositor francés: trata-se de refletir sobre Boulez como um compositor pensivo
[compositeur pensiv], termo cunhado por Francois Nicolas para descrever este tipo de atuacao
intelectual e artistica. Um compositor pensivo se dedica ndo apenas ao pensamento musical
como composi¢do, mas também desenvolve teorias, defende ideias, posiciona-se
esteticamente, escreve artigos, da conferéncias sobre temas que podem variar desde as
técnicas composicionais até as questdes estéticas e criticas de seu tempo. Somado a esse
engajamento intelectual do compositor, a autora (2008) trata da obra Eclat, apontando para a
serializag¢do timbristica/instrumental como elemento ordenador da obra. Tudo isso compde o
que Gubernikoff, em didlogo com Nicolas, chama de intelectualidade musical, constituindo
essa unidade de varias faces que o compositor francés enseja.

Célestin Deliege (2003) escreve um longo compéndio musicologico que trata de parte
das principais correntes musicais do século XX. Seguindo a linha que se inicia com
Schoenberg e seus discipulos, que figuram como antecessores, o autor busca tracar
detalhadamente todo trajeto da vanguarda europeia, que vai da fundagao dos cursos de musica
contemporanea de Darmstadt a criagdo e desenvolvimento do IRCAM. A figura de Boulez é
central no seu trabalho justamente por ser protagonista nos dois polos, incluindo basicamente
quase todas as variagdes e tentativas estéticas feitas por um grande numero de compositores
que seguiram essa linha de pensamento. Nessa obra ¢ possivel encontrar referéncias nao so
sobre a trajetéria de Boulez através das décadas, mas também sobre as obras especificas que

se tornaram marcos na sua €poca, como € o caso especialmente da Sonatine e de Le Marteau.

Referencial Teorico

Optamos por separar os referenciais teoricos a partir dos trés principais eixos de
investigacdo que orientam a consecucao desta pesquisa: textura, Pierre Boulez e o processo

composicional da obra original.
Textura

Wallace Berry (1987) desenvolve, em nossa opinido, a mais consistente e ampla
abordagem tedrica sobre a textura jamais realizada. Obra fundamental para esta pesquisa, o
capitulo referente a textura desenvolve uma solida e coerente abordagem sobre o assunto em
um amplo espectro de obras dos periodos modal, tonal e pds-tonal, ampliando de maneira
significativa as classificagdes tradicionais sobre esse parametro e gerando uma base so6lida

para a analise e o planejamento textural sobre um imenso leque de possibilidades. Alguns dos
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conceitos abordados serdo chaves para o proposito de entender como se expressa na escrita
musical o processo de criacdo desse aspecto na obra de Boulez. Entre as muitas abordagens
possiveis sobre o fendmeno da textura musical, nenhuma nos parece mais sistematica,
proficua e detalhada do que essa. Primeiro, por colocar a textura entre os elementos
estruturais musicais em pé de igualdade com altura e ritmo; segundo, por abordar tal aspecto
de uma maneira inovadora e sem precedentes, ampliando e diversificando as classificacdes
tradicionais. Embora ndo exaustiva, sua teoria permite a analise e compreensao do tecido
textural de uma ampla parte da producdo musical dos periodos acima mencionados. De
acordo com nossos objetivos, discutiremos especialmente os conceitos de densidade-ntimero,
densidade-compressdo, progressdao e recessdo textural, ritmo textural, textura-espago, as
relagdes entre densidade e dissonancia, densidade e timbre e textura e serialismo. A teoria de
Berry nos parece perfeitamente adequada as investigacoes que a pesquisa pretende
desenvolver acerca do processo criativo de Pierre Boulez, ao lidar com o fendmeno da textura
como algo de maior complexidade. As consequéncias do trabalho de Berry sdo sentidas no
desenvolvimento recente de novas aplicagdes de sua teoria da textura por outros
pesquisadores.

A partir da aproximagao entre estas duas teorias, Gentil-Nunes desenvolveu um corpo
teorico proprio, chamado de Andlise Particional, que trata de diversas estruturas musicais,
principalmente na dimensdo textural (abrangendo também fendmenos ligados a melodia,
timbre e espacializagdo), e que inclue conceitos e procedimentos analiticos, ferramentas
gréficas e digitais.

O estabelecimento da homologia entre estes campos heterogéneos ¢ uma importante
caracteristica de sua aplicacdo, que, neste sentido, se distingue e se estende para fora do
campo da andlise textural de Berry.

Um dos softwares desenvolvidos dentro da AP ¢ o Parsemat, um conjunto de scripts e
funcbes  para  MATLAB  programado com a  fung¢do  especifica  de
realizar operacdes e confeccionar graficos para a andlise particional. Seu principal objetivo ¢
mapear as ocorréncias particionais dentro de uma dada obra (ou excerto), ou seja, realizar a
construgdo de um mapeamento empirico/quantitativo das progressdes e recessdes texturais
representado pelas curvas delineadas pelos movimentos das varidveis que Gentil-Nunes
denomina a de indices de aglomeracdo e dispersdo. Partindo de um arquivo MIDI, o programa
faz a conversdo para uma matriz numérica e, a partir dai, oferece analises e graficos
diversos. Entre os tipos de particionamento (ritmico, de eventos € melodico) desenvolvidos

pela AP, utilizamos o particionamento ritmico que trata da disposicao textural.



Pierre Boulez

Boulez (1963) expressa de maneira pormenorizada a base de sua teorizacdo da nova
linguagem serial, o que chamamos, no Brasil, de serialismo integral (em inglés, total
serialism). Dessa obra abordamos com especial a atengdo, como parte da teorizacdo do
serialismo integral, a complexa visdo dos espacos sonoros € a concep¢ao das nogdes de
textura musical

Em Apontamentos de Aprendiz (Boulez, 2008) encontramos, especialmente, as bases
sobre as quais o compositor ird construir sua critica e posterior desenvolvimento de um
projeto teodrico e estético. Nessa obra, uma coletdnea de ensaios, o autor disserta sobre um
amplo leque de temas que vao desde os fundamentos da musica no alvorecer do século XX,
com andlises profundas sobre o ritmo em Stravinsky, o conceito de emancipacao da
dissonancia de Schoenberg, passando por uma critica as limitagdes que considera existir em
ambas as escolas, a importancia de compositores contemporaneos do proprio Boulez, como
Messiaen e John Cage, atingindo finalmente suas primeiras tentativas de unir numa teoria
coesa todas essas correntes divergentes e supera-las. Essa obra, levando-se em conta a data de
publicacao dos ensaios isoladamente, estaria inserida na “dimensao critica”, de acordo com a
divisdo proposta por Nicolas, na qual o compositor faz esse grande apanhado como base para
sua tentativa de propor uma nova linguagem para a musica.

Num extensivo trabalho sobre as diferentes praticas do espaco sonoro na musica
contemporanea, Francis Bayer (1987) dedica dois capitulos quase que inteiramente a Pierre
Boulez. No capitulo Il [Discursivité et constructivisme (Pierre Boulez; Jean Barraqué)], o
autor discorre exatamente sobre o aspecto intelectual da obra de Boulez, a comecar por
demonstrar os tipos de analise que o compositor rejeita ao abordar a musica atual, tais como a
analise fenomenologica, a andlise estatistica, a analise grafica e o que chama de analise do
tipo reflexiva. Bayer aponta para o carater fortemente cientificista do pensamento musical de
Boulez que preconiza uma abordagem objetivista, como se a musica fosse passivel de uma
analise e de um viés estritamente racional: “Em Boulez, tudo parece se passar como se a
musica fosse objeto de uma abordagem do tipo cientifica, como se existisse uma ‘verdade’ da

musica, a qual se deveria descobrir e formular as leis, fazendo apelo exclusivamente a um



pensamento racional”.’ (BAYER, 1987, p. 55, grifo do autor). Ainda nesse capitulo, o autor
mostra como esse pensamento de Boulez se coaduna com uma visdo evolucionista da musica
e de sua linguagem, as quais ele estaria tentando levar ao estagio seguinte. Entretanto, o autor
afirma que o compositor francés ndo inovou propriamente no uso do espago sonoro, pois o
emprego do serialismo e a ruptura da dicotomia horizontal/vertical ja teria sido feita pelos
seus antecessores vienenses, Schoenberg, Berg ¢ Webern. Boulez renovou, todavia, segundo
Bayer, na nao obrigatoriedade dos doze sons. No capitulo, o autor ainda discorre sobre
pensadores que influenciaram a concepg¢dao musical de Boulez, apontando as semelhangas e
diferengas no uso do espacgo sonoro por Boulez e Webern (considerado pelo proprio Boulez
como o grande renovador da musica contemporanea), € a obsessao do compositor francé€s com
a ordem, a regra e a disciplina: “Ordem, regra, organizacgdo, disciplina, tais sdo os conceitos
que reaparecem sem cessar da pena de Boulez”.* (Ibid, p. 68). No capitulo VIII [Mobilité et
Ouverture (De Pierre Boulez a André Boucourechliev)], Bayer discute a relacdo entre
determinismo e indetermismo, obra tradicional e obra aberta, trazendo para o debate
exatamente a tensdo e aparente paradoxo que a posicdo do compositor francés se encontra
frente a essas questdes-chave da musica da segunda metade do século XX. Se, de um lado a
concepc¢ao de composigao tradicional € posta em cheque com a ideia de obra aberta, do outro
a escola serial com sua estética hiperdeterminista exercia uma espécie de ditadura ideoldgica.
Ainda que Boulez tenha enveredado pelas formas abertas, como no caso da Troisieme Sonate
pour piano, ele afirma:
A mobilidade relativa da arquitetura de uma partitura como a 3* sonata para piano
nao consegue fazer-nos esquecer da rigidez da matéria musical. Nessas obras
"aleatérias’, Boulez visava executar ‘uma nova nog¢do de desenvolvimento que seria
essencialmente descontinua, mas de uma descontinuidade previsivel e prevista’. Mas
em realidade, em quase todas os dominios, € em particular no espago sonoro, nos
nao descobrimos o que se espera de um uso verdadeiro da aleatoriedade. Nos

ficamos no fixo, no imdvel, no congelado, por conta de uma escrita determinada ao
extremo como € sempre uma escrita serialista.’ (BAYER, 1987, p. 154)

*En effet, chez Boulez, tout semble se passer comme si la musique pouvait étre l'objet d’'un approche de type
scientifique, como s il existait une « verité » de la musique dont il s agirait de découvrir et de formuler les lois
en faisant appelle exclusivement a la pensée rationelle.

*Ordre, régle, organisation, discipline, tels sont les concepts qui reviennent sans cesse sou la plume de Boulez.

> La mobilité relative de I'architecture d’une partition comme la 3° Sonate pour piano ne parvient pas a faire
oublier la fixité de la matiére musicale. Dans ces ceuvres ‘aléatoires’, Boulez visait a mettre en ouvre « une
nouvelle notion de développement qui serait essentiellement discontinue, mais d une discontinuité prévisible et
prévue ». Mais en réalité, dans presque tous les domaines, et en particulier dans le domaine de l’espace sonore,
nous ne découvrons pas ce que nous serions en droit d attendre d'un recours a un véritable aléatoire; nous
restons dans le fixe, l'immobile, le figé, a cause d’une écriture déterminée a l'extréme comme | ‘est toujours
I"écriture d 'une ouvre sérielle.



Fazendo uma leitura critica ndo s6 do uso do espago sonoro, tema central do seu livro,
mas do propria concepgdo estética de Boulez, Bayer realiza uma critica ao pensamento
determinista do compositor, explicitando algumas das contradicdes entre intencdo e
realizagdo, discurso e praxis, engendradas pelo musico francés. Essa discussdo ¢ utilizada
nesta pesquisa para permitir estabelecer um olhar critico ao pensamento e escritos de Boulez.

Um dos principais especialistas recentes na obra de Pierre Boulez, Jonathan Goldman
tem produzido trabalhos em que o pensamento bouleziano, visto em perspectiva, ¢ posto lado
a lado de sua obra, trazendo a publico e ao debate as recentes mudancgas de postura estética do
compositor francés. Goldman (2003) propde uma visita guiada por alguns dos textos de
Boulez, notadamente, Jalons (1989), onde o compositor parece realizar uma autocritica em
relagdo a sua postura de juventude e sinalizar para uma mudanga de projeto estético. Goldman

cunha o termo “tedrico da escuta’®

para definir a postura de Boulez diante tanto da analise e
pensamento musical quanto da composi¢do. A andlise ¢ um elemento-chave na estética
bouleziana, porém ndo uma analise cujo fim seria apenas tedrico — para Boulez, a analise s
tem valor se funcionar como elemento composicional, como fruto para o futuro. Outro
assunto apontado por Goldman nesse artigo ¢ o novo interesse aportado por Boulez a escuta,
fator que, segundo o autor, estaria intimamente ligado a um retorno, em suas composic¢oes, a
um escrita tematica.” (GOLDMAN, 2003, p. 84). Esse ponto ¢ de especial importancia para
esta pesquisa porque uma das obras que acreditamos expressar esse retorno € cuja textura
aponta justamente para isso ¢ Dérives I, a qual abordamos no capitulo referente a analise das
obras. Apesar das mudancas de posturas apontadas por Goldman nos escritos recentes de
Boulez, o compositor continua insistindo sobre a no¢do de responsabilidade, sobre uma
escrita rigorosa, na qual a estrutura ¢ rigidamente controlada.

Em sua tese de doutorado, Goldman (2001) propde confrontar a producao intelectual a
musical de Boulez, utilizando-se da peca Anthém para violino solo como estudo de caso. Para
tal empreitada, o autor recorre a propria visao do Boulez teérico, com sua maneira peculiar de
considerar a analise e suas consequéncias. Nesse sentido, o autor traz uma série de conceitos
da fase tardia do compositor, explicitando em conjunto suas varias facetas, entre elas, a
mudanga em direcdo a uma abordagem analitica e composicional que pudesse dar conta do
aspecto aural da obra, com os processos de recepgdo e percep¢dao por parte do ouvinte

passando a representar um fator influente em sua propria linguagem composicional. A partir
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Le nouvel intérét porté par Boulez a l'écoute est intimement lie¢ a un retour, dans ses compositions, a une
écriture thématique



das nogdes semioldgicas de poiesis e estesis, o autor aponta como Boulez saiu da preocupagao
eminentemente poiética para uma concep¢ao na qual a estésis também alimenta a feitura da
obra.

Goldman (2007) mantém o foco sobre o aspecto intelectual de Boulez, abordando
novamente o uso da analise musical pelo compositor. O autor procura mostrar como Boulez
analisa obras musicais e como se poderia trata-las a partir das observacdes sobre a linguagem
musical do compositor e sua abordagem tedrica da musica. Um dos aspectos que chama a
atencdo de Goldman ¢ a dialética entre o revelado e o escondido® presente na obra de Boulez
quase como um imperativo do proprio compositor, como se para que a estrutura tivesse
consisténcia e validade de fato, fosse necessario que ela ndo emergisse jamais a superficie,
nao fosse perceptivel, portanto. Outro ponto interessante discutido pelo autor ¢ o didlogo
constante que o compositor francés estabelece com a andlise e, em ultima instancia, com o
analista. Segundo Goldman, hd elementos na partitura que parecem ter sido direcionados
exclusivamente para um possivel futuro analista, como se compositor desse pistas de como
abordar sua obra analiticamente. Em parte, isso revela, na nossa opinido, uma tentativa ainda
maior de controle, por parte de Boulez , sobre uma possivel recepcao intelectual da sua obra.

Francois Nicolas (2005) realiza um grande apanhado da teoria musical de Pierre
Boulez, compreendendo trés grandes fases que se sucedem cronologicamente, as quais
denomina de critica, tedrica e estética. Essas trés fases (ou dimensdes), representam nao
apenas a producao tedrica, escrita, do compositor, mas sobretudo as guinadas verificadas na
sua producao musical. Esses trés periodos correspondem ao uso e teorizagao do serialismo
dodecafonico (que o autor chama de restrito), o serialismo integral (generalizado, também
segundo termo do autor) e um retorno ao tematismo. Além de uma ampla reflexdo sobre a
relagdo de Boulez com a intelectualidade, a quem ele considera um musicien pensif — alguém
que tem a necessidade ndao s6 de fazer musica, mas também de dizé-la, o que por si soO
justificaria a importancia do autor para esta pesquisa — a divisao proposta por Nicolas serviu
de base para escolha das obras a serem analisadas. Assim, a textura sera avaliada, ainda que
com toda limitacdo de alcance deste trabalho, em diferentes fases do compositor.

Lev Koblyakov (1990/2009) escreveu um trabalho capital sobre o modus operandi
empregado na estruturacdo harmonica de Le Marteau sans Maitre. O trabalho ocupa um lugar
de destaque nas analises do repertorio do século XX, justamente por ter descoberto a maneira

peculiar com que Boulez organizou a estrutural serial, o que até aquele momento escapava

8 dialectique entre le révélé et le caché
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completamente da norma e da compreensao de tedricos € musicologos. O autor analisa o que
entende por harmonia, ou seja, a estrutura completa das alturas e a maneira como ela ¢
organizada na composicdo. Boulez realizou a serializacdo das alturas na obra a partir da
multiplicacdo de frequéncias, sendo esta a primeira vez que o compositor teria usado tal
técnica (a0 menos completamente), segundo Koblyakov, organizando as alturas em séries de
doze sons. Além de servir como base para uma compreensao harmdnica e sua relacdo com a
forma da obra, apontada pelo autor, essa andlise nos permite entender melhor a relagdao da
textura com essa estrutura.

Tadeu Tafarello (2008) realiza um estudo comparativo do conceito de espago sonoro
em trés compositores europeus, Messiaen, Ligeti ¢ Boulez, buscando um paralelo sobre a
espacializacdo nos compositores brasileiros Denise Garcia e Almeida Prado. Além de tratar de
maneira clara e objetiva o problemadtico universo que envolve a nogdo de espago em musica
no século XX, trazendo a figura de Kandisky como precursor desse debate, e se apoiando na
importante contribuicdo dos filésofos Deleuze e Guatari, Tafarello discute as nocdes de
espaco em Boulez, elencando todos os conceitos-chave apresentados pelo compositor,
definindo-os e estabelecendo os paralelos entre estes conceitos e a linguagem musical
propriamente dita. Assim, esse artigo se tornou um fonte importante de apoio para nossa
tentativa de esclarecimento dos varios conceitos ligados ao espago formulados por Boulez, os
quais sdo tratados no capitulo 2 do presente trabalho.

Pauxy Gentil-Nunes (2013) busca estabelecer exatamente uma relacdo entre as
ocorréncias texturais observadas pela analise do indexograma, grafico gerado pelo Parsemat,
utilizando-se da Anélise Particional e a analise dos dominios harmdnicos de Koblyakov, no 1°
movimento de Le Marteau sans Maitre. A anélise aponta para a convergéncia entre os pontos
de mudancas dos dominios harmdnicos e mudangas significativas na dindmica textural.
Diante disso, seu trabalho passou a ser fundamental em nosso capitulo das analises das obras

de Boulez.
Composicao de obra original

A partir das andlises obtidas sobre a textura nas obras de Boulez supracitadas, foi
desenvolvida uma composi¢ao em didlogo com esses resultados e com a aplicagdo conjunta
do Sistema-Gr e da Analise Particional:

A Andlise Particional (GENTIL-NUNES, 2009), ¢ empregada essencialmente para o

planejamento textural e formal da obra composta pelo autor desta pesquisa. Foi utilizado o
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software partitions para se obter o numero total de partigdes do nimero cinco (quinteto de
sopros) € uma organizagao seccional a partir de um particionamento de eventos.

O Sistema-GR vem sendo desenvolvido por Carlos Almada (2010; 2011a; 2011b;
2012b; 2013b; 2014), fundamentado nos principios da variacdo progressiva (originalmente,
developing variation) e da Grundgestalt, ambos elaborados por Arnold Schoenberg. O
Sistema-Gr (de Grundgestalf) toma como ponto inicial a existéncia de relagdes isomorficas
entre alguns elementos estruturais musicais (alturas, intervalos e duragdes) e o conjunto dos
numeros inteiros. Os elementos musicais sdo isolados e manipulados por intermédio de
operagdes aritméticas. O Sistema-Gr foi usado para a produgdo do material musical
(melddico, harmonico e ritmico) da pega composta a partir de axiomas extraidos das trés

obras de Boulez analisadas.

Metodologia

O processo metodoldgico desta pesquisa se subdivide em oito etapas, descritas
abaixo:

» A revisdo bibliografica sobre o tema “textura” como aspecto estrutural na

constru¢do musical no século XX e XXI, enfatizando os trabalhos que discutem a

textura como ferramenta analitica e que servem como base tedrica e metodologica

para abordar o problema da pesquisa

» Revisdo critica dos principais conceitos tedricos e estéticos propostos por Boulez
(1963; 2008) e analise de sua producao intelectual, a partir de uma revisao
bibliografica, que trata tanto dos escritos tedricos do compositor ¢ de sua visao
analitica, quanto dos assuntos especificos pertinentes a pesquisa (textura, espago) e

suas relagdes com a obra do compositor.

» Transcricdo em notagdo digital (Sibelius e Finale) das obras a serem analisadas
com intuito de: 1) Converté-la para formato Midi, utilizado para elaboracao dos
graficos gerados pelo Parsemat e 2) Andlise de trechos das partituras a partir dos

conceitos da teoria textural de Berry.

» Analise dos graficos gerados pelo Parsemat, de acordo com as diretrizes da

Analise Particional.
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» Redacdo do texto e discussdo dos resultados obtidos do cotejamento das duas

perspectivas analiticas.

» A partir dos dados obtidos no processo analitico acima descrito, composi¢do de
uma obra para quinteto de sopros empregando a metodologia do Sistema-Gr
(ALMADA, 2014), para producdo dos materiais melddico-harmonico e ritmico, e
nos fundamentos da Analise Particional (GENTIL-NUNES, 2009), para o

planejamento textural e formal.

» Redacgdo da dissertagao.

Estrutura do Trabalho

Consiste em um volume I com quatro capitulos e um volume II com anexos, descritos

sucintamente abaixo:

Capitulo I — Revisdo bibliografica sobre a textura, desde sua emergéncia como
parametro estrutural na composicdo, passando a problematica tentativa de definicao
conceitual, até a abordagens tedricas que serdo a base analitica dessa investigagao.

Capitulo II — Revisdo bibliografica e conceitual sobre o pensamento musical de
Boulez, a partir de seus escritos, contraposto a visao critica de alguns autores que o abordaram
sobre diferentes perspectivas.

Capitulo III — Contextualizagao, descri¢dao e andlise textural das trés obras de Boulez
ja mencionadas, de trés diferentes fases da trajetoria criativa do compositor, utilizando a teoria
textural de Berry e as ferramentas da Anéalise Particional.

Capitulo IV — Descrigao do processo composicional da obra Hdpticos para quinteto de

sopros (flauta, oboé¢, fagote, clarineta, trompa), composta pelo autor desta pesquisa.

Anexo 1 — Partitura da Sonatine pour flute et piano de Pierre Boulez

Anexo 2 — Partitura de Le Martean sans Maitre de Pierre Boulez

Anexo 3 — Partitura de Dérivel de Pierre Boulez

Anexo 4 — Indexogramas completos das obras analisadas.

Anexo 5 — Lista do Grupo-teoremas produzidos (Sistema-GR)

Anexo 6 — Partituras das obras originais compostas, Hapticos I, 1l e 11l para quinteto

de sopros.
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1.1. Introducio

Ao final do século XIX os elementos da composi¢ao na musica de concerto estavam
em momento de profundo choque de tensdao entre um passado seguro, embora exaurido, € um
futuro incerto. Essa relagao dialética, de negacao-afirmacao, levou a musica a novas fronteiras
estruturais e rearranjou, em boa medida, o lugar onde os seus elementos constituintes —
melodia, ritmo, textura, métrica, harmonia e timbre — passaram a ocupar na propria
organizacgao gramatical da composicao musical.

A primeira grande ruptura de linguagem ocorrera no parametro da altura. Para o

compositor Arnold Schoenberg isso era apenas o passo natural em direc¢ao ao futuro:

Os escritos de Schoenberg sugerem nitidamente que o rompimento da barreira tonal
ndo foi empreendido em plena excitacdo da descoberta, mas com dificuldade e uma
sensac¢do de perda ante o que esta sendo abandonado. Pois Schoenberg ndo era um
vanguardista: ele encarava sua incursdo pela atonalidade como inevitdavel
consequéncia do que viera antes, e se sentia impelido a seguir em frente...
(GRIFFTHS, 1987, p. 25, grifo nosso)

A despeito do que teria afirmado Schoenberg, como sugeriu Griffths acima, para toda
tradicdo europeia a ruptura com a tonalidade (atonalismo) e a posterior criagio de um novo
método de organizacao de alturas (dodecafonismo), representava uma revolucao radical. A
esse respeito, Griffths afirma: “E quando o publico tinha a oportunidade de ouvir a musica de
Schoenberg e seus discipulos, a reagdo era violentamente agressiva. ” (Ibid., p.32).

Mais do que a simples constatagdo historica, esse caminho desenvolvido por
Schoenberg e  seus seguidores estd na base de uma nova maneira de concepgao
composicional. As estruturas da linguagem musical, especialmente no campo das alturas,
conduziram a outra maneira de pensar os parametros, de forma mais heterodoxa em
comparacao a forte amarragao hierdrquica da linguagem tonal tradicional.

Nesse processo de reinvengdo, outros compositores realizaram paralelamente
“revolucdes” semelhantes em relacdo aos parametros do ritmo e da textura. Entre esses
criadores estd a figura de Igor Stravinsky. Sua manipulagdo do ritmo e da métrica,
principalmente a partir de A Sagragdo da Primavera, representa em certa medida uma
“proclamacdo de independéncia” de tais parametros que, embora sempre tenham
desempenhado papel estrutural, ndo apareciam na tradigdo da mdusica tonal como

protagonistas do discurso-narrativa:
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Na imensa produg¢do musical acumulada desde o Renascimento, o ritmo esteve
sempre subordinado & melodia e & harmonia, quando nfo era determinado por um
texto [...] Em A4 Sagrag¢do da Primavera, em contraste e particularmente na “Danga
do Sacrificio” final, é o ritmo que conduz a musica, ficando a harmonia relegada a
segundo plano” (GRIFFTHS, 1987 p. 39, grifo nosso)

Um terceiro criador que tem uma importancia especial no presente trabalho ¢ Claude
Debussy. Se os compositores da Segunda Escola de Viena reorganizaram o sistema vigente
do parametro altura e Stravinsky redimensionou o ritmo, Debussy parece ter sido um dos
pioneiros em tratar a textura como um fator ndo apenas resultante da espacializagdo das vozes,
mas como um item cuja compreensao € percepgao se dariam por si mesmas. O compositor
francés pensou a textura como fundamento composicional, o que apenas na década de 1960
seria retomado pelas correntes ligadas a Escola de Darmstadt. Um dos pontos fortes dessa
abordagem estruturalmente textural “debussyniana” estd na obra orquestral Jeux, da qual um
pequeno trecho € analisado mais adiante.

Como primeira ilustracdo desse tipo de tratamento textural, um curto excerto do

Preludio n° 2 para Piano (Livro 1) ¢ examinado no Ex. 1.

Moderé ()=88)
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Ex. 1 - Motivo-Textura - Debussy, Preludio n. 2, livro 1, c. 1-4 In: (BERRY, 1987, p. 250)

O motivo inicial dessa peca ndo pode ser adequadamente compreendido sem fazer
referéncia a relacao textura-ritmo, sendo dificil imaginar que se pudesse caracteriza-lo apenas
a partir de linhas isoladas (BERRY, 1987, p. 255). Nesse trecho, pode-se considerar a
existéncia de um “motivo-textura”, pois a relagdo textural ¢ indissociavel do elemento
motivico. Tal efeito ¢ fundamental para compreensao do trecho.

Nao se esta propondo aqui uma abordagem individualizante do pensamento musical.
Tanto Debussy, Schoenberg quanto Stravinsky sdo apresentados apenas como ilustragdes pelo
pioneirismo na reorganizacao dos aspectos da linguagem musical. Esse processo levaria
gradativamente a uma nocao de independéncia dos pardmetros musicais, ou seja, a
possibilidade de se construir um discurso musical no qual tais elementos nao estejam
necessariamente subordinados uns ao outros. Esta linha de pensamento permitiria,

principalmente a partir de meados do século XX, que o parametro textura fosse evidenciado,
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ndo mais como resultante da jungao ou confluéncia de outros parametros, mas como elemento

primeiro e gerador da criacdo musical. De acordo com Senna Neto:

Parte da musica instrumental da segunda metade do século XX, em virtude de seu
afastamento das estruturas que governam a musica do periodo classico-romantico,
ndo pode ser analisada através dos meios tradicionais da harmonia e do contraponto.
A musica dos periodos anteriores, assim como grande parte da musica tonal ou
atonal ¢, até hoje, fundamentada a partir da tradicional concep¢do de alturas e
duragdes como elementos estruturais minimos, sem o0s quais as nogdes de
organizagdo ou forma néo s@o possiveis. Basta o exemplo de Gyorgy Ligeti, apenas
para citar um nome que se sobressai a partir da década de 60, cuja musica até
meados da década 70, influenciada pelas primeiras experiéncias eletroacusticas,
caracteriza-se por grandes aglomerados sonoros, cujas alturas e duragoes
individuais ndo podem ser percebidas como elementos discretos. Ante a dificuldade
de se ouvir individualmente os elementos constitutivos desse género musical, restam
sensagdes mais gerais: a sonoridade total de cada um desses aglomerados sonoros ¢
o modo com que se interconectam ou se transformam no tempo. Diz-se, entdo, que
essa musica é textural.” (SENNA NETO, 2007, p.1, grifo nosso)

Richard Delone (1975) reforga essa condicdo de novidade e liberdade trazida pela

manipulagio deliberada da textura na musica contemporanea’ ao afirmar:

Provavelmente nenhuma faceta da composi¢do contemporanea presta-se a avaliacio
e a discussdo tdo facilmente como o faz o elemento da textura, o qual envolve a
interagdo dos pardmetros de altura e duragdo e as suas ocorréncias em vdrias partes
de uma composi¢cdo. A textura proporciona uma base para avaliar e repensar a
musica que evita os vieses tradicionais de tonalidade e acorde. 10 (DELONE, 1975,
p. 66, traducdo nossa)

1.2 Textura em perspectiva

Apesar de onipresente no pensamento musical ocidental desde pelo menos o advento
da polifonia medieval, a textura, curiosamente, esperou até o inicio do século XX para ganhar
— seja como ferramenta composicional independente, seja como ferramenta analitica — um
lugar de destaque na literatura musical como um todo. Quanto ao aspecto composicional,

afirma Marcos Lucas:

Os compositores do século XX muitas vezes tomardo a textura como elemento
gerador de suas obras. Mesmo quando isto ndo ocorre, a textura assume um papel
sem precedentes na auséncia (ou enfraquecimento) de um sistema tonal-harmoénico

rigoroso. (LUCAS, 1995, p. 5).

° Musica produzida a partir de 1950.

10 Probably no facet of contemporary composition lends itself to assessment and discussion as easily as does the
element of texture, which involves the interacting parameters of pitch and duration and their deployments in the
various parts of composition. Texture affords a basis for appraising and recalling music that avoids the
traditional biases of key and chord.
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E acrescenta, outro comentario sobre a lacuna deixada até o século XX pelas

abordagens tedricas sobre o tema:

Por sua obviedade, como elemento intrinseco ao processo de composi¢do, no
entanto, pouca importancia foi dada a textura, no que concerne a produgdo teodrica e
musicoldgica, pelo menos do século XX, ainda mais se comparado ao que foi escrito
sobre outros elementos estruturais como tonalidade, processo tematico, fraseoldgico

etc. (Ibid, p. 10)

Como ja citado, essa “emancipacdo da textura”, para usarmos um termo cunhado por
Jonathan Dunsby (2004), surgiu inicialmente com Claude Debussy, como um dos pioneiros a
enxergar a textura como um parametro independente na composi¢do musical. Sua obra Jeux é
apontada como um marco inicial, ainda que isolado, de uma musica eminentemente textural.

Ferraz é enfatico ao afirmar:

Na musica esta retomada [da textura] se deu justamente a partir da obra Jeux de
Debussy onde as composi¢des massivas apelam ainda a percep¢do e compreensao
sinestésica onde fluxos ascendentes de alturas, blocos ritmicos, trémulos, sdo sempre
tradugdes sonoras de movimentos conhecidos e reconheciveis como percepcao
visual e tatil tais quais o vai e vem de uma bola de ténis, o movimento dos
jogadores; descritos ndo mais por simbolos (convengdes) harmonicos, meldédicos ou
ritmicos, mas por gestos sinestesicamente transcritos. (FERRAZ, 1990, p.1)

O Ex. 2, extraido dessa obra, ilustra bem a descricdo de Ferraz. Podemos observar
como Debussy explora o espaco sonoro utilizando-se de “blocos”. As linhas, ainda que sejam
perceptiveis discretamente, sdo mais bem entendidas se tomadas no conjunto em que se
inserem ¢ na relacdo de tal conjunto com os demais. Tanto a percep¢do aural quanto a
compreensdo notacional sdo mais bem realizadas a partir da dindmica textural do que da
apreensao individual das partes sonoras. No referido exemplo, destacamos quatro “blocos”,
cada qual associado a uma letra. Os dois primeiros, A e B, caracterizam-se por linhas
heterogéneas, sendo o bloco A formado por quialteras de semicolcheias (em cinco e nove)
num movimentado e denso jogo de linhas heterorritmicas''. O bloco B, embora
heterorritmico, ¢ formado predominantemente por linhas de notas longas e espacadas que
contrastam com os blocos anterior e posterior. Verifiquemos ainda a presenca de uma linha de
quintinas que dialoga com duas linhas pertencentes ao bloco A. Os blocos C e D sdo

. . . , . 12 A
caracterizados essencialmente por linhas homorritmicas “ e bastantes homogéneas.

! Relagdo entre linhas cujas células sdo ritmicamente distintas. (BERRY, 1987, p. 194).
'2 Relagdo entre linhas cujas células sdo ritmicamente iguais ou semelhantes. Abordaremos, mais adiante,
detalhadamente, o significado de ambos os termos.
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Ex. 2 — Blocos sonoros em Claude Debussy, Jeux —c. 132-137

O que nos interessa essencialmente ¢ ilustrar a concepcao textural de Debussy,
evidenciada como elemento decisivo do seu plano estético.

Essas transformacdes estéticas se deram na fronteira da tonalidade, na aurora do século
XX e foram fatos fundamentais para que outros parametros da composi¢do musical, além da
textura, como o timbre e a intensidade, por exemplo, pudessem ser pensados como elementos
estruturantes numa obra. Todavia, a ideia de uma musica textural sO passaria a ser
sistematicamente retomada muito tempo ap6s o falecimento do compositor frances, a partir da
década de 1960. Compositores como Stockhausen, Xenakis, Penderecki e especialmente

Ligeti passaram a tratar a textura musical como elemento primordial para a estruturagdo e a
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estética de suas pegas. Esses criadores comegaram a compor obras nas quais a percepgao
individualizada de elementos de altura e duragao da lugar a de massas e blocos sonoros que se
movimentam no espacgo € no tempo musicais. Em obras dessa natureza, a sonoridade s6 pode
ser apreendida a partir de nivel macro, no qual alturas e elementos individuais ndo podem ser
percebidos como elementos discretos (SENNA NETO, 2007). Ferraz comenta como Ligeti

lidou com a textura musical:

Ligeti retoma a textura de um ponto de vista bastante diferente daquele adotado por
Stockhausen. Em suas obras a textura ndo é trabalhada funcionalmente e sim como
sendo a temdtica principal da obra. Nelas Ligeti trabalha a textura tendo em conta a
nao permeabilidade de certos complexos sonoros as pequenas variagdes dos quatro
parametros elementares do som. Tais alteragdes, isoladas, ndo chegam a alterar o
resultado textural, pois tais complexos sonoros sdo equiparaveis a blocos
estatisticos, onde a irregularidade e a complexidade mascaram os formantes
singulares em detrimento da textura, dentro de limites bem determinados (como
exemplo, ouga-se a vibragdo irregular da distribui¢cdo de harmdnicos no som de uma
consoante). (FERRAZ, 1990, p. 2, grifo nosso)

De fato, na musica de Ligeti esse procedimento textural alcangou notavel repercussao.

Como destaca Alexandre Schubert (1999), o compositor trata a textura associado a fendmenos

oOticos e tacteis (veremos, mais tarde, como por defini¢cdo o termo textura € essencialmente

tactil e metaforico). Na descrigdo da obra orquestral Apparitions, composta por Ligeti,
Schubert nos diz:

Na andlise de sua obra Apparitions, sdo bastante frequentes as referéncias a "texturas

sensiveis’ criadas pelos instrumentos de cordas, ‘texturas delicadas e ressonantes”

que variam com o grau de densidade e complexidade do material basico. Ele

descreve o movimento das vozes sugerindo a criagdo de redes ou teias, filamentos,
enfim uma andlise baseada em sugestdes, levando o ouvinte-leitor a uma "viagem’

ou sonho provocada pelas sensagdes auditivas. (SCHUBERT, 1999, p. 3)

Na obra Atmospheres, para orquestra, o compositor utiliza o procedimento que ele

;. . . . . 1 A . . . .
proprio denominou de “micropolifonia” *: cAnones com muitas linhas dispostas em diferentes
niveis para criar o efeito de uma massa sonora que lentamente se move através do espago

(BURKHOLDER, PALISCA & GROUT, 2006, p. 931):

Com a composi¢do de Atmospheres, Ligeti chegou a realizagdo perfeita de suas
buscas a respeito das possibilidades oferecidas pela escrita contrapontistica: a
micropolifonia. Esse procedimento composicional, usado pela primeira vez em
Apparitions, € o resultado de seus profundos conhecimentos sobre o contraponto, de

13 ¢ . . e . . . , . . . . . .
No segundo movimento de Apparitions eu utilizei pela primeira vez a técnica de micropolifonia, com a ideia
de construir uma tela musical” (LIGETI apud CAZNOK, 2003, p. 148)
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sua admiragdo pelas obras de Johannes Ockeghem (1410 — 1497) e de suas
experiéncias com a musica eletronica. (CAZNOK, 2003, p. 148)

Nessa obra, as caracteristicas da micropolifonia, com entradas extremamente
aproximadas, alta densidade harmonica dos clusters, movimento constante e pouco
individualizado das partes, tornam quase impossivel a percepcdo das linhas individuais (o
mesmo se pode dizer de Apparitions). Resta ao ouvido “apenas” acompanhar as nuances de
densidade, dindmica e timbre. “A escrita micropolifonica trata da superposicdo cerrada de
inimeras vozes que neutraliza o efeito individualizado dos intervalos em sua funcdo melddica
€ 0s motivos ritmicos em sua funcao dinamica” ( Ibid, p. 193).

Tanto para o aspecto notacional (que ¢ o foco principal deste trabalho), mas também
para recepcao, a textura passaria a desempenhar, a partir da segunda metade do século XX, a
funcdo de elemento ordenador em parte da vanguarda musical ocidental. Nesse sentido,

Ferraz afirma:

Pensada desta maneira, a composi¢do musical tem seu tratamento principal sobre a
textura em si, ficando os parametros musicais submissos a resultante timbristica e
textural desejada; a textura ndo mais como icone, mas como tematica principal
(FERRAZ, 1990, p. 2).

1.2.1 Afinal, o que é textura musical?

Como um fendmeno que ocorre e desaparece no tempo — portanto, fugidio — pode
receber uma terminologia que lhe empresta um sentido tdo concreto? Se melodia, ritmo,
harmonia, timbre e intensidade sdo elementos concretos na constru¢ao musical, a ideia de
textura parece muito mais uma abstracdo do que algo efetivo do fendmeno musical em si.
Existe, de fato, textura em musica ou ela ¢ a mera confluéncia dos outros parametros
musicais? Se formos buscar apenas o significado da palavra textura, teriamos segundo o
dicionario Michaelis on-line, as seguintes defini¢des: “1 Ato ou efeito de tecer. 2 Tecido,
trama. 3 Unido intima das partes de um corpo; contextura. 4 Ligacdao ou arranjo das partes de
uma obra” (Michaels online, 2012). O que verificamos sdo definicdes concretas que versam,
ora sobre o aspecto tatil que a palavra remete, ora, por extensdo, sobre o aspecto de costura,
unido de partes. Entre as definicdes no campo musical, podemos mencionar a do The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (2001), que demonstra o qudo variado pode ser o

entendimento desse termo:
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Textura. Termo utilizado em referéncia a quaisquer dos aspectos verticais da
estrutura musical. Isso pode ser aplicado tanto a aspectos verticais de uma obra ou
passagem, por exemplo, com respeito ao modo em que partes individuais ou vozes
sdo ajuntadas, quanto a atributos tais como timbre ou ritmo, ou a caracteristicas da
execucdo musical, tais como articulacdo e nivel de dindmica. Em discussdes sobre
textura, uma distingdo é geralmente feita entre homofonia, na qual todas as partes
sdo ritmicamente dependentes das outras ou quando hd uma clara distin¢do entre a
parte melodica e o acompanhamento que carrega a progressdo harmoénica (ex.: a
maior parte das cangdes solistas com acompanhamento de piano), e tratamento
polifénico (ou contrapontistico), no qual varias partes movem-se de maneira
independente ou em imitacdo em relacdo as outras (fuga, canone). Entre esses dois
extremos encontra-se um estilo de partes livres (em alemao, Freistimmigkeit),
caracteristico da maioria das pecas do século XIX para piano, nas quais o numero de
vozes pode variar em uma Unica frase. O espagamento dos acordes também pode ser
considerado um aspecto da textura; igualmente pode-se considerar a “espessura” de
uma sonoridade, determinada pelo numero de partes, a quantidade de dobramento ao
unissono ou a oitava, a “leveza” ou o “peso” das forgas atuantes envolvidas e o
arranjo das linhas instrumentais em uma pega orquestral. Embora o controle textural
tenha sido um aspecto importante para os compositores desde a Idade Média, com o
advento da composicdo dodecafonica e o serialismo no século XX e a consequente
dissolu¢do do sistema tonal na musica erudita ocidental, a textura tornou-se um
elemento ainda mais importante na composi¢ao. Essa tendéncia pode ser observada
em particular nas obras de Webern, nas obras (em especial na musica aleatoria) de
Ives e Cowell e de Varése, e nas texturas caracteristicas de Crumb e Ligeti.14

(SADIE, TYRRELL, 2001)

Percebe-se que, além de tocar em diferentes ambitos do fazer musical como a
composi¢do (“‘com respeito ao modo em que partes individuais ou vozes sao ajuntadas, ou a
atributos tais como timbre ou ritmo ) e a performance (“caracteristicas da execugdo musical
tal como articulag¢do e nivel da dinamica”), a definicdo acima se utiliza de termos subjetivos,
nesse contexto, como “espessura”, “leveza” e “peso’” e conceitos que trazem outras definigdes
complexas como “espagamento”, por exemplo. A dificuldade na terminologia ndo ¢ uma

exclusividade da textura, mas parece se acentuar a partir da necessidade de se estabelecer um

" Texture. A term used when referring to any of the vertical aspects of a musical structure. This may apply
either to the vertical aspects of a work or passage, for example the way in which individual parts or voices are
put together, or to attributes such as tone colour or rhythm, or to characteristics of performance such as
articulation and dynamic level. In discussions of texture a distinction is generally made between homophony, in
which all parts are rhythmically dependent one another or there is a clear-cut distinction between the melodic
part and the accompanying parts carrying the harmonic progression (e.g. most solo song with piano
accompaniment), and polyphonic (or contrapuntal) treatment, in which several parts move independently or in
imitation of one another (e.g. fugue, canon). Between these two extremes is a free-part style (Ger.
Freistimmigkeit), characteristic of much 19"-century writing for the piano, in which the number of parts can
vary within a single phrase. The spacing of the chords may also be considered an aspect of texture; so may the
“thickness” of a sonority as determined by the number of parts, the amount of doubling at the unison or octave,
the “lightness” or “heaviness” of the performing forces involved and the arrangement of instrumental lines in
an orchestral work. Although textural control has been a major consideration for composers since Middle Ages,
with the advent of twelve-note composition and serialism in the 20"-century and the consequent breakdown of
the tonal system in Western art music, texture became an even more important feature of composition. This
tendency can be seen particularly in works of Webern, in works (especially aleatory music) of Ives and Cowell
and of Varése, and in distinctive textures of Crumb and Ligeti.
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debate mais concreto sobre tal pardmetro. Em outro exemplo, Senna Neto (2007) nos traz uma

defini¢do bastante poética e ainda menos precisa do termo:

Por ‘textura musical” deve-se entender a transposi¢do imaginaria, metaforica, de
sensagdes tateis e imagens visuais, instigadas pela relacdo entre as diversas alturas
que soam simultaneamente, e coloridas pela interagdo dos diversos outros
parametros musicais (ritmo, articulagcdo, agodgica, dindmica, instrumentacdo).
(SENNA NETO, 2007, p. 14-15).

Dunsby (2004) amplia essa problematizagdo apontando para a inexisténcia do termo

textura em outros idiomas:

[o termo] Textura ndo ¢ apenas impreciso, mas também mais ou menos
idiomaticamente especifico. Nao ha equivalente direto no francés nem em alemao
(embora o alemao atual pds-Ligeti, sem duvida, reconheca o termo Klangstruktur),
nem mesmo em italiano.”> (DUNSBY, 2004, p.1).

O autor faz uma breve revisao sobre a ocorréncia do vocabulo textura nos dicionarios,
tanto aqueles especializados (como o Grove) quanto os gerais (como o Oxford Dictionary),
que apenas a partir do ultimo quartel do século XX trazem o termo com alguma, ainda que
imprecisa, definicdo de ordem musical.

Poderiamos, pois, mergulhar nesse longo labirinto seméntico apenas para exemplificar
a problematica que envolve a definicdo (ou definigdes) do proprio conceito aqui exposto.
Entretanto, cremos que € possivel considerar pelo menos trés aspectos gerais da nocao de
textura em musica: 1) textura como teoria analitica, 2) textura como ferramenta
composicional e 3) textura como fendomeno sonoro ligado a recep¢do. Embora estes trés
aspectos existam de modo integrado e articulado, nosso trabalho ¢ focado primordialmente no
primeiro e no segundo deles'®. Nossa reflexdo se concentra sobre a textura como fendmeno
bidimensional, tal qual a defini¢do de John Sloboda, sem desconsiderar, evidentemente, seu

aspecto tridimensional:

Existem dois espagos fisicos relacionados a musica ocidental, o espaco
tridimensional da sala de concerto e bidimensional da partitura. No caso da partitura,
seu desenvolvimento foi responsavel pela nogdo altura e, por consequéncia, de
espaco sonoro'’. Pode-se dizer que o espaco € uma essencial dimensdo notacional
em musica (SLOBODA apud SENNA NETO 2007, p. 37)

' Texture is not only elusive but also more or less language-specific. There is no direct equivalent in French, nor
in German (though the post-Ligeti German of today does of course recognize the term Klangstruktur), nor indeed
in Italian
'® Isso ndo implica ignorarmos por completo o aspecto receptivo da textura, porém este ndo sera o cerne
principal da nossa analise.
' Esse conceito serd adequadamente discutido mais adiante.
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Como dito no inicio deste capitulo, o conceito de textura musical ¢ um dos elementos-
chave para se pensar a musica do século XX, cuja centralidade, concedida ao parametro
altura, da lugar, por vezes, a outros, como timbre, espaco/espacializagdo e intensidade, e para

. L. . .. -1 o
os quais as ferramentas analiticas baseadas nos elementos mais tradicionais'® da composi¢io
nao dao conta. Janet M. Levy comenta a pouca atencdo dada a textura pelo pensamento
tedrico em musica € o que esse parametro pode nos revelar acerca da constru¢do de uma obra:

De todas as varidveis de uma composi¢do, a textura € a0 mesmo tempo a mais
superficial e a mais complexa. Enquanto superficial, ela é tomada geralmente como
algo dado; seus efeitos sdo, sobretudo, imediatos e palpaveis. E enquanto [variavel]
complexa, sua analise tem visto pouco refinamento — diferentemente do que ocorre

com o vocabulario e conceitos que nds temos para lidar com melodia, harmonia e
timbre. (LEVY, 1982, p. 482)"

A afirmacdo de Levy pode servir de ponto de virada ao apontar de maneira categorica
uma falha do corpus tedrico-analitico no tocante a textura. Entretanto, seis anos antes da
publicacdo de seu artigo, havia surgido, em 1976, uma obra que, pela primeira vez, de
maneira sistematica e extensiva, procurava ndo apenas ampliar os conceitos ainda frageis da
analise textural, mas incluir aspectos antes ndo considerados como fundamentais para se
pensar a estruturacao do espago sonoro e de seu conteudo. Em Structural Functions in Music,
Wallace Berry apresenta uma soélida teoria para se abordar o problema da textura musical.
Nessa obra, o parametro textura musical ¢ colocado em pé de igualdade com o da altura (ao
qual ¢ dedicado o primeiro capitulo) e com o do bindmio ritmo-métrica (terceiro capitulo).
ApoOs sua publicagdo, tal livro passou a ser uma referéncia importante na discussdo sobre
textura sob quaisquer perspectivas, seja por seu alcance e poder analitico seja pela imensa
quantidade de possibilidades que abre para o desenvolvimento de sistemas e teorias

complementares.

1.3  Textura segundo Wallace Berry

1.3.1 Aspectos quantitativos e qualitativo da textura

'8 Por elementos mais tradicionais, entenda-se os conceitos de contraponto, harmonia e forma que sustentaram,
grosso modo, o canone do fazer musical da musica erudita ocidental.

¥ «Of all the variables of a composition, texture is at once the most surface and most complex. Insofar as it is
surface, it seems largely to have been taken for granted; its effects are, after all, so immediate and palpable. And
insofar as it is complex, its analysis has seen little refinement — sure nothing akin to the vocabulary and concepts
we have for dealing with melody, harmony and rthythm.”(LEVY, 1982, p. 482)
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Entre as diversas defini¢cdes de textura apresentadas ao longo do segundo capitulo de

Structural Functions in Music, podemos apontar a seguinte:

A textura em musica consiste em seus componentes sonoros; ela é em parte
condicionada pelo numero desses componentes que soam simultdnea ou
concorrentemente; suas [da textura] qualidades sdo determinadas pelas [possiveis]
interagdes e interrelagdes, bem como pelas relativas proje¢des e substincias das
linhas que a compdem (ou de outros fatores sonoros componentes).20 (BERRY,
1976, p.184)

De acordo com Berry, os componentes sonoros da textura podem ser subdivididos em
dois grupos, quanto a suas caracteristicas: quantitativos e qualitativos. O principal elemento
de ordem quantificavel ¢ a densidade, que se apresenta, basicamente, sob dois aspectos: 1)
densidade-nimero, que representa o numero de componentes sonoros atuantes em um
determinado trecho e 2) densidade-compressao, a razao entre a densidade-nimero e o espago

total (em numero de semitons) de atuacdao desses componentes, como mostra o ex.3:

Ex.3 — Densidade-numero igual a 2:7

As caracteristicas quantitativas da textura podem ser melhor observadas na Fig. 1:

Densidade-
numero

Aspectos
Quantitativos

Fig. 1 - Aspectos quantitativos da textura

Densidade-
compressao

Entre os aspectos qualitativos estdo: 1) a natureza das interagdes e inter-relacdes das
partes dentro do tecido musical e 2) as mudangas nas relagdes de independéncia e
interdependéncia dessas mesmas partes. Ambos os aspectos caracterizam o que Berry chama

de “progressdo e recessdo texturais”, fator central e decisivo para o estabelecimento das

? The texture of music consists of its sounding components; it is conditioned in part by the number of those

components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by the interactions, interrelations,
and relative projections and substances of component lines or other component sounding factors
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relagdes entre a textura e outros parametros constitutivos (como as estruturas de alturas e de

duracdes, p.ex.).”' A Fig.2 esquematiza os aspectos qualitativos da textura:

Natureza das
Interagdes e

Interrelagdes

Aspectos
Qualitativos

Mudangas na
independéncia e
interdependencia

Progressao e
Recessdo textural

Fig. 2- Aspectos qualitativos da textura.

1.3.2 Progressao e recessao textural

E pertinente definir mais precisamente o que Berry entende por “linha”, “componente
(X3 22 b ~ :
sonoro” e “fator real” (ou voz) “°. Se, numa dada situacdo, duas linhas movem-se

paralelamente em tergas, t€ém-se dois componentes sonoros € apenas um fator real (Ex.4):

00)

Ex. 4 — Dois componentes sonoros e um fator real

Se, a partir de um dado momento, uma das duas linhas realiza uma mudanc¢a de ordem

direcional, ritmica e/ou intervalar, a textura antes composta de dois componentes sonoros €

2l“Muito da atengdo deste capitulo [2] serd devotada a consideragdes sobre progressdo e recessdo textural
quando delineadas por mudangas nas relagdes interlineares e em condigdes texturais qualitativas e quantitativas,
e para a convergéncia ou contraste entre a estrutura textural e aqueles outros elementos”. (Much of the attention
of this chapter will be devoted to considerations of textural progression and recession as shaped by such
changes in interlinear relations and in qualitative and quantitative textural conditions, and to the convergence
or contrast between a textural structure and those of other elements.) (BERRY, 1987, p. 185)

22 Na nossa compreensio, Berry opta claramente pelo uso do termo “linha” para designar o que ordinariamente
chamariamos de voz. Em dado momento, numa nota de rodapé de Structural Functions in Music, ele explica e
define essa terminologia: “Neste estudo o termo linha refere-se a qualquer componente textural em que a relagao
e configuracao horizontal podem ser razoavelmente rastreadas com uma continuidade l6gica e como um estrato
identificavel na textura num dado nivel. O termo voz denotard normalmente uma linha com relativa
independéncia; em consequéncia, pode ser um complexo de linhas duplas, mas ndo ¢ ele proprio [0 complexo]
passivel de dobramento (In this study the term line refers to any textural component in which horizontal relation
and configuration can plausibly be traced as a logical continuity and identifiable stratum in the texture at some
given level. The term voice will normally denote a line having distinct relative independence; it may thus be a
complex of doubled lines, but is not itself capable of doubling) (Ibid, p. 192-193)
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um fator real (ver ex.4) passa a apresentar dois componentes sonoros € dois fatores reais (ex.

5).
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Ex. 5 — Dois componentes sonoros e dois fatores reais

Progressdo e recessdo texturais lidam com mudangas como as exemplificadas, sendo
caracteristicas decisivas para a formatacao da estrutura musical.
O ex. 6 apresenta um trecho de A peine si le coeur vous a considerée, de Darius

Milhaud, no qual Berry exemplifica o que chama, em termos gerais, de progressao e recessao

texturais.
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Ex. 6 - Progressdo e recessao texturais — Milhaud- 4 peine si le coeur vous a considerée (c.1-7) In: BERRY

(1987, p 187-188)

No trecho acima (c.1-4), observa-se entradas em imita¢do caraterizadas pela
independéncia das partes. As vozes sobrepdem-se de maneira independente até o c. 4, onde se
percebe quatro componentes sonoros € quatro fatores reais, ou seja, quatro vozes, de acordo
com a terminologia de Berry, formando o que ¢ por ele nomeado de progressdao textural
[textural progression]. A partir do c.5 até o final do trecho, observa-se uma gradual recessao
textural [textural recession], na qual aos poucos vai predominando a interdependéncia dos
componentes Sonoros.

Para melhor caracterizagdo dos niveis de independéncia e interdependéncia, e
buscando ampliar a classificacdo e terminologia até entdo empregadas para a analise textural
qualitativa, Berry considera importante estabelecer uma taxonomia especifica sobre o
fendmeno da textura, levando em consideragdo trés parametros especificos na avaliagdo da

dindmica da variacdo textural: os parametros ritmico, direcional e intervalar. Esses trés
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aspectos sdo sistematizados a partir dos prefixos homo, hetero e contra, que significam,
respectivamente, igual, diferente e oposto. Berry amplia a prépria classificagdo mais
tradicional de textura, geralmente limitadas as categorias de monodia, homofonia, heterofonia
e polifonia, enriquecendo o léxico analitico ao utilizar cada parametro a partir do maior ou
menor grau de diferenciagdo/independéncia das partes sonoras. O Ex. 7 apresenta um trecho
em textura homofonica no qual os componentes sonoros sao homorritmicos, homodirecionais
e homointervalares, caracterizando um alto grau de interdependéncia entre as partes,

resultando, portanto, em quatro componentes sonoros € apenas um fator real (ou voz):

Homo direcional
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Ex. 7- Textura homodirecional, homoritmica e homointervalar

No Ex. 8, os componentes estdo relacionados de maneira heterorritmica e contra-
direcional, caracterizando forte grau de independéncia das partes. Nesse caso, ha dois

componentes sonoros e dois fatores reais:
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Ex. 8 —J. L. Santos — excerto de Haptico II (c. 92-94)

,

E preciso ressaltar que essa abordagem proposta por Berry nao invalida
necessariamente uma leitura mais tradicional sobre a textura. Concordamos com a afirmativa

de Senna Neto (2007) que, diante da imensa variedade de estruturas musicais, qualquer

29



analise baseada na classificagcdo de texturas — mesmo aquelas referentes ao repertdrio
classico-romantico — em quatro tipos basicos (monodia, homofonia, polifonia e heterofonia)
serd sempre uma analise superficial do fenomeno. Todavia, reiteramos também sua posigao de
manter o emprego de tais nomenclaturas (mais tradicionais) como recurso acessorio ou

comentario complementar.

1.3.3 Ritmo Textural

Assim como é comum encontrarmos na literatura analitica musical termos como

. ALs . O T . 2
“ritmo harmonico”, “ritmo melddico” e “ritmo tonal” 3

, € possivel também considerar a
existéncia da categoria “ritmo textural”, quando mudangas de ordem qualitativa e/ou
quantitativa ocorrem no ambito da textura no decorrer do tempo.

O ritmo textural ¢ um elemento fundamental na expressividade da dinamica da textura.
Por exemplo, Berry considera que a frequéncia com que as vozes vao surgindo em imitagao
na exposicdo do sujeito de uma fuga ¢, sobretudo, uma mudanga de ordem ritmico-textural.
Geralmente, quando o ritmo textural ¢ 6bvio e seu efeito (perceptivamente) imediato, ha
mudancas de densidade envolvidas. (BERRY, 1976, p. 201). Do ponto de vista pratico, o

ritmo textural pode apontar desde mudangas significativas na textura a uma simples

recorréncia de um evento ou padrao.

2 Respectivamente, harmonic rhythm, melodic rhythm, tonal rhythm (BERRY, 1987, p 201).
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Ex. 9 — Excerto — Webern - “Wie bin ich froh! N. 1 — op. 25 In: BERRY (1987, p. 202-203)

A partir do Ex. 9, Berry descreve o ritmo textural dos acordes do piano, considerando
como medida de distancia temporal o nimero de colcheias entre os ataques. E possivel notar,
segundo o autor, uma assimetria na qual valores curtos (em numero de colcheias)
predominam no inicio, meio e fim** e valores relativamente longos em posi¢des
intermediarios a esses pontos-chave (Berry, 1987, p. 203). O autor apresenta um quadro onde
elenca os valores, representando as distancias temporais que separam os ataques dos acordes,
demonstrando as correspondéncias assimétricas de varios niveis®. O objetivo do autor é
destacar a relacdo entre o espacamento do ritmo-textural e a organizacdo geral do tempo na

cancao (Ibid, p. 204).

** Na verdade, o excerto analisado por Berry ndo segue uma linearidade temporal, hd um salto de compassos a
cada sistema.
2 Ver Berry, 1987, p. 204 ex. 2-5b
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1.3.4 Dobramento

Berry dé especial atengdo a problematica do dobramento na andlise textural. Alerta
para o fato de que o dobramento ndo resulta em independéncia entre as linhas (referindo-se
especificamente ao dobramento de oitava), mas ao contrario, em interdependéncia. *° A
independéncia interlinear ocorre, nesse caso, de acordo com o grau de dissonancia (relagdo
intervalar) e densidade (nimero de partes envolvidas), ou seja, dobramentos que ndo sejam de
oitavas apresentariam, se comparados a estes, um maior grau de independéncia entre as
partes. Genericamente, o dobramento de oitava ¢ mais interdependente e o dobramento de

sétima (entre outros possiveis intervalos) mais independente, como ilustra o Ex. 9:

Dobramentos de 8%s Dobramentos de 7%s

. * o
o): s ® »
— i " i

+ interdependéncia entre as partes  + independéncia entre as partes

Ex. 9 — Dobramentos de oitava e sétima.

1.3.5 Textura-espaco

Um dos conceitos mais fundamentais e possivelmente mais problematicos ao se tratar
de textura ¢ a nocao de espago. Em parte esse problema resulta, como ja mencionado, da falta
de maior unidade terminoldgica na teoria sobre o parametro “textura”. Para Berry, espacgo ¢ a
tessitura vertical na qual a textura ocorre:

O fator espacial (textura-espaco) pode ser definido como o campo delimitado por
"linhas” [imaginarias] delineando a sucessdo de alturas dos componentes extremos,
somadas as duas ‘linhas” verticais, ou diagonais, que ligam esses componentes das

extremidades ‘esquerda -direita’ em determinado nivel da estrutura’’ (BERRY,
1987, p. 249)

2 Apesar de o senso comum reconhecer o dobramento como necessariamente de oitava, Berry considera que em
um dado recorte homodirecional e/ou homorritmico, intervalos harmonicos de sétima, por exemplo, podem ser
considerados como dobramentos.

" The spatial factor (texture-space) might be defined as the field enclosed by “lines” tracing the pitch
successions of outer components in addition to the two vertical, or diagonal, “lines” linking these components at
“left-right” extremities at some given level of structure.
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Ex. 10 - Contracao da textura-espago definida pela recorréncia das classes de altura em Webern Op. 7 In:
BERRY (1987, p. 250)

No Ex. 10, Berry analisa a contragdo da textura dentro de um dado espago circunscrito
num trecho do op. 7 de Anton Webern, buscando identificar algumas caracteristicas das
mudangas no campo espacial. O que ¢ importante salientar aqui ¢ a maneira como Berry
utiliza sua nocao de espaco como ferramenta para identificar processos qualitativos de
mudanga texturais no tempo. Neste caso, temos um exemplo de como a dinamica textural se
expressa no espacgo no decorrer do tempo, gerando um ritmo textural especifico.

Senna Neto consegue em poucas palavras sintetizar de maneira precisa a questao da
relagdo entre espago e textura: “Da-se o nome de textura aos diversos modos com que o

espago sonoro ¢ organizado” (SENNA NETO, 2007, p. 34)

1.3.6 Densidade e Dissonancia

Um dos aspectos apontados por Berry que cremos ser necessario discutir ¢ a relagdo
entre densidade e dissonancia.

Embora, como mencionado neste capitulo, o conceito de densidade comporte as
categorias de densidade-nimero e densidade-compressdo (elementos que permitem uma
analise mais objetiva da relagdo vertical entre as partes), a dissonancia pode ser um fator
qualificador na importancia que a densidade tera num dado recorte vertical na textura-espaco.
A gradacao de dissonancia entre os componentes sonoros relativiza a percep¢ao da densidade

de um dado trecho.
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A despeito de existirem varias interpretacdes ligadas a estilo, periodo e linguagem
harmoénica sobre o significado do termo dissondncia— e nesse sentido Berry considera
razoavel questionar se harmonicamente, um tritono ¢, em alguma medida, mais denso que
uma ter¢a maior — € possivel também considerar a discussdao sob um aspecto, genericamente,

mais objetivo. Sobre isso Berry nos diz:

Qualquer que seja a escala de valores de dissonancia que se escolha aceitar, ou no
entanto se considere passivel de modificagdo — tal como deve ser - de acordo com o
estilo historico em questdo, é provavelmente verdadeiro [dizer]| que a segunda menor
e seus compostos (9°m, etc) ou inversdes (7* M) sdo em geral expressdes de relativa
dissonancia e dentre as quais, aquele de menor intervalo, a 2°m, ¢ a dissonancia de
maior intensidade. [...] A posi¢do da 2°m na escala de valores de dissonancia, em
qualquer estilo, ou seja, no qual a relacdo dissonancia-consonancia ¢ pertinente
como fator estrutural, [nos] parece indubitavel; o que é mais significativo como fator
de estilo é a maneira de sua resolugdo.”® (BERRY, 1976, p. 209).

De acordo com Berry, intervalos de oitava, quinta e quarta, por exemplo, possuem a
tendéncia para fusdo entre os componentes relacionados. O Ex. 11 apresenta um complexo”’
formado por trés notas de mesma classe de altura. Embora sua densidade-nimero seja igual a
trés e sua densidade-compressao de 3:24, ndo € possivel ignorar o fato de que a mesma classe
de altura que compde os elementos do complexo tende a soar de maneira mais homogénea e
“fundida” em relacdo a um complexo de maior variedade intervalar e, consequentemente, de

alturas, afetando assim a analise da dinimica textural.

©-

©-
Ex. 11 — Complexo de duas oitavas. In: BERRY (1976, p. 210)

Outro aspecto apontado por Berry nessa relagdo entre densidade e dissonancia ¢ a
distribuicao particular dos componentes. O ex. 12 apresenta dois complexos que possuem
densidades-compressdo de 4:24, e que, porém, nao sdo equivalentes. Seus exames exigem que
sejam considerados os elementos de cada complexo em sua relagdo harmonico-intervalar

dentro da textura-espaco total. O primeiro complexo tende a ser considerado como mais

* Whatever scale of dissonance values one chooses to accept, or however it is considered to be modified - as it
must be — according to the historical style in question, it is probably true that the minor 2nd and its compounds
(m9, etc.) or inversion (M7) are in general expressive (sic) of relative dissonance and that of these the smallest
interval, the m2 itself, is the dissonance of highest intensity. [...] The position of the m2 in the scale of
dissonance values, in any style, that is, in which the dissonance-consonance profile is a pertinent structural
factor, seems doubtless; what is more significant as a style factor is the manner of its resolution. (BERRY, 1976,
p- 209)

* Complex, termo originalmente usado por Berry.
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denso em virtude do maior grau de dissonancia na relagdo entre seus componentes. O segundo
grupo, ao contrario, tende a ser considerado menos denso, em razao de seus elementos serem
mais consonantes € soarem mais homogéneos quando articulados simultaneamente. A
tendéncia de os elementos de um complexo serem percebidos como “independentes” — ou
seja, heterogéneos e relativamente mais dissonantes — ou mais “fundidos” (consonantes tais
como quintas, quartas, tercas) afeta a percep¢do da propria densidade de uma textura-espago

qualquer.
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Ex.12 — Densidade e Dissonancia In: (Ibid., p. 210)

1.3.7 Densidade e Timbre

Sonoridade e timbre sdo outros aspectos da densidade apontados por Berry que afetam
a maneira como os elementos de um complexo sdo percebidos: ora como discretos (ou seja,
em suas caracteristicas individuais ou unitarias) e independentes, ora como fundidos.

Sob nossa otica, a dissonadncia atua em certa medida como um elemento qualificador
dentro do aspecto quantitativo da textura, corroborando ou refutando os dados numéricos
obtidos.

O ex. 13 apresenta duas situagdes semelhantes escritas para coro a cinco vozes em
textura de melodia acompanhada (considerando-se aqui a classificacdo tradicional). Ambos
os casos apresentam densidades-numero iguais e densidades-compressao semelhantes,
diferenciando-se apenas pelo uso da dissonancia. No complexo (a) predomina uma

construgdo triddica consonante € no (b) uma constru¢do essencialmente dissonante:
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Ex. 13 — melodia acompanhada de triades tonais e segundas superpostas
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Uma andlise textural tradicional destacaria apenas o fato que ambas sdo melodias
acompanhadas. Considerando o elemento densidade, a despeito de um maior refinamento que
este propiciaria a analise, a avaliagdo da textura ainda ndo estaria completa: € preciso levar
igualmente em conta as diversas maneiras pelas quais as vozes estdo distribuidas em suas
correlacdes intervalares. Pensados assim, os complexos sdo ndo apenas harmodnica como
texturalmente distintos. Enquanto no ex. 13a as partes sonoras tendem a ser percebidas como
um bloco homogéneo, fundidos, as dissonancias em 13b tendem a uma maior
heterogeneidade, permitindo que os elementos sejam percebidos de maneira mais
individualizada e independente entre si (a despeito de sua fungdo de acompanhamento). E
importante acrescentar que o elemento timbre pode atuar na énfase sobre a percep¢ao da

textura como mais fundida ou homogénea. Sobre isso, Berry diz:

Foi sugerido anteriormente que a sonoridade e a coloragdo [timbre] sdo aspectos
adicionais da densidade — por exemplo, a extensdo sobre a qual uma impressdo de
densidade é projetada é afetada pela colora¢do pela qual, em parte, eventos
verticalmente aproximados sdo percebidos como discretos e ‘resistentes’ ou
“fundidos”.*® (BERRY, 1976, p. 210, grifo nosso)

E nesse sentido que a avaliacdo sobre maior ou menor diversidade textural depende

sempre do nivel de hierarquia observada dentro da estrutura.

1.3.8 Niveis de hierarquia na estrutura textural

O conceito de niveis de hierarquia da estrutura ndo ¢ menos pertinente para a textura
do que outros elementos. O apice em complexidade e intensidade textural num dado trecho
podera ser visto como provisério em relacao a um (hipotético) pico de intensidade num trecho
subsequente. Assim, uma progressdo textural pode atingir seu ponto maximo, de maior
diversidade, numa frase, sendo ele, porém, “apenas” um momento transitorio dentro de uma
progressao mais ampla se observada de uma distancia maior. Por exemplo, uma frase pode
representar uma dada configuragdo textural com uma clara progressao, ou seja, com maior
diversidade textural, sendo, entretanto, apenas um ponto de uma configuragao textural mais
ampla de uma se¢do. E preciso atentar a esse fato para que se tenha uma avaliagdo mais

acurada da dinamica textural.

* It is suggested earlier that sonority and coloration are further aspects of densidade — e.g, the extent to which
an impression of density is projected is affected by the coloration by which, in part, vertically proximate events
are perceived as discrete and “resistant” or ‘‘fused”.
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1.3.9 Serialismo e Textura

Todo este levantamento tedrico acerca do pensamento textural em Berry tem como
proposito principal discutir as ferramentas com as quais pretendemos abordar a questdo da
textura na obra de Pierre Boulez. Entendemos, portanto, ser também pertinente trazer, ainda
que brevemente, algumas reflexdes levantadas por Berry sobre a relagdo entre serialismo e
textura, tendo em vista que algumas das obras do compositor franc€s que serdo analisadas
nesse estudo sdo caracterizadas pelo uso do método serial.

Segundo Berry (1976, p. 288), o serialismo “classico” tem implicagdes importantes no
conteudo e carater da textura musical. Entre as caracteristicas que afetam a textura, o autor
destaca: a busca por se evitar dobramentos de oitavas, o que contribui para uma maior
heterogeneidade no contetido das classes de alturas (ou PC’s, do original pitch-classes)
simultdneas; a frequéncia da polifonia imitativa conduzida pelos procedimentos
dodecafonicos.

Somado a isso, o tedrico também aponta a possibilidade de “serializacdo” da
densidade e de outros aspectos da textura como uma extensdo do receitudrio serial
tradicionalmente aplicado a dimensao das alturas. Berry, porém, ressalta o que nos parece um
problema-chave ao se pensar um projeto textural dentro das amarras do serialismo:

Claro, ndo pode haver qualquer afirmativa generalizante sobre o método de
serializagdo de densidades e de outros elementos ndo associados a alturas; pode-se

apenas citar este ou aquele método adotado por um particular compositor numa dada
obra.’ (Ibid, p. 289)

Diante do espago reduzido dedicado por Berry a relagdo entre serialismo e textura, um

desenvolvimento mais detalhado do tema “serialismo” sera realizado na se¢ao deste estudo
. g . . 2 . . , e . o

dedicada a linguagem musical de Pierre Boulez*?, assim como as possiveis intersec¢des entre

a adogdo dessa gramatica e as consequéncias texturais nas obras a serem analisadas.

3 Of course, there can be no general statement about the method of serialization of densities and other non-pitch

elements; one can only cite this or that method adopted by a particular composer in a given work.
32 Se¢d0 3.2, p. 56
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1.4 Analise Particional: Textura e a Teoria das Particoes

1.4.1 Particao, textura e Parsemat

Pauxy Gentil-Nunes (2009) propde uma interessante e original tese em que une a
teoria matematica da particdo de inteiros, desenvolvida ainda no século XIX pelo matematico
suico Leonhard Euler (1707-1783), a partir da andlise textural de Wallace Berry, a qualquer
corpo tedrico que trate de relagcdes musicais verticais. O autor argumenta que até o momento
de sua pesquisa ndo existia uma taxonomia que desse conta de maneira exaustiva das

possibilidades totais de particionamento no campo especifico da textura:

Berry, em seu ensaio sobre textura, ndo se prop0s a listar todas as possibilidades de
particionamento de uma determinada densidade-ntimero. De fato, at¢ o momento
(reitera-se) ndo existe, dentro do campo da teoria musical, uma taxonomia exaustiva
das possibilidades totais de particionamento dentro de uma dada densidade-numero,
semelhante a taxonomia de Forte em relacdo aos acordes, ¢ de Morris em relacdo aos
espacos de altura; condicdo necessaria para a contextualizagdo de cada
fracionamento (particdo) dentro de um sistema global significante. (GENTIL-
NUNES, 2009, p.37)

Gentil-Nunes demonstra que a juncao dessas duas teorias-base ¢ possivel, pois “ambas
as teorias tratam de cumulacdo de inteiros positivos. A teoria das particdes ¢ considerada,
aqui, uma representacao efetiva da teoria de Berry” (Ibid., p. 36).

O conceito de parti¢do ¢ assim definido pelo matematico George Andrews:
Uma parti¢do de um ntimero inteiro ndo-negativo n é uma representagdo de n como
um soma de niimeros inteiros positivos, chamados somandos ou partes da partigao,

sendo irrelevante a ordem dos somandos. (Andrews apud GENTIL-NUNES 2009, p.
6)

O namero 5, por exemplo, tem sete partigdes - ou seja, ¢ possivel encontrar sete modos
com que ele pode ser representado pela soma de outros niimeros inteiros como mostra o

quadro 1:
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Quadro 1 - Parti¢cdes do nimero cinco In: GENTIL-NUNES (2009, p. 7).

5
4+1
3+2
3+1+1

2+2+1

2+1+1+1

1+1+1+1+1

Quando Berry define suas configuracdes texturais, ele estd, similarmente as praticas
do contraponto e da harmonia, comparando as varias partes vocais. O filtro utilizado, que ¢ a
combinagdo entre congruéncia ritmica e de diregdes de movimento, ¢ o que permite com que
o autor agrupe ou diferencie os componentes reais. Assim como as configuragdes texturais
formam curvas quantitativas e qualitativas, de acordo com Berry, as relagdes bindrias também
vao se ajustando, criando assim um movimento autdbnomo (GENTIL-NUNES, 2009, p. 34).

Da juncdo dessas duas teorias, Gentil-Nunes desenvolveu um software, o Parsemat,
um conjunto de scripts ¢ fungdes para MATLAB?® programado com a fungdo especifica de
realizar operagdes e confeccionar graficos para a analise particional. Seu principal objetivo ¢
mapear as ocorréncias particionais dentro de uma dada obra (ou excerto), ou seja, realizar a
construgdo de um mapeamento empirico/quantitativo das progressdes e recessoes texturais
representado pelas curvas delineadas pelos movimentos das varidveis que Gentil-Nunes
denomina a de indices de aglomeracdo e dispersio **. Partindo de um arquivo MIDI, o
programa faz a conversao para uma matriz numeérica e, a partir dai, oferece analises e graficos
diversos.

Os graficos produzidos pelo Parsemat dividem-se em dois tipos: o particiograma e o

indexograma. Entre os conceitos formulados a partir desse software, encontram-se os indices

* MATLAB ¢ um ambiente de programacao voltado para aplicagcdes matematicas e cientificas. Sua principal
caracteristica ¢ a linguagem desenvolvida especificamente para o trabalho com matrizes. As unidades de
construcao dos programas sao as fungdes e scripts. A principal diferenca entre eles € que as fun¢des, na maior
parte das vezes, recebem e retornam varidveis, enquanto que o0s scripts apenas cumprem sequéncias de
comandos. As fungdes e scripts agrupam-se em pacotes chamados de foolboxes (caixas de ferramentas). O
proprio MATLAB funciona como foolbox, propondo fungdes primitivas.

bésicas, a partir das quais o ambiente é constituido. (GENTIL-NUNES, 2009, p. 62)

3 Essa correspondéncia nos parece pertinente em diversos casos, tendo em vista que o proprio autor reitera que
sua proposta tem como base o pensamento textural de Berry, todavia, o pesquisador procura em dado momento
demonstrar como essa relagdo pode também ser divergente ao tratar de um exemplo especifico, ver (GENTIL-
NUNES, 2009, p. 43).
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de aglomeracao e dispersdo; os processos de redimensionamento, revariancia, transferéncia,
concorréncia e reglomeragdo; as bolhas e movimentos lineares do indexograma. Entre essas
ferramentas e conceitos, trataremos aqui do particiograma, dos indices de aglomeracao e
dispersdo e do indexograma, que serdo utilizados nas analises que concernem a esta pesquisa.

Gentil-Nunes diferente—desenvolve trés tipos de aplicagdes analiticas para Analise
Particional: o particionamento ritmico, melddico e por eventos. Cada uma deles constitui um
universo proprio, com caracteristicas individuais de trabalho para o compositor, ainda que
constituam um campo comum de influéncias (GENTIL-NUNES, 2009, p. 4).

O Particionamento ritmico, que serd a aplicagdo analitica usada neste trabalho, ¢
justamente o que serviu como base para a formulacdo das outras aplicacdes, e que foi
derivada do trabalho de Berry. Ela funciona na AP como um eixo central de referéncia, a

partir do qual sdo ilustrados os conceitos fundamentais da teoria™.

1.4.2 Particiograma

O particiograma consiste na plotagem das particdes em um grafico bidimensional que
funciona como uma topologia do campo das particdes. Ele realiza uma taxonomia exaustiva
das possibilidades de particionamento de um numero (n), ou seja, apresenta o repertorio de
possiveis configuracdes texturais (totais e parciais) para uma densidade-nimero. Assim
funciona tanto para o planejamento composicional como para analise musical ao permitir que
se tenha um mapa de todas as possibilidades texturais (em potencial) do material utilizado

pelo compositor.

3% O particionamento melédico pretende mostrar o sentido que as progressdes particionais podem engendrar em
uma trama melddica simples. Enquanto o particionamento melddico atua dentro da parte, quando o
particionamento ritmico esta reduzido a [1] ou ¢ estatico, o particionamento por eventos surge na multiplicidade
de particionamentos ritmicos. Para mais detalhes ver (GENTIL-NUNES, 2009, p. 166).
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Fig. 3 — Grafico gerado pelo programa Parsemat - Milhaud, A peine si le coeur vous a considerées, images et
figures, excerto: trajetéria no particiograma In: GENTIL-NUNES (2009, p. 42)

A partir do particiograma gerado pelo excerto da peca de Milhaud®® (Fig.3), Gentil-
Nunes observa que o eixo das abscissas cresce em direcdo a texturas massivas, corais,

enquanto que o eixo das cordenadas cresce em dire¢do a texturas mais lineares e polifonicas

(GENTIL-NUNES, 2009, p. 35), conforme demonstra a fig. 4.

10 - Texturas
lineares,
g | polifénicas
B 4
Texturas
4 massivas,
corais
%1 q
D. T T T T 1

Fig. 4 — Funcionamento textural do particiograma In: GENTIL-NUNES e CARVALHO (2003, P. 45)

36 Este trecho corresponde ao exemplo originalmente apresentado por Berry e aqui examinado na segdo 1.3.2 p.
30.
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O autor propde, assim, a possibilidade de uma semantica para a topologia do

particiograma a partir de conceitos da musica tradicional, como mostra a fig. 5°':

11111111] <
e 11111112
* 1111122
& 1111113 F 111222
o 12222
& 11223
ambiéncias | T $ = homofoni
(cintilantes) |1111111) 4 1124 1 235 10MoZoma
I, . (melodia acompanhada)
- & 111113 f 11222
. 2222 * 144
e 1223 * 135
mE ¢ 1133
111111) < ® 1124 f 233
e 111112 * 224
* 11122 e 134
® 11113 f 1222
* 125
* 223 * 44
11111] < e 1114 /133 o 35 e 117
o 11112 e 124 * 27
* 1122
. . e 123 e 115
polifonias ~3777] 4 .25
o 1112 e 114 /33
* 122 e 24 e 18
e 113 e 17
111] < * 23 e 16
o 112 e 15
* 22 ¢ 14
11] 4 e 13
., 12
didlogo
| r . &> &> . | | Lo . & 1
/ L | L 1
1 3 4 5 6 7 8 9
solo \4 \4
concordancia blocos (heterofonia / coral) ambiéncias (massivas)

Fig. 5 — Conceitos tradicionais encontrados no particiograma ritmico In: GENTIL-NUNES ( 2009, p.
40)

O particiograma correspondente ao caso da fig. 3 corrobora e substancia o pensamento
de Berry. O épice do tridngulo e a linha diagonal descendente correspondem ao que Berry
chama, respectivamente, de “complexidade textural” e “declinio recessivo”. Como pontua

Gentil-Nunes:

Esta observacao aponta para uma das funcionalidades do uso do particiograma como
instrumento de analise: a construgdo de tipologias. Outro aspecto importante do
grafico é a confrontacdo temporal das particdes sucessivas, que constituem
progressoes, no sentido de Berry. (GENTIL-NUNES, 2009, p. 41)

1.4.3 Indice de aglomeracio e dispersio

37 Para uma defini¢do detalhada dessa tipologia ver GENTIL-NUNES, 2009, p. 40-41.
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No ex. 15, tem-se uma analise elementar da configuragdo textural com a numeragao

dos fatores reais® logo abaixo da partitura:
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Ex. 15 - Mozart, Eine Kleine Nachtmusik, K. 5, excerto In: GENTIL-NUNES( 2009, p. 35)

Uma observagcdo do excerto (originalmente para quarteto de cordas), com o foco
exclusivo na questdo da congruéncia ritmica, explicitada pela coincidéncia dos pontos de
ataque, mostra que, no momento de cada configuragdo textural, uma disposi¢ao exclusiva de
relagdes bindrias se estabelece. Para cada parti¢do, portanto, ha uma disposi¢ao de relagdes
bindrias especifica, uma vez seguido o critério determinado (no caso do ex. 15, a congruéncia
ritmica dos pontos de tempo) (Ibid., p. 35).

As “relagdes congruentes e ndo congruentes”, que Gentil-Nunes chama de
aglomeracdo e dispersdo nos parece o correspondente ao que Berry denomina de relagdes de
maior ou menor independéncia entre as partes, cujo primeiro critério de analise ¢ o parametro
ritmo’”:

As relagdes congruentes e nao-congruentes sdo denominadas neste trabalho como
simplesmente relagoes de aglomeragdo e dispersdao (abreviadas para a e d). A cada

particdo, portanto, corresponde um par de indices (a, d), que descreve o seu
‘conteudo de congruéncias’.(Ibid., p. 36, grifo nosso).

No quadro 2, o autor explicita as relagdes de aglomeragdo e dispersdao de cada partigao

do ex. 15 (Mozart):

*Ver explicagdo sobre componente (parte) sonora e fator real no item 1.3.2 deste capitulo.
*0 que determina predominantemente a maior ou a menor independéncia e interdependéncia das partes, na
analise de Berry, ¢ o padrio ritmico, seguido da direcionalidade e do contorno intervalar. Para mais detalhes ver
secao 1.3.2.
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Quadro 2 - Relagdes de aglomeragdo e dispersdo em 2, 22, 13, 4. In: GENTIL-NUNES (2009, p. 36).

Particdo | Relagdes de aglomeracdo | Relagdes de dispersao
2 1
22 2 4
13 3 3
4 6 0

O célculo para o indice de aglomeracao pode partir da informagdo dada pela propria
representacao da particdo e € composto pelo somatorio de todas as combinagdes dois a dois de
cada parte (Equagao 1, onde p ¢ o nimero de partes e # a densidade-nimero de cada parte em

separado).
Equagdo 1 — Formula para o calculo do indice a In: GENTIL-NUNES (2009, p. 37)
p
a2 C(ti, 2)
=1

O indice de dispersao ¢ a simples diferenca entre o indice de aglomeracao e o niumero

total de relacdes da particao, representado pela variavel T (Equacao 2).

Equagdo 2 — Formula para o calculo do indice d In: GENTIL-NUNES (2009, p. 37)

d=T-a

1.4.4 Indexograma

O indexograma ¢ uma forma de representar as possiveis evolucdes dos indices de
aglomeracdo e dispersao, plotadas contra um eixo temporal. Uma vez que ambos os indices
sdo sempre positivos, foram arranjados em uma representacdo espelhada, onde a aglomeragao
¢ plotada negativamente. Assim, a distancia entre os pontos definidos pelos indices passa a ser
também uma medida visual da densidade-numero. As seguintes convengdes (GENTIL-

NUNES, 2009, p. 53) sao adotadas a partir da definicao do autor e referem-se a Fig. 6:
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Fig. 6 — Elementos do indexograma — In: GENTIL-NUNES (2009, p. 53)

1) A legenda relativa a aglomeracdo/dispersdo é abreviada para aglom.
/dispers, ou a/d, por razdes de organizagdo grafica;

2) Na parte superior do grafico, sdo indicados os pontos de mudanca de
parti¢cdes, com sua representagao na forma abreviada;

3) As areas poligonais fechadas que tém inicio e término em parti¢cdes
pequenas (preferencialmente a particdo 1, onde ambos os indices sdo zerados) sdo
chamadas de bolhas.

4) Os pontos de ataque de todas as partes sdo representados por pequenos
marcadores em ambas as linhas, para facilitar a referéncia a partitura;

5) O tempo € representado por pontos de tempo (time-points), que
correspondem aos beats do arquivo MIDI. Os beats correspondem a unidade inicial
de tempo, ou seja, o pulso, que se mantém por todo o excerto, mesmo que
eventualmente haja mudancas de compasso ou andamento (GENTIL-NUNES, 2009,

p. 53)

O objetivo do indexograma ¢ bem diferente do particiograma. O indexograma destaca
os movimentos dos indices no tempo e tem, portanto, uma homologia com a partitura.
Permite, assim, a comparagdo com o texto musical de forma mais direta, a0 mesmo tempo em
que traz informacdes em relagdo as particdes que o particiograma nao mostra.

O resultado do indexograma do Ex. 15 (Fig. 7) mostra os movimentos dos indices a ¢
d, nos quais se pode observar a existéncia de movimentos contrarios, obliquos e paralelos,

além da existéncia do que Gentil-Nunes chama de bolha.
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Fig. 7 — Indexograma — Mozart, Eine kleine Nachtmusik, op. 5 (excerto) In: GENTIL-NUNES (2009, p.
54)

Na busca por aprofundar sua andlise, o autor estabeleceu uma relacdo entre os

. 4 . o .. . ~ . ~
movimentos* e dire¢des no particiograma e os movimentos de aglomeragio e dispersio no
indexograma, permitindo uma correspondéncia entre as ferramentas (Quadro 3). Para o

presente trabalho interessa especialmente a classificagdo dos movimentos do indexograma.

Quadro 3 — Correspondéncia entre movimentos, dire¢des no particiograma e movimentos no indexograma. In:
GENTIL-NUNES (2009, p. 57)

Movimento Direcio no Movimento no indexograma
particiograma

Redimensionamento | Horizontal Movimento obliquo convergente ou divergente (eixo de

(-m,m) dispersao fica fixo)

Revariancia (-v,v) Vertical Movimento obliquo convergente ou divergente (eixo da

aglomeracao fica fixo)

Transferéncia (-t, t) | Diagonal Movimento paralelo ou direto (para cima ou para baixo, de
descendente acordo com o sinal da transferéncia)

Concorréncia Diagonal Movimento contrario convergente ou divergente.

(-c, ¢) ascendente

E preciso mencionar que as letras entre parénteses sdo os simbolos adotados pelo autor
para cada um dos movimentos, sendo o sinal negativo uma referéncia ao sentido da
aglomerac¢do correspondente ao exposto no indexograma (evidentemente, a auséncia de sinal

significa 0 movimento no sentido contrario, ou seja, dispersao).

%% Para defini¢do e exemplificagdo dos movimentos verificaveis no particiograma, ver GENTIL-NUNES, 2009,
p. 45-49.

46



Ao estabelecer uma relagdo entre tempo e a dindmica textural (indice de aglomeragao
e dispersdo), ambas as ferramentas materializam a pretensdo do presente estudo de mapear
qualitativa e quantitativamente excertos de obras do compositor Pierre Boulez. A Analise
Particional se mostrou uma ferramenta fundamental na medida que ndo apenas permitiu um
mapeamento exaustivo da configuragdo textural através dos graficos, mas a compreensao dos

procedimentos e movimentos texturais em didlogo com a forma de cada obra.
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2

Pierre Boulez



2.1 Compositor, regente, intelectual

Nascido em 1925 em Montbrison, Loire, regido central da Fran¢a, Boulez dividiu seu
interesse durante a infancia entre a musica e a matematica. A despeito de sua aptidao para os
numeros e do desejo de seu pai que seguisse estudos de engenharia, Boulez opta, em 1942,
pelo Conservatorio Nacional de Paris, em lugar da Escola Politécnica. No conservatorio,
estudou harmonia com Messiaen, na época um nome ja respeitado no circulo musical
europeu. Foi nesse periodo que Boulez demonstrou suas excepcionais habilidades como
analista musical. Ele enxergava a composi¢do como uma forma de pesquisa estética e
considerava que esta deveria ser conduzida em linhas estritamente racionais e logicas, em
oposi¢ao ao foco, herdado do romantismo novecentista, no desenvolvimento de um estilo
pessoal. (HOPKINS & GRIFFITHS, 2013, p. 2).

Logo em seguida, Boulez iniciou aulas com René Leibowitz, discipulo de Schoenberg,
o introdutor do método dodecafonico na Franga. Em menos de um ano, suas primeiras obras
tomaram forma seguindo essa orientacao estética. Entre elas: Notations (1945), Sonatine pour
flute et piano (1946), Premiere Sonate (para piano) (1946) e Le visage nuptial (1946) ).

Seus primeiros trabalhos de maior repercussao foram aqueles que vieram logo apos

suas pecas de estreia: a Seconde Sonate (para piano) (1948) e Le soleil des eaux (1948):

Esta composicdo [Segunda Sonata para piano], mais do que qualquer outra, foi a
primeira a disseminar a fama de Boulez internacionalmente: sua performance em
Darmstadt (por Loriod em 1952) foi um dos eventos musicais mais avidamente
esperados dos anos de poés-guerra, € com o apoio de Tudor, ela alcangou os ouvidos

da vanguarda americana.*’ (HOPKINS & GRIFFITHS, 2013, p. 2)

Ainda segundo Griffiths e Hopkins, a peca Livre pour quartour antecipa algumas das
caracteristicas do pensamento musical bouleziano dos anos cinquenta. Entre elas, as primeiras
experiéncias com o conceito de “obra aberta”, a partir do qual ¢ permitido ao intérprete
intervir na execu¢do da musica. Outro aspecto levantado pelos autores sdo as caracteristicas
dessa obra que apontam na direcao da serializagdo total — influenciada pelas obras tardias de
Webern e por Quatre études de rythme (1949-50) de Messiaen — na qual Boulez buscou

desenvolver uma técnica que utilizasse os principios do serialismo para organizar outros

*! This composition, more than any other, first spread Boulez's fame abroad: its first performance in Darmstadt
(by Loriod in 1952) was one of the most eagerly awaited musical events of the postwar years, and through the
advocacy of Tudor it reached the ears of the American Avant-garde.
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parametros da musica, além da altura: ritmo, intensidade, timbre, ataque. Alguns dos
movimentos de Livre pou quatour sao os primeiros esbogos em busca do uso de tal técnica.
(HOPKINS & GRIFFITHS, 2013, p. 3).

Ja tendo escrito alguns ensaios em que discutia a necessidade da serializacao total
como uma continuidade do desenvolvimento da linguagem musical, Boulez compde
Structures 1 (1951-52). Esta obra ¢ considerada a ultima e mais bem sucedida a usar a técnica
do serialismo integral.

Possivelmente, a obra de Pierre Boulez de maior repercussdo internacional até hoje ¢
Le Marteau sans Maitre (1953-55), que algou seu autor ao grupo dos grandes compositores da
segunda metade do século XX. A peca ¢ considerada por Griffiths e Hopkins como pedra
fundamental na musica daquele século ao lado de obras como A4 Sagragdo da Primavera e
Pierrot Lunaire. Le Marteau evoca o estilo pontilhista do Webern tardio, cultivando uma
certa monotonia ritmica e um colorido timbristico que remete a culturas musicais nao
ocidentais. Ela também representa um novo momento na escrita bouleziana. Este motivo,
entre outros, foi o que nos levou a escolher tal composicdo como uma das pecas a serem
analisadas.

Ap6s o sucesso de Le Marteau, Boulez intensificou sua face intelectual e académica,
ministrando palestras e cursos ao redor do mundo. Foi a partir das palestras realizadas nos
cursos em Darmstadt que o compositor escreveu o livro Penser la musique aujoud hui (1963),
onde expde sua visdo da serializacdo total e desenvolve outros conceitos sobre espaco e
diversos parametros da musica parcialmente a partir de discussodes recorrentes naquela época.

Boulez também se aventurou pela experiéncia de formas consideradas abertas. A sua
Troisieme Sonate para piano oferece uma consideravel liberdade de escolha para o intérprete,
ainda que dentro de certos parametros de controle. Nela, o pianista pode escolher a ordem em
que vai executar os cincos movimentos. Sao dados ao intérprete diferentes caminhos pelos
quais ele pode seguir, além de passagens a tocar ou a omitir. Outras obras de Boulez também
exploram a ideia de forma aberta, tais como Domaines (1968), Figures-Doubles-Prismes
(1957-58).

A despeito do seu interesse por formas abertas, Boulez ¢ um compositor extremamente
ligado a ideia de escrita. Mais do que isso, ao controle, a precisdo e ao rigor, certamente uma
heranga oriunda de sua formacdo matematica, de maneira que mesmo lidando com algum
nivel de liberdade interpretativa, o uso do indeterminismo acaba ndo surtindo grandes

resultados diante da abordagem adotada pelo compositor:
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[Referindo-se a Terceira Sonata para piano] Mas tanto em um caso como em outro,
tudo ¢ intencional, tudo ¢ anotado com a mais extrema precisdo tanto sobre o plano
das alturas como dos ritmos, das intensidades ou dos ataques (até e — inclusive — a
técnica do jogo de pedais); e finalmente, o acaso ¢ tao dirigido que ndo se poderia de

fato falar em acaso. (BAYER, 1987, p. 152).

Um conceito presente em boa parte da obra de Boulez ¢ o de work in progress”. De
certo modo, a ideia de recomposi¢ao constante se tornou uma parte significativa da vida
criativa do compositor francés. Poucas obras do seu catdlogo ndo sofreram modificagdes em
um ou varios momentos. Ele acredita na ideia que diante da descentralizagdo (em oposi¢ao a
centralidade tonal, por exemplo) do serialismo, as ideias musicais tinham um potencial
ilimitado de desenvolvimento (HOPKINS & GRIFFITHS, 2013, p. 5).

A atuacao de Pierre Boulez se estendeu de maneira significativa também sobre outros
campos da area musical. Ele iniciou sua bem sucedida carreira como regente com os
concertos do Domaine Musical, onde regia obras de jovens compositores, incluindo sua peca
Le Marteau sans Maitre. A partir de entdo, Boulez passou a estar a frente das orquestras mais
importantes do mundo, incluindo producdes inéditas de obras do século XX. Em 1963, regeu
a primeira producdo de Wozzeck na Opera de Paris. Em 1964, regeu um concerto especial de
Hippolyte et Aricie em celebragdo ao bicentenario de Rameau também em Paris. Em 1966, ele
foi encarregado de Parsifal no festival de Bayreuth. Em 1967, se tornou regente convidado da
Orquestra de Cleveland, com a qual realizou inimeras gravacdes. Quatro anos depois, Boulez
assumiu o posto de regente principal de duas orquestras de peso no cenario cldssico
internacional: a Orquestra Sinfonica da BBC e a Filarmodnica de Nova York.

Segundo Hoppkins e Griffiths, as interpretacoes de Boulez costumam ser
primordialmente marcadas pela clareza analitica do texto musical: cada nota, ainda que numa
partitura complexa, € expressa de maneira nitida. A precisdo ritmica € outra das caracteristicas
comumente atribuidas as performances sob a regéncia de Boulez. Esse rigor, como ja
apontamos, ¢ parte da sua maneira de pensar o universo musical, tanto na composi¢cao quanto
na interpretacgao.

Somada a sua atuacdo de compositor e intérprete, Boulez sempre teve uma forte
presenca no cendrio cultural e politico na Europa. Uma de suas realizagdes de maior

consequéncia foi a criacdo do IRCAM (Institute de Recherche et Coordination

*> Mais dans un cas comme dans ['autre, tout est volontaire, tout est noté avec la plus extréme précision sur le
plan des hauteurs comme sur celui des rythmes, des intensités ou des attaques (jusques et y compris la technique
de jeu des pédales) ; et finalement le hasard est tellement dirigé qu’on ne saurait véritablement parler de
hasard.

# 0 termo ¢ usado aqui ndo s6 no sentido de “obra aberta”, mas, e principalmente, de obra em constante
reformulagao.
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Acoustique/Musique), instituicdo de referéncia na pesquisa e performance de musica e
tecnologia musical.

Como escritor, Boulez também teve uma atuagdo proficua. Sdo dezenas de artigos e
livros publicados, nos quais ele expde de maneira critica e bastante pessoal sua concepgao do
“dever ser” da musica no seu processo de desenvolvimento ao longo do ultimo século. Em
destaque, pode-se citar a coletanea de artigos e ensaios Revelés d apprenti, o ensaio Penser la
musique Aujoud hui e mais recentemente Jalons: pour une décenie, obras que tiveram um

impacto ao seu tempo e que se tornaram classicos do pensamento musical do ultimo século.

2.2 Projeto estético e intelectual

A obra musical de Boulez caminha lado a lado — ndo necessariamente em perfeita
harmonia — com uma significativa producao textual que expressa um projeto artistico, estético
e intelectual de grande ambicao. Nos seus escritos de juventude, Boulez ndo apenas construiu
uma forte amarracdo tedrica sobre a qual se baseava sua criagdo musical. Ele também
preconizava a necessidade geral de uma nova estética que superasse os dilemas trazidos pelas
correntes musicais dominantes na primeira metade do século XX que, no inicio de sua
carreira, se encontravam em campos opostos: A Segunda Escola de Viena de um lado,
liderada por Schoenberg, e certos compositores do circulo artistico parisiense, especialmente
Stravinsky, do outro: “Em seu esforco teorico, Boulez promoveu de certa forma uma sintese
das poéticas de Schoenberg e Stravinsky, consideradas opostas durante a primeira metade do
século [XX].” (SALLES, 2010, p. 10). Boulez ¢ taxativo ao afirmar que nao se produziu nada
de novo depois desses dois referenciais da musica contemporanea (BOULEZ, 2008, p. 141).

Somado a essas duas correntes, o compositor, de certa maneira, reabilita a figura de

Claude Debussy e sua contribui¢do no campo do timbre e da textura:

A preocupacdo com o timbre adequado vai modificar profundamente a escrita
instrumental, as combinagdes instrumentais, a sonoridade da orquestra. A coragem
de ser voluntariamente autodidata obrigou Debussy a repensar os aspectos da
criagdo musical; fazendo-o, ele realizou uma revolucdo radical, até mesmo
espetacular. (BOULEZ, 2008, p. 40).

Boulez preconiza para si proprio uma poética que englobe e supere essas linhas

centrais da musica europeia do século XX. Ele acredita num processo evolucionario da
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linguagem musical, o qual deve, portanto, ser levado adiante, como fora feito pelos seus
antecessores:

Eu estou convencido (...) que uma linguagem € uma heranca coletiva sobre a qual se
deve assumir a responsabilidade da evolugao, e que esta evolugdo deve seguir dentro

de um sentido bem determinado.** (Boulez apud BAYER, 1987, p. 56)

O compositor defende de maneira intransigente a ado¢do inequivoca de sua linha de

pensamento, sob a pcna de atraso e mesmo retrocesso:

Qual a conclus@o? O inesperado: afirmamos, por nossa vez, que todo musico que
nao sentiu — ndo dizemos compreendeu, mas sentiu — a necessidade da linguagem
dodecafonica é INUTIL. Porque toda a sua obra se situa aquém das necessidades de
sua época. (BOULEZ, 2008, p. 139, grifo original).

Bayer (1987) aponta para o perigo de se levar a cabo esta afirmativa de Boulez,
confundindo um julgamento da realidade com um julgamento de valor, ou seja, de se dar um
valor axiologico a uma constatacao e momento historico passageiro. O autor ainda nos lembra
que, seguindo cegamente a argumentacao bouleziana, dentre os compositores ‘““inuteis”,
estariam nomes tdo diferentes e importantes como Pierre Schaeffer, John Cage, e mesmo
Iannis Xenakis. (BAYER, 1987, p. 56).

Sob o nosso ponto de vista, embora sua linha de pensamento se apresente, em certa
medida, como continuadora da schoenberguiana, Boulez enxerga limites no método

dodecafonico, no qual vé certo retorno a procedimentos tradicionais de organizacao formal:

[Em oposi¢do a Webern] Berg e Schoenberg, em compensacdo, passaram
imediatamente a edificar obras musicais de complexidade pelo menos igual as obras
precedentes [de outros periodos e compositores]. Esse fato levou-os, naturalmente, a
se apoiarem em principios de composicdo anteriores aos da técnica serial (forma
sonata, rond6 ou formas pré-classicas: giga, passacalha, coral, etc.). (BOULEZ,
2008, p. 26).

O compositor francés nao deixa de afirmar a importancia fundamental de Schoenberg
para a busca de uma linguagem na musica do século XX. Tendo aparecido num periodo de

desagregagdo da linguagem, Schoenberg a conduziu a extrema consequéncia: a suspensao da

* Je reste persuadé [...] qu ‘un langage est um héritage collectif dont il s agit de prendre en charge I'evolution,
et que cette évolution va dans un sens bien détermine.
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tonalidade® (BOULEZ, 2008, p. 23). Todavia, Boulez enxerga em Webern o caminho,

divergente em relagdo a Schoenberg e Berg, que aponta para novos rumos:

O tnico que teve consciéncia de uma nova dimensdo sonora, de abolicdo do
horizontal como oposto ao vertical para ndo mais ver na série sendo um modo de dar
uma estrutura ao espago sonoro, [...] foi Webern; ele chegou a isso, afinal, por meios
especificos que nos incomodam nas obras de transicdo. No entanto, essa reparticao
funcional foi extremamente importante na histéria da linguagem. (BOULEZ, 2008,
P. 140,).

Boulez considera o pensamento musical de Webern um marco na historia da musica
no Ocidente, colocando-o como um dos grandes desbravadores de novos horizontes estéticos.
Webern, para o autor francés, ¢ o fendmeno mais importante de sua época (por volta da
década de 1950), “um poértico da musica contemporanea” que redimensionou 0 €spago SONOro
ao repensar a propria nog¢ao de musica polifonica a partir da escrita serial (Ibid., p. 203):

A significa¢do da obra de Webern, sua razdo de ser historica — independente de

seu indiscutivel valor intrinseco — €, portanto, introduzir um novo mundo do ser
musical.(Ibid., p. 204, grifo original).

O compositor francés chega mesmo a comparar Webern a Bach, refutando a ideia de

que esse papel de divisor de aguas caberia a Schoenberg:

Torna-se evidente que o paralelo entre Bach e Schoenberg é destituido de sentido.
Se ¢é cabivel estabelecer uma comparagdo, serd apenas com Webern. Considerando
suas posigdes respectivas — um com relagdo a linguagem tonal, o outro quanto a
linguagem serial — poder-se-ia dizer que estdo colocados simetricamente; vamos,
mesmo, pedir emprestado & geometria o termo ‘antiparalelo’, para definir mais
exatamente as relagdes que podem ser concebidas entre Bach e Webern. O primeiro
tem principalmente uma atividade de extensdo, conforme observamos acima; o
segundo se entrega essencialmente a conquista de um mundo novo.” (BOULEZ,
2008, p. 25, grifo original)

Webern, para Boulez, foi o visionario que percebeu a nova dimensdo sonora que
surgira com a adog¢do, inicialmente, do principio serial das alturas, ao estabelecer a aboligao
da oposicao do horizontal/vertical. Ao contrario do que acontecia no pensamento musical até
entdo, em que a melodia permanecia no proprio interior da polifonia como elemento
fundamental, no sistema serial, tal como concebido por Webern, afirma Boulez, o proprio
elemento polifénico torna-se o elemento de base: resultando numa forma de pensamento que

transcende as nog¢des de vertical e horizontal (BOULEZ, 2008, p. 203).

45 ~ . ~ . . . . ~
A versao traduzida aponta “suspensdo de tonalidade”, aqui, num sentido de abandono da tonalidade e nao
com o significado mais corrente de suspensdo temporaria da mesma.
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A reiteracao por parte de Boulez da importancia de Webern no tocante a organizagao
do espaco sonoro — a ndo distingao estanque entre vertical e horizontal — € parte de sua busca
inquietante por uma maior sistematizacdo do novo principio de organizacdo dos parametros
sonoros. Na sua avaliacdo ndo era mais possivel manter dois principios diferentes de
organizacao do espaco, e foi Webern, nesse sentido, que deu esse passo além, o qual o proprio

Boulez seguia estritamente:

Eu acredito que ndo se possa escrever em duas dimensdes diferentes seguindo leis
diferentes, mas que, ao contrario, € preciso escrever seguindo as leis que se aplicam

reciprocamente ao horizontal e ao vertical*® (Boulez apud BAYER, 1970, p. 70).

A despeito do que afirma Boulez, Schoenberg ja previa, bem antes de Webern, a
necessidade de se tratar o espaco sonoro como um todo, abolindo a dicotomia entre horizontal
e vertical. Como aponta Carlos Almada (2010), ja na Sinfonia de camara op. 9, Composta por
Schoenberg em 1906 —vista pelo autor como ponto culminante da virada entre o tonal e o
atonal na musica do compositor austriaco — observa-se, pela primeira vez com evidente
destaque estrutural a duas dimensdes (melddica/harmdnica), como faces de uma moeda.
Como mais tarde o proprio Schoenberg sintetizaria em sua coletanea de ensaios Style and

Idea (1951), referindo-se ao sistema dodecafonico:

O ESPACO EM DUAS OU MAIS DIMENSOES NAS QUAIS AS IDEIAS
MUSICAIS SAO APRESENTADAS E UMA UNIDADE. Embora os elementos
dessas ideias aparegcam separados e independentes ao olho e ao ouvido, eles revelam
seu verdadeiro significado apenas através de sua cooperagdo (...) Tudo o que
acontece em qualquer ponto desse espego musical tem mais do que um efeito local.
Ele funciona ndo apenas em seu proprio plano, mas também em todas as outras
diregdes e planos, € ndo é menos influente mesmo em pontos remotos. (Schoenberg
apud ALMADA, 2010, p. 19)

Podemos considerar que uma consequéncia desse pensamento afeta diretamente o
modo como a textura sera utilizada. Se por um lado, o fim da oposi¢dao entre horizontal e
vertical resulta numa nova perspectiva textural, na qual a nog¢do de acorde e linha nao sdao
mais opostas, por outro, como veremos, sob os principios seriais boulezianos, a textura ¢
determinada por regras rigidas que sdo aplicadas a ambos os planos (vertical e horizontal).

Boulez também aponta para a simplicidade da abordagem do ritmo, tanto na obra
Schoenberg quanto na de Webern, embora, justificando o que enxerga como a necessidade

dos dois vienenses de se concentrarem sobre os problemas da escrita polifonica a partir dos

4 . , , . . . .o . . e .
6 Je crois qu’on ne peut pas écrire dans deux dimensions différentes suivant les lois différentes, mais que, au
contraire, il faut écrire suivant les lois qui s ‘appliquent réciproquement a [’ horizontalité et a la verticalité
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principios seriais, argumente que Webern se viu obrigado a “limitar”, de certa maneira, os
problemas de estrutura e de invencdo. Nesse sentido, cita como fatores caracteristicos:
duracdo relativamente curta das obras, simplicidade relativa do material musical, clareza da
arquitetura. Além disso, considera que Webern, a medida que vai executando seu
empreendimento, emprega material mais rico, retorica mais complexa e as proporgdes mais
vastas. (BOULEZ, 2008, p. 26).

Em Stravinski permanece... (2008)"’, Boulez escreve um longo ensaio no qual estuda
as diversas maneiras como Stravinsky trata o ritmo e a métrica na obra 4 Sagra¢do da
Primavera. O compositor russo, na visao de Boulez, faz o ritmo evoluir com principios
estruturais inteiramente novos, baseados principalmente na assimetria e na independéncia ou
no desenvolvimento das cé€lulas ritmicas. No entanto, considera que Stravinsky foi levado a
uma certa limitacdo, do ponto de vista da linguagem (que podemos entender como
organizagdo das alturas). (Ibid, p. 140). Esse impasse, no entender do autor, era mais uma
necessidade de “sobrevivéncia” diante da obrigatoriedade da criagdo de polos que
valorizassem a descoberta ritmica. (Ibid., p. 201). A organizacdao das alturas na musica de
Stravinsky consiste, segundo o compositor francés, em fortes atragdes criadas em torno das
fungdes tonica, subdominante e dominante. A tensao maior ocorreria decorrente de apojaturas
nao resolvidas, superposi¢cdes de escalas e de disposi¢dao dos diferentes tipos de policordes.

Boulez comenta essas caracteristicas presentes em A Sagrac¢do da Primavera:

De modo geral, os grandes temas da obra sdo diatonicos; constata-se, mesmo, que
alguns desses temas sao sobre modos defectivos, de cinco sons. Temas de tendéncias
cromaticas sdo poucos, e, com exce¢do de um jogo muito frequente maior-menor, o
cromatismo ndo reveste sendo aspectos sem caracteristicas destrutivas quanto as
notas atrativas. (BOULEZ, 2008, p. 77)

Se por um lado, Stravinsky utilizava um material harmonico mais flexivel e mais
simples para suas experiéncias ritmicas, por outro, Webern se ocupava prioritariamente com
as progressoes no campo das alturas, dando menos atengao as estruturas ritmicas. (Ibid, p.
141). Assim Boulez aponta para a falta de conexdo entre as duas correntes que considera

dominantes na primeira metade do século XX:

* O ensaio esta contido na obra Apontamentos de aprendiz (2008).
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Nao me agrada ter que encontrar um sistema de alturas em um compositor, um
principio ritmico em outro, uma ideia de forma em um terceiro: diante desse estado
de coisas, a necessidade de maior urgéncia me parecia ser a unidade de todos os

elementos da linguagem.(Boulez apud NICOLAS, 2013, p. 1 1).48

Desse modo, para o compositor francés, os dois planos de pesquisas — “linguagem” e
ritmo — ndo coincidiam mais. (BOULEZ, 2008, p.140).

Como destaca Nicolas (2013), para Boulez, a inconsisténcia dessa dualidade
altura/ritmo ndo era mais toleravel. Era preciso um novo esfor¢o, agora tedrico, para
generalizar e sistematizar um serialismo que poderia ser chamado até aquele momento de

“restrito” (NICOLAS, 2013, p. 11):

A musica atual, em seu desenvolvimento, prova que recorre cada vez mais a nogdes

variaveis em seus principios, obedecendo a hierarquias em sua evolugio. E por isto
que ja vimos a série de doze sons iguais [em importancia] ser substituida por blocos
sonoros sempre com densidade desigual; e que vimos, enfim, a métrica ser
substituida pela série de duragdes e blocos ritmicos (células ritmicas ou
superposi¢des diferentes); que vimos, enfim, intensidade e timbre n3o se
contentarem mais com suas virtudes decorativas e patéticas e adquirir, além desses
privilégios conservados, uma importancia funcional que reforga seus poderes e suas
dimensdes. (BOULEZ, 2008, p. 52)

A generalizagdo do serialismo — até entdo so praticado no campo das alturas — para as
outras dimensdes do som — notadamente, duragdes, intensidades, cor/timbre e agogica —
representa um momento crucial da fase que Nicolas denomina “intelectualidade musical” de
Pierre Boulez. O compositor francés desejava consolidar uma nova linguagem serial — e
mesmo uma nova linguagem musical, como ja foi aqui apontado - que se encontrava dividida
entre um sistema herdado de Webern e outro de Stravinsky (NICOLAS, 2013, p. 11).

Independentemente do sucesso ou nao desse projeto estético/intelectual a
generalizagdo do serialismo ¢ seguramente um dos pontos mais importantes do
desenvolvimento da “musica ocidental” dos anos 1950. (BAYER, 1987, p. 57)

O grande objetivo estético e intelectual de Boulez naquele momento era, pois, somar
os vienenses, especialmente Webern, a Stravinsky, sem desprezar, muito pelo contrario,
aglutinando o legado de Debussy no campo da textura e timbre e os avangos de Messiaen na

sistematiza¢do do ritmo, construindo uma linguagem estruturalmente organizada:

Il ne m’était pas agréable de devoir trouver un systéme de hauteurs chez un compositeur, un principe
rythmique chez tel autre, une idée de la forme chez un troisiéme : face a cet état de choses, la nécessité la plus
urgente me semblait étre l'unité de tous les éléements du langage.
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Com esta inteng@o, devemos alargar os meios de uma técnica ja encontrada; esta
técnica foi até agora objeto de destrui¢do e por isto mesmo ligada aquilo que ia
destruir; assim, nosso primeiro desejo ¢ dar-lhe autonomia. Ligar o mais possivel as
estruturas ritmicas as estruturas seriais por organizagdes comuns, incluindo
igualmente as outras caracteristicas do som: intensidade, modo de ataque, timbre.
Ampliar, em seguida, essa morfologia e tornd-la uma retérica aglutinante.
(BOULEZ, 2008, p. 141).

2.3 Serialismo Integral

O que ¢ a série? A série € — de maneira bem geral — o germe de uma hierarquizacao

baseada em certas propriedades psico-fisioldgicas acusticas, dotada de uma mais ou
menos grande seletividade, em vista de organizar um conjunto FINITO de
possibilidades criativas ligadas entre elas por afinidades predominantes em relagao a
um carater dado*’.(BOULEZ, 1963, p. 35)

A definicdo acima expde, ainda que parcialmente, a visdo naturalista (“psico-
fisiologica”) ou evolucionista (“germe de uma hierarquizacdo”) de Boulez sobre os
fundamentos do principio serial. A série, para ele, ¢ o germe — at¢é mesmo num sentido
também biologico - sobre o qual construiu uma teoria da nova linguagem serial.

Essencialmente, o serialismo integral ¢ uma extensao e sistematizagdo dos principios
seriais para as alturas adotados de maneira sistemdatica pela Segunda Escola de Viena,
associados a procedimentos seriais assistematicos com o ritmo, realizados por compositores
como Messiaen (Modes de valeur et d’intesités para piano), Berg (Suite Lirica, 3°
movimento), Webern (Variagoes op.30 para orquestra) ¢ com séries ndo dodecafonica
empregadas por Stravinsky (Cantata), entre outros compositores (GRIFFITHS, 2013).

O serialismo integral foi adotado por alguns compositores europeus do inicio da
década de 1950, como Stockhausen, Nono e Pousseur, todavia, como aponta Griffiths, ndao de
maneira tao rigorosa como o Boulez de Structures I. (Ibid.). Esse rigor certamente ¢ fruto da
sistematizagdo teorica construida pelo compositor francés acerca do que cria ser, mais do que
um novo método composicional, em nossa opinido, um sistema sobre o qual se construiria

toda uma nova estética.

9 Qu’est-ce que la série ? La série est — de fagon tres générale — le germe d’une hiérarchisation fondée sur
certaines propriétés psycho-physiologiques acoustiques, douée d'une plus ou moins grand sélectivité, en vue
d’organiser ensemble FINI de possibilités créatrices liées entre elles par des affinités prédominantes par
rapport a un caractere donné.
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2.3.1 Das Alturas

No serialismo dodecafonico, como o proprio nome sugere, € construida uma série
original a partir de uma dada sequéncia das dozes classes de altura. Em seguida, sdo efetuadas
suas doze transposicoes sobre os graus cromaticos ascendentes ou descendentes. Numeram-se
entdo, para cada série, as notas de 1 a 12.°° O mesmo se faz para suas inversdes, conforme

demonstra o ex. 16:
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Ex. 16 — Série original (P) e transposta e suas respectivas inversoes (I). In: BOULEZ (2008, p. 142)

Segundo Boulez, encadeiam-se as séries por regides semelhantes — certos grupos de
notas apresentando elementos comuns horizontais ou mesmo verticais (ou seja, independente
da ordem serial) — ou por meio de notas-pivo — notas comuns (uma ou duas geralmente, trés
mais raramente) no comeco de uma forma serial e no final de outra. Esse procedimento gera
uma rotacdo numeérica. Para chegar a tal sequéncia, o modo mais simples utilizado € transpor
a série original seguindo a sucessdo das proprias notas; tendo-se enumerado esta série original

de 1 a 12, aplica-se esta enumeragdo as transposicoes e as inversoes. (BOULEZ, 2008, p. 142)

* A numeragdo de 1 a 12 é adotada por Boulez em artigos sobre o assunto da década de 1950/60, em especial o
ensaio “Eventualmente..” contido em BOULEZ (2008). A convencao atual, entretanto, ¢ numerar tanto as notas
quanto as transposi¢des de 0 a 11.
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Ex. 17 — Encadeamento por nota comum. (BOULEZ, 2008, p. 142)

Como ja dito, Boulez preconizava a necessidade de se superar a separacdo entre
vertical e horizontal como forma de ampliar a utilizacao da linguagem serial no espaco. Nesse
sentido, considerava que a realizagdo do quadro de transposi¢des sucessivas de semitom em

. . . g . 1
semitom, como feita no serialismo “restrito™

(dodecafdnico), puramente mecanica,
implicava pouca mobilidade do uso da série em relacao ao espago, do qual ela (a série) € o
principio regulador. Para o autor francés, esse procedimento de transposi¢do remetia a
manutengdo das transposi¢des modais ou tonais, nas quais havia a preponderancia latente do
horizontal. Estando a oitava ligada aos sistemas modal e tonal, afirma Boulez, ndo haveria
mais razdes plausiveis para considera-la privilegiada.’> Nas perspectivas de um serialismo
total, o elemento sonoro transcendia a oposicao tradicional das nog¢des de vertical e de
horizontal, aspecto recorrente na retérica bouleziana. (BOULEZ, 2008, p. 143)

Boulez entendia que o serialismo restrito apenas aos doze sons representava um
entrave para um maior desenvolvimento da linguagem. Como frisado anteriormente, ele

reconhecia os esfor¢os dos seus antecessores, mas acreditava que o dodecafonismo restringia

as potencialidades do serialismo como ferramenta composicional mais abrangente. Por isso,

*! Serialisme restreint (NICOLAS, 2013).
2 A despeito dessa afirmagio, pode-se dizer que a musica de Boulez é, se ndo completamente ao menos
majoritariamente, construida sobre a divisdo intervalar da oitava.
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prefere falar de “séries de n intervalos”, ndo sendo estes intervalos necessariamente multiplos
de uma sé unidade, no caso da série de doze sons. O compositor francés acredita que o
método serial possa ser aplicado também a “espacos sonoros ndo temperados”, ampliando o
habito de se manipular a série apenas a partir de uma divisdo da oitava em doze semitons
iguais. E desejavel, diz o autor, criar estruturas sonoras que nio sejam baseadas mais na
divisdo da tradicional de oitava, como mencionada, mas na divisdo um intervalo outro
qualquer. (BOULEZ, 2008, p. 144).

Ao desenvolver uma nova maneira de abordar a organizagao serial das alturas, Boulez
propde também maneiras de construir os encadeamentos entre as formas seriais de maneira a

dar maior amarragao a sintaxe musical:

Ja assinalamos as notas-piv0s: este meio nos parece um pouco rudimentar e
caprichoso. Avizinhar séries de regides semelhantes ¢ infinitamente mais
satisfatorio, ja que a ambiguidade harmdnica adquire deste fato um enorme papel;
isto supde, no entanto, séries com propriedades marcantes e implica trabalhar quase
sempre sobre as mesmas propriedades. (BOULEZ, 2008, p. 145)

Contra os criticos que acusam sua abordagem musical de puramente estatistica e
cientificista, o compositor faz a ressalva de que a simples confianca na aritmética nao
resultard necessariamente em uma obra engenhosa. Sobre isso, afirma: “Deploramos
efetivamente uma crenga cOmica na eficicia absoluta da aritmética. Nao € suficiente campear

numeros indiscriminadamente para garantir o génio”.(Ibid., p. 146).

2.3.2 Do ritmo

Em seu ensaio sobre A Sagrac¢do da Primavera, Boulez se detém demoradamente
sobre o desenvolvimento estrutural do ritmo realizado por Stravinsky naquela obra. O
compositor francés também destaca o valor de seu professor, Olivier Messiaen, no trato do
ritmo desligado da polifonia, na pesquisa dos ritmos de origem oriental e na criagdo de uma

técnica consciente das duragdes. Sobre isso, afirma Boulez:

Devemos ainda a ele [Messiaen] a criagdo de modos de duragdes nos quais a ritmica
ganha um valor funcional; devemos-lhe, enfim, a preocupagdo de estabelecer uma
dialética das duragdes por meio de suas pesquisas de uma hierarquia nos valores
(oposicdes varidveis de valores mais ou menos curtos e de valores mais ou menos
longos, pares ou impares), dialética que, ao atuar sobre as estruturas de neumas
ritmicos, fornece a ela propria um meio de desenvolvimento musical. E preciso
considerar igualmente como muito importantes as pesquisas de que ele efetuou ao
criar, paralelamente aos modos ritmicos, modos de intensidade e dos modos de
ataque. (BOULEZ, 2008, p. 161).
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Partindo desses antecessores, Boulez procurou construir um processo de serializagao
do ritmo, primeiro de acordo com o modelo j& existente para alturas, sendo seguido por um
desenvolvimento que “dessolidariza™ as sé€ries ritmicas das séries de alturas que lhes deram
origem e, em resumo, criar um contraponto de uma estrutura entre as alturas e os ritmos.”
(BOULEZ, 2008, p. 147).

O primeiro passo ¢ tomar uma série de valores ritmicos (semifusa, fusa, fusa pontuada,
por exemplo) e submeté-los a um ntimero de permutacdes semelhantes aqueles anteriormente
aplicados as alturas. Para exemplificar, Boulez estabelece um paralelo entre a série de alturas,
a partir de mi bemol, apresentada no ex. 16, e uma série ritmica, indo da fusa a semiminima
pontuada. Assim seria possivel estabelecer uma série numerada (em comparagao com o exX.
16) da seguinte maneira: mi bemol, nimero 1, corresponderia a uma fusa, ré bequadro,
numero dois, a uma semicolcheia, 14 bequadro, nimero 3, a uma semicolcheia pontuada, e

assim sucessivamente, como se pode observar na Fig. 8:
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Fig. 8 - Série ritmica In: BOULEZ (2008, p. 147)
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Depois de construida a série e, consequentemente, de suas potenciais reordenacdes,
Boulez estabelece outra etapa, na qual combina cada ritmo em principios de variagdo ritmica,

agora independentes das estrutura da alturas. Para Boulez isso permitiria um contraponto de

\

estruturas que se equivaleriam, tirando a primazia da altura na regulacdo da estrutura
62



musical.”
Em seguida, tendo construido células ritmicas a partir de recombinagdes, Boulez

propde uma série de sete transmutacdes a ser aplicadas as células:

- Transmutagdes simples: aumentacdo e diminuicdo regulares e irregulares; a
transformagao irracional; a adigdo de ponto (simples, duplo, triplo, etc.); a amputagcdo dos
componentes da célula de um mesmo valor

- O ritmo expresso em unidade de valor: os diferentes componentes da célula podendo
se exprimir em diferentes unidades de valor.

- O ritmo entrecortado: os valores componentes de uma célula podem ser
transformados por sincope, de duas maneiras, com uma pausa ocupando a metade do valor e o
novo valor a outra metade; ou com o novo valor compreendido entre duas pausas de igual
duragio.

- O ritmo “desmultiplicado”: o ritmo ¢ gerado por si mesmo, a célula-mae reproduz-se
homoteticamente.

- O ritmo derivado: a decomposi¢do do ritmo por seu principio ¢ uma combinacao do
ritmo expresso e do ritmo “desmultiplicado”.

- A substituicao de um valor ou mais de um valor por uma pausa

- A substituicdo de uma nota-pivé e/ou uma das notas simétricas por uma pausa (numa

célula nao-retrogradavel). (BOULEZ, 2008, p. 149-150).

2.3.3 Da Harmonia (complexo de sons/blocos sonoros)

Embora nao utilize essa palavra — possivelmente pela conotacao tonal que ela remete —

ao tratar da possibilidade de serializagdo de sons simultaneos, a partir da serializagdo das
. . . 54 . .

alturas, Boulez refere-se evidentemente a harmonia®. Para isso, o compositor fala em sons

complexos ou complexos de sons:

Podemos nos surpreender chamando de complexos de sons o que tinhamos costume
de chamar de acorde, n6s ndo atribuimos a esta coagulacdo vertical uma funcao
harmonica propriamente dita. No6s a entendemos enquanto superposi¢cdo de
frequéncias, como um bloco sonoro. (BOULEZ, 2008, p. 155, grifo do autor)

>3 Ver exemplo VII (BOULEZ, 2008, p. 148)
*No capitulo III, iremos apresentar brevemente a concep¢ao harmoénica de Boulez dentro da linguagem serial a
partir da andlise realizada por Koblyakov (1990/2009) em Le Marteau sans Maitre.
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No ex. 18, Boulez utiliza duas maneiras de organizar uma série de doze sons em cinco

grupos, que ele chama de “sonoridades”.

41X

XX

o u'rq x 3 '

Ex.18 — Blocos sonoros/sonoridades (Ibid., p. 155)

A partir deste tipo de organizagdo, utilizando o principio de transposi¢do, o autor
chega a cinco séries de sonoridades de blocos sonoros complexos. Para ele, ¢ possivel pensar
em criar uma espécie de correspondéncia com células ritmicas e, através disso, chegar a nogao
de sons complexos ou complexos de sons. No Ex. 19, Boulez multiplica os componentes de
cada bloco, entre si. Assim, o resultado da multiplicacio de um complexo de trés por um de

quatro sons ¢ um novo complexo de doze sons— 4x3. (Ibid., p. 155)
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Ex. 19 — Blocos sonoros ap6s operagdo de multiplicacao (Ibid., p. 156)

O principio de multiplicacdo seria usado por Boulez em uma das obras analisada nesta
pesquisa, Le Marteau sans Maitre, na qual a geragdao de blocos sonoros ou complexo de sons
fundamenta a harmonia da peca. E interessante notar que a série nestes exemplos (18 ¢ 19) é
composta por cinco elementos (os blocos ou complexos de sons), deixando de lado a ideia de
uma série necessariamente de doze elementos, como acontece com serialismo restrito. Em
obras mais tardias, essa flexibilizagao seria ainda maior, incluindo, séries de alturas com

menos de doze sons, como aponta Bayer:
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Onde Boulez inova, sobre o plano espacial, ¢ na sua maneira pessoal de conceber,
de ordenar e de desenvolver as série de alturas, que a principio ndo contém mais

todas as doze notas cromaticas obrigatoriamente, como era o caso dos vienenses.”
(BAYER, 1987, p. 58).

2.3.4 Do timbre

Boulez propde a serializagdo do parametro timbre/instrumentacdo, objetivando
combinagdes seriais que tornem esse elemento tdo constitutivo da obra quanto o ritmo ¢ a
altura. Um exemplo dado pelo proprio compositor dessas combinagdes instrumentais pode ser

visualizado na Fig. 9:

[1] [7]
3) 3)
Flautim Viola 1
Clarinete piccolo Viola 2
Corne inglés Contrabaixo
[2] [3] [5] [6]
2 (2 )
() Flauta Violino 1 ___[Violino 2
Oboé Fagote Violoncelo 1 Violoncelo 2
Clarinete baixo
[4]
“

Trompete piccolo
Saxofone contralto
Trompa
Trombone

Fig. 9 — Série de timbres/grupos de instrumentos®

A Fig. 9 apresenta 18 instrumentos combinados em sete grupos simétricos. E a partir
da simetria entre os dois grupos extremos de trés instrumentos (1 e 7) e os quatro grupos
intermediarios (2, 3, 5 e 6), em relagdo a um grupo central de quatro instrumentos (4), que

Boulez realiza combina¢des dos grupos entre si, mantendo constante o numero de elementos

> Oi Boulez innove , sur le plan spatial, c’est dans la facon qui lui est personnelle de concevoir, d ordonner et
de développer des séries de hauteurs, qui d’ailleurs ne contiennent plus toutes obligatoirement les douze sons du
total chromatique, comme c’était le cas chez les Viennois.
%% A Fig. 8 ¢ a tabela 4 foram elaboradas a partir dos exemplos contidos em (BOULEZ, 2008, p. 157-8).
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de cada grupo, como mostra o quadro 4:

Quadro 4 — Combinagdes seriais de timbres

N°da conjunto de timbres inicial conjunto de timbres resultante

série

1. flautim/ corne inglés/viola 2 | clarinete piccolo / corne inglés/ viola 1

2. flauta/ violoncelo 1 trompa/ violoncelo

3. trompete piccolo/ saxofone contralto/ violino 2
violoncelo 2

4, oboé / saxofone contralto / | oboé/ fagote/ violino 1/ violoncelo 2
trombone/ violino 1

5. fagote/trompa clarinete baixo/ trompete piccolo

6. clarinete baixo/violino 2 flauta/trombone

7. clarinete piccolo/ Viola 1/ flautim/ viola 2/ contrabaixo
contrabaixo

Em alguns casos, o compositor constrdi toda estrutura da obra a partir da serializagao
gerada pela instrumentagdo, como em Eclat.

Nesta peca, € possivel estabelecer uma relagdo direta entre o timbre e a serializagao
das alturas, da harmonia e do ritmo. Como um exemplo de instrumentacdo em cinco
subgrupos”’, cada qual com um numero diferente de instrumentos, obtém-se os seguintes
resultados numéricos: 5 (harpa, violdo, mandolina, glockspiel e sinos), 4 (flauta, corne inglés,
viola, e violoncelo), 2 (trompete, trombone), 3 (piano, vibrafone, celesta), e 1 (cimbalo),
correspondendo, possivelmente, as seguintes figuras ritmicas: cinco fusas (em quialtera),
quatro fusas, duas semicolcheias, trés semicolcheias (em quidltera) ¢ uma colcheia,
respectivamente, como ocorre no numero de ensaio 4 na partitura. As formagdes
instrumentais, tanto no exemplo de Eclat, quanto em outras possibilidades, desempenham um
papel chave na estrutura da obra.

Boulez alerta que a escolha dessas permutagdes entre cada grupo de instrumentos nao
deve ser obtida automaticamente através de um simples procedimento aritmético, mas, antes,

deve ter como foco a “evidéncia” sonora. (BOULEZ, 2008, p. 159).

2.3.5 Ataques (articulacio) e intensidades (dinamica)

O mesmo que foi aplicado aos parametros anteriores pode ser pensado para ataques e
intensidades. Boulez propde que essas fun¢des devam ter um papel construtivo na obra e nao
atuar como mero adorno. (BOULEZ, 2008, p. 157).

Quanto aos ataques e as intensidades, ele afirma que ¢ suficiente “desliga-los” das

*7 Citado por Gubernikoff ¢ Barbosa (2008, p. 532).
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estruturas que orientaram suas elaboragdes a fim que se possa conferir-lhes uma autonomia
para colaborar também na organizagao global de uma estrutura musical. A serializacdo desses
parametros pode depender originalmente da série de alturas ou de ritmos ou ainda ter o

proprio dominio independente desde o comeco. (Ibid., p. 159).

2.3.6 Espaco Sonoro

Boulez dedica uma parte importante de sua teorizacao da linguagem serial ao espago

SOnoro:

Em vista de promover uma teoria da série generalizada, é conveniente, entdo, definir
as caracteristicas propriamente ditas do universo sonoro que ela governard;
devemos, por consequéncia, estudar os constituintes deste universo, os espacos onde
eles se moverdo, encontrar lhes os critérios comuns.”® (BOULEZ, 1963, p. 93)

Dentro do dominio daé alturas, afirma Boulez, sua definicdo de série ¢ aplicavel a
qualquer espaco temperado, seja qual for o tipo de temperamento usado, e qualquer espago
ndo temperado, seja qual for a divisdo intervalar (semitom, quarto de tom etc.). Para o
compositor, um dos objetivos prementes do pensamento musical de entdo (década de
1950/60) era conceber e realizar uma relativizacao dos espacos sonoros utilizados. A ideia de
espagos sonoros moveis, flexiveis, capazes de se transformar no curso mesmo de uma obra ¢
defendida pelo autor, que propde uma nova classificagdo e uso dos espacos possiveis. Um dos
aspectos recorrentes em diversos textos do compositor € sua crenc¢a na urgéncia de se explorar
intervalos baseados em valores unitarios menores que o semitom. Para isso, ele argumenta a
necessidade de uma pratica instrumental e vocal que englobe essas novas possibilidades.
Embora sua musica divirja sensivelmente, em nossa opinido, da de John Cage, Boulez

reconhece no compositor americano a concretizacdo de parte dessas aspiragdes:

Quanto a John Cage, ele nos trouxe a prova de que era possivel criar espagos
sonoros ndo-temperados. [...] John Cage, com efeito, acha que os instrumentos
criados para as necessidades da linguagem tonal ndo correspondem mais as novas
necessidades da musica, que recusa a oitava como intervalo privilegiado a partir do
qual se produzem as diferentes escalas. (BOULEZ, 2008, p. 162, grifo nosso).

A variabilidade do espago, como entendida por Boulez, remete a no¢ao de continuum

definida pelo autor ndo como o trajeto percorrido no espaco de um ponto a outro (sucessivo

58 ) L . o

En vue de promouvoir une théorie de la série généralisée, il convient, donc, de définir les caractéristiques
proprement dites de ['univers sonore qu'elle gouvernera,; nous devrons, en conséquence, étudier les
constituants de cet univers, les espaces ou ils se mouvront, leur trouver des critéres communs
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ou ndo), mas como a possibilidade de “cortar” o espago total seguindo certas leis. Pensando
em termos de altura, o espaco total se apresenta no espectro de todas as frequéncias (audiveis
ou nao pelo ser humano). O continuum corresponderia ao recorte selecionado. Na nogao de
continuum € importante sobretudo o conceito de corte (coupure). Coupure ¢ a qualidade, o
tipo de corte que se da no continnum. O espago das alturas pode se submeter a dois tipos de
corte: (1) definido por um padrdo que se renova regularmente, e (2) nao determinado, que
intervém mais livre e irregularmente. Tafarello (2008) afirma que o corte padronizado (1) se

refere ao temperamento, e o corte livre (2) ao ndo temperamento, em se tratando de altura:

Apesar de Boulez ndo citar esse termo estritamente, chegou-se a ele por oposicgao.
Como o estriado € o temperamento, ¢ isso estd escrito em letras cheias, o oposto
dele, o ndo-temperamento, deve ser sobre o que o compositor francés, pressupoe-se,
estava se respaldando para chamar de liso. (TAFARELLO, 2008, p. 7)

Apesar de bastante abstrata, essa noc¢ao de corte serve para entender outros dois
conceitos-chave na concepgao bouleziana de espacgo: espaco estriado (espace strié) e espago
liso (espace lisse)™.

Espago estriado, segundo nossa compreensdo, ¢ obtido através de processos de
“estriamento” ou “enrugamento”, criando pontos a respeito dos quais podemos perceber a sua
profundidade, largura, altura e distancia entre uma estria e outra, ou seja, nesse tipo de espaco
¢ possivel reconhecer a distingdo, no campo das alturas por exemplo, entre uma dada
frequéncia e outra, seja no espaco regular ou irregular, fixo ou variavel: “O temperamento,
portanto, estria 0 espago-sonoro ao nos propiciar pontos sobre os quais podemos nos apoiar”
(TAFARELLO, 2008, p. 7). No espago liso, o corte se da livremente (ndo definido), portanto
a percepcao perde toda referéncia e conhecimento de espagos absolutos (BOULEZ, 1963, p.
96).

Apesar de colocados em oposi¢do conceitualmente, Boulez acredita que ambos os
tipos de espaco podem ser associados ou mesmo justapostos (naquilo que ele chama de
espacos nao homogéneos). A relacdo entre o corte € os espacos liso e estriado — essa
possibilidade de transformar um espaco liso num estriado e vice-versa — ¢ assim definida por

Boulez:

% Nio nos deteremos numa explicagdo pormenorizada desse conceito de corte (coupure). Acrescentamos que, na
nossa compreensao, o corte ¢ maneira como se age sobre o espago, seja estriado ou liso.
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A qualidade do corte define a qualidade microestrutural do espaco estriado ou liso a
percepcao, no limite, espago estriado e espaco liso se fundem no trajeto continuo.
Esta fusdo ¢é, certamente, previsivel de um a outro: com efeito, ¢ suficiente, dispor
no espago liso os intervalos, observando as propor¢des sensivelmente iguais para
que o ouvido os levem a um espago estriado; de mesma forma, ao empregarmos
intervalos fortemente diferentes, proporcionalmente, de um espaco estriado, a
percepgdo os separard de seu temperamento, para os instalar em um espaco liso®.
(BOULEZ, 1963, p. 96).

Tafarello ilustra de maneira mais objetiva essa relagdo continuum, corte, espagos

estriados e lisos em um esquema, reproduzido no quadro 5:

Quadro 5 — Qualidades do espago sonoro do parametro altura.
In: TAFARELLO (2008, p.9)

Qualidades do espago-sonoro do parametro “altura” em func¢do das caracteristicas
do continuum
O que? Defini¢do Qualidades Caracteristicas Exemplo
Continuum Corte Estriado Corte  definido | Temperamento
realizado por um padrao;
sobre o total Renova-se
de regularmente
frequéncias
audiveis e
inaudiveis
Liso Corte nao- Nao-
preciso, temperamento
nao determinado;
livre e irregular

Os espacgos ndo homogéneos sao hibridos, ndo podendo ser considerados pertencentes
nem inteiramente a categoria dos estriados, nem dos liso. Existe a possibilidade de criar, em
um espaco liso, intervalos que mantenham proporg¢des iguais para que o ouvido nos conduza a
um espaco estriado; ou, por outro lado, em um espago estriado, criar intervalos
demasiadamente desproporcionais para que, no ouvido, se instale um espaco liso
(TAFARELLO, 2008, p. 8). Boulez reitera a ambiguidade presente entre os espacos liso e

estriado e a possibilidade de transformagao de ambos:

% La qualité de la coupure définit la qualité microstructurelle de I'espace strié ou lisse a la perception ; a la
limite, espace strié et espace lisse se fondent dans le parcours continu. Cette fusion est, certes, prévisible dans
["ambigiiité qui peut faire aisément basculer de l'un a l'autre : en effet, il suffit de disposer dans espace lisse des
intervalles observant des proportions sensiblement égales pour que ['oreille les raméne a un espace strié ; de
méme, employons des intervalles fort dissemblables, en proportions, dans un espace strié, la perception les
détachera de leur tempérament, pour les installer dans un espace lisse.
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A ambiguidade subsiste entre espacos lisos e espagos estriados; um espago liso
fortemente dirigido terd a tendéncia de se confundir com um espago estriado;
inversamente, um espago estriado, onde a reparti¢do estatistica das alturas utilizadas
de fato ser4 igual, tera a tendéncia a se confundir com um espago liso.”' (BOULEZ,
1963, p. 98).

A Fig. 10, originalmente concebida por Tafarello, ilustra bem essa relagdo de

interse¢do entre o espaco estriado e liso.

Espaco Espago ndo- Espaco

Homogéneo homogéneo: homoganeo
ESTRIADO ambiguidade LISD

Fig. 10 - Relag@o quantitativa entre os espagos homogéneos liso e estriado e o espago ndo-homogéneo

do continuum In: TAFARELLO ( 2008, p. 8)

Outros dois conceitos ligados ao espaco estriado, formulados por Boulez, sdo o de
“espago reto” (droit) e curvo (courbe). Segundo definicdo do autor, espacos retos sao aqueles
cujo modulo® de corte se apresenta invariavel e reproduz as frequéncias de base dentro de
todo ambito de sons audiveis; este mddulo pode ser um intervalo qualquer, sendo a oitava um
simples caso particular. Espagos curvos sdo aqueles que apresentam um modulo de corte
variavel, regular ou irregular. Se o moédulo ¢ variavel regular, tem-se um espago curvo
focalizado, e se ¢ irregular, o espaco ¢ curvo e nao focalizado. (BOULEZ, 1963, p. 97). A
técnica serial, na sua forma tradicional, por exemplo, ocuparia, na realidade, o espago estriado
(temperado) reto, pois possui um modulo (padrio de corte) fixo, sem variagdo. Porém, a
inclusdo de técnicas de desenvolvimento da série, tais como a inversdo, a retrogradacdo e a
transposi¢do, aplicadas de certa forma aleatdria, constituiria, entdo, um “espago estriado curvo
nao-focalizado” composto pela juncdo complexa de diversas formas de variacdo de uma série.
Tafarello afirma: “Podemos dizer, portanto, que uma musica serial, no sentido no qual Boulez
a compunha, compreende um espaco estriado (com temperamento), curvo (modulo variavel),

nao-focalizado (irregular, com variagdes complexas)” (TAFARELLO, 2008, p. 8).

o ‘ambiguité subsiste entre espaces lisses et espaces striés; un espace lisse fortement dirigé aura tendance a se
confondre avec un espace strié ; inversement un espace strié, ou la répartition statistique des hauteurs utilisées
en fait sera égale, aura tendance a se confondre avec un espace lisse.

®0 padro que define o espaco liso € chamado de mddulo.
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No espaco liso, por outro lado, o corte (ou sua auséncia) se da livremente, como ¢ o
caso, em geral, da musica eletronica, onde ataques e intervalos (as estrias), por exemplo, nao
sdao claramente distinguiveis. A Unica maneira de determinar o seu grau de estriamento ¢
através de uma distribuicdo estatistica das frequéncias: ou seja, o estriamento surge quanto
mais houver a tendéncia de se privilegiar uma frequéncia sobre as demais. O corte do
continuum nao padronizado, possibilitado pelos meios técnicos da eletronica, gerou diversas
possibilidades de constituicdo de espagos lisos.

Tanto o conceito de estriado como o de liso sdo discutidos pelos filésofos Gilles
Deleuze e Félix Guatari. Os autores propdem a discusdo dos conceitos de maneira mais ampla

o que, de certa forma, no nosso entender, ajuda compreender melhor suas origens.

O espago liso € ocupado por acontecimentos ou hecceidades, muito mais do que por
coisas formadas e percebidas. E um espago de afectos, mais que de propriedades. E
uma percepcdo haptica mais do que 6ptica. Enquanto no espago estriado as formas
organizam uma matéria, no liso materiais assinalam for¢as ou lhes servem de
sintomas. E um espago intensivo, mais do que extensivo, de distincias e ndo de
medidas. Spatium intenso em vez de Extensio. Corpo sem o6rgdos, em vez de
organismo e de organizagdo. Nele a percepcdo ¢ feita de sintomas e avaliagdes mais
do que de medidas e propriedades. Por isso, o que ocupa o espaco liso sdo as
intensidades, os ventos e ruidos, as for¢as e as qualidades tdcteis e sonoras, como
no deserto, na estepe ou no gelo. Estalido do gelo e canto das areias. O que cobre o
espaco estriado, ao contrario, ¢ o céu como medida, e as qualidades visuais
mensuraveis que derivam dele. [ DELEUZE & GUATTARI, 2005, P. 185, grifo
nosso].

Tafarello (2008, p. 9) ainda aponta uma nova diferenciagdo criada por Deleuze e
Guattari entre os espacos liso e estriado. O liso € um espaco direcional, enquanto o estriado ¢
dimensional. Ambos discutem também como um espago estriado transforma-se em liso e
vice-versa. Para Boulez, afirma Tafarello, um espaco estriado tornava-se liso através de um
processo gradual de alisamento que atingiria uma zona nao homogénea, ambigua. Para
Deleuze e Guattari (Idem), porém, a possibilidade de um espago estriado alisar-se repousa,
por sua vez, na possibilidade de uma “sobrecodificacdao”, de um mega-estriamento do proprio
estriado. Tafarello considera que esse processo, diferentemente do proposto por Boulez,
também obteria semelhante resultado e confundir-se-ia com o espaco liso. Tal processo pode
ser concebido através, por exemplo, de uma divisdio do estriado infinitamente,
milimetricamente homogénea, fazendo com que essa divisdo acabe perdendo sua funcao de
dividir e confunda-se, dessa maneira, com o liso. Como exemplo, poderiamos pensar algumas

obras texturais de Ligeti ou Penderecki. O serialismo integral bouleziano ¢ apontado por
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Tafarello como um possivel exemplo de espaco hiper-estriado que pode terminar se tornando

liso:

Essa dinamica

O serialismo integral pode ser, também, pensado em termos de uma
‘sobrecodificacdo’ dos seus elementos constituintes. A serializagdo simultanea de
varios parametros torna o resultado sonoro final liso, pois o ouvido ja ndo se apoia
mais por ndo perceber o excesso de dimensionamentos do espago estriado serial. Ou
seja, quando ha varios estriamentos que se combinam com ainda outros
estriamentos, ocorre um processo de milimetrificagdo do espago—sonoro que resulta
em um alisamento que atravessa o outro pdlo do mapa. (TAFARELLO, 2008, p.
10).

apontada ¢ muito frequente em obras contemporaneas cujo espaco

sonoro ¢ pensado em si mesmo, ¢ sua ambiguidade levada ao extremo desses dois polos,

estriado e liso.

Outros dois termos que completam o emaranhado de defini¢gdes ligadas ao espago sao

o de “espacos regulares”, aqueles que adotam sempre o mesmo temperamento, € “espacos

irregulares”, aqueles que, ao contrario, permitem uso de diferentes temperamentos (porém nao

se trata de auséncia de temperamento definido, como no caso do liso em sentido estrito).

Sobre essa gama de conceituagdes espaciais apresentada, Boulez sintetiza:

Tudo isso que acabamos de trazer ao foco sobre os espagos curvos se aplica
igualmente aqui. As diversas categorias: retos, curvos, regulares, irregulares, dizem
respeito aos espagos estriados. Os espacos lisos, quanto a eles, podem ser
classificados de uma maneira mais geral, ou seja, pela reparticdo estatistica das
frequéncias em que eles se encontram.”® (BOULEZ, 1963, p. 98).

No quadro 6, tem-se um esquema e classificagdo geral dos espagos propostos por

Boulez

63 , , . , ..
Tout ce que nous venons d’ennoncer sur les foyers dans les espaces courbes s applique également ici. Les

diverses catégories : droits,

quant a eux, me peuvent se
fréquences qui s’y trouvent.

courbes, réguliers, irréguliers, ressortissent aux espaces striées. Les espaces lisses,
classer que d’une facon plus générale, c’est-a-dire par la répartition statistique des
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Quadro 6 — Categorias de espagos sonoros bouleziano. In: BOULEZ ( 1963, p. 98)

L Espagos Homogéneos

A. Espagos estriados:
1. Corte determinado, fixo ou variavel
a. Modulo Fixo: espagos retos
b. Modulo variavel: espagos curvos
2.  Modulo fixo ou variavel
a. Corte determinado fixo: espagos regulares
b. Corte determinado variavel: espago irregulares

B. Espagos lisos:
- Corte indeterminado: sem moédulo
- Repartigdo estatistica de frequéncias;

- Igual: espagos ndo dirigidos
- Desigual: espacos dirigidos

II.  Espagos ndo homogéneos
- Espagos lisos/estriados [alternancia/superposi¢ao]

Para Bayer, Boulez ndo renova no quesito espago sonoro, pois exatamente no dominio
das alturas que a aplicagdo do principio serial fora ja realizada de maneira sistematica por
Schoenberg, Berg e Webern. Segundo o autor, ¢ sobre a ndo obrigatoriedade dos doze sons
que o compositor inova, aliada a maneira particular com que ele engendra o principio serial e
sua utilizacdo no espago. Para que uma série seja interessante, do ponto de vista musical,
afirma Bayer, ¢ preciso que ela seja dotada de certo poder seletivo, suficiente para que o
compositor possa a partir da série completa, deduzir outras séries menores. (BAYER, 1987, p.

59). Sobre essa liberdade, Boulez diz:

O compositor ndo ¢ mais obrigado a se prender as regras um pouco enrijecidas e
mecanicas do método posto em pratica por Schoenberg, o qual repousa unicamente
sobre a constituicdo de uma série original de doze sons e sobre a exploragdo mais ou
menos aprofundada de suas trés principais formas derivadas.”* (Boulez apud
BAYER, 1987, p. 59).

Bayer também aponta o carater sufocante da densidade sonora em Boulez, cujo
espaco ¢ geralmente composto por eventos sucessivos e superpostos em tamanha velocidade e

quantidade (ritmo textural, no sentido de Berry), gerando tal complexidade, que torna quase

64 . ’ . ’ . \ ’ ’ . ’ .

Le compositeur n'est plus contraint de s en tenir aux régles un peu figées et mécaniques de la méthode mise en
ouvre par Schoenberg, qui reposent uniquement sur la constitution d’une série originale de douze sons et sur |
‘exploitations plus ou moins approfondie de ses trois principales formes dérivées.
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impossivel uma escuta analitica. Ao contrario de Webern, cujo pontilhismo ¢ mais rarefeito,
entremeado por longos siléncios, permitindo uma maior percepcao das relacdes estruturais
que compde a obra, no compositor francés, ressalta Bayer, “o ouvinte se encontra assaltado e
como que asfixiado por uma enorme quantidade de informacdes que ultrapassa largamente
sua capacidade de assimilagdo imediata a qual ele ndo consegue mais encarar”.®> (BAYER,
1987, p. 71).

Em Webern, a rarefacio do material sonoro e o papel importante do siléncio
favorecem a captura pelo ouvinte, ao menos, das estruturas espaciais mais gerais ¢ da forma
da obra como um todo. Em Boulez, a sensagdo de completude total, sem quase siléncio, a
frequéncia de eventos sonoros no espago ¢ tao elevada que torna muito dificil a percepgao de
caracteristicas estruturais e morfologicas essenciais da partitura. Essa relagdo, destacada por
Bayer, serve para realcar esse aparente paradoxo do compositor franc€s: uma musica
planejada e controlada em seus minimos detalhes soa frequentemente desordenada e caotica,
“os diversos eventos sonoros, por suas acumulacdes mesmas, se neutralizam e se aniquilam

entre eles”®®

. (Ibid, p. 72). Dessa forma, a densidade sonora atinge tal grau que o ouvinte se
acha incapacitado de apreender os detalhes, restando-lhe uma percepgdo global e pouco
diferenciada.

Se o serialismo integral como principio composicional contribui para reforgar o carater
arquitetural e organicista da composicdo, em que todas as partes parecem integralmente
unificadas por um principio ordenador, também pode, em funcdo de uma aplicacdo rigorosa
desse principio, acarretar um endurecimento do espaco sonoro e, por extensao, da textura. A
partir de Le Marteau sans Maitre, Boulez iniciara um processo de flexibilizacdo do uso do

principio serial, que ecoa mais tarde, inclusive, em obras de carater indeterminado como na

Troisieme Sonate pour piano.

2.3.7 Problematicas do Serialismo

Muitas sdo as questdes suscitadas pelo uso do serialismo em suas varias fases e
formas. Ainda que a estrutura do serialismo integral, do ponto de vista da percepgao, seja
considerada por muitos como inapreensivel, mesmo sua forma mais restrita, o
dodecafonismo, tem sua real possibilidade de apreensdo questionada. Muitos sdo os pontos

que tornam a audicdo e inteligibilidade, nesse tipo de constru¢do musical, tarefas arduas.

65 ’ . 77 .7 , . re . . ,

L auditeur se trouve assailli et comme asphyxié¢ par une énorme quantité d’informations qui déborde
largement ses capacités d’assimilation immédiate et a laquelle il ne parvient plus a faire face.
66 . Jas . A . , o7

Les divers événements sonores, par leur accumulation méme, se neutralisant et s ‘annihilant entre eux.
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Entre elas, pode-se apontar: uma educagdo musical precocemente condicionada ao tonalismo,
baixo grau de redundancia em que ¢ construida a musica serial, chegando as criticas de
autores estruturalistas, como Lévi-Strauss, que apontam para a impossibilidade do serialismo
estabelecer uma comunicabilidade minima, em razao da falta de nivel primario de articulagao
necessaria para criar e estabelecer relagdes de expectativas para os ouvintes.

Fred Lerdahl (1988) aborda um problema fundamental na musica de concerto do nosso
tempo: a cisdo entre a gramatica composicional e a gramatica da escuta®’. Logo na introducio
de seu artigo, Lerdahl utiliza Le Marteau como exemplo desse tipo de cisdo, citando sua
centralidade entre as obras do Pés-Guerra e o trabalho de Lev Koblyakov na “decifracao” de
seu sistema serial, porém o faz de maneira critica, questionando a relevancia de tal descoberta

para sua percepcao/compreensao/apreciagao por parte do ouvinte:

Le Marteau sans Maitre de Boulez (1954) foi amplamente aclamada com um obra-
prima do serialimo do Pds-Guerra. Ainda que ninguém conseguisse compreender,
muito menos ouvir, que era serial. A partir de pistas deixadas por Boulez (1963),
Koblyakov (1977) finalmente determinou que ela era de fato serial, mas de uma
maneira idiossincratica [..] Nem a decifracio de Koblyakov mudou
subsequentemente como a peca € ouvida [...] A organizagdo serial de Le Marteau
parecia, 30 anos mais tarde, ser irrelevante” (LERDAHL, 1988, p.231)%®

Longe de entrar nesse debate, ¢ preciso apontar alguns argumentos em defesa, por
parte dos compositores, da legitimidade do serialismo. O primeiro deles ¢ de que os
procedimentos seriais estdo relacionados a processos construtivos que, nao necessariamente,
precisam ser percebidos pelos ouvintes. Outro argumento ¢ de que esses procedimentos nao
sdo percebidos conscientemente, mas contribuem para a coeréncia da construgdo musical. Ha
ainda o argumento de que o serialismo pode, sim, ser percebido, desde que o ouvinte se
disponha a habituar-se com o repertério e, se possivel, a instruir-se sobre os fundamentos da

propria técnica. (GRIFFITHS, 2013).

2.4 Intelectualismo

A ideia de intelectualidade musical tem um historico na musica ocidental. Para

Nicolas (2005, p.1), o primeiro musico “pensivo” foi Rameau. Em seguida, figuras da

TCompositional grammar e listening grammar, respectivamente.

8 Boulez's Le Marteau sans Maitre (1954) was widely hailed as a masterpiece of post-war serialism. Yet nobody
could figure out, much less hear, how the piece was serial. From hints in Boulez (1963), Koblyakov (1977) at
last determined that it was indeed serial, though in an idiosyncratic way. [...] Nor has Koblyakov's
decipherment subsequently changed how the piece is heard [...] The serial organization of Le Marteau would
appear, 30 years later, to be irrelevant.
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intelectualidade musical, também renomados musicos, seriam, entres os mais conhecidos,
Schumann, Wagner e Schoenberg. A geracao de Boulez, nascida por volta ao redor de 1925,
intensificou esse contato com o trabalho intelectual, como é também o caso de Stockhausen,
Barraqué, Pousseur e Boucourechliev.

A producao intelectual sempre foi um fator diferenciador na trajetoria de Pierre
Boulez. Muito pouco depois de ter publicado e estreado suas primeiras obras, o compositor
também iniciou um processo paralelo de publicagdo de textos, artigos e livros que tratavam da
musica sob o ponto de vista da critica (especialmente aos que o antecederam), como
formulacao tedrica, o “dever ser” da linguagem musical e como estética, para onde o
pensamento estético deveria caminhar.

Sua necessidade de produzir um pensamento musical ndo apenas expresso na sua obra
musical, mas que também pudesse ser formulado teoricamente ¢ certamente fruto de sua
maneira cientificista de abordar o fendmeno da musica. Ainda que em meados do século XX
0 pensamento romantico nao fosse mais dominante em grande parte das expressoes artisticas €
intelectuais, na musica, a tensao entre uma musica supostamente “natural” em oposicao a uma
abordagem objetiva e racional era marcante. Uma das criticas mais frequentes aos primeiros
serialistas, que se tornou de certa maneira senso comum, era de que sua musica era fria e
desprovida de humanidade. Diante dessa tradigdo romantica, a pecha de intelectualismo e
formalismo se tornaram frequentes contra os serialistas, entre os quais, Boulez : “Estamos
certos de que a exposi¢dao que acabamos de fazer corre fortemente o risco de atrair contra nés
acusagoes de intelectualismo [...] desde o século XIX, a censura mais ultrajante dirigida a um
criador que trabalha nas artes ditas de expressao ¢ a palavra intelectual”’(BOULEZ, 2008, p.
166, grifo do autor). Em resposta as criticas de um intelectualismo exacerbado, o autor
argumenta:

O artista intelectual corresponde mais ou menos a essa defini¢do: ele estabelece sua
teoria, em circuito fechado, e deseja vivamente convencer os outros da eficacia e da
validade dessa teoria; para isto, fazendo uma espécie de prova dos nove, ele se
empenha em produzir obras cujo unico critério ¢ o da prova dos nove. Se a criacdo ¢
ma, ele vai ser logo tratado com desprezo como teodrico, como relojoeiro etc. Se a
criacdo é boa, todo mundo se apressa e em dizer que ndo é o tedrico que merece as
adesdes, que pouco importam as suas teorias, uma vez que ele produziu uma bela

obra. Para chegar a essa glorificagdo, sdo esquecidas todas as relagdes de causa e
efeito que eram destacadas no caso do desprezo da obra. (BOULEZ, 2008, p. 166).

Boulez claramente acredita que a produgdo tedrica de certa forma legitima, da
substrato a criacdo e, portanto, ndo sdo coisas apartadas, ou mero “formalismo” ou gosto pela
retorica estéril: “O musico € ao mesmo tempo um intelectual e um artesdao: somente essa
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dupla atitude Ihe permite a coeréncia diante daquilo que ele deseja exprimir”.”” (NICOLAS,
2005, p.6). O compositor rechaga enfaticamente a acusagcdo de formalismo e refor¢a a ideia

da necessidade de um pensamento musical coerente:

Assim chegamos a essa questdo insuportavel do formalismo. Ultimo residuo do
romantismo, ele concebe sempre as pesquisas tedricas como um ciclo fechado que
ndo coincide com as criagdes propriamente ditas, conforme nos referimos antes.
Devemos nos libertar dessa lenda fora de moda; ndo € possivel aceitar isso sob pena
de asfixia mortal. Uma logica conscientemente organizadora ndo é independente da
obra, contribui para cria-la, estd ligada a ela num circuito reversivel; pois € a propria
necessidade de dar pressdo ao que se queria chegar a expressar que conduz a
evolucao da técnica. (BOULEZ, 2008, p. 167, grifo nosso).

Mais do que um mero gosto pela retérica, a producao critica em Boulez enseja o que
Nicolas (Ibid.) denomina “intelectualidade musical”, termo que utiliza para nomear o trabalho
do musico “pensivo” de dizer a musica e ndo apenas fazé-la. Esta intelectualidade esta
dividida, grosso modo, entre um pensée musicienne’’ que consiste exatamente nos textos
escritos para musico e ndo musicos, realizado por Boulez, por exemplo, ¢ o penseé musicale’!
extraido de sua propria obra musical.

A fun¢do da analise para Boulez acaba sendo primordial justamente porque seu
trabalho intelectual ndo apenas se baseia num certo tipo de trabalho analitico, mas sua propria
obra parece apontar em caminhos a serem seguidos no plano intelectual. A andlise para
Boulez, todavia, tem apenas fundamento se servir a recriagdo. As analises, diz Goldman, sdao
recomposi¢des que brincam, com certa fantasia, com as caracteristicas especificas de uma
dada obra (GOLDMAN, 2008, p. 5).

Para Boulez, o desenvolvimento de um vocabulédrio que funcione para descrever as
formas musicais ocorre paralelamente as proprias formas musicais. O compositor sente quase
a necessidade de teorizar suas praticas musicais, de modo a dar-lhes sentido e legitimidade:
“Diremos mais : € pela glorificagdo da propria retérica que a musica se justifica. Do contrario
ela ndo ¢ sendo anedota irriséria, grandiloquéncia barulhenta ou libertinagem melancolica”.

(BOULEZ, 2008, p. 168)

%9 Le musicien est a la fois un intellectuel et un artisan: seule, cette double attitude lui permet la cohérence vis-a-
vis de ce qu’il désire exprimer.

7% Algo como “pensamento musicista”

7! “Pensamento musical”
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2.5 — Fases/Dimensoes

Francois Nicolas propde uma divisdo cronoldgica das fases, ou dimensdes como
denomina, da “intelectualidade musical”, associada a produ¢dao composicional de Boulez. Ele
propde trés dimensdes da intelectualidade musical do compositor: critica, tedrica e estética,

estas duas ultimas separadas por um periodo intermediario. (NICOLAS, 2005, p.6)

2.5.1 Dimensao critica

A dimensao critica da intelectualidade musical, segundo Nicolas (2005, p. 6), designa
a selecdo de parte das obras musicais que interessam diretamente ao musico “pensivo”,
separando aquelas que considera importantes daquelas que sdo acessorias. Aqui a analise € o
eixo principal. Para Boulez essa dimensdo ¢ fundamental, constituindo aquilo que Nicolas
chama de base fundamental da intelectualidade musical do compositor (Idem). Neste capitulo
vimos como a produgao critica e analitica de Boulez exerce um papel central na construcao de
seu pensamento musical.

Essa fase coincide com as primeiras obras publicadas de Pierre Boulez, momento em
que pratica o serialismo dodecafonico, fortemente influenciado por Webern. Em seus escritos
dessa ¢época, que foram reunidos mais tarde em uma coletanea, a figura de Webern ¢
fortemente evocada, mais do que a de Leibowitz, com quem estudou a técnica dodecafonica,
ou de Messiaen, seu tutor no Conservatorio de Paris. As obras que datam desse periodo e que
contribuiram para que Boulez comegasse a ser reconhecido foram a Deuxiéme Sonate pour
piano (1948) e Le soleil des eaux (1948). Embora a Sonatine pour flute et piano (1946)
anteceda o marco historico de 1948, adotado por Nicolas, entendemos que a peca se enquadra
exatamente nessa fase de critica, na qual o “aprendiz” comeca a por em pratica os
apontamentos oriundos desse trabalho intelectual, os quais viriam a tona logo em seguida com
a publicagdo dos primeiros textos.

Boulez ja sistematizara, nessa ocasido, o papel central que a analise musical tem no
desenvolvimento da critica composicional. Essa analise se distingue da anélise musicoldgica,

pois € uma abordagem parcial de uma obra, uma anélise criativa e “tendenciosa” :

A analise nao ¢ forcosamente uma abordagem global, a captura total e absoluta que
se tem frequentemente como objetivo. A andlise pode ser curta, fulgurante, intuitiva.
Ela ndo tem a necessidade de abordar o conjunto de uma obra pra ser determinante.
Ela apode se fixar imediatamente a um detalhe aparentemente secundario; ela € as
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vezes a razdo de um encontro inspirado, surpreendente [...] Eu penso na analise
tendenciosa da Sagragdo da Primavera por Messiaen, aquela do quarteto de cordas
de Webern por Stockhausen, ou a analise de minha Structures para dois pianos por
Ligeti.”* (Boulez apud NICOLAS, 2005, p. 10, grifo do autor).

2.5.2 Dimensao Teorica

Nessa fase, Boulez passa da atencdo as obras para a atengdo as “leis” musicais,
comegando a moldar seu proprio pensamento musical. Como que unindo as pontas e aparando
as arestas que encontrara no pensamento musical de seus predecessores, ele inicia o processo
de formulacdo de uma nova teoria da linguagem musical : “Eu tentei construir um sistema
coerente””> (BOULEZ, 1963, p .166).

E nessa dimensio que Boulez buscou a construgio dessa nova linguagem, propondo a
expansao do uso do principio serial para todos os pardmetros da musica. Teorizar quer dizer
para Boulez, nesse momento, generalizar, afirma Nicolas (2013, p.11). Exatamente nesse
periodo surgem suas primeiras obras de serialismo integral, nas quais ocorre a generalizacao
do principio serial. Entre tais obras destacam-se Structures I (1951-52) para dois pianos e Le
Marteau sans Maitre (1953-55), nas quais o compositor leva a cabo o que teorizaria em
artigos contidos em Relevés d'apprenti (publicado originalmente em 1966) e antes em Penser
la Musique Aujourd hui, seu tratado tedrico relacionado a nova linguagem serial que propoe:

As especulacdes devem se integrar em um conjunto sistematizado para conduzir a
generalidade, objetivo essencial da especulacdo. Esse sistema coerente, ¢ imperioso,
agora, o promover. Nao se foi ao fundo da especulagdo parcial, de onde algumas

contradi¢gdes que € preciso agora superar para validar totalmente, sem falha, a
reflexiio musical contemporanea.”* (BOULEZ, 1963, p. 27)

Nicolas aponta um periodo intermedidrio no qual Boulez abandona definitivamente a

dimensao tedrica, reposiciona seu centro de gravidade dentro da dimensao critica, e se dedica

2 L’analyse n’est pas forcément cette approche globale, cette saisie totale et absolue qu’elle se donne souvent
comme but. L’analyse peut étre courte, fulgurante, intuitive. Elle n’a pas besoin de porter sur [’ensemble d’une
oeuvre pour étre déterminante. Elle peut s ’accrocher immédiatement a un détail apparemment secondaire ; elle
est parfois le fait d’une rencontre inspirée, surprenante. [..] Je pense a l’analyse tendancieuse du Sacre du
printemps par Messiaen, a celle du Quatuor a cordes de Webern par Stockhausen, ou a l’analyse de mes
Structures pour deux pianos par Ligeti.

3 J'ai tenté de construire un systéme cohérent.

MLes spéculations doivent s’intégrer dans un ensemble systématisé pour tendre a la généralité, but essentiel de
la spéculation. Ce systeme cohérent, il est impérieux, maintenant, de le promouvoir. On n’est pas allé au bout de
la spéculation partielle, d’ou certaines contradictions qu’il faut maintenant surmonter pour valider totalement,
sans faille, la réflexion musicale contemporaine.

79



a solucionar os impasses deixados por seu esforco tedrico, por meio da énfase na dimensao

estética.
2.5.4 Dimensao estética

O inicio dessa fase coincide com o periodo dos cursos ministrados por Boulez no
College de France. Nicolas (2005, p. 16) aponta uma mudanca de rumo na intelectualidade
musical de Boulez a partir de 1963. No seu entender, Boulez fracassa ao estender sua teoria
apenas ao dominio da forma, sem estabelecer uma semantica musical. O autor aponta o

impasse provocado pelo hiato entre sintaxe e semantica musicais:

Se esta unificagcdo ndo ¢ uma empresa, a linguagem serial (agora generalizada) se
encontrard de novo ameagada de esquizofrenia, ndo mais entre sistema de alturas e
sistema de duragdes (entre Schoenberg e Stravinsky) como na época do serialismo
restrito mas entre sintaxe musical (assumida pela escrita) e seméantica musical

(guiada pela percep¢do).” (NICOLAS, 2005, p.14)

Diante da impossibilidade de elaborar teoricamente, uma semantica musical, afirma
Nicolas (2005, p. 16), Boulez vai mudar de postura e declarar a “necessidade de uma
orientagdo estética”, de maneira a realizar do ponto de vista estético aquilo que ele percebeu
ndo poder fazer do ponto de vista teorico : “Unificar gramatica e semantica musicais, articular
escrita e percepgao, esta passaria pois pela abertura de um novo campo, desta vez estético e
ndo mais propriamente teorico.”’® (Boulez apud NICOLAS, 2005, p. 14). No quadro 7, é
possivel observar considerando que as posi¢des predominante, secundaria e ausente (ou
oposta) das dimensdes sdo representadas, respectivamente, pelos retangulos pretos, cinzas e
brancos, as trés dimensdes sobrepostas cronologicamente com a dimensao predominante em

preto, a secundaria em cinza e ausente (ou oposi¢cao) em branco:

Quadro 7 — Dimensdes critica, tedrica e estética In: NICOLAS (2005, p. 17)

> Si cette unification n’est pas entreprise, le langage sériel (désormais généralisé) se trouvera a nouveau
menacé de schizophrénie, non plus entre systeme de hauteurs et systeme de durées (entre Schoenberg et
Stravinsky) comme a [’époque du sérialisme restreint mais entre syntaxe musicale (assumée par [’écriture) et
sémantique musicale (guidée par la perception,).

78 Unifier grammaire et sémantique musicales, articuler écriture et perception, ceci passait donc par I’ouverture
d’un nouveau chantier, cette fois esthétique et non plus a proprement parler théorique.
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Dimensdes 1948-1952/1959 | 1952/1960-1963 1963-1975 [1963] :1975-
Critico Teodrico intermediario 1995
estético
Estética Oposigao _
Teorica
Critica

Para a presente pesquisa, tal classificacdo causa especial interesse por relacionar a
intelectualidade musical bouleziana a sua producao artistica, apontando para as diferengas de
praticas composicionais de cada fase que serviram de referéncia para a escolha das obras a
serem analisadas. Na etapa essencialmente critica, a linguagem musical era o serialismo
restrito, o que motivou a selecdo da Sonatine pour piano et flute (1946). Para a etapa tedrica,
o serialismo “generalizado” (integral), foi escolhido para andlise o primeiro movimento
(Avant [’artisant furieux) de Le Marteau sans Maitre (1953-55). Finalmente, para a terceira
fase (dimensao estética), na qual Boulez se voltou para o tematismo (NICOLAS, 2005, p. 16),
foi selecionada a obra Dérives 1 (1984). O quadro 8 apresenta uma classificacao relacionando
o tipo e a natureza de linguagem adotados por Boulez a fun¢do de cada dimensao proposta por

Nicolas.

Quadro 8 — Natureza da linguagem, fun¢@o e dimensdes em Boulez. In: NICOLAS (2005, p. 16

Tipo de linguagem musical Natureza da categoria | Em vista de
da Linguagem
Musical
Serialismo restrito Metaforico Fungao critica (de discriminagao
entre das obras)
Serialismo generalizado Tedrico Fundagao (do serialismo como

nova linguagem)

“Tematismo” (pos-serialismo) | Estética Unificacdo (da gramatica e da
semantica)

Ao longo do extenso periodo que vai do inicio da carreira criativa até os dias atuais, o
pensamento musical de Boulez variou de uma inflexibilidade radical na abordagem da
linguagem musical até uma explicita e declarada preocupag¢do com a apreensao do ouvinte,
ensejando muitas contradigdes, seja entre suas ideias predominantes em cada dimensao, seja
dentro da relagdo entre sua intelectualidade com a praxis musical. Por exemplo, entre sua
primeira e segunda fases, Boulez recusa e critica intensamente o uso do tematismo como

recurso composicional. Como comprovacao, eis uma de suas afirmacdes publicadas: “sendo a
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anedota — o tema — recusada como referéncia a um método de composi¢do que contradiz a
hierarquia atual, de que modo — e sobre o qué ? — um desenvolvimento vai se articular?”
(BOULEZ, 2008, p. 33). Entretanto, em um momento mais tardio de sua carreira, recua
enfaticamente e aponta a importancia de se considerar o aspecto aural na criagdo musical:
A época de minha juventude, eu pensava que toda a musica devia ser atematica,
sem qualquer tema, e finalmente eu estou convencido agora que a musica deve se
basear sobre as coisas que podem ser reconheciveis, mas que ndo sejam temas no

sentido classico, mas temas onde hd uma entidade que toma formas diferentes com
caracteristicas tio visiveis que ndo se pode confundi-la com outra entidade.”’

(Boulez apud GOLDMAN, 2003, p. 84)

Mais do que apontar possiveis contradigdes, interessa-nos demonstrar como essas
variacoes de pensamentos e ideias serviram de base para a escolha das obras que sdo
analisadas no proximo capitulo, considerando em perspectiva tais mudangas estéticas do

compositor.

" 4 I'époque de ma trés grande jeunesse, je pensais que toute la musique devait étre athématique, sans aucun
théme, et finalement je suis persuadé maintenant que la musique doit se baser sur des choses qui peuvent étre
reconnaissables mais qui ne sont pas des théemes au sens classique, mais des théemes ou il y a une entité qui
prend des formes différentes mais avec des caractéristiques si visibles qu'on ne peut pas les confondre avec une
autre entité.
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3

Analise textural de obras
de Pierre Boulez



O presente capitulo trata da analise textural de trés obras de camara de Pierre Boulez:
Sonatine pour fliite et piano, Avant I’ artisan furieux (1° movimento de Le Marteau sans
Maitre) e Dérives 1. Para tal fim, apresentamos uma breve introdugdo sobre cada peca, que ¢é
em seguida analisada em relacdo a certos aspectos, notadamente a forma, de modo a

estabelecer relagdes com a analise textural proposta.

3.1 Sonatine pour fliite et piano

A Sonatine pour fliite et piano, composta em 1946 e estreada em 1947 em Bruxelas,
por Jan van Boterdael (flauta) e Marcelle Mercenier (piano), ¢ uma das pegas mais antigas de
Pierre Boulez, precedida, de acordo com seu catalogo oficial’®, por Douze Notations para
piano solo (1945) e antecedendo em pouco a Premier Sonate para piano (1946)”. Peca de
carater tenso, sonoridade frequentemente agressiva e vivacidade ritmica, a Sonatine foi
encomendada por Jean-Pierre Rampal que, todavia, nunca a tocou. (LONCHAMPT, 2013).

Nessa ¢época, Boulez acabara de concluir seus estudos com Olivier Messiaen no
Conservatorio de Paris e suas aulas particulares com René Leibowitz, introdutor do
dodecafonismo na Franca. A obra se enquadra no periodo que Nicolas (2005) classifica como
“dimensdo critica”, no qual predomina uma estética fortemente vienense, especialmente
weberniana *. E a fase em que o “aprendiz” pde em pratica suas primeiras conclusdes sobre o
serialismo dodecafonico que mais tarde ampliaria em dire¢ao ao serialismo integral.

Para Deliege (2003, p. 55), trés aspectos se destacam na obra: o primeiro, de ordem
formal, o segundo, de ordem estética e o terceiro, de ordem notacional. O primeiro aspecto diz
respeito ao fato de o compositor utilizar a Sinfonia de Camara op. 9 de Schoenberg como
modelo de referéncia formal. A unificagdo dos quatros movimentos da Sonatine num Unico
continuo, encadeados sem transicdo, traduz a ambiguidade entre pequena e grande forma,
presente na obra do mestre vienense, sendo a0 mesmo tempo os movimentos concatenados a

partir de um tema unico (Ibid, p. 56)*'. Vale lembrar que Boulez também faz referéncia direta

78 Catalogo disponivel da Universal Edition estd disponivel no site: http://www.universaledition.com/Pierre-
Boulez/composers-and-works/composer/88/worklist?sort=2#page=0
7 Pelo menos outras trés obras — Trois psalmodies pour piano (1945); Variations pour piano (1945); Quatuor
pour quatre Ondes Martenot pour Ondes Martenot (1945-46) — antecedem a composicdo dessas, porém foram
retiradas do catdlogo oficial. De acordo com Deliege (2003, p. 55), Boulez nfo conhecia a musica dos
compositores da Segunda Escola de Viena quando da feitura dessas obras.
89 Ver p. 78 do presente trabalho.
81 Para maiores detalhes sobre a estruturagio do op.9 schoenberguiano em forma compactada ¢ para uma
discuss@o sobre as motivagdes que o levaram a adotar tal organizacdo morfoldgica, ver ALMADA (2007, p.41-
45)
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a outra obra de Schoenberg, Pierrot Lunaire op.12, em outra peca importante de sua lavra (Le
Marteau sans Maitre), que também sera analisada neste capitulo.

O segundo aspecto corresponde a completa distingao estilistica entre a Sonatine e a
Sinfonia schoenberguiana. Boulez afirma, segundo Deliege (Idem, p. 56), que seu interesse
era estritamente conceitual, ndo considerando qualquer aspecto do pos-romantismo presente
na obra de Schoenberg.

O terceiro aspecto trata da precisdo notacional: a peca ¢ plena de indicagdes de
agbgica e expressao. Esta ¢ uma caracteristica forte de Boulez — discutida no capitulo 2 — que
J& se manifesta nesta obra de juventude: o apego ao controle e a precisao absolutos.

A complexidade ritmica também se destaca na obra. Sobre tal proposito, Delicge
(2003, p. 56) aponta inovagdes oriundas diretamente do modelo de Messiaen. Para o autor,
Boulez opde a ideia de “ritmo atonal” aquela de “ritmo tonal”.

De acordo com Gerald Bennet (1986, p.54), Boulez ja estava bem informado sobre
Webern na época da composicao da Sonatine. Para o autor, a escrita [écriture], a escolha de
grandes intervalos e o registro, além da harmonia, implicam, ainda que num estagio inicial,

algum estudo sobre a obra do compositor austriaco.

3.1.1 Forma

A obra pode ser dividida formalmente em quatro movimentos (Quadro 9):

Quadro 9 — Secdes formais da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

Sec¢ao Andamento Compassos

Introducéo Trés lentment c. 1-31

1° movimento Rapide c. 32-96

2° movimento Tres modéré presque c. 97- 150
lent

3° movimento Scherzando c. 151 (Trioc. 195 a

221)- 341

4° movimento Tempo rapide c. 342- 496

Coda Trés moderé presque c.497 -510
lent/rapide

A peca se inicia com uma Introducao lenta, como uma improvisagao da flauta sobre

longos acordes do piano (Ex. 20):
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Ex. 20 — Sonatine pour flute et piano (c. 1-2) de Pierre Boulez : Inicio da Introdugio

O primeiro movimento apresenta os dois instrumentos em pé de igualdade, tanto no
aspecto ritmico quanto na exposicdo do material. O segundo movimento, bastante
contrastante, ¢ baseado sobre um trilo continuo, de inicio no piano, com a flauta realizando
inflexdes melodicas. Em seguida, ambos os instrumentos se alternam na execu¢do de ambos

os efeitos (Ex.21):
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Ex. 21 — Sonatine pour fliite et piano (c. 115-120) de Pierre Boulez : excerto do 2° movimento.

O terceiro movimento (Scherzo) se inicia na flauta, com a aparicdo de um motivo
caracteristico de duas notas repetidas e em staccatto. Este elemento ¢ utilizado com
insisténcia durante a se¢do, explorando uma gama de diferentes intensidades, como ¢ possivel

observar no Ex. 22.
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Ex 22 — Sonatine pour fliite et piano (Scherzo / c. 142-153) de Pierre Boulez — « motivo caracteristico »: excerto
do 3° movimento.

O Scherzo ¢ interrompido por um curto periodo pelo Trio, que possui andamento

moderado e durante o qual diversos motivos da flauta sdo pontuados por acordes com carater
agressivo , ao piano. Apos o retorno do Scherzo, segue-se uma transicao fluida, que leva ao
quarto movimento.

O primeiro gesto do movimento final (Ex.23) remete ao primeiro movimento, como

que criando uma vaga e sutil ideia de reexposicdo. Em seguida, tem lugar uma alternancia

entre solos do piano e didlogos entre ambos os instrumentos.
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Ex. 23 — 1* pagina do 4° movimento da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

A Coda recapitula diversos elementos, como o trilo do segundo movimento, as
conclusdes do Trio e da Introducdo, finalizando a pega com o motivo caracteristico do

Scherzo, articulado de maneira destacada e agressiva.

3.1.2 Analise textural

Deliege aponta a importancia da textura na obra :

Mas ¢é provavelmente sobre a diversidade de texturas que ¢é preciso insistir a
propoésito da Sonatine; ela comporta ainda muita periodicidade, mas os gestos de
escrita se multiplicam. Sintese de Schoenberg, de Webern e de Messiaen como o
aponta Bennett (...) ? Sem duvida, mas ja com valores ritmicos misturando valores
racionais e irracionais de uma maneira propria do autor. ** (DELIEGE, 2003, p. 57

% Mais c’est probablement sur la diversité de textures qu’il faut plus insister a propos de la Sonatine ; elle
comporte encore beaucoup de périodicité, mais les gestes d écriture s’ y multiplient. Synthése de Schoenberg, de
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No indexograma geral da obra (Fig.11), observa-se uma divisdo formal a partir dos
pontos de tempo. Devido a relativamente longa duracdo da pega — cerca de doze minutos —
torna-se problematico perceber as nuances dos movimentos dos indices. Todavia, ¢ possivel

verificar o contorno geral dos indices d e a*

em cada movimento ou se¢do. Uma
caracteristica que atravessa toda a obra sdo as oscilagdo dos indices, que variam entre picos €
vales. Outro aspecto a se destacar nessa visdo geral ¢ a comparacao entre as amplitudes dos
indices em cada movimento. Percebe-se uma trajetéria em crescendo, ainda que sempre
oscilando entre picos e vales, sendo o apice alcancado no terceiro movimento em ambos 0s
indices, o que indica que a densidade-numero ¢ atingida justamente num ponto central da
peca. Apesar de um certo predominio do indice de dispersdo, nota-se uma significativa

aparicdo de momentos de aglomeracdo, o que corrobora em parte o argumento de Deliége

sobre a variedade dos gestos de escrita.

T Y
Intro 1 1" mov. 2" mov J 3" mov. 4" mov. l‘:ccn w

&0} T =

58 | 150 | 251 | | 1510 | 320 755
o X0 La A0 L1 | X e |

Fig. 11 — Indexograma com divisdo formal a partir dos pontos de tempo da Sonatine pour fliite et piano de
Pierre Boulez (Grafico gerado pelo programa PARSEMAT)

No indexograma da Introdugdo (c.1-31) da peca (Fig. 12) ¢ possivel verificar um
grande nimero de bolhas de maiores propor¢des, considerando a brevidade do trecho,
abrangendo ambos os indices a € d. As bolhas marcam gestos composicionais caracteristicos
da secdo: alternincias bruscas de densidade-niimero, de valores altos a quase nulos. O proprio

indicativo de interpretacdo (¢res librement) reforca esse gesto inicial, de carater episodico, da

Webern et de Messiaen comme le note Bennett (ibid. ; 61) ? Sans doute mais avec déja des valeurs rythmiques
mélangeant les valeur rationnelles et irrationnelles de une maniére propre de a l’auteur.
% Dispersdo e aglomeragio, respectivamente.
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apresentacado do material harmdnico. Cada bolha coincide com uma apresentagdo da série
(Ex.20). O final da secdo ¢ delineado por uma reducdo na densidade-niimero e um gradual
A . 84 . s s 5
processo de transferéncia negativa (-t), ou seja, em direcdo a aglomeracdo. Esse
procedimento, como veremos em outros momentos das demais obras, € frequente em trechos

de transi¢ao seccional na organizacao textural de Boulez.

0T \ \ \ T

1 117 1% 11511 “161% 14 1 16 1 C 24 12-422 12141 1 1 1 17 122142 11412 12

20—

<-- aglom. / dispers. >
o
I

Transferéncia (-t)

Bolhas

a0k

| | | | | |
0 10 20 30 40 50
pontos de tempo

Fig. 12 — Indexograma (introdugdo, c. 1-31) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez (Grafico gerado
pelo programa PARSEMAT)

O primeiro movimento (c. 32-96) apresenta um indexograma de caracteristicas
distintas em relagdo ao da Introducdo. Mesmo com a ocorréncia de algumas bolhas, o

contorno ¢ predominantemente irregular, com ambos os indices atingindo o zero

frequentemente™.

84

Ver Quadro 3, p. 46.
% Atingir o zero, corresponde na partitura que ha apenas uma parte sonora atuando, ainda que seja possivel
alternancias entre instrumentos.

90



50H T T T T T T T T L

LR B I I R R I | 111119 14 ¢ 1 g L | 11 e q ‘111’111

40 -
Aplce do indice d

<-- aglom. / dispers. >

30 -

40 -

S0 | | | | 1 | 1 | [
0 10 20 30 40 50 60 70 80 90
pontos de tempo

Fig. 13 — Indexograma (primeiro movimento, ¢. 32-96) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez (Grafico
gerado pelo programa PARSEMAT).

O épice do contorno do indice d (aproximadamente, ponto de tempo 65 da Fig. 13)
funciona como um momento de transi¢io para o gesto ou figuragio™ textural que conduz ao

final do movimento, como ilustra o Ex. 24:

- g %,% EFM mz;

;§F = i

6

" [t g‘j\“f Lﬂg\bﬂ' HERE B

Pno.

. b
gﬁ%- -4

4{ Apice da densidade I

Ex. 24 — Excerto (c. 74-84) de Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

Ap6s uma redugdo da densidade no primeiro movimento, com ambos os indices
atingindo o zero ao final, o segundo movimento (c. 97-150) se inicia com um contraste de
agogica (tres moderé presque lent). O indexograma (Fig. 14) aponta a presenca de bolhas,
com o apice da dispersao acontecendo logo no inicio, ao contrario do que ocorrera no
movimento anterior. Nota-se também uma progressiva redu¢do na amplitude do contorno do

indice d, sempre entremeada por quedas abruptas, resultando numa menor quantidade de

8 Utilizaremos “gesto” e “figura¢do” como sindnimos para um dado desenho ou motivo; uma maneira de
organizar as partes sonoras que caracterizam um dado gesto textural.
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partes sonoras atuantes. A partir de aproximadamente o ponto de tempo 30, ha um predominio
quase que exclusivo do indice d, permanecendo o indice a proximo ao zero durante o restante

do movimento (Fig. 13).

T T T T T T T T T T

01 - - 1 X . e %1 1409 ¢ 1Fe ¢ 1 ¢ ¢ “119°F1 P 1 129 ¢ 14 K | R

Curva decrescente da amplitude do indice d (reduc¢do da densidade)

10 Predomino da dispersdo =1

40 -

I | 1 | | | | | | |
0 10 2 0 40 50 &0 70 80 0 100

nortac da tamna

Fig. 14 — Indexograma (segundo movimento, ¢.97- 150) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez
(Grafico gerado pelo programa PARSEMAT)

O terceiro movimento (Scherzo) (c. 151-341) é o mais longo da peca. E nele que se
verifica o 4pice dos indices a/d, considerando o total da obra. Isso ocorre proximo ao fim do
movimento, o que reforca seu carater de ponto culminante da secdo de desenvolvimento da
forma-sonata. Outro dado a se destacar ¢ a aparicao frequente de picos, simultineos em
ambos os indices, bastante breves (quase como linhas retas no indexograma) que pontuam

todo o movimento (Fig. 15):

T T T T

| 1 1 | |
0 50 100 150 20 20
pontos de tempo

Fig. 15 — Indexograma (terceiro movimento) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez - Grafico gerado
pelo programa PARSEMAT
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Um dos pontos em destaque no indexograma da Fig. 15 (proximo ao ponto de tempo

150) corresponde ao excerto da partitura, mostrado no Ex. 25:

Pno.

EETL

Ex. 25 — Excerto c. 254-258 de Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

A secao do Trio (c.195-221, Fig. 16) possui uma organizagdo textural
consideravelmente contrastante em relagdo a do Scherzo, o que se observa especialmente pela
aparicao de algumas bolhas e pela redu¢ao de ambos os indices a zero no inicio e final da

secao.

27 1111 121 L - 1 . . 2 L PG

-
-

0 = s -
Inicio do “trio” final do “trio”

“d

< aglom. / dispers

80} -

| 1 1
B0 80 100 120 140 180
pontos de tempo

Fig. 16 — Indexograma (terceiro movimento - Trio) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez (Grafico
gerado pelo programa PARSEMAT)

O quarto movimento apresenta um indexograma (Fig.17) semelhante ao do terceiro,
incluindo a apari¢do frequente de picos, simultdineos em ambos os indices, porém com

amplitudes mais discretas.
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Fig. 17 — Indexograma (quarto movimento) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez (Grafico gerado
pelo programa PARSEMAT)

Apesar de extremamente breve, a Coda (c. 497-510) apresenta um forte contraste em
relagdo ao trecho anterior, como se percebe em seu indexograma (Fig. 18), e na variedade de
gestos texturais (ver Ex. 26 e 27) que, de certa forma, ressaltam a importancia do seu emprego

(dos gestos) como elementos de caracterizagao textural da obra.
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0 5 10 15 20 25 30
pontos de tempo

Fig. 18 — Indexograma (quarto movimento) da Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez (Grafico gerado
pelo programa PARSEMAT)

O indexograma aponta um contraste drastico logo no ponto de tempo zero, com o
indice de aglomeragdo aumentando significativamente. O gesto textural do inicio da sessdo
remete ao primeiro € ao quarto movimentos, ao lado do trilo caracteristico do segundo

movimento (Ex. 26):
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Ex. 26 —Dois gestos texturais (volata-apojatura e trilo) (c. 497), Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

A reducgdo drastica que se segue em ambos os indices ¢ pontuada pela repeti¢ao dos
dois ja mencionados gestos texturais (a volata-apojatura e o trilo - Ex. 26), mantendo uma
baixa densidade-numero até o proximo gesto textural (ponto de tempo 15, Ex. 27), pontuado
pela redu¢do do andamento (7res large) e, como visto no indexograma (Fig. 18), pelo

aumento subito da densidade-numero:
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Ex. 27 — Excerto — (c. 503) de Sonatine pour fliite et piano de Pierre Boulez

95



3.2 Le Marteau sans Maitre — Avant L "artisant Furieux

Escrita entre 1953 e 1955 e composta de nove breves movimentos divididos em trés
ciclos, a partir de texto do poeta surrealista René Char (1907-1988), Le Marteau sans Maitre é

. . . .. 7
tida como “as primeiras letras de nobreza do serialismo™

, nas palavras do critico Pierres
Grondines. O termo pode parecer anacronico em uma época na qual a palavra “nobreza”
remete a um passado distante e superado, porém ¢ quase undnime a opinido sobre a
importancia dessa obra, ndo apenas dentro da producdo de Pierre Boulez, mas no proprio
desenvolvimento do serialismo integral, considerando a “flexibilizacao”, por assim dizer, o
método. Em 1977, o musicologo Lev Koblyakov (1990/2009), em sua tese de doutoramento,
a partir de pistas deixadas pelo proprio Boulez em Penser la Musique Aujoud hui (1963),
revelou a série de Le Marteau que, até entdo, ndo parecia ser de fato uma obra serial.
Koblyakov, num trabalho de “engenharia reversa”, encontrou ndo apenas a s€rie propriamente
dita, mas a logica empregada para a construcao de sua estrutura melddico-harmdnica, que
chamou de “dominios harmdnicos”. Segundo Koblyakov, Boulez havia de fato flexibilizado
seu método serial, anteriormente usado de maneira mais rigida, como em Structures I, por
exemplo.

A despeito de sua inclusdo no repertorio internacional e dos varios estudos, artigos e
analises que suscitou, ndo deixa de ser ilustrativo que Le Marteau sans Maitre continue sendo
vista como de dificil recep¢do mesmo muitos anos depois de sua estreia. Griffiths (1987)
define bem o lugar dessa peca na musica da segunda metade do séc. XX, na reformulagdo dos
parametros do método serial e, por extensdao, na propria musica ocidental de vanguarda da
época:

Mas ainda mais notavel foi a flexibilidade com que Boulez passou a tratar o0 método
serial. Reintroduziram-se a delinea¢do formal e os contornos melddicos, embora Le
Marteau seja ainda desconcertante em suas mudancgas bruscas, impulsionadas por
polaridades que a partir dai estariam por trds de boa parte de sua musica. Ao som
opde-se a palavra, ao ritmo regular, o ritmo livre, ao som “ativo” a reverberagdo, ao
som o siléncio, aos instrumentos de som prolongado (no caso, voz, flauta alto e

viola) os percussivos (violdo, vibrafone, xilorimba, percussdo), aos solos o conjunto,
ao calculo a escolha.(GRIFFITHS, 1987, p. 143)

A peca de Boulez remete-nos a outra obra marcante, Pierrot Lunaire, de Schoenberg.

O proprio Boulez reconhece publicamente as referéncias a obra citada:

YLe premiére letters de noblesse du sérialisme. (GRONDINES, 2000).
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O poema ¢ cantado em um estilo ornamentado, acompanhado pela flauta que
contrapde a linha vocal (uma direta e intencional referéncia a 7% peca de Pierrot
Lunaire de Schoenberg) [...] A escolha dos instrumentos varia de pega para pega —
esta é uma outra referéncia direta e intencional a Pierrot Lunaire®® (BOULEZ, 1957,

p. V).

3.2.1 Forma

Em Le Marteau, o uso do método serial ¢ feito de maneira diferente em cada um dos
trés ciclos que compdem a obra. Além da pratica menos ortodoxa do método, que o proprio
Boulez levara ao extremo da rigidez em obras anteriores, a busca por unidades que
possibilitassem uma amarracao formal a pega se da primeiramente na organizagao do texto. O
compositor explica que a ordenagdo nao sequencial dos movimentos e ciclos resulta de seu
desejo de interligé-los de maneira que a obra se tornasse crescentemente complexa, obrigando
o ouvinte a um esfor¢o de memorizagao na busca de relacdes de coeréncia entre as pegas,
como num enigma cuja solugdo s ¢ revelada no final. O autor também considera que esse
modo de organizar a musica o permitiu desvencilhar-se de uma forma predeterminada e
unidirecional (BOULEZ, 1957). No quadro 10 ¢ possivel visualizar o esquema de organizacao

formal dos trés ciclos:

Quadro 10 — Ciclos de Le Marteau sans Maitre

1° ciclo 2° ciclo 3°ciclo
1° mov.: Avant L artisant Furieux 2° mov.. Commentaire [ de|5° mov.: Bel édifice et les
3°mov.: L 'Artisant Furieux Bourreaux de Solitude presentiments - version
7° mov.: Apres L artisant Furieux 4° mov.: Commentaire Il  de | premiéres
Bourreaux de Solitude 6° mov.: Bel édifice et les
6° mov.: Bourreaux de Solitude | presentiments — double
8 mov.. commentaire de
Bourreaux de Solitude

Outra maneira de estruturar a forma ocorre na combinacao € no uso dos instrumentos e
de suas caracteristicas sonoras dentro de cada um dos ciclos. A instrumentagdo completa da
obra ¢ composta por voz de contralto, flauta em sol, vibrafone, violdo, viola, xilofone e
percussdo variada. Durante os movimentos, o autor alterna as combinagdes instrumentais,
variando de um dueto (contralto e flauta) até a presenca de todos os instrumentos no
movimento final, estabelecendo sempre ao menos uma caracteristica comum entre 0s

instrumentos utilizados em cada movimento, seja na articulagdo, no tipo de emissao, no tipo

8 The poem is sung in an ornate style, accompanied by a solo flute which counterpoints the vocal line (a direct
and intentional reference to the 7th piece in Schoenberg’s Pierrot Lunaire [...] The choice of instruments varies
from piece to piece - this is another direct and intentional reference to Pierrot Lunaire.
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de ressonancia etc. (No caso do contralto e flauta, por exemplo, a respiragdo). O esquema da

Fig. 19, proposto por Grondines, exemplifica bem isto:

monody long resonance

Voice Altoflute Viola Guitar Vibraphone Xylorimba
I | I— I
breath plucked strings struck keys

Fig. 19 - Encadeamento instrumental em Le Marteau —In: GRONDINES (2000)

Na estrutura (Fig. 19), vemos o uso esquematico dos instrumentos a partir de suas
caracteristicas timbristicas e de articulacdo. Curiosamente, nessa fase de sua produgdo, Boulez
buscou uma unidade diferenciada, ao evitar conjuntos de camara tradicionais € j& quase
exaustivos, como quartetos e quintetos de cordas e piano que, por si sO, além de
representarem uma tradigdo da qual buscava se desvencilhar, encerravam uma
homogeneidade sonora que ele queria evitar. Dentro da formagdo heterogénea proposta por
Boulez, que entre outras coisas remete também a sonoridades “ndo ocidentais” (GRIFFTHS,

1987, p. 70), o compositor constroi mais um elo de estruturagdo para sua obra.

3.2.2 Harmonia: Dominios Harmonicos

Como exposto na introducao desta se¢do, Koblyakov realizou um estudo seminal
sobre a estrutura harmonica de Le Marteau sans Maitre. O autor relaciona a harmonia da obra
a dois fendmenos: primeiro, numa visdo mais estrita, a estrutura completa das alturas; e
segundo, num significado mais amplo, o equilibrio das partes de uma forma musical, ou seja,
a conjun¢ao harmonica (harmoniusness) dessas partes. (KOBLYAKOV, 1990/2009, p. 130).
O autor faz um levantamento da harmonia dos trés ciclos da obra, porém abordaremos o
primeiro movimento (4vant L artisant furieux).

Todo o primeiro ciclo ¢ construido a partir da técnica chamada de multiplicacao de
frequéncias. Essa técnica, como mencionado no capitulo II, foi desenvolvida por Boulez e faz,
nessa obra, sua primeira apari¢do. Segundo Koblyakov, todos os parametros musicais da obra
foram construidos em fungao dela.

A organizacdo das alturas no primeiro ciclo ¢ baseada em uma série basica, a qual,

através de segmentacdo, gera um conjunto de fragmentos seriais (‘“‘sonoridades” ou
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“complexos de sons”)*. A segmentacdo da série ¢é realizada a partir do padrio [24213],
referente a cardinalidade de cada conjunto resultante da segmentacdo. A série basica ¢ entdao

rotacionada, gerando assim um primeiro grupo de cinco séries derivadas:

0
) A Ty | " 1.
y 4 1z VoY) T 917} : :
[ (W T T oo o . P )
\Vh 1w J P A — A1)
Q) rA~4 1 qa T HU T bl
! | : 1 l ! | 24213
o | — | | sa1m
m . . . | 21324
T I I T
\Y) L | ] | ! | 13242
I T T T T
\Y | 1 1 1 1 | | 32421

T T T T T

Ex. 28 — Série basica e as 5 segmentagdes usadas em Avant [ 'artisant furieux/Le Marteau sans Maitre de Pierre
Boulez. In: KOBLAKOV (1990/2009, p. 216)

Cinco possibilidades de segmentagao (I, II, III, IV, V - Ex. 28) sdo derivadas da série,
cada uma baseada em uma rotagdo do padrao de segmentacdo [24213, 42132, 21324, 13242 ¢
32421]. Boulez entdo utiliza para cada grupo a operagao de multiplicacdo entre conjuntos
(BOULEZ, 1963, p. 37-39), gerando o que Koblyakov chama de cinco campos harmonicos
(harmonic fields) [a, b, c, d, e]. Da multiplicagdo de cada um desses cinco grupos por si
proprios e pelos demais (p. ex., aa; ab; ac; ad, ae; ba, etc. - ver Ex. 29), resultam 25 conjuntos
sonoros (Quadro 11), os dominios harmoénicos (harmonic domains), em nimero de cinco,

correspondentes a cada segmentacgao (I, II, III, IV, V).

b_O_ b_O_

bos bo 7X@
[ f an WD L
a a aa

Ex. 29 - Multiplicacdo de frequéncias dos campos harménicos a x a. In: KOBLYAKOV (1990/2009, p. 220)

%Para maior detalhamento sobre os termos, ver se¢do 2.3.3 p. 66
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Quadro 11 — 25 grupos gerados pela técnica de multiplicagdo. In: KOBLYAKOV (1990/2009, p 220)

aa ab ac ad ae
ba bb be bd be
ca cb cc cd ce
da db dc dd de
ea eb ec ed ee

Finalmente, o autor apresenta a utilizacdo desses dominios harmonicos ao longo do

ciclo. O primeiro movimento, subdividido em cinco segdes ou nove subsegdes, apresenta

todos os cinco dominios harmonicos (Quadro 12):

Quadro 12—-Relagdo entre forma e dominios harmodnicos em Avant L artisant furieux/Le Marteau sans Maitre (
BOULEZ, 1975) In: KOBLYAKOV (1990/2009, p. 252)

Por se¢do

1-10 11-20 21-32 33-41 42-52 53-60 60-68 69-80 81-95

I v

Compassos

Dominios

Harmonicos 1 Vv
L ]

N° de dominios 1

II

\% n 1 11
L J
3 1

Koblyakov destaca a simetria criada pela distribuigao dos dominios por se¢do [13131],

ressaltando ainda que todos os dominios harmonicos sdo usados duas vezes, com a excegao de

I, que reaparece apenas no sétimo movimento (inteiramente construido sobre tal dominio).

Fermatas sdo usadas para propiciar a segmentacdo, o que ¢ reforcado pela aceleracdo ou

retardamento do andamento ao final de cada secdo, enquanto seus inicios sempre acontecem a

tempo.

3.2.3 Analise textural

O indexograma do primeiro movimento de Le Marteau (Fig. 20) revela uma ampla

variedade de eventos texturais, com uma grande ocorréncia de bolhas de curta duracdo e com

indices de grande amplitude, oscilando entre picos e vales abruptos.
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Fig. 20 — Indexograma de particionamento ritmico de Avant I’artisanat furieux/Le Marteau sans Maitre de Pierre
Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004)

150 200

Gentil-Nunes (2013) propde um estudo comparativo da peca, envolvendo sua analise

particional ¢ a andlise harmonica realizada por Koblyakov com o objetivo de, através da

confrontag¢do de seus resultados, permitir uma compreensao mais ampla da textura em relagao

a forma e a harmonia. Segundo o autor, a superposicdo das analises, através da observagao

global do indexograma e dos dominios harmonicos, permite destacar oito pontos de

convergéncia entre elas (num total de nove das subsecdes detectadas por Koblyakov):

comp. [1] o) @) &= 5] 2

151- T ]_V T II T Iv* T ]

?
\'%
? I ]
% é . ﬂl’ ey , r\
§ 1
¥ Sral a2 b a
Indexograma
0 c1 c2 -
d * dif. de .75 beat
A5 -1
0 % it i p
pealos de lempo

Fig. 21 - Indexograma de particionamento ritmico de Avant [’artisanat furieux/Le Marteau sans Maitre:

comportamentos delineados (GENTIL-NUNES, 2013, p. 4)
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O autor nos mostra que todos os dominios harmdnicos (representados por algarismos
romanos) contém os mesmos perfis de densidade vertical em seus conjuntos (Fig. 21),
definidos pelo padrdo de segmentacdao [24213], ou seja, a possibilidade de montagem de
blocos ou de polifonia ¢ idéntica em todos os dominios, variando apenas a sua ordem
(GENTIL-NUNES, 2013, p. 6). A convergéncia demonstra a relagdo estreita entre a estrutura
harmdnica e a configuracao textural. Ainda que os processos de estruturacdo da dindmica
textural em cada subse¢cdo ndo possam ser deduzidos a partir dos dominios harmoénicos, ao
menos em nivel mais global, o arco (ou seja, as flutuacdes dos indices a/d) delineado por tais
processos coincide com os limites de cada subse¢do, o que ¢ enfatizado pelas mudangas de
agbgica, como ja mencionado.

Gentil-Nunes ressalta ainda que os dois momentos de divergéncia (indicados por
pontos de interrogagdo) sdo: 1) a articulacdo do dominio harmoénico II (c. 60), que mantém
perfil textural semelhante ao do dominio harmoénico anterior (V); e 2) a articulagcdo de retorno
do perfil ritmico original (c.92), que ocorre durante o ultimo dominio harménico, ou seja,
mudanga textural sem mudanca harmonica. A convergéncia entre IV e a configuracao textural
“c” (c. 69) ocorre com a diferenga de uma colcheia pontuada. (Ibid, p. 6).

Como observado, a congruéncia em larga escala entre o uso da harmonia e da textura
permite o esbo¢o de uma forma geral, embora ndo determine uma relagdo absolutamente
necessaria entre o uso de um determinado dominio harmdnico e uma dada configuragao
textural correspondente.

Tanto a organizacdo das alturas quanto a do ritmo sdo caracterizadas por um
imbricado jogo de relagdes seriais que, mesmo se examinados atentamente, ndo sdo de facil
apreensao. Koblyakov trouxe a tona a extremamente bem estruturada harmonia criada por
Boulez no movimento e na peca como um todo. Todavia, parece-nos claro que a organizagao
da harmonia nao ¢ suficiente para estabelecer uma divisao formal satisfatoria, seja do ponto
de vista estritamente do texto, seja da recepc¢do aural’’. E através da manipulagdo do tempo
que o compositor informa — através de ritardandos e accelerandos e do uso de fermatas entre
0s compassos — que algo comecou e terminou. O outro fator que auxilia na delineacdo mais
clara da forma ¢ a textura. Embora o indexograma geral (Fig. 20) nos mostre como ¢
fragmentada e irregular a distribuicio das partes sonoras, o compositor reduz
momentaneamente essa irregularidade (com movimentos menos abruptos) dos indices a € d

para fechar e retomar uma dada secdo:

% Ainda que esta ndo seja objeto dessa investigagdo.
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Ex. 30 — Indexograma e partitura de Avant ['artisant furieux/Le Marteau sans Maitre de Pierre Boulez (c. 9-13):

transformagdes texturais em final de secdo.

No final da subse¢do al/, observa-se uma textura predominantemente horizontal (Ex.
30). O compositor reduz a dispersdo a zero e aumenta, a0 mesmo tempo, a aglomeragao
expressa neste momento nos blocos intervalares. No ultimo ataque da subsecdo al surge um
bloco intervalar, o que prenuncia a area de aglomeracao do inicio de a2, funcionando como

uma espécie de antecipagdo. Destaca-se uma area de predominancia de dispersdao no final da
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subsecdo al e uma area de predominancia de aglomeragdo no inicio da se¢do a2. As secdes
sdo claramente separadas por recursos de agodgica — ritardando (c. 10) e fermata (c.10-11) —
todavia, apesar de sutil, sem a mudanga textural, esse recorte da forma tornar-se-ia fragil. E
curioso observar que Boulez ndo se utilizou de alteragdes de densidade-niimero, recurso que,
em geral, auxilia a percep¢dao de uma mudanca na organizacgao textural.

Na fronteira formal seguinte (a2 e b), todavia, observa-se uma significativa alteragao
na densidade-nimero (levando-se em conta que se trata de uma obra com um numero

reduzido de parte sonoras).

Inicio da subsegdo a2

I Final da subsegdo al |
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Ex. 31 — Excerto (c. 17-22) de Avant [’artisant furieux/Le Marteau sans Maitre de Pierre Boulez: comparagao
entre fim da subsecdo al e inicio da subsecdo a2

A dinamica textural torna-se assim um fator de segmentagao (Ex. 31). Apds os ¢.17-20
(caracterizados pela aglomeragdo, predominante durante a subse¢do a2) nota-se uma queda
abruta da densidade-numero (c.21) e mudanca da disposi¢do textural para o predominio de
linhas mais independentes. As notas finais da subsecdo a2 ja estdo em partigao [1], ou seja, ha
uma antecipacdo da configuracdo textural a se¢do seguinte. Nesse trecho, uma alteragdo no
andamento (poco rit.) prepara o ouvinte para um novo acontecimento, sendo, todavia, a nova
subsecdo caracterizada pela mudanga mais drastica do perfil textural.

A dinamica textural funciona ndo apenas para pontuar a transi¢ao entre as se¢des, mas

também como um elemento de caracterizagao e distingao entre elas.
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Fig. 22 — Diferenca de amplitude no contorno dos indices (pontos de tempo 20-100) de Avant [’ artisan furieux
(Le Marteau sans Maitre) de Pierre Boulez. (Grafico gerado pelo programa PARSEMAT)

A manipulagdo textural ¢ claramente empregada como contraste entre as segdes (Fig.

22). Os contornos dos indices possuem amplitudes marcadamente distintas entre as subsecoes,

o que auxilia na segmentacdo de cada momento da narrativa musical. Ainda que se observe

uma intensa alternancia entre picos e vales durante toda a peca, a redu¢ao na amplitude dos

indices d e a na secdo b resulta numa textura de menor densidade-ntimero.

As sugestdes analiticas derivadas do indexograma podem ser lidas no contexto da

partitura (Ex. 32):
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Ex. 32 — Comparagdo entre excertos da se¢do b e subsecdo c/ (c. 23-52) de Avant l'artisan furieux de Pierre



Na secao b (Ex. 32, excerto do c. 23-34) predomina a textura de linhas, com
densidade-nimero mais reduzida do que nas segdes anterior e posterior, ainda que seja
possivel verificar alguns ataques simultaneos, visiveis no indexograma. Na subse¢do cl, por
outro lado, percebe-se certa recorréncia de ataques simultaneos que formam blocos verticais.
E possivel verificar que a densidade-nimero aumenta significativamente em fungéo do uso de
“acordes” por parte dos instrumentos harmonicos, caso do vibrafone e violdo, gerando um
aumento do indice a.

A andlise da partitura fornece uma no¢do mais concreta daquilo que o indexograma
nos revela, ou seja, que a textura funciona como um elemento adicional para a diferenciacdo
formal, principalmente na auséncia de referéncias mais evidentes no campo das alturas.

Na Fig. 23 € possivel observar de maneira mais detalhada o indexograma da parte final

da peca (segoes be a’):
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Diferenca de perfil/contorno textural entre as se¢des
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Fig. 23 - Indexograma de particionamento ritmico (pontos de tempo 200-225/c. 81-95) de Avant [ artisan furieux
de Pierre Boulez

Também no trecho final da peca, o compositor diferencia, ainda que muito sutilmente,
a forma como as partes sonoras sao organizadas. No caso dos trechos referidos, o retorno da
secdo b coincide com o uso do dominio harmoénico III (entre os c. 81-95), apontado por
Koblyakov. Como afirma Gentil-Nunes (op. cit., p. 6), na secdo a’ ndo existe a repeticao dos
dominios harmoénicos correspondentes as subsecdoes al e a2 (dominios 1 e V,
respectivamente), mantendo-se o dominio harmonico I1I da reexposi¢do da se¢do b. Embora, a
depender dos critérios que se adote para tal divisdo, tal auséncia de correspondéncia gere um
possivel problema de leitura da organizagdo formal, o contraste de amplitude no contorno do

perfil textural, aliado as alteracdes de agdgica que pontuaram os seccionamentos, permitem-
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nos também perceber a estreita relagdo entre a dindmica textural e a agdgica na delineacao da
forma.

Na secao b (Fig. 23), ¢ possivel observar alguns movimentos texturais paralelos,
seguidos de revariancias e redimensionamentos breves, com todo trecho apresentando uma
amplitude discreta. Na secdo a’, por outro lado, ambos os indices se movimentam
constantemente em sentido contrario e com amplitude bem maior, o que representa um
aumento na densidade-numero, tanto em termos de dispersdo como de aglomeragdo,
incrementando a tensdo no final do trecho, resolvida com uma diminuicdo abrupta da

densidade textural.

3.3 Dérives 1

Deérives 1 faz parte da ultima fase criativa de Pierre Boulez, enquadrando-se naquele
periodo que Nicolas (2005) denomina de dimensdo estética’’. Nesta fase, a rigidez tedrica que
marcou a maior parte das obras de Boulez por mais de 30 anos dé lugar a uma tentativa de
valorizar o aspecto aural.

Escrita para um pequeno conjunto de camara (flauta, clarineta, violino, violoncelo,
vibrafone e piano), a peca ¢ a primeira de trés composi¢des cujo material deriva, como o
nome indica, de outra obra, Repons (1980/82). De certa forma, a pe¢a inclui a no¢ao de work
in progress, surgida na producdo de Boulez em periodos anteriores, na qual o compositor
continuamente revisita algumas obras e as reelabora. Outra caracteristica que apresenta ¢ a
contraposi¢cdo de instrumentos percussivos com os de sons continuos, como acontece em Le
Marteau. Dérive I foi estreada em 1985 pela London Sinfonietta, em homenagem a Sir

William Glock.

3.3.1 Forma

Dérives 1 esta claramente dividida em trés se¢des como mostra o quadro 13

Quadro 13 — Divisdo formal de Dérives 1 de Pierre Boulez

A B Coda
c. 1-27 c. 27-46 c. 47-55

! Ver p. 79 do presente trabalho.
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A secdo A (c. 1-27) ¢ caracterizada por “um pulso constante e lento, articulado por
aparicdes de vertiginosas notas rapidas de carater ornametal”™ (MOGUILLAKY, 2004, p. 2).
As notas longas e estdticas sdo contrapostas a uma grande profusdo de apojaturas que
desenvolvem uma textura crescente em densidade-numero, a cada momento mais complexa.
A secdo B (c. 27-46) ¢ marcada por uma mudancga abrupta de densidade-ntimero e de agdgica
(Tres lent). A Coda (c. 47-55) funciona como uma reminiscéncia da primeira se¢do, trazendo
a ideia de tema que se repete, porém de maneira muito mais efémera e com carater
conclusivo. A simples observacdo, ainda que superficial e distanciada, da textura aponta sua

importancia na organizagao formal da pega

3.3.2 Alturas/Harmonia

A estrutura de alturas de Dérives 1 (a mesma para Répons e Dérives 2) € construida a

partir de seis classes de altura que correspondem ao nome “Sacher””® (Paul Sacher)’* (Ex. 33):

a =

té\b
&L

W

A C H E R

Ex. 33 — Classes de altura em Dérives I de Pierre Boulez In: MOGUILLANSKY (2004, p. 45)

,

E curioso observar que nessa fase Boulez ndo mais necessita de uma série de doze
sons para elaborar seu material melodico-harmonico, além de ser apresentada verticalmente
formando bloco.

Como em Le Marteau’”, a verticalizagdo da sequéncia de alturas do Ex. 33 resulta em

um complexo de sons ou bloco sonoro’® (Ex. 34):

%2 Un pulso constante lento (la negra igual a 40) articulado por repentinas apariciones de vertiginosas notas
rapidas de caracter ornamental.

% Como se observa no Ex. 1, Boulez utiliza duas notagdes diferentes para estabelecer uma relagio com o nome
Sacher. As cinco primeiras letras se referem a notagdo alema e a ultima, “r”, a inicial da nota ré.

% Regente, patrono e executivo suico, criou e dirigiu a Basler Kammerorchester, dedicada a musica moderna,
co-fundou a Schola Cantorum Basiliensis em Basel/Suica, encomendou e financiou obras de nomes seminais na
musica do século XX como “Divertimento for Strings and Music for Strings, Percussion and Celesta de Bartok,
Die Harmonie der Welt de Hindemith, Metamorphosen Richard Strauss e A Sermon, a Narrative and a Prayer
de Stravinsky, além de obras de Boulez, Britten, Berio, Ginastera, Henze, Lutoslawski entre outros. (ver.
http://www.paul-sacher-stiftung.ch/en/about_the foundation/paul_sacher.html )

% Ver p. 87 do presente trabalho.

% Ver p. 63 do presente trabalho.
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Ex. 34 — Bloco sonoro original em Dérives 1

Toda estrutura de alturas da musica estd construida com base no acorde’’ apresentado
(Ex. 34) e em suas cinco permutacdes. Boulez obtém os outros blocos sonoros a partir
operagdes de rotagdo e transposi¢ao, de modo que a primeira altura de cada bloco sempre seja

mi bemol, que funciona como uma espécie de pivo (Ex.35) :

[o)
== e
Aze ¥
¥ =
a
yol 2P
@ ! %%bhotn %
. e
B ¢

C
o) 7
v A
0 b
s @‘" bo—1 !
. |
D
E: 4
T L —
o]
>
s he
o TP UvTlT
E

Ex. 35 — Seis blocos sonoros de Dérives 1 de Pierre Boulez

%7 Moguillansky utiliza a palavra “acorde” para designar a verticalizagio dos sons em grupos. Utilizamos aqui,
além deste, o termo bloco sonoro, que particularmente consideramos mais adequado, tendo em conta a propria
preferéncia de Boulez. Assim, nesse contexto, acorde, bloco sonoro e complexo de sons serdo utilizados com o
mesmo sentido.
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Os seis acordes contém o total cromatico, e apresentam entre si algumas alturas
comuns que funcionam como pivés para as transposi¢oes. Como derivam de uma unica
estrutura de alturas, possuem as mesmas relagdes intervalares internas. Esse procedimento
lembra a técnica de multiplicacao de frequéncias utilizada por Boulez também em Le Marteau
para gerar os dominios harménicos que formam a harmonia da obra.”® Aqui, porém, o
compositor o faz de maneira mais simples e direta. Moguillansky aponta para outra
caracteristica presente na harmonia da obra, que denomina de “registracao fixa de altura” que

tornaria mais audivel a constru¢ao acima mencionada:

Este procedimento, que aparece com frequéncia na musica de Boulez desde a sua
Segunda Sonata para piano (1947-8), caracteriza-se por fixar algumas ou todas as
notas de uma escala cromatica em um registro especifico de maneira que cada vez
que aparece uma determinada nota, ela acontece na mesma oitava. Aqui [em
Dérives 1] cada acorde é sempre usado na transposi¢do da mesma oitava e na mesma
inversio.” (MOGUILLANSKY, 2004, p. 45)

Na sua analise das alturas, Moguillansky propde a existéncia de um “acorde 0” que
conteria todas as alturas utilizadas nos seis blocos, somadas a algumas “notas estranhas” que
aparecem como apojaturas em momentos pontuais. Tal acorde funcionaria como uma
abstracdo a se descobrir, como se cada um dos seis acordes revelasse s6 uma de suas partes.
O Ex. 36 apresenta o “acorde 0” (as notas brancas) ao lado das “notas estranhas” (pretas) |,

ausentes dos seis blocos sonoros, embora fagam parte da peca:

p bhem g
‘M =is
IDSR

ﬂ }!
w

Ex. 36 — Acorde 0 e “notas estranhas” em Dérives 1 de Pierre Boulez. In: MOGUILLANSKY (2004, p. 46)

% Ver p. 80 do presente trabalho.
% La registracion fija de altura. Este procedimiento, que aparece con frecuencia en la miisica de Boulez desde
su Segunda sonata para piano (1947-8), se caracteriza por fijar algunas o todas las notas de la escala
cromadtica en un registro especifico de manera que cada vez que aparece una nota lo hace en la misma octava.
Aqui cada acorde estd siempre usado en la transposicion de la misma octava y en la misma inversion.
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Toda a harmonia da obra ¢ construida a partir do encadeamento desses blocos ou
acordes. As relagdes intervalares, como destaca Deliege (2003, p. 724), exercem uma forte
pressdo diatonica para uma estruturagdo harmoénica cromadtica. Se observarmos os seis
hexacordes, veremos claramente a relacdo diatonica (Quadro 14) presente internamente em

cada um deles:

Quadro 14 — Relagdes diatonicas nos seis hexacordes de Dérives I de Pierre Boulez adaptado de DELIEGE
(2003, p .724)

Mib La D6 Si Mi Ré

Mib Solb F4 Sib Lab La

Mib Ré Sol F4 Solb D6

Mib Lab Solb Sol Réb Mi ou Mib Lab Solb Réb Mi
Mib Réb Ré Lab Si Sib ou Mib Réb Ré Lab Si
SibMib Mi Sib Réb Do Fa

Para além da mera constatagdo, essas relacdes internas t€ém impacto direto no resultado
geral da harmonia, que tende a evocar a centricidade tonal, corroborando uma tendéncia
verificada nessa fase criativa de Boulez pela preocupagdo com o aspecto aural da obra.

Moguillansky fez um mapeamento da utilizacdo dos blocos em toda a peca. No Ex. 37,
as notas brancas representam as alturas que sdo sustentadas e as pretas as alturas que
compdem as apojaturas ou notas de adorno. Interessa-nos nesta andlise harmonica,
especialmente, observar como os blocos sonoros dialogam com outros pardmetros,

notadamente, a textura, na delineacdo da forma e na dindmica do discurso musical.
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Ex. 37 — Estrutura harménica de Dérives I de Pierre Boulez. In: (MOGUILLANSKY, 2004, p. 47)
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3.3.3. Analise Textural

comp. 12 25 37 50

150

100

50 -

0=

A0 b= -

100 = -

| | | |
0 90 100 150 20
pontos de lempo

Fig. 24 — Indexograma geral de Dérive I de Pierre Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-
NUNES, 2004).

No indexograma geral da peca (Fig. 24) ¢ possivel observar algumas caracteristicas
globais do tratamento dado as partes sonoras. O indice a se mantém praticamente nulo, com
poucos movimentos de afastamento do zero. O indice de dispersdo d, por outro lado, ¢
marcado por constantes movimentos obliquos convergentes e divergentes. Em todo o
indexograma — a despeito de algumas diferengas momentaneas que mencionaremos a seguir —

A s . A s 1
observa-se a predominincia do movimento de revaridncia (- r, r)'"

, caracterizado por
alternancias do indice d enquanto o indice a se mantém fixo. Evidentemente, em detalhes,
percebe-se que o indice a ndo esta totalmente fixo. Como ¢ possivel verificar na Fig. 25 —
entre os pontos de tempo 0 e 25 — sua movimentacgao € bastante discreta, representando quase

uma linha reta com brevissimos afastamentos do zero e duas microbolhas:

% ver quadro 3 na p. 46 do presente trabalho.
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Fig. 25 - Indexograma de particionamento ritmico (pontos de tempo 0 — 25/ c. 1-6) de Dérives I de Pierre
Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004).

Retornando a Fig. 24, podemos observar uma diferenca marcante na amplitude dos
movimentos obliquos do indice d que, ndo por acaso, coincidem com o delineamento da
forma geral da musica. Verificam-se na secdo A a presenca de picos, com o surgimento de um
grande numero de bolhas. De maneira contrastante, em B, tal acdo incessante arrefece,
trazendo inicialmente o indice d proximo a zero. Embora ainda prevaleca o movimento de
revariancia, os picos passam a ter amplitudes significativamente menores, gerando um menor
numero de bolhas de tamanhos bem mais discretos. Na Coda, o indice d volta a apresentar
picos e bolhas, porém com amplitudes e duragdo menores, retomando a configuracao textural
da secdo A, ainda que de maneira mais limitada.

Esta primeira observagao geral sugere uma forte (quase total) predominancia de partes
sonoras independentes entre si, sendo a textura fortemente marcada pela atuagao de linhas ou
vozes independentes em detrimento de blocos ou massas sonoras. O exame do indexograma
comparado com a estrutura formal da peca mostra que a textura funciona como elemento
central no delineamento da forma.

O indice d tende para o zero no final da secao (Fig. 26), num gradual processo
recessivo, enquanto o pouco ativo indice a se afasta do zero, polarizando a organizagdo das
partes sonoras, até entdo quase que exclusivamente dispersiva. A sequéncia de agdes que
delineiam a segmentagdo formal sdo, neste caso, os movimentos de transferéncia negativa (-
t) e revariancia negativa (-r), caracterizando, como mencionado, um movimento de recessiao
textural, representado no indexograma do c¢. 26-27 da Fig. 26. A textura caminha de um
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estado de predominio da independéncia das partes sonoras para outro de maior

interdependéncia, concluindo a se¢do com ambos os indices atingindo o zero.

Comp. 26.8 27 27.25
T T T T T T T

150 |-
111%2° 192 1°2% 12% 125 15 19 1%q? i

100 —

Inicio do “B” (tempo du
50 début/ trés lent) T

o
3

<-- aglom. / dispers
>
7 & I

xxxxxxxxxxx

S0
Mov. transferéncia
Mov. Revariancia negativa

-100 —

| | | | | | |
1075 108 108.5 109 109.5 110 1105
nontos de temno

Fig. 26 - Indexograma de particionamento ritmico ( pontos de tempo 107 a 110/ final da se¢do A) de Dérives 1
de Pierre Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004)

Embora a mudanca na dindmica textural com o objetivo de enfatizar o término de uma
determinada secao nao seja um procedimento novo — mesmo na musica tradicional — aqui tal
recurso exerce um papel-chave nesse sentido, na auséncia de um processo cadencial tonal,
como pode ser observado no Ex. 38, que destaca o trecho equivalente ao indexograma da Fig.

26:
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Ex. 38 — Recessdo textural “cadencial” no c. 26-27 de Dérives 1 de Pierre Boulez

Moguillansky (2003, p. 48) aponta que a repentina “modulacdo” entre os blocos
sonoros A ¢ B no c¢. 23 (Ex.39) sublinha a “explosdo” da atividade textural que ali ocorre,
confirmando o trecho como climax estrutural da primeira se¢do, gerando uma progressao em
direcdo aos compassos 26 € 27 e, logo em seguida, uma recessao textural, que finaliza a se¢ao

como apresentado no Ex.38.
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Ex. 39 — “modulag@o” do bloco A para o B c. 23 de Dérives I de Pierre Boulez

A secdao B ¢ marcada por uma textura bastante contrastante em relacdo a anterior. A

predominancia do indice d sobre o indice a se mantém com a presenca quase que exclusiva do

movimento de revariancia, como se pode observar na Fig. 27 (a linha em vermelho evidencia

o contraste de amplitude da dispersdao da secao B em relagdo as dispersdes das secdes A e

Coda):
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| | | | | | | | | ] |
110 120 130 140 150 160 170 180 190 200 210
pontos de tempo

Fig. 27 - Indexograma de particionamento ritmico — contorno da se¢ao B ( pontos de tempo 110 a 220) de
Dérives 1 de Pierre Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004).

O ritmo harmdnico da se¢do B ¢ mais lento, com um crescendo gradual que tem seu
climax nos c. 40-42. O indexograma desse trecho (Fig. 28) aponta para uma coincidéncia
entre o climax harmonico e o aumento da amplitude do indice de dispersdo, ou seja, um
aumento tanto na densidade-ntimero da textura quanto na independéncia entre as partes que a
compoem. Esse arco, porém, ¢ relativamente discreto, se comparado com o correspondente da

secdo anterior, enfatizando o ritmo harmonico lento e o carater estatico do trecho:

c. 40 41.25 42.5

3
T

.
=]

=]

< aglom. / dispers. >
T T
Il 1

8
T
1

| | | |
160 165 170 175
pontos de tempo

Fig. 28 - Indexograma de particionamento ritmico ( pontos de tempo 160 a 175/Coda) de Dérives 1 de Pierre
Boulez. Grafico gerado pelo programa Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004).
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A Coda retoma caracteristicas da se¢do A, como o andamento inicial ¢ a mesma
harmonia (no caso, o acorde A, o unico a ser empregado em toda esta secdo). Apesar de
apresentar um contraste bem menos acentuado em relacdo a mudanga entre as se¢des A e B, a
transicdo para a Coda também ¢é delineada pela textura. No final da transi¢do (c. 46-47), a
densidade-nimero é novamente reduzida, logo apds um 4pice do indice d, como que

preparando um movimento “cadencial’:
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Fig. 29- Indexograma de particionamento ritmico ( pontos de tempo 184-186) e excerto da partitura (c.
46) de Dérives 1 de Pierre Boulez.

A comparagdo entre o indexograma e a partitura (Fig. 29) revela a conducao da textura
a um pico do indice d (c. 46-1/2, trecho destacado), seguidos de uma abrupta queda, tanto na
densidade-nimero quanto no proprio indice d, que vai a zero. No terceiro tempo do c. 46 ja se

inicia a configuracdo textural que marca o comecgo da Coda.
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A Coda ¢ também caracterizada pelo predominio do indice d, tendo, assim como nas

outras seg¢des, o movimento de revariancia como preponderante. Em contraste com a se¢ao

anterior (B), o indice d se mantém estavel, apresentando um pequeno nimero de picos e vales,

com a densidade-nimero e a inter-relacdo entre as partes relativamente estabilizadas, ainda

que seu contorno geral evoque semelhangas em relacao ao da secao A.
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-
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25

Fig. 30 - Indexograma de particionamento ritmico da Coda (pontos de tempo 180-220/ fim da se¢do B e Coda)

de Dérives 1 de Pierre Boulez.

No inicio da Coda (c.46 - ver Fig. 30), ainda que o andamento retorne gradativamente

para o tempo inicial (com a harmonia fechando um ciclo, saindo o acorde F para o A), ¢ a

mudanga quase abrupta da textura que permite de fato a constatacdo de finalizagdo de uma

secdo (B) e inicio da outra. Na Coda, tanto a harmonia, construida exclusivamente sobre o

acorde A, quanto o andamento, mantém-se estaveis e regulares, sendo a textura utilizada

como gesto “cadencial” conclusivo, a partir do movimento de transferéncia negativa, ou seja,

em direcao a aglomeragdo. Assim, o fim da Coda e da propria pega ¢ mais uma vez marcado

por um movimento textural.
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3.4 Conclusoes

Uma caracteristica forte da Sonatine ¢ o uso intenso de figuragdes motivicas
superpostas, que, consideradas coletivamente, acabam por constituir verdadeiros gestos
texturais. Tal profusdo de gestos ndo sdo representados de forma explicita no indexograma,
visto que a avaliagdo do programa sempre ¢ global e vertical, e, assim, ndo reflete este aspecto
aural especifico. Diferentemente das outras obras aqui analisadas, nas quais a congruéncia ou
ndo das partes sonoras (que chamamos aqui de dispersdo e aglomeragdo'’') é o elemento
principal no contraste formal, na Sonatine esse aspecto nos parece menos decisivo na
diferenciagdo entre movimentos, com exce¢ao talvez do que ocorre nas segoes de Introdugao
e Coda. E nesse sentido que podemos compreender a afirmagio de Deliége de que “os gestos
de escrita se multiplicam”. Nesta obra especifica, de acordo com o que foi revelado pela
analise, as maneiras de organizacao das partes sonoras sdo tao (ou mais) importantes do que
as relacdes de aglomeracdo e dispersdo. Assim, o delineamento da forma seria pontuado
também pela textura (ao lado da agdgica), porém, mais decisivamente pela organizacao e
disposicdo dos gestos que caracterizam cada movimento ou secao.

Avant ['artisant furieux nos revela uma textura complexa, fragmentada e de dificil
classificacdo. A peg¢a evidencia uma construcdo em que as estruturas sdo tdo bem escondidas
que parecem simplesmente ndo existir. Koblyakov foi o primeiro a demonstrar a criteriosa
amarragdo harmonica que caracteriza a obra. O autor propde que a conjungdo das
organizagoes da agogica e dos dominios harmdnicos promove a divisdo formal da obra. A
analise de Gentil-Nunes sugere a existéncia de uma organizacdo textural, verificada nos
contornos dos indices a/d em seu indexograma, sendo portanto possivel estabelecer uma
relagdo entre tal organizagdo e os dominios.

Ainda que presas a estrutura serial, as relagdes entre alturas, agdgica e textura parecem
existir como substrato da peca. Foi possivel averiguar que as variacdes na dindmica textural
modelam tanto as transi¢des quanto a caracterizagdo das secdes. Embora a organizagdo das
alturas permita a segmentacao da peca pelo nimero de dominios harmoénicos, como propde
Koblyakov, acreditamos que, ao lado da manipulagdo da agdgica, a organizacao textural ¢
ainda mais determinante na configuracdo e delineacdo do aspecto formal da pega, pela

maneira como ¢ organizado e ocupado o espago sonoro em cada se¢ao.

101 . ~ . ~ . . N . ~
Deve-se te em conta que os conceito de aglomeragdo e dispersdo dizem respeito a congruéncia e nio

congruéncia dentro do particionamento ritmico-textural, podendo significar outra coisa quando aplicados a
outros parametros.
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Deérives 1 reitera o papel decisivo exercido pelo pardmetro da textura na construgao do
discurso musical em grande parte das obras do século XX. Sua forma ¢ delineada e marcada
por procedimentos texturais, sem 0s quais a propria obra teria sua clareza comprometida.

Todas as caracteristicas da pega, a harmonia e a agogica em especial, contribuem para
reforgar a organizagdo das partes sonoras. Essa obra, mais do que Avant l'artisanat furieux e a
Sonatine, pode ser considerada em certa medida uma obra textural — no sentido que
atribuimos ainda no primeiro capitulo deste trabalho —, conclusdao que nos surpreende quando
tomada a partir das primeiras impressoes da partitura. Na primeira audi¢ao da obra, € mesmo
analise de sua partitura, ¢ bastante dificil determinar — mesmo se pensarmos apenas nas
classificagdes tradicionais — que tipo de textura caracterizaria a musica. O conflito entre a
no¢ao de polifonia e a percepcao/apreensdo (ndo apenas no sentido auditivo) de que nao ha
propriamente linhas independentes, mas “apenas” acordes lenta e longamente arpejados ou
distribuidos pelos instrumentos, gera uma natural dificuldade de classificacdo. A andlise
detalhada da obra, sobretudo das manifestacdes de sua textura, mostra-nos que o predominio
absoluto do indice de dispersdo alternado com poucos, discretos € pontuais momentos de
aglomeragdo, que a peca poderia ser considerada como “multipolifénica” ou, na classificacdo

) in e 102
de Gentil-Nunes, entre aquelas com “ambiéncias cintilantes”'”

, nas quais acontece um
predominio de um grande ntimero de partes sonoras independentes. Portanto, ¢ possivel
afirmar que a andlise individual das linhas ndo permite uma compreensao mais acurada da
textura e da peca como um todo.

Boulez parece obter nessa obra a ruptura entre o horizontal e o vertical de que tanto
fala em diversos textos'””, justamente a partir da manipulacio da textura.

Assim, Dérives I se aproxima muito mais de obras classificadas como texturais, nas
quais a andlise individual das partes componentes revela pouco sobre a musica, dando lugar
ao predominio, em primeiro plano, do todo e seu imbricamento “multipolifénico”.
Paradoxalmente, Boulez obtém esse resultado textural sobre uma estrutura harmonica

organizada de modo quase tradicional, criando encadeamentos “logrados por meio de suaves

transicdes de acorde a acorde, de maneira muito similar a utilizada por compositores tonais

192 “Ambiéncias (cintilantes) — a partir das parti¢des mais polifonicas, o coletivo prevalece e torna-se balburdia
(...), e em seguida, massa; porém com movimento interno, dai a qualidade cintilante. Exemplo: texturas caoticas
de Penderecki, texturas cintilantes em Atmosferas, de Ligeti”. (GENTIL-NUNES, 2009, p. 41)

19 Ver p. 76 do presente trabalho.

123



. 104
para modular de uma tonalidade a outra”'’

, reforcando sua caracteristica tdo peculiar de
tensao entre novidade ¢ tradigao.

Em comum as trés obras ¢ a utilizacdo da textura, de maneira ora mais ora menos
decisiva, na delineacdo da forma. As pecas compreendem um amplo periodo — quase quatro
décadas — da producdao do compositor, durante o qual ¢ possivel observar significativas
mudangas no seu pensamento estético que se refletem de certa maneira nestas obras
abordadas. Nao se propde aqui a existéncia de uma linha evolutiva na produg¢do de Boulez,
mas apenas que o uso do parametro textura se difere, quanto a seu papel mais ou menos
decisivo nas obras, de acordo com tais periodos. Todavia, reiteramos que, como

abundantemente apontado durante o capitulo, em todas as pegas analisadas a configuracdo e a

dindmica textural sdo elementos-chave para sua compreensao mais profunda.

104 . .. .. ..
Lograda por medio de suaves transiciones de acorde a acorde, de manera muy similar a la utilizada por los

compositores tonales para modular de una tonalidad a otra.(MOGUILLANSKY, 2004, p. 51).
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4

HAPTICOS I, II e III:
Composi¢cOes originais a partir dos
resultados da pesquisa
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4.1 Introducao

Este capitulo trata sucintamente do processo de composi¢do de uma obra original para
quinteto de sopros (Hdpticos), elaborada a partir das reflexdes e resultados desta pesquisa
sobre a textura no processo composicional em Pierre Boulez. Para tal, utilizamos duas
ferramentas metodoldgicas e composicionais. Para producao do material meldodico-harmdnico
foi empregado o Sistema-Gr de composi¢do musical, desenvolvido por Carlos Almada
(2014), que consiste num conjunto de softwares que geram Variantes melodicas a partir de
uma célula bésica, ou Grundgestalt (GG), denominada no sistema como axioma.’’”. Para
organizac¢ao formal, utilizamos o software Partitions - que faz parte do conjunto de programas
do Parsemat elaborado por Pauxy Gentil-Nunes (2009) — que informa o conjunto total de
possibilidades de partigdes do nimero 5 (equivalente ao quinteto para o qual se destina a
obra)'’®, de modo a permitir a organizacio da forma a partir de todas as combinacdes
particionais possiveis entre os instrumentos.

A pega ¢ divida em trés movimentos, cada qual baseado em dois axiomas extraidos
das respectivas obras aqui analisadas. Assim, o primeiro movimento apresenta material
derivado da Sonatine, o segundo de Avant ['artisan furieux, e o terceiro de Dérives 1. O
material resultante do processamento pelo Sistema-Gr serve como esboco do conteudo

harmonico e melddico da obra.

4.2 Forma

Como apresentado, a forma foi estabelecida a partir do conjunto-léxico 5, ou seja,
todas as partigdes possiveis nas densidades-numero entre 1 e 5 (resultando num total de 18
possibilidades) ', Cada movimento apresenta 6 particdes, de modo que todas as 18 fossem
utilizadas. A proposta foi construir texturas contrastantes, tanto dentro do proprio movimento
quanto nas transigdes que os separam, de maneira que as mesmas funcionassem como
elemento estrutural na delineacdo da forma, tal qual constatado nas obras aqui analisadas. O
tipo de organizagdo das parti¢des proposta aqui se enquadra no que Gentil-Nunes denomina

de “particionamento de eventos”: “Enquanto o particionamento melodico atua dentro da parte,

195 Para detalhes sobre origem e constituicdo do Sistema-Gr e dos elementos conceituais, terminoldgicos e
funcionais a ele associados, ver ALMADA (2014)

1% No caso dessa formagdo, na qual os instrumentos tocam apenas linhas individuais, o numero 5 corresponde
de fato as partes sonoras e se relaciona, portanto, diretamente com a textura, ou seja, com a densidade-numero.
170 conjunto-1éxico de um numero n — lex(n) - ¢ a unido dos conjuntos formados pelas parti¢cdes de inteiros de

1 an. Ou seja, o conjunto-1éxico constitui uma amostra parcial ndo-ordenada do reticulado de Young,
considerado até o nivel n. Exemplo: lex(4) = {1, 12, 2, 13, 21, 3,14, 212, 22, 13, 4}(GENTIL-NUNES, 2009, p.
16)
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quando o particionamento ritmico estd reduzido a [1] ou € estdtico, o particionamento por
eventos surge na multiplicidade de particionamentos ritmicos” (GENTIL-NUNES, 2009, p.
165)'%.

O quadro 15 apresenta o conjunto de parti¢des utilizadas na composigao:

Quadro 15- Total de parti¢gdes/conjunto-léxico de cinco

n. Particdo
1 10000
2 11000
3 20000
4 11100
5 12000
6 30000
7 11110
8 11200
9 13000
10 22000
11 40000
12 11111
13 11120
14 11300
15 12200
16 14000
17 23000
18 50000

A partir de uma distribui¢do das partes sonoras que permita contrastes entre as secoes,
utilizando a textura como elemento de tensdo da narrativa musical, chegamos a seguinte

organizag¢ao textural:

4.2.1 — Haptico I (1° movimento)

A estrutura formal escolhida foi a forma-sonata, de maneira a estabelecer mais um
vinculo formal com a obra de referéncia, além da derivacdo melddica. Na quadro 16 ¢

possivel visualizar a distribuicao das particdes por se¢ao:

108 .
Para maior

127



Quadro 16- Forma e parti¢cdes de Haptico [

Secdo Particdo n. tabela Densidade-nimero
Introdugdo 14000 (16) 5
A 11100 4 3
B 22000 (10) 4
Desenv.1 20000 3) 2
Desenv. 2 40000 an 4
Desenv. 3 12000 %) 3
A 11100 4 3
B 22000 (10) 4
Coda 14000 (16) 5

4.2.2 — Haptico II (2° movimento)

Como visto no capitulo 3, Avant [’artisan furieux € construida em cinco grandes partes

(e nove subsecdes) , sendo que seu perfil textural contribui para a estruturacdo da forma. No

caso do presente movimento, chegamos a seguinte distribui¢cdo (quadro 17):

Quadro 17- Forma e parti¢cdes de Haptico Il

Secdo Particdo n. tabela | Densidade-nimero
Al 11110 @) 4

A2 13000 ) 4

B 11000 2) 2

Cl1 11120 (13) 5

C2 11300 (14) 5

D 30000 6) 3

c 11120 (13) 5

B 11000 ) 2

A’ 11110 7 4
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4.2.3 — Haptico 111 (3° movimento)

No ultimo movimento, buscamos estabelecer uma relacdo de correspondéncia com a
forma de Dérives I (A-B-Coda), seguindo o principio das distribuigdes das 6 partigdes nao
utilizadas. A escolha das parti¢des nesse movimento foi orientada de tal maneira que a peca
terminasse com todos os instrumentos atuando simultaneamente. Na quadro 18, ¢ possivel

observar a distribui¢do da forma:

Quadro 18- Forma e parti¢cdes de Haptico 111

Secdo Particdo n. tabela | Densidade-
nimero

Al 23000 (17) 5
A2 12200 (5) 5
A3 11 111 (12) 5
Bl 10000 (1 1
B2 11200 ®) 4
Coda 50000 (18) 5

4.3 —Alturas (Harmonia)

Foram escolhidos seis axiomas no total, sendo dois derivados de cada uma das trés
pecas analisadas.
Para o primeiro movimento foram escolhidos dois axiomas provenientes da Sonatine,

apresentados no Ex. 40:

1) Axioma 1

o) |
Z—H—

iy
| 108

_E_
L 1

2) Axioma 2

_QTF - .
Z?FE— | ;-

Ex. 40 — Axiomas extraidos da Sonatine pour Flite et Piano de Pierre Boulez

[Ty
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De ambos os axiomas foram produzidos, separadamente, trés grupos-

axiomaticos, por meio do médulo f¢ axGR. Os grupos-axiomdticos sao apresentados nos Ex.
41 e 42:

a)
o)
@Zk J\b‘ Ji_/ 7b“.v‘gjv“\._/ . m
. B
b) ,
e ——— e
c) A
I RV
v pd - ot RS

Ex.41 — Grupos axiomaticos provenientes do axioma 1 a partir de Sonatine pour Fliite et Piano

a)
e == T 7 5 iw?#—:—f; = :5577
~ @ 7 il
b)
o)
%ﬁ A S
i’ R FEPT 33 ]
c)
—
I 'J \]
| 11 %4 JE R hl L

Ex. 42 — Grupos axiomaticos provenientes do axioma 2 a partir de Sonatine pour Fliite et Piano
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Para o segundo movimento foram escolhidos dois axiomas derivados de Avant I’

artisan furieux (Le Marteau sans Maitre) (Ex. 43):

1) Axioma 1
)
g 3 o | |
g A | I
| L u
1 nd—ﬂ"—,
Q) bl
2) Axioma 2
2
7@ : 3
G %o
o) —
@

Ex. 43 — Axiomas extraidos de Avant ['artisan furieux de Pierre Boulez

Foram também produzidos trés grupos axiomaticos originados de cada um dos dois

axiomas (Ex. 44 e¢ 45) :

a)
0
= e — |
DR e = = * o =
3 = e
b)
)
% T i.7 I i\) f\) K i —
L2 b = o ¢ = o +_* & ® 3
v = < e — ke
e
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S ———— —e— pa—
o - > < ¥ 'ﬁ

Ex.44 — Grupos-axiomaticos provenientes do axioma 1 a partir de Avant [’ artisan furieux
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b)

W
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Ex.45 — Grupos-axiomaticos provenientes do axioma 2 a partir de Avant [’ artisan furieux

. . o 1 :
Da mesma forma, foram escolhidos dois pequenos trechos de Dérives 1'%, dos quais

foram extraidos dois axiomas (Ex. 46):

1) Axioma 1
0 o |
* ;s s I r UP
1054 i ———
o) b-.-
2) Axioma 2
';m; 4' =_ | 1 22
D4 » o—fo———
Y Ly > — "

Ex. 46 — Axiomas extraidos de Dérives I de Pierre Boulez

Foram produzidos trés grupos-axiomaticos originados de cada axioma de Dérives 1

(Ex. 47 ¢48):

a)

19 Essa obra em especial possui caracteristicas que dificultam a extragio de axiomas exatamente como se
apresentam na partitura, pois é composta de grande quantidade de notas longas ou de mesmo valor (sequéncia de
colcheias ou semifusas ou fusas, por exemplo), com uma imensa profusdo de apojaturas. Assim, decidimos
escolher um axioma que trouxesse alguma variedade ritmica e de alturas e, bem como, eliminamos as apojaturas
que, nos programas, do Sistema-Gr-sdo contadas como notas reais.
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Ex.47 — Grupos-axiomaticos provenientes do axioma 1 a partir de Dérives 1
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Ex.48 — Grupos-axiomaticos provenientes do axioma 2 a partir de Dérives 1

Na etapa seguinte foram produzidos cerca de 10 grupos-teoremas (ou seja, variantes
dos grupos axiomaticos) a partir de cada grupo-axiomatico, por intermédio do modulo
axGr_thGr, responsavel pela aplicacdo de operagdes diversas (inversdo, retrogradacgao,
aumentagdo, expansdo, contra¢do, multiplicacdo, etc.). Por exemplo, a partir do grupo
axiomatico 2a (Ex.42) da Sonatine pour Flute et Piano, foram gerados os grupos-teoremas de

mesma linhagem (Ex. 49), ou seja, originados de uma fonte comum.
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Ex.49 — Grupos-teoremas do axioma 2(a) partir de Sonatine pour Flute et Piano

Assim, obteve-se um total de 160 grupos-teoremas, cerca de 30 para cada axioma.
Cada movimento conta com 60 grupos-teoremas disponiveis (sua lista completa pode ser
encontrada nos anexos deste trabalho).''

No modulo 5 do programa (Sintaxe), alguns grupo-teoremas foram escolhidos e
submetidos novas operacdoes de ordem musical. Esta foi a fase de ensaio da escrita, o
momento de escolher e lancar as ideias musicais num contexto mais concreto. Assim,

consideramos essa fase como um esbocgo, a partir do qual a musica comecou definitivamente a

tomar forma. O proprio aprendizado da manipulacio deste tltimo maddulo nos levou a pensa-

"% Por limitagdo de espago, o conjunto total de grupos-teoremas ndo é aqui apresentado, em notagio musical . O
Ex. 9 serve apenas como uma breve ilustragdo do resultado obtido nessa fase do processo.
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lo como um bloco de esbogos, no qual o material de alturas e alguns tragos de sua disposi¢ao

foram organizados.

4.3.1 Haptico 1

Em toda primeira peca foi utilizado material ortundo da Sonatine.

4.3.1.1 Introducio

No quadro 19 ¢ possivel verificar os Grupo-teoremas usados em cada se¢ao da

Introducao:
Quadro 19 — Classificagdo do material de alturas da Introdu¢do de Hdaptico 1
Compassos Grupo-Teorema | Axioma Tipo Textura acompanhamento
c.1-62 23 1 Genotipico Homof6nica Viral'"'
c.6.3-12.2 28 1 Genotipico Homof6nica Viral
c.12.3- 14 32 1 Genotipico Homof6nica Viral

O processo de construcao desta se¢do, assim como das seguintes, foi elaborar um
esboco do material, a partir do emprego do modulo Sintaxe do Sistema-Gr, de forma a
construir uma espécie de argumento sobre o qual o material de alturas e ritmico seria

desenvolvido. No Ex. 50 ¢ possivel observar o esbo¢o da primeira se¢ao da Introducao:

0 | | He -
p " 1) I r ; N f i
4 f I | I I 29 N | I ﬂﬁ < &
[ Fan YW / PN I I ] r 4 I I Ve | Tt gfe I hal VAR N
NV I =i | I | gl " VARV A
) o - L4 [ HY r-r
) _,
1! 4 ] - - [ [,
&y 2 D 2 r3 -y
| H#ll &~ [ T A7 | {7
DR ,'p;e- i 4 q-69

Ex.50 — Esboco da sec¢do 1 da Introdugdo de Haptico [

No Ex.51, observa-se o resultado da se¢dao 1 da Introducdo, desenvolvido a partir do

esboco apresentado no Ex.50:

" Material que ndo foi originado do axioma.
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Ex. 51 — Se¢do 1 da Introducdo de Haptico I
4.3.1.2 Exposicao
A secdo A (c.15-73) foi composta utilizando grupo-teoremas provenientes

exclusivamente do axioma 1. Como proposto no planejamento textural-formal, a configuragao

textural [1°] (parti¢do 1 1 1 0 0) foi obtida através da progressdo gradual das vozes, como num

fugato em que cada um dos grupo-teoremas € exposto numa voz distinta e sucessivamente. O

esboco (Ex. 52) apresenta o enunciado da secao:
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Ex.52 — Esboco da se¢do A de Haptico I
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O objetivo foi construir uma textura polifonica na qual o ponto culminante da secao
fosse exatamente a configuragio textural 1°. O final do trecho é marcado por um relaxamento
dessa tensao, através de um processo de recessao textural .

Alguns procedimentos, além dos ja desenvolvidos pelo proprio Sistema-Gr, foram
aplicados nos grupo-teoremas tais como aumentacdo (double), permutagdo (randomize
pitches), deslocamento métrico (mudanca de formula de compasso utilizando as mesmas
figuras), entre outros.

Uma das caracteristicas da articulagdo ¢ uso de acentos na entrada de cada voz, de
maneira a enfatizar seu carater dispersivo (ndo congruente).

As apojaturas criam apoios em intervalos de 2% e 7°s e 4* aumentadas, que reiteram
as caracteristicas do proprio material e estdo presentes na sua matriz de origem, (ou seja, na

Sonatine). O Ex. 53 mostra um pequeno trecho da secdo A:
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Ex. 53 — Excerto da se¢do A (c. 18-32) de Hdptico I

A se¢do B (c. 74-99) se inicia com um contraste agdgico em relagdo a se¢do anterior.
Assim como a se¢do A, esta também utiliza a configuragdo particional dominante (2 2 0 0

0) como 4pice, ou seja, a densidade-nimero 4 em configuragio [2°] ¢ atingida apds um
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~ 1 . .
crescendo em que a configuragdo textural [2'] se alterna entre os instrumentos, seguindo-se

~ 2 ~ 1 :1: ~ ~
uma recessdo para 17 e, entdo, para 1. Os grupos-teoremas utilizados na se¢do sdo os de

numero 8 , 10, 12 e 18, sendo expostos em esboco no Ex. 54:
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Ex.54 — Esboco da secdo B de Haptico 1

Um dos modos encontrados para gerar contraste € colorido timbristicos foi alternar os

pares de instrumentos de modo a que todos atuassem dentro do limite da densidade-numero 4

e da configuracdo padrio de [2°] (Ex. 55):
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Ex. 55 — Excerto da se¢do B (c. 89-92) de Haptico 1

4.3.1.3 Desenvolvimento

A secdo de desenvolvimento apresenta trés subsecdes, obedecendo tanto o
planejamento formal previsto como uma distribuicdo que privilegia o uso contrastante dos
grupos-teoremas.

A subse¢do 1 ¢ composta pelos Grupos-teoremas 8 ¢ 11 do axioma 2, (Ex. 56):
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Ex.56 — Esboc¢o da subse¢do 1 do Desenvolvimento de Hdptico 1

Esta ¢ a subse¢dao de menor densidade de toda pega. A limitacdo da densidade foi
enfatizada pelo carater lento e espagado do trecho, explorando as caracteristicas sonoras de

cada instrumento isoladamente. Com o objetivo de gerar maior movimentagdo na textura, a
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sequéncia da configuracio textural [1'] e [2'] (ou 2' 1") é repetida, utilizando-se, todavia,

operagdes de transformacdo sobre os grupos-teoremas trabalhados, com a subsequente

producao de variantes, distribuidas entre os instrumentos (Ex.57):
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Ex. 57 — Excerto da subse¢do 1 do Desenvolvimento (c. 107-110) de Hdaptico 1

A subsecdo 2 ¢ formada pelos grupos-teoremas 15 ¢ 31 do axioma 1, seguindo-se um

progressivo aumento de densidade, desta vez considerando 4 partes sonoras, com uma

distribui¢io das vozes na configuracio textural [2%] (ver esboco no Ex. 58).
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Ex.58 — Esboc¢o da subse¢do 2 do Desenvolvimento de Hdptico I

Nesta subsecao foi decidido contrariar a ideia de progressdo em direcdo a um apice

textural , optando-se por inicid-la j4 em densidade-niimero 4, em configuragdo textural [2°]

(Ex. 59).

140



=
e N\ . [z R
) P e " { ir_ﬁ - kg T > | b
P > T i N -] A Y N ; =) | 1 gr T —-]
4 L™ 23 v O I It I 3 I T
:@m_‘ i Cd Chd T 1 Ld 1 i L A |
Y et T U - T L |
L2 v T —] 14
p cresc.
0
P ) )
S - - - - - -
Ea, 3
L2
EETSY
o i m ‘e = I e
- t — I N | 1 12
e g7r—J—oa “ LS N s S S i 4
. e e —

- Blad™ NV 4

Ex. 59 — Excerto da subsecdo 2 do Desenvolvimento (c. 114-119) de Hdptico 1

A subseg¢do 3 foi composta a partir dos grupos-teoremas 11 e 15 do axioma 2 (Ex. 60):
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Ex. 60 — Esbog¢o da subsecao 3 do Desenvolvimento de Hdaptico [

\

O carater de gradual recessdo em direcdo a reexposicdo se apresenta de maneira
contrastante. Por um lado, hd uma diminuicdo na densidade-nimero, de 4 (na subsecdo 2)

para 3, mantendo-se porém o equilibrio entre os indices de dispersao e aglomeracdo. A
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, ~ e , . ~ . 1
textura, que também nesta subse¢do, inicia-se no apice de sua configuragdo planejada (1" e

2"), é lentamente regredida até o final (Ex. 61).
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Ex. 61 — Excerto da subsecdo 3 do Desenvolvimento (c. 143-148) de Hdptico 1

4.3.1.4 Reexposicio

A secdo A da Reexposi¢do apresenta-se como uma repeticdo literal de sua

correspondente da Exposicao, com alteracdao apenas da instrumentacao (Ex. 62).
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Ex. 62 — Excerto da Reexposi¢ao da secdo A (c. 174-180) com troca de vozes de Haptico 1
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A secdo B também repete sua correspondente da Exposi¢do, porém inclui um
elemento novo (trecho em 5/16, Ex. 23), o axioma 1, tal qual encontrado na Sonatine, que
funciona como elemento de modificacdo da se¢do e antecipa o material que aparecera na

Coda.
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Ex. 63 — Excerto da Reexposi¢do da secdo B (c. 239-244) de Hdptico 1

4.3.1.5 - Coda

A Coda ¢ a unica subsecdo da peca em que ndo foram utilizados grupos-teoremas
produzidos, todavia ndo se trata do emprego de materiais estranhos ao contetido de alturas da
obra. Fez-se uso de materiais basicos originais, tais quais extraidos da Sonatine de Pierre

Boulez, porém trabalhados através de algumas poucas operagoes (Ex. 64).
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Ex. 64 — Excerto da Coda (260-265) de Haptico [

Deste modo, a Coda se apresenta ao mesmo tempo tanto como algo novo, como
consideravelmente familiar, quase como um tema com variagdes as avessas.

O quadro 20 exibe os grupos-teoremas, usados na se¢des A, B, Desenvolvimento e
Coda:

Quadro 20 — Classificagdo do material de alturas de Haptico 1

Secdao | Compassos | Grupo-teorema Axioma | Tipo Textura acompanhamento
A c.15-73 14/18/20 1 Genotipico | Polifonica

B c. 74-99 8/10/12/18 2 Genotipico | Polifonica

Des.1 | c. 100-113 8/ 11 2 Genotipico | Polifonica

Des.2 | c. 114-129 15/31 1 Genotipico | Polifonica

Des.3 | c. 130-161 11/15 2 Genotipico | Polifonica

Coda | c.252-269 1/2 Genotipico | Homofonica | Genotipico

4.3.2 Haptico Il

A composicao da segunda pega segue os mesmos procedimentos de elaboragdo de
materiais de alturas da primeira, sempre em didlogo e conformagdo com a forma-textura

estabelecida previamente.
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Neste movimento, buscou-se quebrar, inicialmente, a forte presenca do elemento

motivico, bastante caracteristico em Haptico I. A alteragdo constante de formulas de

compasso foi um recurso empregado para trazer irregularidade a métrica, buscando sutilmente

emular o que acontece em Le Marteau, somando-se as alteragdes de agogica seccionais

também presentes na peca de Boulez.

4.3.2.1 Secao A

A subsecdo Al ¢ composta pelos grupo-teoremas: 1, 11, 22, 31 oriundos do axioma 2

de Avant [’ artisan furieux (ver esbogo Ex. 65)
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Ex. 65 — Esbogo da subsecdo Al — Haptico I1

Os grupos-teoremas foram segmentados internamente, sofrendo ainda transformacdes

a partir de aplicacdo de operacdes do sistema (Ex. 66 ¢ 67).
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Ex. 66 —grupo-teorema 1 — axioma 2
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Ex. 67 — Uso do grupo-teorema 1 na subse¢do Al de Hdptico I1

Foi desenvolvida a ideia de uma polifonia, na qual cada grupo-teorema seria
trabalhado exclusivamente em uma voz, sem ser repetido ou imitado em outra (Ex. 68). Deste
modo, buscou-se, nesta subsecdo inicial, evitar o forte elemento motivico enfatizado pela

imitagdo, bastante presente em Haptico 1.
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Ex. 68 — Trecho da subsecao Al de Haptico I1

A subse¢do A2 utiliza os mesmos grupo-teoremas de Al, todavia, alternados, ora
como voz “solo” (aparecendo de maneira completa, sem a fragmentacao da subseg¢do Al), ora
para formar um bloco de duas ou trés partes sonoras (Ex. 69). Desta forma, o esboco utilizado

para esta subse¢do ¢ o mesmo de A1, porém desenvolvido de maneira distinta.
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Grupo-teorema como bloco/acompanhamento
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Grupo-teorema como solo

Ex. 69 — Uso dos grupos-teoremas na subsecdo A2 de Hdaptico I1

A dinamica textural parte da configuracdo 1', em seguida 2, tendo como apice da

subsecdo a configuracio padrio planejada de 1' 3.

4.3.2.2 Secao B

Na secdo B h4 uma reducao da densidade-numero de 4 para 2. Entretanto, a ideia de
duas partes sonoras continua presente, ainda que nao mais com o carater de voz solo versus
bloco/acompanhamento.

A partir do axioma 1 foram escolhidos os seguintes grupo-teoremas: 1, 3, 18, 21, 23,
27. Dois grupos-teoremas, provenientes de diferentes linhagens, compuseram os enunciados

das vozes (Ex. 70).
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Grupo-teorema 18 —axioma 1 linhagem 2
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Grupo-teorema 1 — axioma 1 linhagem 1

Ex. 70 — Uso dos grupos-teoremas 1 e 18 (axioma 1) na subse¢@o B de Hdaptico II

A apds a exposicdo de cada voz, os grupo-teoremas se alternam entre as vozes em

diferentes instrumentos. Apesar da configuracio textural planejada de [1*] (1 1 0 0 0), é

possivel encontrar breves momentos em que a configuracio textural ¢ [1°], porém, a maior

parte do tempo, prevalece a configuracdo definida no planejamento. Para permitir essa

flexibilidade sem descaracterizar a textura do trecho, procuramos manter a caracteristica

principal da configuragdo de B, isto &, polifonia e total independéncia entre as partes (Ex. 71).
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Ex.71 — Trecho com configuragdo textural 1° da subsegdo B de Hdptico Il

Em contraste com o uso mais livre dos grupo-teoremas na secdo A, em B existem

repeticdes recorrentes, marcadas, todavia, ora por alteragdes na acentuagdo, ora por sutis
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transformagdes que, em certas células, tornam tais repeticdes mais perceptiveis, porém nao

explicitamente evidentes.

4.3.2.3 Secao C

A subsecio C1 se inicia com um ostinato do grupo-teorema 5 em configuragdo [2']—a

qual compde parte da textura planejada [1° 2'] — executado pelas vozes mais graves, no caso,

trompa e fagote (Ex.72).
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Ex. 72 — Ostinato com o grupo-teorema 5 (axioma 1) na subse¢do C1 de Haptico II

Logo apds a exposi¢ao isolada do ostinato, as outras vozes se alternam em linhas

independentes na configuragdo [1° 2'], utilizando o grupo-teorema 14, segmentado em duas

partes sobrepostas (flauta e clarinete x ostinato grave) e submetido a operagdes de

aumentagdo e permutacao (Ex. 73):
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Ex. 73 — Configura¢do 1% 2' grupos-teorema 14 na subse¢io C1 de Hdptico I
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Em seguida, ainda na mesma configuragdo textural, ¢ adotado procedimento
semelhante para o grupo-teorema 13, com operagdes de aumentacdo, permutagdo, sendo a
ideia melodica também em duas partes, que sdo sobrepostas (clarineta e obo¢ x ostinato) (Ex.

74).
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Ex. 74 — Configuragdo 1% 2' grupos-teorema 13 na subsecdo C1 de Haptico II

O mesmo procedimento ¢ empregado para o grupo-teorema 33, desta vez apresentado

na combinacao instrumental remanescente (flauta e clarinete x ostinato grave) :
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Ex. 75 — Configuragdo 1% 2' grupos-teorema 33 na subsecdo C1 de Haptico 11
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No apice da subse¢do, na qual se alcanga a configuragdo textural planejada, todos os
grupo-teoremas (13,14 e 33) sdo apresentados simultaneamente em linhas independentes

contra o grupo-teorema 5, em ostinato em [1° 2'](1 1 1 2 0).
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Ex. 76 — Apice da configuragdo textural (1°2') na subsecdo C1 de Haptico 11

A subsecio ¢ concluida com uma recessdo textural [2'], retornando a configuragdo do
inicio, apenas com o ostinato dos instrumentos graves (trompa e fagote).

Em analogia a relacdo entre as subsegcdoes A2 e Al, a subse¢do C2 mantém o mesmo
material de alturas de C1, de modo a criar um elemento de ligacao entre ambas as subsecoes.

Foi utilizado o grupo-teorema 5 (que em C1 funcionou como ostinato), para formar as
duas linhas independentes. Inicialmente, tal ideia sofreu a operagdo de redugdo, sendo
segmentada em duas partes: a primeira tratada monodicamente (obo¢) (Ex. 77) sendo a

segunda, também em monodia, apresentada na flauta (Ex.78):
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Ex. 77 — 1? parte do grupo-teorema 5 em monodia na subse¢do C2 de Hdptico II
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Ex. 78 — 2° parte do grupo-teorema 5 em monodia na subse¢do C2 de Hdptico IT

Em seguida, o grupo-teorema 5 ¢ utilizado em sua forma original, sendo também
segmentado em duas partes, que sao entdo sobrepostas: a primeira sobre a segunda (flauta e
oboé) e depois o contrario com a mesma instrumentacao. O bloco de trés instrumentos que

funciona como acompanhamento ¢ composto pelo grupo-teorema 13 , transformado por

aumentagao, tendo seu ultimo inciso repetido (Ex. 79).
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Ex. 79 — Apice da configuragdo textural (17 3') na subse¢io C2 de Hdptico Il

Vale ressaltar que essa subsegdo apresenta uma pequena, porém perceptivel recessao
textural, no sentido proposto por Berry, pois, embora mantenha a mesma densidade-nimero

5), tem reduzidas suas partes sonoras independentes (de 1°2' para 1? 3!
p P p

4.3.2.4 Secao D

A secdo D ¢ formada pelos grupos-teoremas 10, 14, 29. Devido a sua caracteristica

;. 1 . C 1. e ~ . , ros
textural de bloco unico 3°, foi decidido iniciar a se¢do com a densidade-nimero maxima
(invertendo a pratica habitual de comecar com uma densidade baixa, seguindo-se um

crescendo gradual), utilizando o grupo-teorema 29 como bloco inicial (Ex. 80).
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Ex. 80 — esbogo da se¢do D — Haptico Il

Em seguida, ¢ aplicada uma redugdo da densidade-nimero para 2, expondo um novo
grupo-teorema de caracteristicas contrastantes, com notas longas e finalizado com uma célula
de quatro semicolcheias (como aquela apresentada no inicio da subse¢do C1). Por fim,
retorna-se a densidade-numero padrdo 4 com o grupo-teorema 14, de carater ritmicamente

intenso e agitado (Ex. 81).
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Ex. 81 — Trecho final da se¢do D — Haptico Il

Para as se¢des de retorno formal, ou seja, que no planejamento da forma possuem a
mesma configuracao textural, foi decidido um encurtamento da dura¢do, como uma espécie
de stretto formal. Assim, ainda que a duragdo ndo seja proporcional a das respectivas se¢oes
da primeira parte da obra, foi mantida a configuragdo textural padrdo e os mesmos materiais
de alturas. Tal decisdo contribui igualmente para evitar a impressao de reexposicao literal,

como a que acontece em Haptico 1.

4.3.2.5 Secao C
Na secdo C°, foram escolhidos os mesmos grupos-teoremas ja usados tanto em C1
quanto em C2, porém expostos de maneira livre e breve, mantendo a configuracao textural de

C1. Por ser mais curta, a se¢io atinge mais rapidamente a configuragdo textural de [1° 2'](Ex.

82).
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Ex. 82 — Trecho da se¢do C1" — Haptico 11

4.3.2.6 Secao B’

oes

B’ apresenta um canone baseado no grupo-teorema 21, em transposic

secao

A

sucessivas de segundas maiores, mantendo constante a configuragdo [1°](Ex. 83).
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4.3.2.7 Secao A’

A secdo A’ reapresenta o inicio fragmentado da subsecdo Al, utilizando trechos de

todos os grupos-teoremas da secao A (Ex. 84):
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Ex. 84 — Trecho inicial da subse¢do A1" — Haptico 11

Em seguida, sdo trabalhados dois grupos-teoremas, 1 e 21 (este transformado a partir

da supressao de sua nota longa inicial), para constru¢do das quatro vozes que concluem a peca

(Ex. 85).
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Ex. 85 — Trecho final da subse¢do A1" — Haptico 11
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O quadro 21 exibe todos os grupos-teoremas de Hdaptico Il organizados por subsecoes:

Quadro 21 — Classificagdo do material de alturas de Hdptico II

Subse¢do | Compassos | Grupo-teorema Axioma | Tipo Textura acompanhamento
Al c.1-24 1/ 11/22/ 31 2 Genotipico | Polifonica

A2 c.25-48 1/ 11/22/ 31 2 Genotipico | Polifonica

B c. 49-75 1/3/18/21/23/27 | 1 Genotipico | Polifonica

Cl c. 76-104 5/13/14/33 1 Genotipico | Polifonica

Cc2 c. 105-134 | 5/13/14/33 1 Genotipico | Polifonica

D c. 135-150 10/14/ 29 2 Genotipico | Homofénica | Genotipico
c c. 151-158 | 5/13/14/33 1 Genotipico | Polifonica

B’ c. 159-170 | 21 1 Genotipico | Polifonica

A’ c. 171-180 1/21 2 Genotipico | Polifonica

4.3.3 Haptico 111

A terceira e ultima pega do conjunto Hapticos foi construida em didlogo com Dérives

1 de Pierre Boulez. A forma, ainda que seguindo a ideia de seis subse¢cdes com uma

configuragdo textural padrao para cada, foi construida também a partir da segmentacao formal

da supracitada obra de Boulez (Quadro 22).

Quadro 22 — comparacio entre as formas de Dérives I e Haptico II1

Derives I:

A

B

Coda

Haptico III

A (A1/A2/A3)

B (B1/B2/B3)

Coda

O material de alturas utilizado para a secdo A consiste nos grupos-teoremas 6, 7, 10,

25, 25 e 26 provenientes do axioma 2 (extraido de Dérives 1), trabalhados de formas distintas
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em cada subsecdo. Todos partem do mesmo esboco inicial, desenvolvido no quinto modulo

(Sintaxe) do Sistema-Gr (Ex.86).
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Ex. 86 - Esbogo da se¢do A — Haptico Il
Subsecio Al

Nesta subsecdo, os grupo-teoremas foram utilizados a partir da particdo designada (2'
3"), como se segue:
- Grupos-teoremas 6 ¢ 7 compdem o bloco de 2 partes (fagote e clarinete)

- Grupos-teoremas 24, 25, 26 compdem o bloco de 3 partes (flauta, oboé e trompa)

Todos os grupos-teoremas foram submetidos a operagdo de aumentacao, com intencao
de reduzir a proeminéncia do elemento ritmico dos mesmos. A oposicao entre os dois blocos €
construida através da progressdo textural, que atinge a configuracdo planejada préoximo ao

final da subsecdo, sendo seguida de uma recessao textural (Ex.87).
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Ex. 87 — Final da subsecdo A1 de Hdaptico III com recessdo textural

Subsecao A2

Nessa subse¢dao ha um aumento de partes independentes com a adi¢ao de uma voz,
. ~ ~ 142 :
deixando com a configuracao padrdao em [12°]. Os grupos-teoremas foram organizados da

seguinte maneira:

- Grupo-teorema 7 compde um bloco com obo¢ e clarineta
- Grupo-teorema 24 compde um bloco formado por fagote e trompa

- Grupo-teorema 10 compde uma voz formada apenas por flauta.
Assim como ocorrido na subsecao Al, nesta a configuracao textural padrao também ¢

obtida através de progressao textural, seguida de uma recessao que finaliza a subsecao. Foram

aplicadas as operagdes de aumentagdo e permutacao sobre alguns grupos-teoremas (Ex. 88).
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Ex. 88 — Trecho da subsecao A2 de Haptico 111

Subsecao A3

A subsecdao A3 apresenta uma configuracao textural de independéncia méxima entre
as partes [1°]. Ao invés de utilizarmos diferentes grupos-teoremas para cada voz, decidimos
trabalhar com o mesmo grupo-teorema em canone em stretto, de maneira que cada entrada
fosse articulada em tempos e partes de tempo distintos, sugerindo que se tratam de grupos-
teoremas diferentes. Esse procedimento foi entdo repetido por trés vezes, cada uma delas

baseada em um grupo-teorema distinto. O primeiro a ser utilizado foi de nimero 24 (Ex. §9).
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Ex. 89 — Uso do grupo-teorema 24 - Inicio da subse¢do A3 — Haptico 111

put marcaro
put marcato

prir marcato
pit marcaro

_F_.

Em seguida, utilizando o mesmo procedimento, o grupo-teorema 11 transformado por

aumentagdo (Ex. 90).
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Por fim, foi utilizado o grupo-teorema 7, também em aumentagao (Ex. 91)
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Ex. 91 — Uso do grupo-teorema 7 - Final da subse¢do A3 — Hdptico 111

Secao B

Toda a se¢do foi elaborada a partir de grupos-teoremas provenientes do axioma 1
(extraido de Dérives 1).

Subsecao Bl

Para esta subsecdo foram utilizados grupos-teoremas 2 (obo¢), 3 (clarineta), 4
(trompa), 10 (fagote) e 11 (flauta ). O padrdo intervalar para as transposicdes foi a terca
menor (ascendente e descendente). Foi aplicado para todos os grupos-teoremas a operagao de

retrogradacao, como demonstra o esbogo (Ex. 92):
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Ex. 92 - Esboco da subsecao B1 — Hdptico 111

Devido a configuracio textural planejada para esta subsecdo [1'], decidimos trabalhar

breve solo, tendo como base os grupos-teoremas escolhidos (Ex. 93).

o material escolhido de forma mais livre. Assim, apesar da notacao precisa, nao hd féormula
nem barra de compasso, sendo deixados livres o andamento ¢ a execucdo de cada grupo-
teorema. Também foram sugeridos alguns elementos de técnicas estendidas. A ideia ¢ que a

subsecdo funcione como uma cadenza, na qual cada instrumentista envolvido realize um
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Ex. 93 — Trecho da subsecao B1 de Haptico 111
Subsec¢io B2

A subsecdo B2 retoma o andamento regular e uma progressao textural com a
configuragdo de [1°2'], representando um aumento progressivo da densidade-niimero em
direcdo ao final da peca.

Foram utilizados nessa subse¢do grupos-teoremas oriundos do axioma 1, porém das
linhagens 2 e 3 (das quais ndo havia sido selecionado nenhum material até entdo).

Os grupos-teoremas 22 e 23 formam um bloco composto por fagote e trompa. O
grupo-teorema 11 compde uma voz executada pela clarineta , ficando o grupo-teorema 8 para

outra voz independente, executada pela flauta (Ex. 94)
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Ex. 94 — Trecho da subsecao B2 de Haptico 111
Coda

Esta secdo foi construida a partir da reutilizacdo dos grupos-teoremas atuantes em
todas as subsecdes da peca, com excecdo da subse¢do B1. A configuragdo textural padrao de
[5'], planejada para a se¢do, implicou necessariamente uma textura em bloco inico. Assim,
optamos por construir blocos sucessivos com cada grupo-teorema de modo a atingir no apice

da subsecao um bloco de 5 partes sonoras. A divisdo se deu como exposta abaixo:

- Grupo-teorema 24 (subseg¢dao A1) forma o primeiro bloco de densidade-niimero 2
(oboé e clarineta)

- Grupo-teorema 10 em aumentagdo (subsecao A2) forma o segundo bloco de
densidade-ntimero 2

- Grupo-teorema 22 (subse¢do B2) forma o terceiro bloco de densidade-niimero 3.

- Grupo-teorema 7 (subsecao A3) forma o bloco final com densidade-niimero 5.
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Ex. 95 — Trecho final da Coda de Haptico 111
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Quadro 23 — Classificagdo do material de alturas de Haptico II]

Subsecdo | Compassos | Grupo- Axioma | Tipo Textura acompanhame
teorema nto

Al c.1-27 6/7/24/25/26 | 2 Genotipico Polifénica

A2 c.28-43 7/10/24 2 Genotipico Polifénica

A3 c. 44-69 7/ 11/24 2 Genotipico Polifénica

Bl c. 70-“86” | 2/3/4/10/11 1 Genotipico Polifonica

B2 c. 87-96 8/22/23 1 Genotipico Polifénica

Coda c. 97-135 8/10/22/24 1/2 Genotipico Homof6nica

A composicao de Hapticos possibilitou a conjuncao da analise reflexiva realizada na
primeira parte desta pesquisa com o potencial criativo das ferramentas utilizadas. Por um
lado, a textura foi utilizada como ponto de partida e elemento central no planejamento e na
composi¢do da obra. Por outro, a propria investigacdo das obras de Boulez aqui analisadas,
permitiu a constatacao de que em obras cuja a harmonia nao explicita ou delineia de maneira
mais evidente a forma, a textura pode vir a cumprir tal papel de forma satisfatéria, como foi
ensaiado em Hadpticos. A utilizacdo do Sistema-Gr permitiu que explorassemos as proprias
obras analisadas, extraindo delas e desenvolvendo uma ampla gama de materiais. O outro
aspecto da textura, que fundamentou a distribuicdo das particdes ao longo da obra, foi a
propria formacao instrumental para a qual a obra se destina. Através do aplicativo partitions
foi possivel integrar ao planejamento textural a propria instrumentacdo desejada, tornado ela
mesma parte da estrutura da obra.

A face criativa desta pesquisa, ainda que consequéncia da investigacdo, procurou
demonstrar a possibilidade de uma frutifera relacdo entre a analise estrutural de obras

consagradas e o desenvolvimento de novas possibilidade e processos de criagao musical.
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Considerac¢oes Finais
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Ao longo desta pesquisa, procuramos estabelecer a relacdo entre o parametro
textura e a musica de Pierre Boulez. Para tanto, buscamos demonstrar, através de uma revisao
bibliografica, como a textura — ainda que existisse como parametro importante outrora —
emergiu para um lugar de protagonismo na estrutura composicional no século XX. Ja desde o
final do século XIX, a quebra das amarras que sustentaram o canone do sistema tonal
apontava para uma importancia cada vez mais central da textura no processo composicional,
como ¢ possivel verificar nas obras de Debussy, Schoenberg e Charles Ives, por exemplo.

A emergéncia de tal parametro levou a musica a experiéncias inimaginaveis no plano
da textura e culminou de certa forma no surgimento — se ndo de uma escola composicional —
de um estilo chamado de “musica textural”, dentro do qual os nomes de Ilannis
Xenakis, inicialmente, e um pouco depois, Krzysztof Penderecki, Georg Ligeti Henryk
Gorecki, Karel Husa, Witold Lutostawski se destacam.

Integrantes de outra corrente dominante na musica de concerto do Pos-Guerra,
conhecida como Escola de Darmstatd, também se aventuraram pela linha de composi¢ao
“textural”, notadamente Karlheinz Stockhausen. Outra figura central e ativa nos primeiros
anos de Darmstatd foi Pierre Boulez. Entretanto, a musica de Boulez, como demonstramos ao
longo do capitulo 2, foi, por um lado, continuadora e, por outro, renovadora da tradicdo da
Segunda Escola de Viena, portanto, marcada pelo rigor e controle da écriture. Se a textura
ocupa lugar fucral em parte da produgdo musical da segunda metade do século XX, na obra de
Boulez ela ndo parecia, sob um olhar distanciado, possuir tanta importancia. Guardada as
devidas proporgdes, o pardmetro ritmo e harmonia pareciam continuar a ser na corrente
serialista (tradicional e integral) o centro das atengdes, como ocorria na musica tonal.

Apo6s uma investigacdo bibliografica, percebemos a inexisténcia de trabalhos
académicos que se dedicassem de maneira suficientemente detalhada ao problema da textura
na obra de Boulez. Nesse sentido, esta pesquisa buscou, dentro dos limites de tempo e
espaco, iniciar uma abordagem que apontasse para as maneiras como a textura foi utilizada
pelo compositor, ndo apenas por seu destaque individual na musica da segunda metade do
século XX, mas também por ele representar em certa medida uma vereda entre as multiplas
construidas ao longo do século passado.

As ferramentas metodologicas escolhidas nos pareceram as mais adequadas para lidar

com um fendmeno complexo que exige um olhar por vezes micro e qualitativo, focado num
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pequeno evento da partitura, por vezes macro e quantitativo, no qual o fluxo dos eventos ¢
mais importante. A teoria textural de Berry ¢ possivelmente a Unica que apresenta um
conjunto de ferramentas suficientemente amplo e bem estruturado para abordar o fendmeno
da textura em obras de notacdo fixa''2. Ao lado de tal teoria, a Analise Particional de Gentil-
Nunes se mostrou determinante para uma compreensao global do contorno textural e para as
proprias conclusdes da pesquisa. Os graficos do indexograma, aliados aos conceitos-chaves da
AP, permitiram compreender e demonstrar como se comporta a dindmica textural nas obras
analisadas e, principalmente, apontaram para o que parece ser a principal funcao estrutural da
textura na obras de Boulez analisadas: o delineamento da forma.

A andlise de trés obras de periodos cronolodgica e esteticamente distintos nos permitiu
uma visdo em perspectiva de como o papel da textura foi tornando-se cada vez mais
importante, a medida em que Boulez se afastava de um serialismo mais ortodoxo. Em
Sonatine pour fliite et piano, a textura ja surge como elemento importante no seccionamento
da obra. Todavia, o elemento motivico, em sua ampla variedade de gestos ao longo da peca,
divide espago — sempre ao lado da agdgica — na estruturacao global.

Se na Sonatine a textura se expressa principalmente na diversidade dos gestos
motivicos, em Avant [’ artisan furieux (Le Marteau sans Maitre) essa relacao estreita se da
com a harmonia. Como demonstramos, Gentil-Nunes (2013) aponta essa possivel relacdo ao
confrontar os Dominios Harmonicos de Koblyakov ao resultado do indexograma da Analise
Particional. Além dessa convergéncia macro, que se coaduna, no nosso entender, nao por
acaso com a estrutura formal, a observa¢ao e analise dos inicios e finais das secdes e
subsecdes demonstraram como a manipulacdo da textura nesses trechos funciona como
elemento “cadencial”, permitindo uma maior clareza do seccionamento. Ainda que a alteracdo
da agogica, por meio de ritardandos, acelerandos e fermatas, auxilie nessa segmentagado, ¢ o
contraste da configuragdo textural na transi¢ao entre secdes/subsegdes — com alteragdo ora da
densidade-niimero, ora do predominio da dispersdao ou aglomerag¢do — que caracteriza de fato
a segmentagao formal.

No nosso entender, ¢ em Dérives I que o papel da textura ganha ainda mais
relevancia. Ainda que seja uma obra fundada na notagdo precisa, ela se distingue bastante pela
textura menos calcada em linhas ou partes sonoras individuais — ainda que simultaneas — e
mais em aglomerados sonoros, cuja analise das partes individuais revela pouco ou nada sobre

a obra. Ainda que a forma seja bastante simples (A-B-Coda) e a agogica também exerca um

"2 L embramos aqui — como foi dito em outro momento neste relato de pesquisa — que a mesma ndo se presta a

analise de obras cuja a notagdo foge da escrita “mais tradicional”, como no caso da “musica textural”.
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papel significativo, nesta obra, mais intensamente do que nas outras analisadas, a textura ¢é
sem duvidas o principal elemento de delineacdo e contraste seccional. O marcado contraste
entre as segdes A e B revela que sem a centralidade da textura, o proprio sentido da obra
ficaria comprometido. Por tal razdo, esta obra pode ser entendida, em certa medida, como
uma textural, ainda que seja baseada numa notacdo — em termos de linguagem contemporanea
— tradicional e se diferencie da “musica textural” caracteristica dos anos 1960 na Europa,
centrada numa ampliacao da notagdo musical.

Além de apontar para o papel da textura na musica do século XX e sua importancia
como elemento estruturador da forma na obra de Boulez (objetivos principais desta
investigacao) esta pesquisa se prop0s ainda convergir para uma composi¢do original baseada
tanto em alguns dos procedimentos metodologicos adotados, quanto no proprio resultado
geral das analises. Assim, o ultimo capitulo tratou do processo composicional de Hdpticos,
conjunto de trés pecas desenvolvido a partir, principalmente, da relacdo entre textura e forma.
Tal resultado pratico nos foi fundamental para demonstrar como uma pega, também pautada
numa notagao fixa, pode se estruturar e ter sua forma delimitada em fun¢do da manipulagao
deliberada da textura. A realizagdo da obra permitiu a utilizagdo de ferramentas da Analise
Particional, como  Partitions, que nos auxiliaram no planejamento completo das
possibilidades de configuragdo textural. Mencione-se ainda o emprego dos moddulos do
Sistema-Gr que possibilitou, de maneira sistematica e orientada, a extragdo de elementos
basicos das obras analisadas para a produ¢do do material de alturas empregado na
composi¢ao.

Como esforco inicial de abordar a textura utilizando ambas ferramentas
metodologicas, acreditamos que a abordagem proposta nesta pesquisa possa ser estendida
para analise e compreensao do papel da textura como processo composicional em obras de
outros compositores. Os resultados obtidos neste estudo apontam que a textura, ainda que em
graus de intensidade distintos, exerce um papel de relevo na estruturacdo formal na obra de
Boulez. Futuras investigagdes analiticas de outras pecas do compositor francés podem
contribuir para constatar se tais procedimentos se estenderam ou nido de maneira sistematica

na sua obra como um todo.
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