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Mas, na verdade, sera o peso atroz e a leveza bela?

O fardo mais pesado esmaga-nos, verga-nos, comprime-nos contra o solo. [...]

Quanto mais pesado for o fardo,

mais préxima da terra se encontra a nossa vida e mais real e verdadeira é.

Em contrapartida, a auséncia total de fardo faz com que o ser humano se torne mais leve do
que o ar, fa-lo voar, afastar-se da terra, do ser terrestre, torna-o semi-real e 0s seus
movimentos tao livres quanto insignificantes.

Que escolher, entdo?

O peso ou a leveza?

[...] a contradicdo pesado-leve € a mais misteriosa e ambigua de todas as contradic¢des.

Milan Kundera



RESUMO

Esse trabalho tem como objeto o estudo das variagdes de densidade e seu didlogo com
direcionalidade nos processos de composi¢do musical estabelecendo indicacdes para analise
interpretativa. Uma vez que problematizamos os conceitos de densidade e direcionalidade,
buscamos estabelecer leituras dessas variaveis tanto quanto ao seu comportamento harménico,
ritmico, contrapontistico, timbristico, transformacdes de intensidade, seja vertical ou
horizontalmente, quanto a trama psicolégico-dramatica nas relacdes entre texto e masica, assim
como no uso do siléncio. O pensamento metodoldgico esté apoiado tanto no Referencial Silva
Ramos de Anélise de obras corais (2003), que deu origem as nossas reflexdes sobre densidade
e direcionalidade, quanto em outras referéncias, igualmente estruturais, que sdo: Wallace Berry
(1976), Arnold Schoenberg (1969, 2012), Barenboim (2007, 2009), Riemann (1896), Menezes
(2002, 2006) e Schenker (1996, 2000). Ao tratar diretamente do significado destes pardmetros
na estrutura musical, buscamos responder a principal pergunta deste trabalho: como tais
variaveis e seus entrelacamentos podem contribuir para uma analise voltada para construcao de
possiveis futuras performances. Divide-se em trés capitulos, no primeiro constituimos trés
premissas de densidade: i) densidade vertical, a partir da analise das obras de Berry (1976), ii)
densidade horizontal, com base nos fundamentos composicionais de Schoenberg (2012), iii)
densidade dramatica, fundamentada a partir de Ramos (2003). Realizamos a analise do madrigal
Moro Lasso de Carlo Gesualdo para compreender o significado da densidade na estrutura
musical e a sua contribuicao para uma analise voltada para performance. No segundo capitulo,
desenvolvemos as ideias de direcionalidade como um movimento transformador, destacando a
direcionalidade melddica e harménica, caracterizando também na auséncia desta, a
adirecionalidade. Percebemos na revisdo bibliogréafica e analise comparativa conceitual, a
importancia do conflito e do contraste para a caracterizagdo e/ou intensificacdo da
direcionalidade. Por fim, na andlise interpretativa da obra Salmo 22 de Claudia Alvarenga,
apontamos para as variacfes de densidade, em toda sua abrangéncia, como um possivel
elemento formador dos conflitos, contrastes e estranhamentos influenciadores de
direcionalidade.

Palavras-chave: Densidade e Direcionalidade na Musica; Regéncia e Repertdrio Coral;
Praticas Interpretativas e Performance; Analise para Performance; Textura, Densidade e
Siléncio; Canto Coral



ABSTRACT

This work has as its object the study of density variations and its dialogue with directionality
in the processes of musical composition, establishing indications for interpretative analysis.
Once we have problematized the concepts of density and directionality, we seek to establish
readings of these variables as well as their harmonic, rhythmic, contrapuntal, timbre, and
intensity transformations, either vertically or horizontally, as well as the psychological-
dramatic plot in the relationships between text and music, as well as in the use of silence.
Methodological thinking is supported both in the Silva Ramos Reference Framework for Choral
Works (2003), which gave rise to our reflections on density and directionality, as well as in
other, equally structural, references that are: Wallace Berry (1976), Arnold Schoenberg (19609,
2012), Barenboim (2007, 2009), Riemann (1896), Menezes (2002, 2006) and Schenker (1996,
2000). When dealing directly with the meaning of these parameters in the musical structure, we
try to answer the main question of this work: how these variables and their interlacings can
contribute to an analysis directed to the construction of possible future performances. It is
divided into three chapters, in the first one we establish three density assumptions: (i) horizontal
density, based on the compositional foundations of Schoenberg (2012), (ii) the density of the
vertical density, from the analysis of Berry's works (1976), (iii) density based on Ramos (2003).
We performed the analysis of the madrigal Moro Lasso by Carlo Gesualdo to understand the
meaning of density in the musical structure and its contribution to a performance - oriented
analysis. In the second chapter, we develop the ideas of directionality as a transforming
movement, highlighting the melodic and harmonic directionality, also characterizing in the
absence of this, the adirecionalidade. We noticed in the bibliographic review and conceptual
comparative analysis, the importance of conflict and contrast for the characterization and / or
intensification of directionality. Finally, in the interpretative analysis of Claudia Alvarenga's
Psalm 22, we point to the density variations, in all their scope, as a possible element forming
the conflicts, contrasts and strangeness that influence directionality.

Keywords: Density and Directionality in Music; Regency and Coral Repertory; Interpretive
Practices and Performance; Performance Analysis; Texture, Density and Silence; Choral
singing
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1. INTRODUCAO

A presente pesquisa tem a intencao de abordar um tema voltado a area de analise para a
interpretacdo musical, decorrente do interesse em aprofundar questdes interpretativas
vinculadas as variacbes de densidade em didlogo com a direcionalidade, na perspectiva de
oferecer recursos e ferramentas para o desenvolvimento da performance. A reviséo
bibliografica nos permite destacar terminologias utilizadas para estas duas variaveis,

problematizando suas leituras atraves da analise de processos composicionais.

Notamos que a criagdo do fio condutor interpretativo de um repertorio musical ndo
implica em um ato estanque e nem tampouco em uma reproducdo, réplica das partituras
originalmente escritas. Requer um processo que permita atingir a profundidade nas reflexdes,
com o dever de fugir de andlises rasas e superficiais. Necessita de um olhar investigador do
performer criativo que vai além do dominio de técnicas mecénicas. Caminha para o encontro
de uma unidade, amparada em escolhas responsivas para questdes relacionadas com a pratica

interpretativa em sua esséncia.

[..] a finitude de qualquer interpretagdo musical é baseada na infinidade de
possibilidades disponiveis. A partitura é a substancia final, o trabalho terminado e a
sua interpretacdo sdo finitos, uma expressdo temporaria que toma lugar no tempo,
tendo comeco e fim. Ser capaz de entender a esséncia da musica nela mesma é estar
disposto a comecar uma pesquisa interminéavel, por isso a tarefa do masico ndo é
exprimir ou interpretar a musica como tal, mas aspirar, tornar-se parte dela. E quase
como se a interpretagdo de um texto criasse um subtexto proprio que se desenvolvesse,
comprovando, variando e contrastando com o texto real. Esse subtexto € inerente a
partitura e € ilimitado; ele resulta em um dialogo entre ela e o intérprete, e sua riqueza
¢ determinada pela curiosidade desse ultimo. (BARENBOQOIM, 2009, p.55)1

A interpretacdo musical propfe ao intérprete, de modo desafiador, a buscar escolhas,

alternativas e combinagBes que sdo indmeras, infinitas®. Ao intérprete torna-se imperativo

! Tradugdo Eni Rodrigues

2 E necessario observar que ha uma finitude quando falamos em concretizagdes de escolhas interpretativas, como
uma gravacgdo ou no momento da performance.

“...gestos expressivos ndo sdo fixos. Qualquer tipo de desvio da regularidade pode ser expressivo. Mas apenas uma
paleta limitada de gestos é usada por um intérprete e apenas um conjunto limitado é usado em qualquer periodo.
Isto € o que torna possivel usar um repertério de gestos para definir o estilo da performance do interprete ou de
um periodo. Assim, um ‘estilo de performance' € um conjunto de gestos expressivos caracteristicos de um
intérprete individual que, juntos, constituem seu 'estilo pessoal’; uma caracteristica de um periodo (“estilo de
periodo™) ou um grupo (por exemplo, estilo nacional).” (LEECH-WILKINSON, 2009, p. 18, italico do autor,
traducgdo nossa)



conhecer o universo tedrico-criativo do compositor, contextualizando sua criagdo, aprimorando
a capacidade de mergulhar em seus valores e premissas, abrindo espacos dialogais entre eles.
Através desse dialogo, emergem suas escolhas, seu fio condutor para performance. A presente
pesquisa estd amparada no desejo de aprofundar e identificar mecanismos pertinentes a esse

universo, oferecendo recursos e ferramentas para o intérprete desempenhar sua atuagéo.

Durante a minha formagdo®, nas aulas de regéncia coral, ao preparar estudos para
performance de um madrigal renascentista, percebi 0 peso e a leveza de uma escrita ritmica e
como a sua variacdo afetava a escolha de andamento da obra. Deparei-me, com o
direcionamento do professor Marco Antonio da Silva Ramos, com um elemento estrutural,
trabalhado em procedimentos composicionais, na analise e na interpretacdo musical: a

densidade.

O interesse técnico-cientifico por este componente resultou na elaboracdo da pesquisa
de Iniciacdo Cientifica, intitulada “Densidade e Interpretacio”, financiada pela PIBIC/CNPq*,
sob a orientacdo de Marco Antonio da Silva Ramos no periodo de 2012/2013. Encontramos trés

conceitos de densidade que se complementam:

- A densidade vertical. Apresentada por Wallace Berry (1976) que a classificou em
duas categorias: i) density-number (nimero-densidade) e ii) density-compression (compressao-
densidade). Berry revela as influéncias diretas da densidade nas questdes de timbre,

dissonéancias, independéncia ou interdependéncia das vozes.

- A densidade horizontal ou de mudanca. Encontrada ao descrever outros termos para
as mesmas ideias de densidade, principalmente nas obras tedricas de Arnold Schoenberg
(2012), podendo ser considerada uma densidade de mudanca que envolve principalmente

aspectos ritmicos e harmonicos.

Apontamos no trabalho a curiosidade criativa que resulta em busca infinita, visto que as possibilidades sdo
infinitas, depende do qudo agucado é o olhar do intérprete para a obra e de quais componentes/elementos/
parametros ele deseja ressaltar.

3 Licenciatura em Musica - ECA/USP

4 Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica/ Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico



- A densidade de carater dramatico. Reflexdo resultante das indagacGes sobre Gesto
Musical, conceito desenvolvido por Marco Antonio da Silva Ramos (1997, p.148). Ramos
define gesto como “o discurso musical construido a partir de ou sobre uma referéncia exterior
a ele mesmo”. Nesta visdo, Ramos permite a pesquisa de um conceito de densidade em outras

expressoOes artisticas e em sua dimensdo subjetiva.

Entdo, diante desta categorizacdo de densidade, surgem as seguintes inquietacdes
teorico/praticas, referentes a estrutura de uma obra: como séo identificadas tais categorias,
como se comportam e como aplica-las de forma eficaz em uma analise voltada para futura
performance. No primeiro capitulo vamos nos debrugar sobre estes pontos e apresentar atraves
de andlise os exemplos de tais categorias no repertorio vocal/coral, apontando as relacdes
encontradas, aprofundando as discussfes ao tratar diretamente do seu significado na estrutura

musical.

A presente pesquisa pretende proporcionar analises de obras musicais, inicialmente a
partir da densidade em suas vertentes vertical, horizontal e dramatica, enfatizando a influéncia
direta exercida nos parametros do som. O objetivo é oferecer possiveis ferramentas e recursos
de anélises que permitam identificar o modo como os trés tipos de densidade se constituem e
interagem nas obras, o que permitird perceber o fenébmeno e, igualmente, a forma de como tais
tipos se relacionam e interferem nas escolhas interpretativas e, assim, na performance. Cumpre
ressaltar que neste trabalho a premissa méxima é que toda obra analisada serd devidamente
respeitada no que tange a interpretacdo: é sabido que a obra analisada precede o conceito
analitico que se constroi, portanto, ressaltamos o cuidado em evitar a imposi¢do de possivel
adequacao da obra analisada a terminologia proposta. Buscamos apontar momentos onde o
referido recurso oferece novas escolhas interpretativas para além do canone, ainda que apoiado
nele, sugerindo uma leitura interpretativa plausivel e transparente pela lente das variaveis de

densidade e direcionalidade.

Ainda no primeiro capitulo, sera apresentada uma analise interpretativa do madrigal
Moro Lasso de Carlo Gesualdo com enfoque nas variagdes de densidade. A obra foi objeto de
estudo nas aulas de Regéncia Coral ja citada e observamos a densa relagdo de texto e masica
presente na composi¢do, um dos motivos para a escolha. No processo desta anélise, buscamos

confirmar o estreito relacionamento entre as varia¢oes de densidade musical com as mudangas



de densidades dramaticas do texto, partindo das questdes gestuais descritas em Ramos (2003),
organizando o texto a partir da tentativa de compreensao de tais elementos.

No segundo capitulo, a pesquisa avancou como revisdo bibliografica e analise
comparativa conceitual. As premissas de Berry (1976) sobre densidade motivaram questfes

relativas ao parametro direcional, um movimento musical transformador.

Dentro do pardmetro de direcdo, os termos homodirecional, heterodirecional e
contradirecional ("movimento"” em linha reta existe como possibilidade junto com o
movimento para cima e para baixo), possuem uma potencial aplicabilidade as relagdes
entre componentes de textura. (BERRY, 1976, p.193) (traducdo nossa)

InquietacBes que despertaram a necessidade de conhecer, analisar e agrupar 0S
significados e os usos da direcionalidade para contemplar e relacionar com o conceito de
densidade. Provocamos no segundo capitulo uma discussao sobre o conceito de direcionalidade,
tendo embasamentos localizados nas obras de Barenboim (2009), Caznok (2003), Lacorte
(2003) e Menezes (2002, 2006). No ambito da performance, como gesto direcional
interno/externo ou objetivo/subjetivo, agregamos ao debate autores como Sessions (1968 apud
Cone, 1968) e Ramos (2003).

Para elucidar as questBes sobre direcionalidade melddica e harménica, colocamos em
dialogos os autores que sdo referéncias e expoentes tedricos sobre a tematica. Schoenberg
(1969, 2001) com seu olhar categorizador e ao mesmo tempo didatico nos principios e
procedimentos composicionais; Riemann (1893) pela harmonia funcional e Schenker (2000,
1996) que prima pela estrutura fundamental. A partir deste didlogo, caminho pelos dizeres dos
diferentes autores sobre os desdobramentos da tematica, seus marcos tedricos, e chegamos a
duas variaveis da direcionalidade harmdnica: i) as qualidades dindmicas inatas ao sistema tonal;
e ii) as intensificadas pelo conflito, estranhamentos e contrastes. Os aspectos metodoldgicos
deste segundo capitulo seguem-se & luz dos processos de problematizagdo dos conceitos
identificados por meio de uma analise comparativa das obras dos autores acima citados.
Resultante de um olhar epistemoldgico, procuramos similaridades, paradoxos e
complementaridades interpretativas que serdo demonstradas e justificadas com pequenos

trechos de analises, citagdes de autores e relatos de experiéncias.



As questbes que se seguem motivaram as reflex6es do terceiro capitulo:

- Como esses conceitos de densidade e de direcionalidade podem ajudar a descrever

processos composicionais em uma obra?

- Como esses conceitos podem contribuir para uma analise voltada para a performance?

- Quanto das mudancas de densidade se entrelagam entre seus diversos niveis para

construir direcionalidades significativas na orientacdo de escolhas para performance?

Cabe aqui mencionar que durante o mestrado, cursei a Disciplina - Préaticas
Laboratoriais em Regéncia Coral | e Il, ministrada no Departamento de Mdsica da Escola de
ComunicacOes e Artes - ECA da Universidade de Sdo Paulo - USP pelo docente responsavel
Professor Doutor Marco Antonio da Silva Ramos, tendo como espaco privilegiado para lecionar
a disciplina, os ensaios do Coro de Camara Comunicantus®. Cumpri as suas demandas atuando
frente ao coro e como coralista. A pega Salmo 22 de Claudia Helena Alvarenga (1968), que
recebe ao final desta pesquisa uma ampla analise interpretativa, integrou significativamente o
repertorio do referido Coro entre os anos 2016/2017. Logo de inicio notamos que Alvarenga
propBe as vozes femininas uma improvisacdo que contem a construcdo de uma diminuicdo
ritmica. Aponta ao performer buscar, paulatinamente, maior densidade ritmica, criando um
efeito inesperado. Tive a oportunidade de tomar contato direto, vivenciando as mudancas de
densidade horizontal, bem como perceber a reproducdo da dramaticidade do texto quando as
VOZzes expressam o0 acréscimo de movimentos ritmicos. Nesta peca também observamos como

as variacOes de densidade podem intensificar as direcionalidades.

Apds minha qualificagio, em um evento do GEPEMACS® (Grupo de Estudos e Pesquisas
Multidisciplinares nas Artes do Canto), Claudia Helena Alvarenga foi convidada para proferir
uma palestra com o tema “Recursos poéticos associados a composi¢ao coral — Salmo 22”. A

compositora gentilmente aceitou participar de um encontro reflexivo com conversas

> Coro de bolsistas mantido pela Pro-Reitoria de Graduagao da Universidade de Sdo Paulo (USP). As atividades
sdo supervisionadas pelos professores Marco Antonio da Silva Ramos (coordenador) e Susana Cecilia lgayara.
& Membro desde 2013



esclarecedoras e nos conceder uma entrevista, na qual compartilhou seu processo
composicional. Os dados coletados e os relatos obtidos alavancaram a andlise da obra,

destacando as variacOes de densidade e seu dialogo com a direcionalidade.

Para maior clareza, seguem os objetivos definidos para a pesquisa:

- Estabelecer, entre as multiplas formas de abordagem do tema da densidade musical e

direcionalidade, diferencas e similaridades terminoldgicas e tedricas.

- Relacionar a densidade e a direcionalidade com os parametros do som discutindo seu

papel na estrutura musical.

- Identificar e levantar exemplos musicais nos quais 0s processos composicionais podem

ser descritos pelas variagdes de densidade e direcionalidade.

- Realizar analise interpretativa de obras corais para uma futura performance, tendo
como parametro enfatizar o didlogo entre as variacdes de densidade e seu reflexo na direcdo

musical.

O foco desta pesquisa foi, ao discutir e problematizar os fundamentos propostos pelos
autores citados, oferecer uma visdo ampla das diversas formas de abordagem da densidade e da
direcionalidade, encontrando elementos unificadores, possibilitando assim ao intérprete
substanciar suas escolhas interpretativas através do conhecimento destes processos

composicionais.

Resumindo, dividimos a presente pesquisa em trés capitulos:

Capitulo I: onde definimos conceitos e questdes interpretativas sobre densidade a partir
da revisdo bibliogréfica, descrevendo procedimentos composicionais ilustrados em exemplos
de pecas corais ou com forte influéncia deste elemento musical em sua estrutura. Validamos
este olhar atraves da analise interpretativa de um madrigal, na qual se justifica a escolha pela

densa relacdo entre texto e musica que refletem as proprias caracteristicas madrigalescas;



Capitulo 1I: problematizacdo da ideia de direcionalidade, elemento necessario para a
discussdo formulada nesta pesquisa, tendo como origem o dialogo entre autores sobre como se
constitui o impulso e 0 movimento musical, levantando exemplos no repertoério musical onde

0S processos composicionais podem ser descritos pela direcionalidade.

Capitulo I11: Ao reconhecer as particularidades de cada elemento, investigamos como

as mudancas de densidade podem conduzir a direcionalidade.

As consideragdes finais arrematam as possibilidades das variacdes de densidade e seu

dialogo com a direcionalidade.



2. CAPITULO I: DENSIDADE MUSICAL: DEFININDO CONCEITOS A
PARTIR DA BIBLIOGRAFIA

2.1 Densidade Vertical

A leitura cuidadosa e critica da bibliografia permitiu-nos o estudo da densidade e textura
como descritores analiticos de procedimentos composicionais muito proximos.” Evidenciou-se
no segundo capitulo (texture) do livro Structural Functions in Music (1976, p.184-300), a
abordagem de Wallace Berry das qualidades e classificacGes da textura, problematizando os
conceitos pré-existentes, a forma como apreciou as caracteristicas intrinsecas a textura,
expressando as relacdes deste parametro com outros eventos e elementos musicais, bem como

os reflexos desta interacdo na estrutura composicional e na performance (BERRY, p. 184).

Para Berry, textura é concebida como um elemento da “estrutura musical, formada e
condicionada pelo nimero de vozes ou por outros componentes que projetem materiais
musicais no meio sonoro, €, quando ha dois ou mais componentes, pelas interrelacdes e

interacdes entre os mesmos” (BERRY, 1976, p.191, traducéo nossa).

A textura é condicionada, em parte, pela “quantidade desses componentes, que podem
soar simultaneamente ou em concorréncia, projecdes e substancias de suas linhas componentes,
ou de outros fatores sonoros constituintes, como a ressonancia”® (BERRY, 1976, p.184,

traducéo nossa).

Berry ainda divide o parametro textura em caracteristicas quantitativas (pode ser
avaliado e expresso em quantidade/nimeros) e qualitativas (determina a propriedade pela qual

ird se individualizar)®. “As interacdes dos elementos da textura musical caracterizam o aspecto

" Pesquisa realizada na Iniciagdo Cientifica — Bolsa PIBIC/CNPq 2012/2013
Parte do texto esta em artigo com publicagdo em anais intitulado: “O conceito de Densidade: Horizontalidade
e Verticalidade” na IV SIMPOM - Simpésio Brasileiro de Pds-Graduandos em Mdusica — PPGM- UNIRIO,
2016.

8“Berry empregou o termo componente em referéncia a qualquer elemento formador da textura”. (MOREIRA,
2008. P.348)

® Qualitativo — Determinativo de qualidade (Atributo, condicdo natural, propriedade pela qual algo ou alguém se
individualiza, distinguindo-se dos demais; maneira de ser, esséncia, natureza) (Dicionario Michaelis).
Quantitativo - Relativo ou pertencente a quantidade ou & sua medicdo. [...] 2 Que é ou pode ser avaliado ou
expresso em quantidades. (Dicionario Michaelis).



qualitativo”. O que nos permite verificar com clareza esta caracteristica qualitativa é a
independéncia e interdependéncia entre os elementos sonoros coexistentes que sdo decisivos

para a moldagem expressiva de uma estrutura musical. (BERRY, 1976, p.185).

A importancia de compreender todo o pensamento conceitual e analitico de Berry sobre
a textura musical justifica-se quando o autor pontua que a densidade, além de ser uma
propriedade desse parametro, € 0 aspecto quantitativo da textura (BERRY, 1976, p.184).
Assim, 0 uso do termo quantitativo como uma particularidade da textura refere-se ao “nimero
de componentes, sendo esse um dos aspectos da densidade. O grau de compressdo e volume do
espaco intervalar € também outro pardmetro mensurdvel” (BERRY, 1976, p.204, traducdo

nossa).

Portanto, Berry (1976, p. 184, traducdo nossa) classifica densidade como uma
“propriedade do parametro textura, quantitativa e mensuravel, condicionada pelo nimero de
componentes simultdneos ou concomitantes e pela extensdo do espaco vertical que esses
componentes abrangem e ocupam”. Berry classifica a densidade em dois principios: i) o numero
de componentes denominada density-number; ii) a proporcao entre 0 nimero de componentes
sonoros e um espago pré-estabelecido denominada density-compression. Para efeito de traducéo
para a lingua portuguesa optamos pela proposta da Profa. Doutora Adriana Lopes da Cunha
Moreira onde density-number utilizaremos numero-densidade e density-compression
utilizaremos compressao-densidade. (MOREIRA, 2008, p.349)

Se duas notas estdo dispostas em um intervalo de segunda e elas sdo sucedidas por um
intervalo de sexta (a mais aguda uma quarta acima e a mais grave uma segunda
abaixo), ocorre um evento sonoro caracteristico da textura, que ndo envolve somente
nimero-densidade, mas também compressdo-densidade (e também outros fatores
qualitativos) (BERRY, 1976, p.185, traducdo nossa).

Berry nos ensina que o grau de proximidade no qual cada componente sonoro é
separado, alinhado verticalmente (grau de compressao), consiste em um aspecto da densidade.
Com isso, um intervalo de segunda sobreposta apresenta uma textura mais densa do que um

intervalo de quinta sobreposta (BERRY, 1976, p.209)!°. Relaciona também densidade com

10 “E curioso questionar o porqué de um tritono harménico aparentar ser mais denso que um intervalo de terga
sobreposta?” (BERRY, 1976, p. 209) Trazendo os fendmenos acusticos e ressonancia, Renata Botti (2003, p. 16-
18) explicita sobre como o unissono, ao receber em uma de suas notas, uma variavel pequena de frequéncia, torna-
se um batimento. Com uma maior variavel de frequéncia, surge uma sensacdo de rudeza (banda critica). Quando
ultrapassa uma diferenca maior, pode soar como uma consonancia. Esta disparidade é maior em um intervalo
dissonante, tornando-se mais denso acusticamente.
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timbre ao sugerir a colocagéo de dois instrumentos tocando juntos com uma diferenca intervalar
comprimida (compressdo - segunda maior), mostrando consequentemente a producdo de
diferentes intensidades, dependendo da homogeneidade ou disparidade dos timbres desses
instrumentos. (BERRY, 1976, p.184) John Vinton, autor que discutiremos a pagina 13, traz
uma reflexao que dialoga com as premissas de Berry:
Uma textura muito densa, por exemplo, pode resultar de pouco sons, se ele ocupar um
espaco intervalar pequeno (p. ex, um cluster de segunda menor) ou se eles estdo

sobrepostos em uma estrutura complexa (p. ex. sons produzidos por um contrabaixo
no seu registro mais grave. (VINTON, 1974, p.241)11

A seguir vamos reproduzir dois exemplos utilizados por Berry (figura 1 e figura 2) a
titulo de demonstracao e ilustracdo de como as progressdes, variacdes e recessdes da textura,
juntamente com os fatores qualitativos e quantitativos, influenciam a estrutura musical. Na
terceira peca dos Seis Sonetos para coro misto de Milhaud, essas mudancas sdo condicionadas
por fatores qualitativos: independéncia ou interdependéncias das vozes; e quantitativos:
nameros de componentes. (BERRY, 1976, p.187)

Ex.2-1a. Milhaud, Six Sonnets for mixed chorus; No. 3, A peine 5i e cosur vous a considérées,
images ef figures (I the heart has scarcely considered you, images and impressions),
on text of J, Cassou,
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Figura 1 - Milhaud, Six Sonnets for mixed chorus; No. 3. (c. 1-7) (BERRY, 1976, p.187)

11 Tradugdo Renata Botti.
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Abaixo se encontra a representacao escolhida por Berry para demostrar a quantidade de
vozes e se estas sdo classificadas como independentes ou interdependentes. Observa-se no
primeiro compasso, que Milhaud expde uma Unica voz representada por Berry como o nimero
1. No segundo compasso, 0 mesmo tema € reexposto na sua inversdo (independéncia), gerando
na representacdo dois ntiimeros “1” separados por uma pequena barra (como uma fracao).
Quando ocorre a interdependéncia, os nimeros de vozes sdo somados, por exemplo, quando ha

a apresentacao do niimero “2” no quinto compasso.

Ex, 2-1b. Qualitative and quantitative textural progression and qualitative recession in the
Milhaud axcerpt,

11
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Figura 2 - Representacdo da andlise (BERRY, 1976, p.188)

O aspecto quantitativo é caracterizado pelo nimero-densidade, nimero de componentes
que se apresenta como o numero de vozes. O momento mais denso é no quarto compasso
guando Milhaud expBe as quatro vozes independentes. Neste exemplo, Berry torna clara a
funcdo estrutural resultante do didlogo entre as caracteristicas qualitativas e quantitativas da
textura. A metodologia desenvolvida por Berry foi eleita para ser amplamente utilizada neste
trabalho como ferramenta de andlise, evidenciando as variacBes de nimero-densidade e as

relacBes de independéncia e interdependéncia nas obras.

Com a metodologia de trabalho definida, houve a necessidade de buscar pensamentos e
ideias convergentes, divergentes e talvez paradoxais sobre as diversas e diferentes
conceituacgdes de densidade. Inicialmente encontramos uma sucinta formulagdo sobre textura
no dicionario inglés enciclopédico “The Grove Dictionary of Music and Musicians” (SADIE,
2001). L4, se vé uma exposicao das possiveis aplicabilidades do pardmetro textura, utilizando

0S aspectos verticais tanto de uma peca como de um trecho musical, considerando as partes
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individuais ou vozes que sdo colocadas juntas, delimitando os atributos como timbre ou ritmo,
até mesmo caracteristicas proprias da performance, como articula¢éo ou variagao de dindmicas.
(SADIE, 2001)

Por ser um dicionario enciclopédico, nota-se que o verbete textura é retratado com
informacdes ligadas a aplicacdo do termo e classificagfes gerais. Aponta 0s compositores que
utilizaram deste parametro incluindo uma pequena relacao bibliografica. No verbete, encontra-
se no conteldo explicativo, afirmacdes acerca da inexisténcia de equivaléncia etimolégica do
termo textura em outro idioma, sendo que ha uma equivaléncia na lingua portuguesa. Na lingua
italiana, a palavra testura e tessitura referem-se ao registro de somente uma linha, normalmente
vocal. No idioma alemédo a palavra satz é a que mais se aproxima do significado de texture,
guando remete a uma organizacdo contrapontistica (dezimensatz) ou melodia acompanhada
(kantilenensatz — onde a melodia esta na voz mais aguda e 0 acompanhamento nas vozes mais
graves) (SADIE, 2001).

N&o se obteve éxito na pesquisa pelo verbete densidade (density) no dicionario Grove.

No verbete textura, encontramos referéncias sobre essa propriedade: o conceito € utilizado, mas

com outras denominacgdes qualitativas. Quando é citado o espacamento de acordes (open or

close harmony) como um aspecto da textura, utiliza-se do termo thickness que engloba

sindnimos como a espessura/densidade. Quando enumera exemplos do aspecto acima, ele lista
caracteristicas como: Lightness/Heaviness (leveza e peso).

Assim a "densidade" de uma sonoridade é determinada pelo nimero de partes, a

quantidade de duplicagdo no unissono ou oitava, a" leveza "ou" peso "das forcas

atuantes envolvidas e o arranjo de linhas instrumentais em um trabalho orquestral.
(SADIE, 2001, tradugdo nossa)

Constata-se, portanto, que textura e densidade s&o elementos conceitualmente inter-
relacionados, ja que a densidade € um elemento estrutural do pardmetro textura. Berry (1976)
e Sadie (2001) desenvolvem a ideia de densidade como resultantes de quantidade de
componentes sonoros verticalmente distribuidos no espaco que foram projetados, influenciados
pelas caracteristicas qualitativas e por forcas atuantes como variagfes de dinamicas,

articulacGes e timbres.
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Outra contribuicdo importante para o presente estudo, estd na obra de John Vinton
(1974). Autor do Dictionary of contemporary music (1974), Vinton traz no seu verbete sobre

textura, um viés ampliador da discusséo sobre o parametro:

Dessa forma, numa composi¢do musical a textura descreve relagGes entre vozes (por
exemplo, textura contrapontistica e homofdnica) e a qualidade do som produzido por
uma combinagdo de instrumentos, determinada pela sua cor instrumental e 0 modo
pela qual produzem certas notas. Certos compositores contemporaneos, especialmente
no meio eletrénico, usaram a textura dos sons como elementos estruturais, enquanto
outros compositores usavam notas (VINTON, 1974, p. 741).

Notamos que o autor assinala a existéncia de uma diferenciagdo nos processos
composicionais que envolvem a textura, caracterizadas pelo estilo do compositor e/ou pelo
periodo historico em que a obra esta situada. O professor e compositor Silvio Ferraz (1990)
afirma que historicamente, a textura na masica ocidental sempre foi resultante do trabalho de
melodias, harmonias, complexos ritmicos dispostos para descrever gestos extramusicais.
Complementa que a musica contemporanea utiliza textura em minimamente duas funcbes
fundamentais: ora como uma funcdo de distinguir, ora como uma funcéo de ligar eventos

sonoros. Corresponde em alguns compositores a tematica principal. (FERRAZ, 1990)

A caracteristica de elemento predominante amplia as possibilidades de aplicacfes
texturais, movimentando novas ideias sobre textura e, em consequéncia, sobre densidade. A
pesquisa bibliogréfica destaca ainda, no &mbito tedrico musical do séc. XX e contemporaneo,
Stefan Kostka. Em seu livro Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, apresenta
a relacdo proxima entre timbre e textura na masica pos-tonal, existindo uma linha muito ténue
entre 0s processos composicionais timbristicos e texturais, principalmente ao olharmos uma

composicao que envolve uma grande orquestra, por exemplo (Kostka 2006, p. 222-44).

Kostka descreve uma breve conceituagéo de textura que se aproxima das ideias de Berry
(1976), Sadie (2001), Vinton (1974):

A textura é um pouco dificil de definir, embora a maioria de nés tenha uma boa ideia
do seu significado. Poderiamos dizer que a textura se refere as relagdes entre as partes
(ou vozes) em qualquer momento de uma composic¢do; diz respeito especialmente as
relacbes entre ritmos e contornos, mas também se preocupa com aspectos como
espacamento e dindmica. (KOSTKA, 2006, p.222, traducéo nossa).
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O autor conduz uma discussao sobre a diferenca entre o que ele denomina de tradicional
textures (textura tradicional) e compound texture (textura em camadas). Propde que a
classificacdo tradicional em monofonico, homofdnico e contrapontistico torna-se limitada
quando ha uma estruturacdo de discurso musical com predominancia do pardmetro textural,
tornando-se necessario o recurso de texturas em camadas ou textura composta. (KOSTKA,
2006, p.230)

O professor e compositor Paulo de Tarso Salles utiliza da textura em camadas para
desenvolver as andlises dos processos composicionais na obra de Villa-Lobos. Em seu livro
(2009), classifica o recurso ao descrever 0s seus seguintes aspectos:

Tal critério se baseia em trés aspectos: a. determinacdo do nimero de camadas
texturais; b. avaliacdo da densidade de cada componente em particular; c. avaliacdo
da densidade geral da textura. [...] Outro ponto importante ¢ a autonomia ritmica e
harmdnica entre as camadas, ou seja, uma avaliagdo do modo de relacionamento tonal

entre elas a partir do tratamento de sons considerados “dissonantes” ou “consonantes”
(SALLES, 2009, p. 72)

Os critérios descritos acima foram escolhidos para a avaliacdo das texturas villalobianas.
Salles afirma que foram desenvolvidos baseados nas sugestdes de analise textural de Berry.
Podemos encontrar as semelhancas na utilizacdo da densidade como elemento estrutural.
Interessante perceber que Salles propGe o termo autonomia entre as camadas. Esse termo
engloba as nocdes das relagfes de independéncia e interdependéncia classificados por Berry

como o construtor do aspecto qualitativo da textura.

Além da textura em camadas, Kostka apresenta outros dois processos composicionais
pos-tonais, desenvolvidos através da textura, que sdo constituidos por variagfes de densidade:
a estratificagdo (stratification), “sucessivas mudangas abruptas na textura ou sobreposi¢ao de
dois elementos em registros diferentes”; a massa sonora (sound-mass) usada, por exemplo,
quando “as alturas ndo sdo tdo importantes quanto o impacto fisico ou psicologico que podem
causar”. (KOSTKA, 2006, p.230-233). Compositores como Ligeti, Varese e Xenakis utilizaram
dos processos composicionais que sdo definidos como massa sonora, planos ou volumes
sonoros, fazendo do numero-densidade e da compressao-densidade estruturantes do discurso
musical. (BOTTI, 2003, p.21-22) Esses novos processos estruturais resultam de novas
definicbes e termos que sdo recorrentes no ambiente teorico-musical e de analises

interpretativas:
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As definicbes de texturas como rugosas, granuladas, lisas, se referem a superficie,
onde se escondem os jogos de relagdes estruturantes e os principios dinamicos que
possibilitam passar de uma textura a outra (FERRAZ, 1990)

Importante mencionar, apesar de ndo ser o objeto deste trabalho, como decorréncia do
caminho textural acima descrito, as experimentacGes eletroacusticas executadas inicialmente
pelos musicos franceses na década de 70. Os compositores desenvolveram uma técnica de
composicdo que destaca o timbre ou a cor instrumental dando a eles maior influéncia na
estrutura da obra. O novo fazer musical deu origem ao movimento de musica espectral, tendo
como percussores Gerard Grisey, Tristan Murail e Hugues Dufourt. O termo é oriundo de
espectrograma, uma representacdo grafica para estudos relativos a amplitude, volume, dos
harmonicos gerados por cada som. (KOSTKA, 2006, p.233). No ambito da musicologia,
sonologia e computacdo, esta € uma das ferramentas que possibilita visualizar concretamente
as variagdes de densidade, principalmente geradas pela disposicdo vertical dos componentes,
resultantes de timbres ou combinac6es dissonantes. Cumpre ressaltar que a presente pesquisa
pretende mencionar a existéncia desta ferramenta, porém ndo ousa discorrer detalhadamente
sobre este tema. O espectrograma é uma ferramenta facilitadora da percepc¢éo de densidade na
estrutura da obra. E claro que tal visio é importante, mas nio cabe no espaco de mestrado, além
do que ja conseguimos elaborar, esta, portanto, fora do nosso olhar neste momento. Percebo
que para futuras pesquisas a leitura de Didier Guige, Charles de Paiva Santana, Pauxy Gentil-
Nunes e Alexandre Carvalho, que utilizam as formulacbes de Berry como fundamentos das
discussdes texturais, colocando-as em didlogo com teorias matematicas e da musicologia

computacional.

2.1.1 Andlise da peca Les Djinns de Gabriel Fauré

A seguir estudaremos amparados pelos ensinamentos de Berry, 0s processos de criagcao
musical referentes as duas variaveis de densidade (nimero-densidade e compressdo-densidade).
Ressaltamos que utilizaremos tais conceitos como recursos de andlise, buscando ampliar o
campo tedrico musical voltado para questdes interpretativas, partindo do principio que as

inten¢des do compositor sdo enigmas para o intérprete analista (Ramos, 2003).
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O exemplo que vamos utilizar é a obra Les Djinns Op.12 (Os génios), composta por
Gabriel Fauré (1845-1924) em 1875, para coro e piano'2. A analise desta foi um trabalho
realizado para a disciplina “Analise Musical para Performance: Interfaces entre Criacdo e
Interpretacdo a partir do Universo Coral”. * Docente responsavel: Marco Antonio da Silva
Ramos. A disciplina forneceu um encaminhamento norteador importante para as discussoes
concretizadas no trabalho. Foram realizadas reflexdes sobre os motes de densidade,

direcionalidade e gesto musical dentro do repertério coral proposto em sala de aula.

Para a analise interpretativa da peca de Fauré, fez-se necessario entender, compreender
e a aplicar o “Referencial Silva Ramos de Analise Orientada” (RAMOS, 2003). Foi uma
analise discutida e construida em sala de aula, onde cada aluno/participante desenvolveu uma
pesquisa (apresentacdo de semindrio e entrega de trabalho académico sem publicacéo para uso
interno dos alunos) com enfoques diferentes*: Selma Boragian, os aspectos ritmicos da peca;
Munir Sabag, a relacdo do texto e musica; Felipe Fonseca, 0s aspectos harménicos; Denise
Castilho, aspectos texturais. O meu objeto de estudo foram as questdes relativas a densidade
e suas variagOes. Transcrevo neste trabalho, partes deste processo, que trouxeram grande
contribuicdo para o desenvolvimento da presente pesquisa. Ressalto que decidimos olhar
pontualmente para as variacdes de nimero-densidade e numero-compressao do Coro, ja que

ele nos da indicacdes objetivas e singulares de densidade vertical. *°

O titulo atribuido para a obra é analogo ao do poema do escritor francés Victor Hugo
(1802-1885). ¢ Fauré aproxima o discurso musical do discurso poético, utilizando-o como
elemento estruturante da peca (RAMOS, informagdo verbal'’). A construcio musical é
desenvolvida por meio da progressédo textural de densidade que reflete as tensdes e conflitos

apresentados no texto.

12 Existe além da versdo Coro e Piano uma versdo para Coro e Orquestra. Esta analise é sob o prisma da
performance com piano. Alertamos que esta mudanca deixa suscetivel a influéncias nas percepcoes de densidade.
13 CMU52102/1: Disciplina ministrada no Departamento de Musica da Escola de Comunicagdes e Artes -ECA
da Universidade de S&o Paulo — USP

14 Menciono os alunos com a permissao de cada um.

Bas grandes mudancas de densificacdo horizontal ocorrem no ambito instrumental. Logo no inicio da peca, as
semibreves, transformam-se minimas, aumentando o ritmo harmonico. A cada frase do poema o piano também
apresenta aumento da densidade horizontal.

16 poema em anexo.

17 Conhecimento adquirido em aula expositiva na apresentagéo de trabalho académico.
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Curioso notar [...] as experiéncias inovadoras de Hugo no campo da visualidade
poética, como o mencionado poema “Les Djinns”, presente na obra Les Orientales,
de 1829. O poema inicia-se com uma estrofe de versos dissilabos e segue
progressivamente até uma estrofe de versos decassilabos, para depois, em movimento
inverso, decrescer a outra estrofe de versos dissilabos. O desenho realizado na pagina
¢ de um diagrama que apresenta uma subida e uma queda, 0 que se associa com 0
aumento e a diminuic&o da tensdo no plano do contetido. (BUORO, 2014, p.21)

O elemento visual do poema retrata a densificacdo. A peca se inicia com 0 piano na
triade de f& menor em sua distribuicdo mais fundamental (tonica, terca e quinta). A primeira
frase musical, pertencente aos contraltos, estabelece um padréo de construcdo de densidade que
sera repetido durante a peca.

Estrofe Compasso Silabas
Primeira 1-10 2
Segunda 11-18 3
Terceira 19-26 4
Quarta 27-34 5
Quinta 35-49 6
Sexta 51-66 10
Sétima 67-82 8
Oitava 85-97 6
Nona 99-106 4
Décima 107-114 3
Final 115-122 2

Tabela 1 - Estruturacéo silébica do poema (SABAG, informagéo verbal organizada em sala de aula)

A cada acréscimo de silaba poética é igualmente acrescentada uma voz, ampliando-se a
densidade vertical. Entram, respectivamente, contraltos (compasso 2), sopranos (compasso 11),

tenores (compasso 19 — tenor anuncia o seu texto “A voz mais aguda”).
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(est IPha-lei- ne de  la nuit

Figura 4 -Soprano e Contraltos (3 silabas)

Na segunda estrofe, aponta-se a primeira relacdo de compressdo-densidade. No
compasso 12, final da melodia conduzida por imitacdo entre sopranos e contraltos, nait un bruit
(nasce um ruido), e compasso 14, de la nuit (da noite), ha um movimento de compressdo e
descompressdao (2m-3M). Um intervalo de segunda sobreposta apresenta uma textura mais
densa do que um intervalo de terca sobreposta. Ocorre também no compasso 18 e 20

espelhando-se com a estrofe equivalente no final da peca: comp. 100, comp.108, comp.110.
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Figura 5 - Tenor, Soprano e Contralto (4 silabas; terceira estrofe)

Uma interrupcao®® ocorre na quarta estrofe, entrada dos baixos no compasso 27 (O ruido
préximo) que é sucedida por uma resposta dos contraltos na anacruse para compasso 28 (O eco
o reprisa). Desenha-se os dois extremos da densidade vertical: comegando com uma voz (baixos
e contraltos) chegando a 4 vozes no comp. 29. A estrutura deste verso é reexposta com outro

texto (comp. 31-34), que direciona as vozes para um unissono na palavra Deus.

Figura 6 - Baixo, Tenor, Contralto e Soprano (5 silabas)

18 No compasso 26 ha uma pausa coral, dando espago para um momento importante de densificacdo ritmica no
acompanhamento. Com as semicolcheias, 0 acompanhamento conduz uma diminui¢cdo do movimento ritmico e do
acréscimo de notas curtas na mdo direita, preenchendo todos 0s compassos, encerrando somente no 48.
Acompanhando o aumento progressivo da densidade vertical, na quinta estrofe, sdo apresentadas semicolcheias
na mao esquerda numa escala cromatica ascendente (comp. 38, 40, 42 e 44) representando uma diminuicdo do
movimento cromatico que havia sido apresentado anteriormente. Constitui 0 momento de maior compressao
ritmica da méo esquerda.
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Observar-se, portanto, as variagdes e 0 aumento progressivo do nudmero-
densidade na composicdo coral. Fauré escreve as proximas estrofes (6, 10 e 8 silabas) em
movimento homorritmico percorrendo processos de intensificagdo. No compasso 45
acrescenta-se mais uma voz (Baixo Il) caracterizando um aumento da densidade vertical. Ela
antecede o unissono correspondente a0 momento de maior tensdo musical (compasso 51-58)%°.
A densificacdo conduz para a intensificacdo atribuida para o trecho do texto com a maior
quantidade de silabas (10), traduzindo a tensdo e desespero causado pela aproximacdo do
turbilhdo de maus espiritos. Ainda em processo de intensificacdo, as vozes abrem-se

harmonicamente com o direcionamento melddico ascendente atingindo os limites da tessitura.

Surpreendentemente, no compasso 67 — que marca o inicio da secdo correspondente a
frase de 8 silabas onde se observa o comeco do espelhamento - Fauré promove uma

compressdo: as 4 vozes sdo dispostas para o coro masculino.
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Figura 7 — Compresséo-densidade nas vozes masculinas

Aqui temos um dos exemplos mais interessantes de compressao-densidade. As quatro
vozes do coro sdo condensadas em quatro vozes masculinas. Na palavra obscurs démons
(demonios obscuros), a melodia dos tenores sai de uma quarta justa sobreposta e se comprime

em uma dissonancia (segunda maior)?°.

19 Partitura completa em anexo

20 O acompanhamento tem uma brusca mudanga, com uma ampliacdo na densidade ritmica que sera trabalhada
em outras obras; ap6s um movimento de semicolcheias, ha um dialogo de um compasso de acordes em minimas
(acompanhando as colcheias do coral) com um compasso de escalas tercinadas (preenchendo as minimas do coral).
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Figura 8 - Compressao-densidade

Ao final da estrofe, nos compassos 81 e 82 (Figura 9), ha um adensamento no coro em
namero de componentes e grau de compressdo. O compasso comega com coro a 4 vozes e, no
inicio do terceiro compasso, a linha do tenor abre-se em duas vozes (tenor 1 e tenor 2). No
quarto tempo do compasso 81 (colcheia pontuada), a voz de contralto é dividida em contralto 1
e contralto, formando um intervalo de segunda maior. Na semicolcheia, a dissonancia é
resolvida na descompressdo, mas o nimero de componentes se mantem até o final da frase. O
texto, que diz Sur ces vitraux noir (negros vitrais), comporta as mudancas de densidade,
carregado de um peso dramatico. Na ultima nota do coro da estrofe, na palavra noir, a maior

nimero-densidade coral se concretiza.
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Figura 9 - Namero-densidade

Na tabela abaixo, identificamos, em cada frase do poema, seu ponto mais denso
verticalmente. Observamos que os pontos apices, estdo relacionados com a quantidade de

silabas do texto.
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Quantidade Maior
de silabas ndmero de
componentes -
Coral
2 1
3 2
4 4
) S)
10 4
8 6
6 4
4 4
3 2
2 1

Observa-se que, ao atingir as 10 silabas - o ponto central do poema?! - o processo de
acumulo vertical de notas é interrompido, em toda a secdo, mantendo-se de uma maneira
constante (as 4 vozes do coro). Com isso, a sexta estrofe ndo se constitui como 0 momento mais
denso da peca, mas como de maior intensidade e menor variagdo de densidade. Ressalta-se que
as estrofes anterior e posterior apresentam os maiores numero-densidade e compressao-

densidade®.

L SABAG, informacéo verbal.

22Maior nimero componentes — Piano e Coral - Tabela em anexo

No sentido de maior dinamica e extremos de tessitura/ timbres, 0 momento apice de densidade gerada ocorre no
compasso 49, na se¢do de 6 silabas, sobre a palavra Plafond (limite méaximo, teto). Quanto ao nimero-densidade
proposto por Berry, ele se da em seu &pice no compasso 71, na se¢do de maior compressdo-densidade da obra.
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A densificacdo, ao observar o coro, esté ligada ao acréscimo e decréscimo de silabas do
texto. A peca espelha o texto com niveis de densidade da sobreposicdo de vozes impactando a
densidade até o seu menor grau. Nota-se que a peca também incorpora 0s outros dois conceitos
de densidade, mas foi escolhida para exemplificar densidade vertical, por estar intrinsicamente
ligada & estrutura da obra, construindo a imagem do texto proposta por Vitor Hugo?. Os
resultados texturais sdo usados para estruturar o proprio discurso musical, para escrever gestos
extramusicais. Portanto, percebe-se coeréncia inerente entre o desenvolvimento do texto e 0s

elementos musicais formadores da densidade.

2.2 Densidade horizontal

Densidade: a quantidade, proximidade e/ou complexidade dos sons

em uma textura. A densidade é relativa e depende, entre outros fatores, do
registro e momento temporal da textura, bem como do espectro de
sobreposicdo de sons.

John Vinton

Pauxy Gentil-Nunes e Alexandre Carvalho atentam que as respostas para as questdes
sobre textura estdo ligadas, em sua maioria, a superficie musical. Aprofundando os
conhecimentos trazidos por Berry (1976), os autores propem duas maneiras de enxergar a
textura: por “seus elementos imediatamente acessiveis, como timbre, articulagdo,
instrumentacao, densidade ritmica e de alturas, por um lado, e por outro, as relagdes funcionais
entre as diversas partes musicais simultaneas, determinadas por relagdes de contraste,
complementaridade, dependéncia, semelhanga”. (GENTIL-NUNES e CARVALHO, 2003,
p.40)

Destacamos aqui os conceitos de densidade ritmica e de alturas citados por Gentil-
Nunes e Carvalho. Ha uma proximidade entre a denominada densidade de alturas e as duas
caracteristicas desenvolvidas por Berry, nimero-densidade e compressao-densidade. Notamos
também as questbes qualitativas e quantitativas ao mencionar os elementos imediatamente
acessiveis e as relagdes entre eles, respectivamente. Percebe-se a adi¢do de um outro olhar para

a densidade, relacionando-a com 0 momento temporal.

20 piano é um dos responsaveis pelas mudancas na densidade ritmica conduzindo as transicdes entre as sessdes
e apresentando os novos aspectos da densidade horizontal. Conduz também o processo de aumentagao melddica e
a extensdo do movimento ritmico no espelhamento para o final da pega.
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Este aspecto temporal e espacial € explorado por Renata Botti em sua pesquisa de
mestrado em Musicologia (2003). “Densidade remete ao nimero de componentes Sonoros
dentro de um tempo musical; também a relacdo entre 0 nimero de componentes em um
determinado espago intervalar”. (BOTTI, 2003, p. 14). Em consonancia com a conceituacédo de
Botti, Salles (2009, p. 69) afirma que “a densidade de uma textura implica a quantidade de

elementos envolvidos e a distancia entre esses elementos em relagdo a sua ocorréncia temporal”

Podemos, entdo, apontar que a densidade também implica em um movimento ritmico.
Encontramos em Berry momentos em que discorre sobre o aspecto ritmico da densidade
relacionando-a com o textural rhythm (ritmo-textural, traducdo nossa). Da mesma maneira que
eventos tonais, melddicos e harmonicos expressam qualidades e um determinado
movimento/encadeamento (pacing), que podemos descrever, respectivamente, como ritmo
tonal, ritmo melddico, ritmo harménico, as mudancas significativas na textura sdo denominadas
ritmo-textural. A ideia de variacdo ritmica da textura pode ser estendida para todos 0s aspectos
qualitativos e quantitativos relacionados a esse parametro, com isso, podemos citar a density
rhythm (ritmo-densidade, tradugdo nossa). “A quantidade de mudangas na textura, tanto em
uma progressdo quanto recessdo, € um aspecto vital para os efeitos expressivos. O ritmo-
textural € o mais 6bvio e imediato efeito onde as mudancas de densidade estdo envolvidas”.
(BERRY, 1976, p.201) A variacdo da frequéncia de acréscimos de vozes em uma exposi¢ao
imitativa de um motivo fugato é um fenémeno ritmico e pode causar uma rapida ou lenta, mais

0U Menos densa a sucessao no ritmo-textura.

Portanto, Berry identifica inicialmente densidade sobre um sentido vertical, mas
aplicando seus conceitos em outros &mbitos, nos deparamos com uma densidade caracterizada
pela horizontalidade. Esse posicionamento torna-se visivel nas explicacdes de Schoenberg
sobre 0s processos composicionais. Ao estudar a primeira obra traduzida de Schoenberg (2012):
Fundamentos da Composicdo Musical, temos a possibilidade de observar as diversas
denominacdes utilizadas pelo autor ao registrar as mudangas e contrastes de texturas para
descrever eventos musicais caracterizados por variacdes de densidade. Ele adota termos
analiticos que estdo relacionados com o conceito de densidade musical, como, por exemplo:
acréscimos e decréscimos ritmicos (2012, p.56) tal como condensacdo e intensificagdo da
harmonia mediante a concentracdo (2012, p.53 e 62). Um outro exemplo é o grau de

aumentacdo ou diminuicdo motivica: uma técnica composicional que remete ao aspecto
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quantitativo de textura (0 nimero de componentes em relacdo a um espaco melddico pré-

estabelecido), portanto, a densidade no sentido horizontal.

O tradutor, Prof. Dr. Eduardo Seincman (in SCHOENBERG, 2012, p. 13-14) alerta em
seu prefacio a edi¢do brasileira que “muitos dos termos utilizados por Schoenberg ndo sédo
habituais, o que, de forma alguma, impede a sua utiliza¢ao ¢ entendimento”. Adverte que ele
faz uso de termos corriqueiros (frase, sentenca e periodo) atribuindo significados diferentes
para tais podendo as vezes causar duvidas. Seincman afirma que “as ressalvas sdo feitas com
intuito de auxiliar a compreensdo técnica dos conceitos de Schoenberg, e ndo no sentido de
refutar suas proposigdes”. A presente pesquisa ndo tem essa preocupacao. O que se busca sao
indicios e possibilidades de que as ideias de textura e densidade tenham sido por ele explicitadas
e/ou formuladas utilizando outros termos, diferentes daqueles presentes nas obras de Berry e

outros posteriormente.

Schoenberg, no seu livro Fundamentos da Composi¢do Musical (2012), adota os seguintes

termos analiticos que estdo relacionados com o conceito de densidade horizontal?*:

i) Diminuicdo e Aumentacao:

Schoenberg exemplifica modos de “repetigdes literais” que diretamente associam-Se a0
parametro densidade, ao discorrer sobre o tratamento e utilizacdo do motivo, que se vale da
repeticdo, podendo ser literal, modificada ou desenvolvida (SCHOENBERG, 2012, p.37).

)

Figura 10 - b) Diminui¢do c) Aumentacéo

i1) Reducdo, omisséo e condensagao:

Os intervalos podem ser mudados quando se abrevia o motivo, mediante a eliminacéo
ou condensacéo de notas (SCHOENBERG, 2012, p.38).

24 Parte do texto estd em artigo com publica¢do em anais intitulado: “O conceito de Densidade: Horizontalidade e
Verticalidade” na IV SIMPOM - Simposio Brasileiro de P6s-Graduandos em Musica — PPGM- UNIRIO, 2016.
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Figura 11 - Reducdo, omissdo e condensacado

iii) Acréscimo/decréscimo de movimentos ritmicos e diminui¢do/extensao ritmica:

Ao constituir o perfil cadencial de uma melodia, Schoenberg (2012, p.56) afirma que
esta assume certas caracteristicas que sdo contrastantes, obedecendo a “tendéncia as notas

curtas” (acréscimo de notas de menor duracdo), ou ao contrario, utilizando notas longas
(decréscimo de notas).

Schoenberg oferece como exemplo das variagcbes de movimentos ritmicos a cangdo
Suleika, composta em 1837 por Felix Mendelssohn. A obra é a terceira cangdo dos Seis Lieder
Op.57 e tem seu texto atribuido a Johann Wolfgang von Goethe (1749 -1832).

“O que significa 0 movimento?
O vento leste traz boas novas?
O refrescante movimento de suas asas

Traz calafrios para profunda ferida do coragio.”?

25 Traducdo nossa. Primeira estrofe: Was bedeutet die Bewegung? Bringt der Ost mir frohe Kunde?
Seiner Schwingen [frische]* Regung Kiihlt des Herzens tiefe Wunde.
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Figura 12 - Mendelssohn, Suleika, Op.57/3- Extensdo do movimento ritmico (SCHOENBERG,2012, p.81)

O lied apresenta, no perfil cadencial do acompanhamento do piano, uma reducdo na
densidade horizontal, que reflete o contetido do texto: ao se falar do coracdo propde-se uma
extensdo ritmica em contraste com as células que caracterizavam o movimento sugerido no

inicio do poema.

iv) Intensificacdo da cadéncia mediante concentracao:

Ao falar sobre a construcdo do consequente sobre a dominante, Schoenberg escolhe
como um dos exemplos o Trio de Cordas Op.3-11, de Beethoven. Nota-se, nos compassos 6 e
7, 0 uso de dois acordes por compasso, esse recurso € chamado por Schoenberg de
intensificacdo da cadéncia mediante concentracao (Fig.7) (SCHOENBERG,1991, p.53).
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Figura 13 - Intensificagdo da cadéncia mediante concentracdo (SCHOENBERG,1991, p.53)

Pode-se perceber que o termo intensificacdo ndo estd necessariamente ligado a
densidade, pois o que ocorre nesse exemplo é uma reafirmagdo da tonalidade, uma
intensificacdo da cadéncia e ndo um aumento de densidade. O termo voltado para a ideia de
densidade € concentracdo. A concentracdo que ocorre é caracterizada pelo aumento de
densidade harmoénica: ao iniciar a musica, ha a disposicdo de um acorde, uma harmonia por
compasso; entretanto, nos compassos 6 e 7 hd um maior grau de mudancas harménicas, com
dois acordes por compasso: (tonalidade de Sib maior) compasso 6 — | — IV; compasso 7 — ii —

V7, caracterizando o perfil cadencial.

v) Liquidacéo:

E possivel encontrar alguns termos causadores de variacdes de densidade quando

Schoenberg trabalha a técnica de liquidacdo de uma sentenca.

A liquidacdo € um processo que consiste em eliminar gradualmente os elementos
caracteristicos, até que permanegam, apenas, aqueles ndo-caracteristicos que, por sua
vez, ndo exigem mais uma continuacdo.-(SCHOENBERG, 2012, p.59)

O propodsito da liquidagédo é o de neutralizar a extensdo ilimitada da sentenga, mas pode-
se dizer que possui uma ideia de densidade ao considerar que essa técnica implica ndo apenas
0 crescimento, aumentagédo, extensdo e expansdo, mas igualmente a redugédo, condensacéo e

intensificacao.
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Nota-se que os exemplos que remetem a densidade em Schoenberg (2012), na
estruturacdo musical, estdo conectados a eventos de maior condensacdo ou aumentacdo da
estrutura, recursos para o perfil cadencial, e podem exercer uma funcéo de variacdo motivica.
Tais recursos, quando explorados, estdo vinculados a compressdo ou descompressdo dos ritmos,
intervalos, harmonias e melodias e, portanto, dialogam com a presenca da variacéo de densidade
em uma obra. Caracterizam a densidade que inclui como varidvel o ritmo/tempo, podendo ser

chamada de densidade ritmica, horizontal ou de mudanca.

A densidade é o pardmetro referente @ maior ou menor presenca de elementos
formantes numa textura. Para estruturas polifénicas ou homofénicas suas medidas
correspondem ao acimulo vertical de sons ou de eventos e, para estruturas monddicas,
ela compreende o actmulo horizontal - envolvendo indiretamente o pardmetro
elementar de duragdo do som.

Nos casos polifénicos ou homofonicos, a densidade pode estar tanto relacionada aos
sons presentes na textura como também aos eventos nascidos de grupos de sons
representativos em destaque na estratificacdo da textura. Com isto, a alteragdo da
densidade ndo esta necessariamente ligada ao aumento do nimero de sons numa
passagem musical, podendo estar ligada a um aumento do nimero de eventos, ou
estruturas qualificaveis como tal (estratos sonoros), sensivelmente claros a percepgao
e permeaveis a estrutura da textura em questdo.” (FERRAZ, 1990)

Partindo de todos os tedricos acima citados, podemos elaborar e concluir uma primeira
premissa sobre a densidade. Densidade no seu sentindo vertical € um parametro que
corresponde ao nimero ou grau de compressdo de componentes projetados em um espaco
sonoro. Com carater quantitativo, pode sofrer influéncias das variaces de dinamica, timbre,
articulacdo, ressonancias, por exemplo. Ainda pode ser visto como uma textura em camadas,
ou formantes texturais. Atrelada ao aspecto ritmico, o parametro é ampliado para a questdo
temporal adicionando horizontalidade, com possibilidades de densificacbes nas escolhas de
duracdo. Imprime vasta influéncia ao ritmo textural (quantidade de eventos), ritmo harménico
e na construcdo das variacdes melddicas. Perceber as variagdes de densidade como algo
integrado as relagdes de independéncia, interdependéncia, contrastes e semelhancas dialogando
com 0s possiveis impactos na estrutura musical é uma ferramenta de inestiméavel valor criativo

para o intérprete.
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2.3 Densidade dramatica

Com intuito de trazer & tona a discussdo sobre o carater dramatico da densidade,
recorremos ao Referencial Silva Ramos de Analise Orientada para a Performance Musical
(2003) que busca conduzir e despertar o olhar do intérprete para investigacdo acerca de
determinada obra para além da perspectiva objetiva seguindo igualmente um enfoque subjetivo.
Por meio de um conjunto de questbes, permite fundamentar uma concepc¢éo interpretativa de
maneira consciente, critica e consistente. No que tange aos aspectos ritmicos, harmonicos
observa-se que Marco Antonio da Silva Ramos emprega o termo densidade na formulacdo de

perguntas propostas ao intérprete:

1.6. A obra apresenta grande densidade ritmica? No sentindo horizontal ou vertical?
No todo ou em partes? [...]

1.6.2 Caso existam, essas alteracBes de densidade ocorrem por transicdo ou por
corte?” (RAMOS, 2003, p.86)

E segue com demais indagacoes:

2.2.3.2.6. Existem momentos em que a densidade harménica varia? Onde? (RAMOS,
2003, p.89)

Ramos (2003) propde diversas questdes analiticas, colaborando significativamente na
viabilidade da efetivacdo das intencdes do intérprete. Incrementa um olhar criativo nos
processos composicionais através do uso musical do siléncio e igualmente através da relacdo
texto e musica no campo da poética. As questdes elaboradas buscam trazer embasamentos a
pesquisa e permitem emergir novas indagacGes quanto a constituicdo de uma densidade a luz
das escolhas expressivas de um performer. Para promover uma concep¢do de densidade
fundamentada na aspectos extramusicais, que inclusive sdo intrinsecos ao fazer artistico,
partimos do conceito de Gesto Musical desenvolvido por Ramos, indispensavel para discussao

gue ora vamos travar.

2.3.1 Gesto Musical

O conceito de Gesto Musical recebe significagcéo peculiar na obra de Ramos (1997, 147-

165). Seus estudos mostram que no processo de preparacdo de uma concepgdo da obra, 0
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intérprete precisa perceber também, que “existem momentos em que o discurso musical se
constroi a partir de ou sobre uma referéncia exterior a ele mesmo” (RAMOS, 1997, 148). Vai
além, recomendando que se deve permitir encontrar nos fatos musicais, 0S processos
composicionais que favorecam sua concepcao interpretativa, dando liberdade as inspiracdes
que transcendem na composicdo, quer sejam “principais e secundarias, estruturais, afetivas ou
mesmo metafisicas”. (RAMOS, 2003, p.55).

O conceito de gesto musical na obra de Ramos esta definido em duas categorias
principais: i) o gesto musical sobre referéncia musical; ii) e 0 gesto musical sobre referéncias
ndo musicais. Na primeira vimos que, “o fato musical novo se da em referéncia a algo externo
a ele, fazendo um discurso sobre um discurso ja feito e conhecido (metalinguagem)” (1997,
p.149). Ja na segunda vimos que ocorre sob a influéncia dos “dominios da literatura, do teatro,

da imagem visual, da natureza, da psicologia” (RAMOS, 1997, p.150).

Ramos elabora com detalhamento os aspectos psicoldgicos e/ou dramaético a fim de que
0 intérprete possa traduzir e reproduzir suas intencdes em sua performance. Didaticamente
dividiu o gesto musical sobre referéncias ndo musicais em subcategorias: i) descritivos
(situacdes psicoldgicas, visuais e miméticos) e ii) dramaticos e/ou narrativos (RAMOS, 2010,
p.61-63).

O gesto musical dramatico e/ou narrativo é pensado como encadeamentos de acGes ou
enredos, narrados ou representados, cantados ou musicados, explicitos ou frequentemente

sugeridos e agrupados como apresentados nos subitens abaixo (RAMOQOS, 2003, p.63-64):

a) O gesto musical inflexional — Que se define pelo sentido de pontuacdo, de
entonacdo, de expressividade ao discurso musical; [...]

b) O gesto musical integrado a representagdo teatral ou a narracdo de fatos ou
enredos — [o discurso] a servico do enredo, seja quando sublinha certos fatos
importantes, seja quando toma para si o papel de participante do cenério ou [...]
quando representa, [...] narra ou; [...]

c) O gesto musical integrado a representagdo de um papel teatral -
[...]Caracterizacdo de um personagem. (RAMOS, 1997, 156-158)

O gesto musical com referéncias ndo musicais - que busca sua fonte na literatura e teatro
- torna-se de extrema importancia para a percep¢do da densidade dramética. Um discurso

musical denso se estabelece em abordagens que sublinham ou integram discursos dramaticos.
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2.3.2 Densidade dramatica na relagdo texto / musica

Seguindo a mesma linha de raciocinio sobre o gesto como uma referéncia externa
formadora do discurso musical, iniciou-se um refinamento da definicdo de densidade com
referéncias ndo musicais que, principalmente na expressdo da musica vocal e sua relagdo com

0 texto, exerce grande influéncia na estruturacdo de uma obra: a densidade literaria.

Segundo Moisés (1977, p.89), para estabelecermos uma analise completa € necessario
ponderar tanto sobre os aspectos da microestrutura quanto da macroestrutura, culminando em
visdo macrocdsmica da obra. A primeira caracteristica analisada poderia ser a A¢do, ou seja, “a

soma de gestos ¢ atos que compde o enredo, o entrecho ou a historia”. (idem)

A acgéo pode ser externa ou interna; uma verdade (verossimilhanga) ou a necessidade;
com maior ou menor grau de intensidade ou densidade. Por intensidade, entende-se o volume,
a quantidade, a “frequéncia da acdo ou melhor dos ingredientes que compde a agdo. Por
densidade, entende-se a altura ou/e a condensacdo de tais ingredientes” (MOISES,1977, p.94).
Segue relacionando a intensidade com a velocidade e ao “nimero de componentes de uma
acdo”. Por outro lado, associa densidade com o que é compacto e com a lentiddo que os

componentes da a(;éo ocorrem nas cenas.

Comparando as descricdes acima, percebe-se que a “acdo intensa é contréria a
densidade”, mas elas funcionam muito bem juntas. H& casos em que a densidade é gerada pela
“intensidade com que se acumulam e se interseccionam varios planos de acao” (1977, p.95).
Como se acumulam em diferentes tomadas, transitando entre diversos planos, o que parece
veloz trata-se na verdade de uma intensidade aparente, pois o tempo ainda é lento nas células

narrativas.2®

Trata-se de excegdes, visto que apoOs a apresentacdo dos conceitos de densidade e
intensidade, Moises busca esquematizar generalizacdes da prosa de ficcdo. Sendo assim, a
intensidade, concebida como “sinébnimo de velocidade, volume e frequéncia da acdo, é

caracteristica da ficcdo linear ou extrospectiva” (MOISES, 1977, p.96). Por sua vez o conto

26 O exemplo dado por Moisés (1977, p.95) que caracteriza esse processo € a obra Ulysses de James Joyce.
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explora também a densidade, sendo condensagdo de pormenores resultante do alargamento de
um instante de realidade; como “minusculo espelho em que se refletisse uma legido de minucias

dramaticas e psicologicas” (1977, p. 98) como da intensidade (velocidade das cenas).

Moises segue nos ensinando que a densidade condiz totalmente com as matrizes do
romance introspectivo, prevalecendo sobre a intensidade, diferente do romance psicolédgico que
localiza os dramas dos personagens no nivel da consciéncia, “invade a subconsciéncia e a
inconsciéncia, o que equivale a perquirir o mundo da memoria, dos sonhos, dos devaneios, dos
mondlogos interiores, dos lapsos de linguagem, das associa¢des involuntarias” (MOISES,
1977, p.96-99)

E interessante notar que a intensidade e a densidade s&o inversamente proporcionais,
pois & medida que aumentamos a densidade decresce a intensidade, e vice-e-versa (1977,
p.100):

CONTO
( Novela e Romance linear . Romance psicolégico e inlrospectivo
INTENSIDADE DENSIDADE )

Tabela 2 — Ralag&o entre intensidade e densidade ( Moises, 1977, p.100)

As reflexdes feitas acima trazem embasamento e permitem emergir novos
questionamentos como: Ha uma relacdo direta entre as variagdes de densidade dramética do
texto e da musica? Elas se conectam com procedimentos estruturais de aumento e reducao da
densidade? Estas sdo questes que agora se apresentam e serdo debatidas ao longo da presente

pesquisa.

Oferecemos um exemplo da relacdo entre texto e densidade dramatica musical presente
na obra Threnody: To the Victims of Hiroshima do polonés Penderecki composta em 1961.
Nessa peca, 0 compositor utilizou novas técnicas composicionais ampliando as relagfes entre
timbre e textura, estruturando a obra com a linguagem expandida dos instrumentos de cordas
(KOSTKA, 2006, p. 220-222). Conduz seu discurso musical por meio de uma massa sonora

que produz variacOes de densidade através de eventos texturais sobrepostos.
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Durante a pesquisa de iniciago cientifica?’, para validar as influéncias da relagio texto
e musica na densidade psicoldgica, propusemos a audicdo desta peca no Seminario de Pesquisa:
“Revisao bibliografica sobre o conceito de densidade em mdsica, a partir do Referencial Silva
Ramos de Anélise Musical”, organizado pelo Grupo de Estudo e Pesquisa Multidisciplinares
na Arte do Canto (GEPEMAC), no dia 24 de maio de 2013, no Departamento de Musica da
ECA/USP.
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Figura 14 - Threnody: To the Victims of Hiroshima de Penderecki, compasso 6-7 ( KOSTKA, 2006, p.221)

27 “Densidade e Interpretagio”, financiada pela PIBIC/CNPq, sob a orientagio de Marco Antonio da Silva

Ramos no periodo de 2012/2013.
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A obra foi ouvida primeiramente sem que o titulo fosse anunciado aos participantes do
seminario. Ao ouvir pela segunda vez a pega, o titulo foi revelado, impactando cada um em seu
imaginario e no seu conhecimento adquirido ao longo da vida sobre a Bomba de Hiroshima e
seus prejuizos humanitarios. Ao expor o titulo, agrega-se significado dramatico-textual para a
obra. Com isso, ha um aumento da densidade dramatica, pois sdo somados camadas e niveis de
consciéncia, como por exemplo: a sonoridade dissonante gerada pelas escolhas do compositor,
0 gesto musical integrado a representacao teatral ou a narracao de fatos ou enredos e, por fim,

a memoria e escuta de uma dor e sofrimento das vitimas da guerra.

2.3.3 Combattimento - aumento de densidade ritmica relacionada ao drama textual.

Na historia da musica ocidental, por volta de 1600, a relacdo texto e musica enfrentou
uma reviravolta decisiva. Até aquela época a musica praticamente ndo ultrapassava os limites
de uma poesia posta em musica. (HARNONCOURT, 1998, p.165)

[...] surgiu-se a ideia de fazer-se da propria palavra, do dialogo, o fundamento da
musica. Tal musica deveria tornar-se dramética, pois um diélogo j& é em si dramético;
seu conteldo é argumento, persuasdo, problematizacdo, negacdo e conflito.
(HARNONCOURT, 1998, p.165)

A obra Combattimento di Tancredi e Clorinda, composta em 1624 pelo italiano
Monteverdi carrega a inesperada criagcdo de uma nova ferramenta composicional (YGAYARA
1998/99). O compositor escolheu para essa 6pera um texto que pudesse exprimir a violéncia do

sentimento de raiva e ira. Diz ele:

Entretanto, como ndo consegui encontrar na musica dos compositores antigos nenhum
exemplo capaz de exprimir o estado de alma agitado... e como sei que o0 que mais
emociona a nossa alma sdo os contrastes, objetivo que a boa musica deve também
procurar atingir... comecei a pesquisar com todas as minhas forcas a forma de
expressdo agitada... encontrei na descricdo do combate entre Tancredo e Clorinda os
contrastes que me pareceram mais apropriados para serem traduzidos em mdsica: a
guerra, a prece, a morte. (MONTEVERDI apud HARNONCOURT, 1998, p.169)

Monteverdi constituiu para este fim o stile concitato, ou seja, estilo agitado. Transforma
o tempo lento no tempo rapido e chega a subdivisdo do tempo em dezesseis semicolcheias.

(IGAYARA, 1998/99 p.87) A expresséo é aplicada tanto aos instrumentos como ao canto.
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Explorei, entdo, os tempi rapidos, aqueles que nascem num agitado clima de guerra,
opinido com que concordam os melhores filésofos (Platdo) ... e encontrei o efeito
procurado dividindo a semibreve em semicolcheias que se ataca separadamente, sob
um texto que exprime célera. (MONTEVERDI apud HARNONCOURT, 1998, p.169)

Observa-se que as mudancas de afectus do texto (IGAYARA 1998/99) estdo em
consonancia com as varia¢des de densidade ritmica, considerando que sob o aspecto literario,
a densidade estabelece um acumulo e profundidade de discursos. Os diferentes niveis de
consciéncia e de conflitos dispostos em um espaco menor constroem o drama psicologico que
compacta a expressdo artistica. No contexto musical, quando isso ocorre, a dramaticidade é
aparente e transcrita sonoramente. Desta maneira, a ressignificagdo artistica do texto, inclusive
com a performance corporal, agrega mais uma camada para a interpretacdo. Com diversos
niveis de conflitos, num sentido dramatico, podemos incorporar o viés das variacGes de
densidade ritmica como uma das possiveis interpretacdes para o estilo concitato, que através

do acréscimo de notas curtas, pode refletir numa condensada relagdo entre texto e musica.

2.3.4 Densidade e o uso musical do siléncio

A seguir vamos elucidar outros elementos qualitativos de densidade além do campo da
poética e a sua relacdo com o texto: o uso musical do siléncio. Ramos propde as seguintes
questdes em seu referencial:

5.1.2. Do ponto de vista de supressao da matéria sonora, os siléncios se instalam por
procedimentos de corte, filtragens ou tendéncia dindmica?

5.1.3. Do ponto de vista da supressdo do siléncio, os sons se instalam por
procedimento de corte, adicdo ou tendéncia dinamica? (RAMOS, 2003, p.85)

Observamos que as questdes levantadas por Ramos entram em dialogo com as questfes
de Barenboim sobre as “diversas possibilidades que surgem na criagdo do som. Se ao nascer do
siléncio absoluto, a masica o interrompe ou se se desenvolve a partir dele. Aponta a diferenca
entre as duas situacOes citadas acima: “a primeira representa a alteracdo sUbita, enquanto a
segunda, uma alteracdo gradual. Em linguagem filosofica, poderia-se dizer que essa é a
diferenca entre ser e ‘vir-a-ser” (BARENBOIM, 2009, p.14).

Reproduzimos aqui trés exemplos dados por Barenboim que esclarecem as diferencas

entre a alteragdo subita ou gradual do siléncio. O primeiro exemplo é a abertura da Sonata op.13
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do compositor Ludwig van Beethoven. Para Barenboim (2009, p.14), “¢ um caso claro de

interrupgao do siléncio, um acorde bem definido o irrompe, e a musica comega”.

S
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Figura 15 - Beethoven, Sonata para Piano Op.13 - alteragdo sUbita (Barenboim, 2009, p.14)

Refletindo sobre as questbes de densidade sugeridas no Referencial Silva Ramos, no
que se refere ao uso musical do siléncio, € no momento acima, do ponto de vista da supressao
do siléncio, que os sons se instalam por procedimento de corte. Podemos contribuir para esta
andlise, ao aportar que por se caracterizar como corte, a alteracdo subita torna a supressdo mais

densa. 28

Como segundo exemplo, citamos o Preltdio de Tristdo e Isolda, obra de Richard
Wagner, no qual Barenboim (2009, p.14-16) demonstra como “um exemplo evidente de som
que evolui do siléncio. A musica ndo comega com 0 movimento da la inicial para o f4, mas do
siléncio para o 1a”. Ocorre gradualmente, sem corte. A supressdo do siléncio é feita por adicéo,

sendo assim, menos densa.

o —»,
""" S e e e L e e e = =
e A1) - Ca= —
A P L == M-
= e e = —
T — ey 3
£ = |
=F e ——
t | p— —— - o = =
—_ﬁ.?__—:iﬂ = Tl /L] =
T f’ — r
S T i M _
=== = e =
A= o = r - .ﬁ,l’t * g
i, g 5 o, - ‘ffﬂ"" - |(|1|._'|
E=52 e — T e e i e e = P —— =
—— —~ 1_}' ¥ - ¥ T ——'Eﬂ;_ *r o

Figura 16 - Wagner, Tristéo e Isolda, Preludio — alteragdo gradual

28 para um aprofundamento da questéo, trabalhamos a obra de Ramos (1997, p. 129-147)
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Para Barenboim, 0 mesmo acontece na Sonata para Piano Op.109, de Beethoven. Aqui
também, a musica ndo comega com 0 movimento sonoro, mas do siléncio para o som. “Tem-se
a sensacao de que a musica ja comecou [...]. A musica ja deve existir na mente do pianista, para
que quando ele a toque, ela possa criar a impressdo de que reune algo ja existente, embora ndo
no mundo fisico” (BAREMBOIM, 2009, p.16).

Op. 109,

Vivace. ma non troppo. Sempre legato.
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Figura 17 - Beethoven - Sonata para Piano Op.109 - alteracéo gradual
Barenboim segue analisando:

Na Sonata Patética, 0 acento na primeira nota faz um intervalo bem definido com o
siléncio. No caso da Op.109, no entanto, € imperativo ndo comegar com um acento na
primeira nota, porque essa énfase, por definicdo, quebraria o siléncio.
(BAREMBOIM, 2009, p.16)

Vimos acima que as dindmicas sugeridas pelos compositores Wagner e Beethoven
justificam o interesse pela relagdo de densidade com o siléncio. Quando a alteracdo é subita e
mais densa, temos como indicacao o fp no primeiro exemplo. Da mesma maneira, quando ela
é gradual e de menor densidade, temos as indicacbes de pp e p dolce, segundo e terceiro
exemplo, respectivamente. Em anélise comparativa, temos como resultado uma variacdo no
namero-densidade, podendo deixar bem demarcado para estas obras que quando a alteracéo €
subita é claramente mais densa.

2.4 Densidade e seu significado na estrutura musical

A musica estabelece e manipula conflitos o tempo todo,

especialmente no trabalho do compositor.

Identifica-los e compreendé-los séo o cerne do trabalho de

analistas e intérpretes.

A arrumacao dos conflitos e a sua fun¢do em cada momento do

discurso musical sdo as formas que o compositor encontra para plantar os
seus Enigmas.

Marco Antonio da Silva Ramos
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No item anterior procurou-se expor e apurar o referencial de analise, aplicando em
exemplos de repertorio vocal. A proposta deste item € investigar como a densidade e suas
variagoes podem auxiliar a descrever processos composicionais em uma obra contribuindo para
uma anélise voltada para performance. Segundo Berry (1976, p. 209), a questdo de densidade,
como o0s demais aspectos de textura, possui alta complexidade, principalmente quando se

relaciona com outros parametros musicais e seu significado na estrutura da peca.

Investigamos uma possibilidade analitica em que os trés conceitos de densidade e suas
relacBes com outros parametros musicais se mostrem fortemente representados. Escolhemos
para esse fim, um madrigal renascentista que pode conduzir o intérprete, ao se aprofundar no
ambito das variacdes de densidade, a criar performances que despertem um novo olhar para as

questdes interpretativas propostas.

Na andlise faremos leituras, no ambito das variacGes de densidade, tanto ao seu
comportamento ritmico e contrapontistico, em seus processos de conducdo melddica (ritmica e
frequencial) ou nos processos de sobreposicdo, quanto em suas consequéncias madrigalescas?.
Trataremos também aspectos timbristico, assim como o uso do siléncio pelo compositor. Tais
procedimentos tem como objetivo a construcdo de uma leitura da trama psicoldgico-dramatica

nas relacdes entre texto e musica.

2.4.1 Moro, lasso, al mio duolo de Carlo Gesualdo: a densidade musical na construcéo de

uma analise interpretativa®.

O madrigal italiano de Carlo Gesualdo (1560-1613), intitulado Moro, lasso, al mio
duolo, foi composto para cinco vozes a capella e publicado no Sesto Libro di Madrigali (n.17)
em 1613.

29 “Transmitir ao ouvinte as ideias e as paixdes do texto” (GROUT e PALISCA, 1994, p.234)
30 Parte do texto da publicacdo e apresentagdo da comunicagio intitulada: “Moro, lasso, al mio duolo de Carlo

Gesualdo: a densidade musical na construgdo de uma andlise interpretativa” na IV Jornada Académica Discente
do PPGMUS da ECA/USP.
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Nota-se que € uma obra composta em seu ultimo ano de vida. No texto dramatico,
traduzido para o portugués por Marco Antonio da Silva Ramos, Gesualdo exp6e um conflito

entre aquela que deveria trazer a vida, mas traz, em seu lugar, a morte.

Moro, lasso, al mio duolo, Morro, entregue a minha dor
E chi mi pud dar vita, E quem pode me dar vida,
Ahi, che m'ancide e non vuol  Ai, que me mata e ndo quer
darmi aita!  me dar ajuda!
O dolorosa sorte, Oh, dolorosa sorte,
Chi dar vita mi pud, Quem me dar vida pode,

Ahi, mi da morte! Ai, me da morte!

Comumente, 0 madrigal da aos versos uma leveza no tratamento musical, através
de uma grande variedade de texturas, numa sequéncia de partes contrapontisticas, outras
homofonicas, sempre fundamentadas em uma Unica frase do texto (GROUT e PALISCA, 1994,
p.234). Incluso na estética maneirista, ao pintar as palavras do poema ou semifrases, Gesualdo
propde uma inovagdo na maneira de compor os madrigais. Cada palavra em seu madrigal,
principalmente no sexto livro, gera uma nova ideia musical. Gesualdo ultrapassa a musica
reservata, onde o sentido musical deve ajudar a vivenciar o conteido do texto, mostrando uma
caracteristica mais barroca dos affectus.

A musica vocal é essencial para compreender a teoria dos afectos, porque
estando estes contidos nos textos, os compositores faziam emergir as melodias

da propria palavra, acentuando as diversas impressfes que 0S Versos
exprimiam. (PEREIRA, 1996, p. 100)

Gesualdo desenvolve, como se observa nas analises a seguir, um comprometimento com
as paix0es e dores do texto, procurando se igualar ao que deve ser transmitido. A palavra morir,
por exemplo, carrega duplo significado (erético e referente a morte) nas poesias italianas do
século 16, mas para Gesualdo, a palavra morte e dor estdo inteiramente expressando as
esséncias do seu significado literal, mostrando o seu sentido mais verdadeiro (EINSTEIN apud
WATKINS, 1973, p.175).

Nesse dialogo entre texto e masica, ao expor o conflito entre o ato de dar a vida e dar a
morte, a obra apresenta momentos musicais caracteristicos a essas duas expressdes. Gesualdo

permeia de melodias e arpejos diatdnicos os trechos mais allegros e, em contraste, de
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cromatismos e dissonancias os adagios. Assim, a musica suporta e d& vida artistica a
dramaticidade conflituosa do texto (WATKINS, 1973, p. 178).
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Figura 18- Arpejos diatbnicos - Allegros
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Figura 19 — Cromatismos - Adagios

2.4.2 Moro e Vita: variacdes de densidade e mudancas de afeto

O fim da masica consiste no deleite
e em mover em nds variados afectos.

René Descartes

Pode-se constatar que ha um forte dialogo entre os madrigalismos propostos para o texto
e as variacgdes de densidade que Gesualdo opera composicionalmente. A peca comega com um
gesto homofénico que se utiliza de 11 dos 12 tons croméaticos (WATKINS, 1973, p. 178),
exceto o 14 sustenido, para o texto “Morro, entregue a minha dor”. O cromatismo melodico ¢
uma das maiores caracteristicas do estilo de Gesualdo, mesmo quando muitos tedricos proibiam
seu uso e consideraram danoso ao contraponto e as estruturas modais. (GROUT e PALISCA,
1994, p. 242)
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Figura 20- Secdo A, compasso 1 ao 5

Gesualdo fala da morte em uma tessitura grave e com mudangas crométicas em
conducdo homofbnica. A presenca de paralelismos gera um acimulo de mudangas verticais nos
processos de sobreposicdo de vozes resultando em uma intensificacdo mediante concentracao
(termo utilizado por Schoenberg (2012, p. 53) para a ideia de densidade). A concentracao
cromatica pode gera uma grande tensdo®!, e, que, ao se somar ao salto de sexta do baixo e de
oitava do Soprano Il (compasso 5), aponta para um repouso oferecido pela leveza das Sopranos
do compasso 6 para o 7.

O salto de oitavas era muito frequente nos madrigais e possuia um papel importante nas
cadéncias. Ele emprega um sentido extramusical que costuma ser da metafora de vida e morte.
Gesualdo também utiliza o salto de sexta nos baixos com sentido extramusical como
representacdo metafdrica para vida. H4 também o uso da quinta diminuta na soprano Il
(compasso 6-7) que aparece na forma cromatica/diatdnica e € tratada como sensivel
descendente e esta em Gesualdo sempre ligada a textos mérbidos (TURCI-ESCOBAR Apud
MARTINS, 2008, p.13 -19).

31 Watkins (1973, p. 182) propde reflexdes sobre os processos de sobreposi¢des utilizando ferramentas posteriores
de analises harmdnicas. Ressalta-se que 0 objetivo desta analise sdo leituras, no universo da densidade musical,
tanto quanto ao seu comportamento ritmico e contrapontistico, em seus processos de conducdo melddica ou nos
processos de sobreposi¢do como acima descritos.



43

No compasso 6-7, hd uma diminuicdo brusca no nimero-densidade, conceito proposto

por Barry que dispGe a densidade como nimero de componentes (BERRY, 1976, p.185).
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Figura 21 - Secdo B, compasso 6 ao 13

Assim, uma nova linha do poema ¢ apresentada, “E quem pode me dar vida”.
Utilizando-se de melismas e de uma melodia diatbnica, a musica se transforma com um
andamento mais fluente. Ele pinta a palavra vita em uma regido aguda, que é antecedida por
um arpejo diatbnico. H& claramente um aumento da densidade horizontal por acréscimo de
movimentos ritmicos e diminuicdo ritmica (SCHOENBERG, 2012, p.81), tendo seu momento
mais denso nos compassos 11 e 12, maior compressdo horizontal das exposi¢cdes da célula

ritmica que caracteriza a palavra vida.

O processo imitativo que ocorre na se¢cdo B produz uma variagdo no nimero-densidade
tanto pela sobreposicdo de vozes quanto pelo espacamento das entradas de cada voz. Abaixo
encontra-se uma representacdo desenvolvida por Barry para demonstrar o nimero de vozes, do
compasso 6 ao compasso 13 e, se estas, estdo qualificadas como independentes ou
interdependentes. Cada coluna representa um compasso. Com isso, no compasso 6, Gesualdo

expde uma unica voz representada pelo nimero 1. No segundo compasso, 0 mesmo tema é
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reexposto, gerando dois numeros 1. Quando ocorre uma interdependéncia de vozes ha uma

apresentacdo do numero 2, como demonstrado na coluna do compasso 11 (soprano 2 e baixo).

111111
111121
11111
1111
1 1

O aspecto quantitativo é caracterizado pelo nUmero-densidade e 0 momento mais denso
surge, portanto, no compasso 10 quando Gesualdo apresenta as 5 vozes independentes. Apos a
méaxima de nimero-densidade, uma Unica nota no tenor aparece por filtragem no compasso 13.
Este termo é empregado por Ramos (1997, p.131-132) nos procedimentos de instauracdo do
siléncio. Quando parte do conjunto se cala e parte continua, a filtragem é estabelecida
apresentando, nesse momento, a densidade em sua maxima simplicidade. Sendo assim, uma

conducao por filtragem para o siléncio.

Figura 22 - Compasso 10 ao 13

Na se¢do C, em um ataque no contratempo, sugerindo um forte-piano, a voz Contralto
inicia exibi¢do do texto “Ahi, che m’anci de”. Surgem entradas de lamentos deslocados
ritmicamente para o contratempo do compasso, sendo uma delas de Soprano | no limite da
tessitura escolhida para a peca. Melodicamente, ocorrem arpejos descendentes de acordes

diatbnicos diminutos nas vozes das extremidades e, nas demais vozes, predominancias
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cromaticas. Chegam em um acorde diaténico maior, 0 mesmo do inicio da pega, transformado,

sendo a chegada do lamento e n&o a partida.
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Figura 23— Secéo C

O movimento imitativo é interrompido quando todas as vozes se silenciam pela primeira
vez durante a peca. Um bloco textural com menor densidade horizontal é apresentado (secédo
D) com uma diminuicdo melddica do tenor que ndo participa da homofonia iniciada pelas outras
vozes. E non vuol darmi aita! é dito uma segunda vez exatamente com as mesmas notas, 0
mesmo siléncio, propondo a reafirmagdo em uma maior intensidade. O cromatismo que aparece
na soprano nos compassos 20-21, transforma o intervalo de ter¢ca maior com o baixo para uma

terca menor em perfil cadencial conduzido para o siléncio.
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Figura 24 — Sec¢do D

H& uma quebra estrutural do poema, que retoma seu inicio e retorna para a dor da
primeira estrofe do texto. Com isso se da o segundo momento homofénico, compasso 23,
reexposicdo da secdo A, uma quarta acima (considerada dissonancia na época) e com uma
variacdo timbristica na qual as vozes mais agudas apresentam o gesto cromatico (soprano |
novamente em seu limite de tessitura atingido por um salto de oitava, apos o salto sexta menor

do tenor).

E importante ressaltar que a se¢do B, C e D também s&o reexpostas e igualmente passam
por alteragdes timbristicas e densificagdes em suas macroestruturas. A secdo B’ ja apresenta
um processo imitativo e fugato extremamente mais denso. Contraltos com colcheias logo no
inicio da secdo. Nota-se que nao ocorre o processo de filtragem. Pelo contrario, no final da
estrofe o siléncio se torna absoluto. HA uma compressdo ritmica de toda se¢do B’, que é
condensada em 7 compassos, um compasso a menos do que B. Aplicando a representacao
utilizada por Berry (primeira coluna compasso 28), fica perceptivel a mudanca textural e o

aumento da densidade da se¢do B’ em comparativo com a secao B:

111
21112
11111 1
1111111
1111123
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Visualmente percebe-se a maior compressdo de células ritmicas (colcheias e

semicolcheias) que caracterizam a palavra vida entre a secédo B e B’.
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Figura 26 - Se¢do B’

Inicia-se novamente o lamento, secdo C’ bastante semelhante estruturalmente com a
primeira exposic¢do. Ela é toda transposta um tom abaixo e com isso Gesualdo comega o0 seu
jogo textural. A secdo D ainda apresenta as caracteristicas de D, com o desencaixe do tenor,
mas todas as vozes estdo em um movimento de intensificacdo. Do compasso 39-44, todas as

vozes homofonicas caminham com movimento ascendentes.

No compasso 39 - baixo inicia com um salto de oitava; compassos 40-41 - Sopranos se
movimentam em grau conjunto para a nota sol; compasso 40-41- Contralto com um salto de
quinta; compasso 40-41 - somente tenor suspende uma dissonancia para a resolucao em diregdo
a ultima nota dessa estrofe que atingindo a completa homofonia: um acorde diaténico de D&

com quintas nas vozes mais agudas e a terca no tenor em acordo com a tonalidade de A menor.
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Apesar do uso comum de melodias descendentes relacionadas & morte, o
oposto ndo se faz verdadeiro, ou seja, Gesualdo raramente utiliza melodias
ascendentes ligadas a textos sobre “vida”. Turci-Escovar (2004, p.216) afirma
que, na maioria dos casos, o uso de melodias ascendentes com conotagdes
extramusicais na obra de Gesualdo esta ligado a textos sobre dor, miséria e
tormento. (MARTINS, 2008, p.46)

FITH

Figura 27 — Mudanca de densidade — mudanga de verso

Apds 0 maximo de intensidade surge novamente o maximo da simplicidade textural, a
densidade em sua leveza, na mudanca de se¢do, o baixo também se desloca da homofonia que
sera proposta e inicia-se O dolorosa sorte com as vozes graves. O movimento melddico
paralelo da Soprano Il e Contralto conduz para um ndmero-compressdo no compasso 48. Um
intervalo dissonante de segunda menor na palavra sorte € resultado do movimento ascendente
de tercas paralelas, pintando com ironia a palavra. A conducao cromatica das vozes superiores
pode ser vista, com as ferramentas posteriores de analise, como uma progressdo de Bb com
sétima maior para o acorde triddico de E maior. H& uma diminuicdo de nimero-densidade no
compasso 49. Isso traz consequéncias trimbristicas, onde na reafirmacdo da dolorosa sorte 0s

baixos se silenciam, tenor ataca sozinho e as vozes agudas respondem em homofonia.

Como um paralelo a construgdo inicial da obra, no compasso 53, antecedendo a ultima
secdo, ha o terceiro momento homofénico, o de maior nimero-densidade e densidade ritmica,

que carrega o impulso do texto “Quem me dar vida pode,”. Esse fluxo melddico € interrompido
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e fragmentado pelos ataques de lamento dos sopranos e tenor ocasionando uma diminui¢do do

namero-densidade j& que as vozes retomam um processo de independéncia.
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Figura 28 - Terceiro momento homofénico, Compasso 53 ao 57.

Na secdo final, os intervalos de segundas e tritonos, apresentados no momento do texto
Ahi, mi da morte (Ai, me d& morte!), constituem um aumento da utilizacdo de dissonancia
causando o aumento de densidade O grau de proximidade no qual cada componente sonoro é
separado, alinhado verticalmente (grau de compresséao), consiste em um aspecto da densidade.
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Figura 29 - Secéo Final
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Nos oito ultimos compassos, é interessante observar que, como no inicio do madrigal,
Gesualdo utiliza 11 tons dos 12 crométicos, ndo mais como um movimento melddico-
cromatico, mas como um movimento contrapontistico, resultando no que posteriormente seria
estabelecido como uma cadencia classica (V-1) (WATKINS, 1973, 191).

A Ultima secdo carrega o &pice do conflito, representado, no compasso 65 e 66, pela
soprano em suas notas mais agudas, aqui ha uma interrupcao que compde um gesto expressivo

resultante da dualidade construida na obra.

Ahit Al

Figura 30 - Soprano 1, compasso 65 e 66.

Ao criar duas interrupgdes em um discurso que ndo cessa, este gesto entrecortado se alia
a ideia de morte, de rallentando, e de siléncios que querem ocupar espaco para concluir a obra.

O siléncio e 0 som. A morte e a vida.

Portanto, hd uma relacdo direta entre as variacOes de densidade e a trama psicoldgico-
dramaética nas relacdes entre texto e masica. Essas variagdes em Gesualdo se conectam com
procedimentos estruturais da obra. As intensas mudancas de afetos na musica sublinham as
dualidades com suas ambiguidades do texto e, assim, dialogam com o ritmo das variacdes de
densidade.
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3. CAPITULO II: DIRECIONALIDADE MOVIMENTO TRANSFORMADOR

Tudo o que ja vive ja traz em si a prépria morte...
A vida e a morte coexistem ja na mesma origem.
O que existe entre elas é o tempo

Arnold Schoenberg

Wallace Berry (1976, p.185) afirma que “se uma tUnica altura soar, a textura em sua
méaxima simplicidade é estabelecida. Quando a segunda nota soar simultaneamente, amplia-se
a densidade”. Diante desta citacdo, suscitam novas perguntas a serem respondidas: o que
acontece entre estes dois estados sonoros? Qual a inter-relacdo entre os dois sons? Como se
constrdi a conexao entre eles? A acao no entre? As inquietacdes tedricas acerca de como e 0
que ocorre entre os estados sonoros permitem refletir sobre as afirmacdes Berry para embasar

estes questionamentos.

Barenboim (2009, p.18) afirma que as notas espelhnam um dos maiores fenémenos do
ser vivente: o impulso de vida e a certeza da morte. “Quando se executam cinco notas que estao
ligadas, cada uma delas luta contra o poder do siléncio que quer lhes tomar a vida, e, por isso,
posicionam-se em relagdo a nota anterior e a seguinte.” Ele ainda complementa que o “musico
deve possuir a capacidade de agrupar as notas”. De ouvir o entre. O impulso sonoro que quebra
o siléncio, da mesma maneira que conduz para 0 mesmo. Neste existir sonoro, as notas se
relacionam através do que h& no entre. Com esse principio, subentende-se um movimento. Vida,

morte e as relagdes no percurso. (2009, p. 13-14)

Quando se ouvem dois saltos sucessivos na mesma direcao, por exemplo, é despertada
no ouvinte a sensacdo de continuidade do movimento. Aliada a uma estrutura tonal,
essa direcionalidade se impde de forma inequivoca. (Caznok, 2003, p.149)

Barenboim prop8e uma ideia desenvolvida no ambito da microestrutura: uma frase, um
agrupamento de cinco notas. Associando as premissas de Caznok e Berry, surge uma reflexao
sobre a macroestrutura tonal: aqui a relagcdo de continuidade do movimento transpassa para
macroestrutura. Ao transportar o pensamento para a macroestrutura tonal, a relacéo se espalha
para as grandes formas e suas se¢Oes. A estrutura tonal tem, em suas macrorrelagfes, um
sistema que promove a direcionalidade de uma maneira mais clara e inevitavel: as conductes

cadenciais, a forca de uma dominante-tonica, as afirmacdes harmonicas e melodicas de uma
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tonalidade, e até as grandes formas (ABA, forma sonata). Elas sugerem um fluxo. Schoenberg
(2012, p.257) afirma que “é também evidente [...] que as formas mais desenvolvidas ndo podem
ser construidas pela simples unido de ‘tijolos’ musicais, ou pela ‘cimentacdo’ das ideias em

molduras predeterminadas”.

Vejo que ao ter consciéncia do entre na micro e macroestrutura de uma obra, 0 ouvinte
nota um movimento, um caminho. A vivéncia do movimento é possivel, nas palavras de
Caznok, por meio da escuta ativa. A discussdo sobre as implicacbes musicais do ouvinte esta
distante do foco deste trabalho®2. Mas torna-se necessario iluminar esse aspecto ao perceber que
0s pensadores musicais associam a percep¢do do movimento ao ato de escutar. Flo Menezes
(2006, p.135) afirma que “escutar ¢ ouvir diregdes”. Este fluxo é percebido pelo ouvinte e esta

integrado as transformacdes da prépria obra.

O que importa a escuta musical é, no entanto, perceber como se motiva (do latim
motus — movido) o som, aproveitando o que de essencial distingue a misica da maioria
das outras artes: o tempo, mas através da transformagdo (direcionalidade).
(MENEZES, 2002, p.30)

A musica desperta o tempo®3. De Schoenberg, Berry, Barenboim, Menezes e Casnok,
busco uma sintese. O som move-se no tempo e espaco. Movimentos multiplos, pelo qual, o que
sofre o impulso, percorre o tempo. Desenha uma dire¢do. Demonstra um fluxo livre que pode
ser condicionado a uma tonalidade ou a um impulso transformador. Ndo necessariamente um
fim, ou uma vontade de percorrer algo pré-determinado. Aquilo que (se) move possui essa

direcao.

Notamos que Menezes adiciona uma outra condicao para essa relacdo sonora que se
move no tempo: a possibilidade de transformacdo. Denomina a dire¢do como 0 som que se
transforma no tempo. Nao s6 uma relacdo de direcdo espacial, mas de continuidade. Uma

continuidade que implica 0 movimento no movimento.

32«A distribuicdo direcional da intensidade sonora emitida por uma fonte é caracterizada pela direcionalidade. A
direcionalidade é um dos atributos do som produzido por instrumentos musicais que influenciam na percep¢édo
sonora do ouvinte. A combinagdo da direcionalidade da fonte sonora com a acustica da sala produz uma sensagao
de espacializagdo do som, que tem sido investigada com interesse crescente por pesquisadores da area de acustica
musical e eletroacustica”. (Arruda, J.R.F.; Gautier, F.; Renger, M.; Le Carrou, J.L.; Gilbert, J., 2004)

33 Titulo do livro de DANIEL BARENBOIM, 2009
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Estes conceitos sdo discutidos por Marisa Lacorte, em sua dissertacio de mestrado®*, ao
mencionar 0 musicélogo Vitor Zuckerkandl. Para ele “ouvir musica ¢ ouvir o movimento no
movimento”. Continua nos provocando inquietagcdes: “como devemos entender o tipo de
audi¢dao que pode perceber progressoes tonais como movimento?” (ZUCKERKANDL apud
LACORTE, 2008, p.152)

Lacorte preserva a beleza do movimento ao detalhar um voo da andorinha em seus
processos diretamente relacionados ao pensar e decidir, longe do intuitivo e aleatorio, revelando
os impulsos internos independente das forcas externas. Ao mencionar o percurso do voo das
andorinhas e suas intrinsecas manifestacGes de processo decisorio nos traz a reflexdo do
conceito de movimento tonal, ndo apenas em sua explicacdo tedrica, mas sobretudo a relacéo
entre movimento animado e inanimado. O que é esse movimento tonal? Qual é a relacdo entre
“Movimento animado ¢ inanimado, entre mover-Se, ou automocgao, e ser movido por outra

coisa, ou estar em movimento?” (LACORTE, 2008, p. 153)

Afinal, o que move?

O movimento da folha, diz ele [ZUCKERKANDL], ¢ inteiramente determinado por
forgas ativas externas: a folha se rendeu a elas. “Quao diferente ¢ o voo da andorinha”.
Aqui realmente podemos ver essa orientacdo, direcdo vinda de dentro; impulsos
internos estdo trabalhando. Sem divida, também estdo envolvidas forcas externas e a
forga interna ndo as pde de lado ou as ignora; ao contrério, ela baseia suas proprias
acles nela, entra em acordo com elas, ora cedendo, ora resistindo, como que
brincando. Se o passaro cede ao vento ou gravidade, deixa-se levar ou cai, isto nao
apenas acontece; acontece com o consentimento do passaro que pode ser retirado a
qualquer momento. Quando € retirado, quando o movimento é revertido, quando o
passaro voa contra 0 vento ou sobe verticalmente ou espirala ou circula, o que quer
que faca resulta de uma decisdo que deve ter sido diferente, e é exatamente por esse
motivo que 0s movimentos do passaro nunca sdo descontrolados, acidentais,
arbitrarios, mas, pelo contrario, internamente consistentes, determinados e guiados
por impulsos internos. Em comparagéo com o movimento da folha, que é inteiramente
determinado, necessario, que jamais poderia ser diferente disso, parece-nos aleatorio,
arbitrario, acidental.

O filosofo afirma que o movimento tonal é movimento animado. [...] um jogar de
forcas, um acordo entre elas, um ceder e resistir, cada passo livremente tomado,
determinado de dentro, guiado através de um impulso interno, o resultado de um todo
bem ordenado, significativo. (LACORTE, 2008, p.154)

Pensar o voo da andorinha sob a perspectiva de dire¢do nos permite salientar a existéncia

de um processo criativo decisorio e de escolha de rota, percurso. Ao transpor esta perspectiva

34 A musica como portadora de valores humanos essenciais. UNESP: 2003
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dentro de um sistema tonal, observa-se a existéncia de definicdo de direcdo, onde as relacGes
sdo firmemente postas e desenvolvidas em uma tradi¢éo de processos composicionais. A grande
escolha nos processos criativos, tanto do eu compositor, quanto do eu intérprete, cabe identificar
esse movimento animado, que pressupde forcas inerentes e que o compositor ou intérprete deve
ceder ou resistir. No brincar com as forgas que sugerem uma direcionalidade e impulsos

interno/externos, nota-se a relagdo do processo criativo da construgdo de uma performance.

Podemos oferecer como exemplo, a quarta cancao cigana de Johannes Brahms Op. 112,

composta em 1891.

Vier Zigeunerlieder Nr.4  Quatro cangdes ciganas Nr.4
Hugo Conrat Tradugdo nossa
Liebe Schwalbe, kleine Schwalbe, Querida andorinha, pequena andorinha,
Trage fort mein kleines Briefchen! Leve adiante minha pequena carta!
Flieg zur Hohe, fliege schnell aus, Voe alto, voe rapido,
Flieg hinein in Liebchens Haus! Voe para dentro da casa da minha amada!

Fragt man dich, woher du kommest, Se alguém perguntar de onde vocé vem,
Wessen Bote du geworden, De quem vocé se tornou mensageiro,
Sag, du kommst vom treusten Herzen, Diga, vocé vem do cora¢do mais fiel,
Das vergeht in Trennnungsschmerzen.  Que estd morrendo por causa da dor da separacao.

Escrito para um quarteto vocal com piano, a peca inicia-se na tonalidade de Ré menor.
Na secdo B, exposta em Ré maior, nota-se que o compositor propde resisténcia entre o que
convencionalmente se espera de um perfil cadencial suspensivo: “tendéncia as notas curtas”,
“concentracao harménica” (SCHOENBERG, 2012, p.56). No trecho cadencial exposto abaixo,
observa-se um pedal na dominante (Nota L&), preparando a reintroducdo da ténica em Ré

menor.
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Figura 31 - Parte B - Cadéncia Suspensiva

Brahms constroi a densidade dramatica ao propor os contrastes como: decréscimo do
movimento ritmico e diminui¢do de processos harmonicos, “contradizendo [a] tendéncia [do
perfil cadencial] pelo uso de notas longas (como um ritardando)” (SCHOENBERG, 2012,
p.56). No pedido, “voe para a casa de minha amada”, o compositor acrescenta um elemento
gerador de conflito representado pelo dim. no momento de tensdo harmdnica, comprimindo
mais a sensagdo de suspensdo da tonalidade. O compositor se opde as forcas tonais, criando

um atrito e um siléncio quase palpavel. Ali se da a real suspensao.

Esse fluxo pode ser também percebido quando o impulso do voo foge de um sistema
pré-estabelecido. As forgas assim se transformam nos préprios pardmetros sonoros, nas quais
0S compositores contemporaneos, as enxergam como matéria bruta composicional. Dentro
deste novo pensamento musical, no &mbito da muasica contemporanea, o compositor e professor
belga Henri Pousseur propde uma discussao sobre direcionalidade através das estruturacoes
periddicas, além de contrapor a assimetria (ou mais radicalmente, segundo Pousseur, 0
atemporal e estatico) resultante da musica serial. Repensa o discurso musical por meio de uma
organizacdo das duragBes. Em seu texto “Por uma periodicidade generalizada”, analisa 0
fendmeno musical “das propriedades elementares da onda: comprimento de onda, amplitude,
forma da onda e fase. Pousser aponta diferentes formas de obter direcionalidade, mostrando a

importancia para tal elementos periddicos dentro da musica” (ABRAMOVAY, 2011)

Notadamente influenciado pelas pesquisas sobre sons e ondas sonoras decorrentes do
desenvolvimento da musica eletroacustica na época, 0 artigo de Pousseur apresenta as
diferentes formas de direcionalidade obtidas através dos fendmenos periddicos,
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utilizando representacdes graficas de ondas como modelo para as estruturas
direcionais encontradas nas obras. Aqui, as formas de onda sdo uma espécie de
interface visual que auxilia a compreensdo dos fendmenos observados na escuta, e
Pousseur aponta diversas relagdes entre essas “interfaces” e ondas sonoras observadas
através das pesquisas em eletroacustica (ondas senoidais, retangulares, “dente de
serra”, triangulares, etc.). (ABRAMOWAY, 2011, p.2-3)

Um exemplo disso € a analise direcional proposta por Flo Menezes (2006, p.135-189),
da Bagatela Op.9 de Anton Webern. Em seu livro “Musica Maximalista: ensaios sobre a mdsica
radical e especulativa”, traz no seu primeiro capitulo o seguinte tema: ‘“micro-
macrodirecionalidade em Webern: por uma analise direcional das Sechs Bagatellen Op. 9 de
Anton Webern”.

Flo Menezes (2006, p.139) levanta questdes sobre “até que ponto inexistem
direcionalidades, com referéncias a todos os aspectos do som (essencialmente massa,
intensidade, alturas, duracdes, timbres), nas Bagatelas?”” Desenvolve uma estruturacdo ampla
para a discussao sobre direcionalidade, analisando as obras pelo viés de todos os parametros
sonoros e fora do ambito tonal. Ele propde a direcionalidade quanto “conducdo de um caminho

claro de um estado sonoro ao outro” (Menezes, 2006, p.141) sob os prismas das:

1) Duragdes: “periodicidade e aperiodicidade”.

2) Dinémicas: Mapeando as polarizagdes das intensidades

3) Timbre: ideia de “polarizagdo de timbres”, no qual Webern polariza diferentes tipos
de ataques possibilitando assim uma analise direcional timbristicas.

4) Alturas e registro: Polarizacdo dos extremos da altura/registro, agudos e graves. A
obra, vista como pontilhista, € comumente classificada como estéatica e, portanto, adirecional.
O autor diz que somente trés delas podem ser chamadas de estéaticas (1, 2 e 4), mas as outras

sdo “pertinentemente direcionais”. (Menezes, 2006, p.142-187)

Todos os parametros sonoros sdao acompanhados por representacGes graficas da
direcionalidade geradas ao se relacionar com o vetor tempo. Tem-se como exemplo os graficos

feitos para a Bagatela n°3%:

% Optamos por reproduzir os graficos desenvolvidos por Menezes a fim de retratar uma das
possibilidades de se conceber um gesto interpretativo. A premente importancia da demonstragdo grafica ganha
nitidez quando uma determinada peca exigir um condutor, visto que contribui para a definicdo do gestual do
préprio regente.
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Figura 32 - Grafico de autoria de Flo Menezes (2002, p.164)

2) Timbre

Tempo

Figura 33 - Gréfico de autoria de Flo Menezes (2002, p.171)

3) Altura e registro

b) Resultante grifica (direcionalidade dente-de-serra ascendente)
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Figura 34 - Grafico de autoria de Flo Menezes (2002, p.183)
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Ao tracar as polaridades, Menezes compde um gesto e 0 considera como representante
gréfico direcional das transformacdes de cada parametro ao longo da obra. Abramoway (2011)
diz que essas semelhancas vao além de gestos melodicos e que podem auxiliar em uma analise
direcional. Pousser traz em seu artigo analises de gestos melddicos presentes por exemplo na
obra de J.S Bach que se assemelham ao movimento de ondas sonoras. (VALENTE, 2012, p.40-
42)

Sob a perspectiva da Periodicidade Generalizada de Pousseur, cada um destes
movimentos representa um gesto ondulatério autdbnomo, um sistema composto por
diversos materiais (no caso, notas musicais) que estabelecem diferentes conexdes.
Porém, sob um aspecto mais amplo, cada um destes gestos é apenas mais um material
que, somado a outros materiais (neste caso, outros pequenos gestos ondulares),
formam diversas conexdes dentro de um novo e maior sistema ondulatério.
(ABRAMOWAY, 2011, p.7)

O levantamento bibliografico acima desenvolvido e a leitura acurada das reflexdes dos
autores permitem concluir que a construcdo da analise direcional perpassa pela premissa do
movimento transformador e a possibilidade de continuidade, um pulsar sonoro que se relaciona
com o tempo gerando conectividade. Ao expandir esse pensamento para além do sistema tonal,
onde os proprios materiais sonoros séo utilizados como geradores de direcdo, adiciona-se a
ideia de periodicidade e aperiodicidade, a disposi¢cdo de um gesto sonoro que promove a
“conduc¢ao de caminho de um estado sonoro ao outro”. A esséncia da direcionalidade esta nas
relacBes, no entre (discutido no comeco do capitulo) que acontece na disposi¢cdo dos eventos
sonoros impulsionado pelas forgas que atuam nas escolhas composicionais. O gesto resultante,

tal como o voo das andorinhas.

3.1 Direcionalidade na performance: gesto interno e externo

A técnica musical esta circunscrita por capacidades que pertencem tanto
ao ouvinte, em se “manter movido” pelas formas sonoras, quanto aos executantes
da forma musical, em torna-las motivadoras

Ricardo Nachmanowicz

As direcionalidades em uma obra atravessam as micro relagdes estruturais influenciando
mudancas na macroestrutura. Identificar o tecer do movimento direcional é se aproximar das

motivacOes presentes na obra. Roger Sessions (apud Cone, 1968, p.56, traducdo nossa) nos
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ensina que “‘se a musica consiste em movimento, ou o que eu chamo de gesto interior, € 0
intérprete que fornece o impulso e a energia através da qual o movimento e o gesto, como
concebidos na imaginag¢ao do compositor, ¢ dado forma concreta”. Sessions (apud Cone, 1968,
p.56, traducdo nossa) afirma que “quanto mais verdadeiramente ele [o intérprete] é capaz de se
engajar completamente na musica para lhe trazer seu proprio sentimento de ritmo e movimento,

mais vital serd a performance”.

Em outras palavras, 0 movimento é intrinseco a direcdo musical. Interessante notar que
Sessions denomina 0 movimento como gesto interior sugerindo ao intérprete traduzir o gesto
com o proprio impulso e energia. Portanto, temos, por ora, dois movimentos: o inerente a
composicgdo e ao gesto externado na performance. “Em qualquer gesto externado pelo regente
estara presente uma intengéo interpretativa” (RAMOS, 2003, p.27). Retratando o olhar criativo
de um maestro para uma obra do repertorio coral, o ato de dirigir do regente torna-se vivo a

partir da transformacéo do gesto interior para um gesto exterior.

Portanto, as direcdes sdo resultantes das escolhas composicionais durante o processo
criativo do autor, mas cabe ao intérprete o impulso. A intencdo é dada pelo intérprete, criador
de meios de externar os movimentos intrinsecos da obra, resultantes das relacbes dos
componentes musicais presentes na estruturacdo da peca. Ramos (2003) afirma que a intengéo
do compositor € sempre um enigma, no qual dificilmente conseguiremos nos aproximar tdo

profundamente e desvela-lo.

Ramos propde no ja citado “Referencial Silva Ramos de Anélise Orientada para a
Performance Musical” (RAMOS, 2003) “elaborar uma breve andlise das direcionalidades e
intencionalidades”. (2003, p.89, item 6.5) Para tanto, Ramos indica questdes que despertem o
olhar do intérprete para a macroestrutura da obra. Sugere um mapeamento detalhado da
estrutura interna da obra que engloba as “caracteristicas formais, estruturais e composicionais”.
Convida o mesmo para perceber as correlagcdes entre as se¢des ou subsecdes estabelecidas pelo
compositor. Delega para o intérprete a tarefa de localizar na obra as seguintes escolhas
composicionais: ‘“variacdo”, “repeticdo”, ‘“contrastes”. Incentiva a investigagdo de um

“elemento unificador” ou de “pontos de geracdo ou distribuicao”.
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Assim, motiva o intérprete para identificar as dire¢des que a obra aponta (2003, p.88-
89). Nota-se que o conjunto de questdes levantadas por Ramos preparam a percepgao do “entre”
anteriormente discutido e da consciéncia da construcéo do fio direcional da obra. Apos a analise
da macro direcionalidade, segue-se com a proposta (2003, p. 88-89) de reflexdo sobre
“indicagdes subjetivas do autor” que possam intervir nas constatacdes anteriormente
encontradas. E estabelecida por Ramos uma inter-relagdo de questdes “estritamente musicais”

e “indicagdes subjetivas do autor”.

No ambito “estritamente musical”, ha perguntas sobre direcionalidade em seus

“aspectos frequenciais (melddicos, harmonicos, seriais ou contrapontisticos)’:

2.1.5. O perfil melddico geral indica alguma direcionalidade construtiva? (RAMOS,
2003, p.78)
2.2.3.2.2. Existem caminhos claros em direcéo a polos definidos? Onde? (RAMOS,
2003, p.80)

Na primeira pergunta, nota-se uma ideia de conducdo melddica direcional que constroi
e influencia a concepcdo geral de uma obra. Ao perceber o gesto melddico é possivel indicar o
caminho que espelha o gesto interno proposto pelo compositor. Em sua segunda pergunta,
Ramos conduz o olhar para a direcionalidade harmonica. Ela é apresentada nos tépicos de
“aspectos frequenciais superpostos”. Apos identificar as diferentes secdes harmonicas de uma
obra, Ramos sugere encontrar as claras polarizagdes. Nota-se que as questdes seguintes
propdem as “estabilidades harmdnicas” e com isso momentos nao-direcionais harménicos,

onde ndo ha “polarizagdes claras”.

Percebe-se também uma sobreposicdo: o externo/interno e objetivo/subjetivo. Mesmo
carregados pela subjetividade do intérprete, externada, por exemplo, pelo gesto do regente, a
direcionalidade € um elemento que claramente faz parte do processo composicional. Tanto o
gesto interno quanto o externo séo elementos formadores e presentes na estrutura musical. Esse
movimento, impulso e energia, trazido a luz pelo intérprete pode ser visto como 0s movimentos
de transformagc0es direcionais. Ao medir por essa natureza o aspecto, trazendo inicialmente as
questdes de direcionalidades melddicas e harménicas, nota-se a possibilidade tanto de uma
formulacédo estritamente musical quanto o lado abstrato interpretativo do impulso direcional.
Musicalmente, ao ter consciéncia dessa dualidade, as possibilidades interpretativas tornam-se

amplas.
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Na musica, tudo deve estar constantemente e permanentemente interligado; o ato de
fazer musica é um processo da integracdo de todos os seus elementos inerentes.
(BARENBOIM, 2009, p.21)

3.2 Direcionalidade de alturas ou melédica

A melodia que criamos ao entoarmos tom apds tom é uma forma particular de
movimento [...] E importante ressaltar que melodias n&o séo tons em si, mas, sim o
caminho que percorremos entre eles — um tragado pleno de vida, balizado pelos
tons. [...] devemos olhar para o que acontece entre os tons: como quem observa o
modo como uma pessoa atravessa um rio, saltando de pedra em pedra. O interesse
nado esta nas pedras, mas na maneira como foram utilizadas e na habilidade, graca
ou desajeito com que a pessoa as conectou com seus saltos.

Marcelo Petraglia

Ha concordancias de pensamentos, formulados pelos autores ja citados nesse capitulo,
gue nos guiam para uma ideia de conectividade entre os tons. Nota-se uma amplitude de
paralelos entre as propostas, que interferem no processo criativo do compositor, nas escolhas
interpretativas do performer e na experiéncia do ouvinte. Os didlogos dos autores-intérpretes,
como Barenboim, Lacorte, Ramos trazem a comum unidade no olhar do entre e do gesto,
propondo ferramentas para o encontro com 0 movimento. As questdes de Ramos, 0s gestos
ondulatorios propostos por Pousser, as representac6es graficas de Menezes, traduzem meios de
contato com a direcionalidade. Sdo ferramentas que conduzem o intérprete neste fendbmeno

musical do entre e do movimento.

Revisito, por meio das reflexdes despertadas pelos autores acima citados, as discussdes
ocorridas nas minhas primeiras aulas com a Professora Marisa Lacorte (informagao verbal)®®.
Uso aqui as vivencias praticas como estudante para propor uma leitura sobre direcionalidade.
Ao estudar as invencdes de Bach, lembro-me das horas no piano para conseguir atender a
microdindmica de um fraseado dentro da macrodindmica da peca. A energia do impulso inicial
que leva os tons para a seu ponto culminante melddico e o caminho de volta para o repouso da
frase € uma construcdo de fraseado que supbe a conectividade propostas pelos autores

discutidos.

36 Graduacdo - Bacharel em Piano Erudito — FAAM
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Figura 35 - Invencdo n°1 - Bach. Edicéo Urtext. AnotacOes da Professora Marisa Lacorte

A Invencdo 1 de Bach em D6 maior foi a primeira pega que analisei para uma
performance durante a Graduacdo. No meu Bacharel em Piano Erudito, as questdes
interpretativas ja eram manifestas, estimulando a vontade de investigar 0S processos
composicionais. Deles, aprendi a justificar as minhas escolhas. Na partitura acima, pode-se
observar as indicacdes graficas da microdindmica presente no tema. Tem-se aqui uma
tonalidade pré-estabelecida que indicam dire¢cdes, motivando a conectividade dentro de uma
construcdo melddica. O trabalho quase artesanal em busca das menores varia¢fes de sonoridade
gue mantinham a conex&o entre os sons. Na reexposicao desse tema no segundo compasso, na
regido da dominante, lembro-me, por exemplo, dos questionamentos sobre o aumento de
intensidade (tema na regido da dominante), mudanca de carater em relacdo a sua primeira
exposicdo. O trabalho de lapidar a conectividade dos sons no tema, em seu caminho ascendente
de quintas e seus saltos descendentes de tercas, me fez entdo desenvolver a percepc¢do para as
variacBes timbristicas, a unidade sonora de uma frase ou semifrase e a direcionalidade

melddica.

Das diregdes implicitas dentro de uma tonalidade, tem-se como exemplo, a
conectividade dos tons em uma escala maior. A disposicdo de tom/semitom, as sensacdes de

tenséo e relaxamento melddico que prescrevem as relagdes do campo harménico. Nas aulas de
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percepcdo com a professora Aida Machado®’ (informagao verbal), realizdvamos um exercicio

para interiorizar essa conectividade natural de cada texto musical:
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Figura 36 - Exercicio de percepcao sugerido pela Professora Aida Machado — Relagdes de Tensdo
(T)/Relaxamento(R)

Experienciavamos algumas sequencias melodicas de tensdo e relaxamentos sugeridas e
assim, improvisdvamos melodias. Vivencidvamos, por exemplo, uma direcionalidade gerada
pelo repouso da sensivel na ténica (semitom). O exercicio apresentava niveis de dificuldade,
onde em um primeiro momento, cediamos para as direcGes inatas das nossas escolhas de saltos
(ou grau conjunto). O exercicio explicitava as polarizacdes tonais e o fluxo dos tons para a
tonica. A professora apontava, como o local de maior tensdo na escala, a sequéncia formada
pelas notas L&-Si com resolucdo em DO, tensdo melddica em sua maior concentracao,
caracterizando assim a direcionalidade gerada pela sensivel. O proximo passo era ir contra a
“vontade do tom”, brincando com os intervalos mais dissonantes sem resolvé-los prontamente,

por exemplo.

Neste exercicio, devido as fun¢bes harménicas subentendidas, tinhamos uma grande
liberdade com as relacbes de tensdo/relaxamento, vivenciando as escolhas de movimento.
Como um compositor/intérprete, que tem consciéncia das expectativas melddicas, pode fazer
escolhas interessantes de mudancas de direcdo harménica-melddica! Ler os fluxos tonais e
escolher, no momento do processo criativo, estar a favor ou contra o vento (retomando a
imagem do voo da andorinha de Zuckerkandl). Ao considerar o movimento entre as tensdes e

relaxamentos presentes numa construcdo melédica, tem-se a ideia de direcionalidade melddica.

Partindo deste olhar pontual sobre constru¢do melddica, podemos seguir para as
questdes relacionadas a macroestrutura. Para Berry, este movimento tem um grande potencial
analitico para entender as relacGes texturais. A densidade é o elemento quantitativo da textura,

como percebido no capitulo anterior em suas afirmacdes. Berry adota a dire¢cdo melédica como

37 Graduacdo — Bacharel em Piano Erudito - FAAM
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uma das variaveis entre os elementos qualitativos da textura. Ele a utiliza como uma ferramenta

para a avaliacdo das condicdes texturais:

Dentro do pardmetro de direcdo, os termos homodirecional, heterodirecional e
contradirecional ("movimento"” em linha reta existe como possibilidade junto com o
movimento para cima e para baixo), possuem uma potencial aplicabilidade as relagdes
entre componentes de textura. (BERRY, 1976, p.193) (traducéo nossa)

Abaixo, seguem exemplos propostos por Berry para ilustrar o sistema de classificacao

e sua terminologia:

T bomediceciona
l 1 4
% heterodirectional®
1

£ ggg J contradirectional

Figura 37- Exemplos propostos por Berry (1976, p.194)

No ambito do estudo de contraponto, as rela¢fes propostas por Berry ganham um outro
viés. Schoenberg (2001), no seu livro Exercicios preliminares em contraponto, estrutura a
classificacdo da mudanca de dire¢do, exemplificando os procedimentos contrapontisticos
através dos niveis de independéncia e interdependéncia das vozes.

Ao escrever em duas ou mais vozes podem ocorrer trés tipos de movimentos:
paralelos, contrério e obliquo.

1) Movimento paralelo, ou seja, 0 movimento na mesma dire¢do, é uma espécie de
conducéo vocal de menor independéncia. [...]

2) Movimento contrério é aquele que as vozes se movem em dire¢do opostas. [...]

3) Movimento obliquo é aquele em que uma das vozes se move enquanto outra fica
parada. [..] ele produz no minimo, independéncia ritmica.
(SCHOENBERG,2001, p. 25-28)%

Ressaltamos que estes movimentos melodicos estdo impressos no proprio
desenvolvimento da polifonia. O organum primitivo é um registro do tratamento melodico nos
primoérdios do pensamento vertical. Na Europa, em meados do séc Xl, a musica sacra ja

apresentava um inicio do pensamento contrapontistico: (GROUT e PALISCA, 1994, p.96-101):

38 O autor retoma essa classificagdo no seu livro Harmonia (2001, p. 109-110).
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Exemplo 3.4 — Organum do século xi

., pVox organalis o »—'—.
W: = =
% obliquo contrfrio. - paralelo .

AVox principalis T

p° A
o " 5w -

—.—‘A—'—.—'—-
Yie- | 5 8 5 1 444 1 15818 84185 8

valos

Figura 38 - llustracdo dos movimentos melédicos (GROUT e PALISCA, 1994, p.100)

As distintas formas de ‘“cantar junto” sdo firmadas na duplicacdo das vozes em
intervalos considerados consonantes para 0 periodo: oitava, quintas e quartas. Como
consequéncia, a utilizacdo das quartas paralelas promoveu o aparecimento do tritono,
dissonancia proibida no ambito sacro. O movimento direcional melddico surge como forma de
evitar o conflito. Notamos que os movimentos ilustrados na figura, contrastantes em suas
diregOes, proporcionaram um caminho para a resolucdo dos estranhamentos causados pela
dissonancia. (GROUT e PALISCA, 1994, p.99-100).

Paulo de Tarso Salles, ao trazer a direcionalidade das notas, evidencia a classifica¢ao
acima citada. Desenvolvida a partir do estudo das conducGes de vozes no contraponto e na
harmonia, o autor afirma que as variantes direcionais melddicas interveem na figuracéo

“ziguezague” proposta em suas analises da obra de Villa-Lobos.

1) confluéncia, quando o registro inferior sobe e o inferior desce;

2) movimento contrario, quando ambos os registros seguem em direcao oposta;

3) movimento paralelo, quando o intervalo entre o registro é preservado;

4) movimento obliquo, quando um dos registros permanecem estacionado;

5) movimento misto, quando uma ou mesma ambas as vozes mudam de dire¢éo no
meio da frase. (SALLES, 2009, p.117)

As cinco possibilidades direcionais fora de um sistema tonal apontadas por Salles
dialogam com as indicadas por Berry e Schoenberg. Correlaciona-se com o contradirecional, 0
movimento contrario e a confluéncia, sendo que esta Ultima adiciona um sentido de
convergéncia, forgcas contrarias que se encontram em um ponto em comum. O movimento
obliqguo e misto sdo parte do heterodirecional, mas com a identificagdo de movimentos
diferentes que propdem mudancas direcionais geradoras de processos de transformacao. Nota-
se que as escolhas de dire¢Oes implicam em mudangas formuladoras de contrastes influenciando

as relagdes entre os componentes musicais:
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Duas linhas que se deslocam em tercas paralelas podem, em um sentido importante,
ser dito constituir um Unico fator de textura real consistindo em dois componentes.
Em qualquer ponto em que a diferenciacéo é estabelecida - no ritmo, na diregéo do
movimento, na distdncia do movimento, ou em qualquer outro sentido [grifo
nosso] - um unico fator real (de dois componentes sonoros) se converte em uma
textura de dois fatores reais (ou 0 que menos progride na dire¢do de tal diferenciacéo).
Progressoes e recessdes envolvendo mudancgas desses tipos ou de efeito analogo séo
decisivas na formacdo da estrutura musical. (Berry, 1987, p.186, traducdo nossa)

A influéncia das progressfes e recessbes sdo claramente percebidas quando a
direcionalidade inata da tonalidade ndo € uma escolha do compositor. No artigo para revista
online Per Musi, Matheus Bitondi (2012, n.26, pp.47-59.), discorre sobre a “Direcionalidade
em duas melodias do século XX: Syrinx, de Claude Debussy e a primeira das Trés pecas para

clarinete solo, de Igor Stravinsky”:

J& na musica p6s-tonal, baseada em relacGes e sistemas harmdnicos diversos, que hdo
necessariamente encerram em si polos de atracdo ou direcionalidades inerentes, todo
0 movimento direcional da linha fica a cargo destas transformac6es que ocorrem nos
varios elementos compositivos da melodia, de maneira mais brusca ou mais gradual,
de acordo com a intencdo e o carater de cada frase. (BITONDI, 2012, p. 48)

A direcionalidade implica em uma transformacdo, uma diferenciacdo que promove
movimento. Bitondi ainda elenca como as mudancas de direcdo podem afetar a conexao entre

0s componentes melddicos:

Por sua vez, se falamos em transformacdo, referimo-nos a mudancgas no corpo da
melodia que podem estar relacionadas a fatores como sua organizagao ritmica, sua
estrutura intervalar, seu deslocamento no registro e sua curva dinadmica, e que
determinam os diversos graus de tensdo verificaveis ao longo de uma frase
musical.[grifo nosso] De forma a garantir a logica, a fluidez e a continuidade que
costumam caracterizar o discurso melddico, o transito entre estes diferentes graus de
tensdo €, na maior parte das vezes, direcional, ou seja, a transformacéo nos fatores
acima listados ocorre de maneira mais ou menos gradual, conduzindo a linha de um
estado a outro. (BITONDI, 2012, p. 47)

Além da harmonia implicita dentro de uma melodia, geradora da direcionalidade dentro
dos diversos graus de tensdo/relaxamento e polarizacoes, a direcionalidade melddica implica
na transformacdo, uma diferenciagdo que promove movimento. Nos autores acima citados
podemos elencar maneiras de localizar as variaces da direcionalidade melddica, observando:
distancia do movimento; independéncia ou interdependéncia do movimento; organizagédo
ritmica; estrutura intervalar; deslocamento de registros e curva dindmica. Ao encontrar tantas

semelhangas nas ideias que foram desenvolvidas sobre o tema por um grande numero de
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performers, compositores e educadores, e em todos 0s citados nesta pesquisa, percebe-se que a

direcionalidade se constitui num fator fundamental para o fazer musical vivo e consciente.

3.3 Direcionalidade harmonica

Ao longo da revisdo bibliografica, notamos que, no ambito da harmonia, um dos
principais focos é sempre a direcionalidade. Em func&o disso, delimitamos as diversas vertentes
da anélise musical que priorizam as relagdes harménicas, conforme discutimos na introducao
ao abordar as questdes metodologicas. Na sequéncia, o referencial bibliografico que
apresentaremos, aprofundard as especificidades relativas a direcdo que foram elucidadas
anteriormente, buscando problematizar as concepgdes encontradas. As seguintes trés correntes
tedricas musicais: a harmonia funcional de Riemann, a estrutura fundamental de Schenker e 0s
fundamentos composicionais estruturados didaticamente por Schoenberg, abordam diretamente
0 conceito de direcionalidade harménica e por essa razdo foram selecionadas como alicerce
para nosso trabalho. N&o se pretendeu nesta pesquisa isolar as teorias, nem as classificar a partir
do que caracteriza cada uma delas, mas sim aproxima-las em busca de paralelos, continuidades

e eventuais novos caminhos para este tema.

Partindo do reconhecimento que o movimento melddico pode representar impulsos
direcionais, o tedrico Riemann declara, em seu livro Harmony Simplified (1896), que a
harmonia tem seu berco nestas relagcbes melodicas. Para o autor (1896, p.2), a independéncia e
interdependéncia das vozes foram praticadas durante anos antes da concep¢do moderna de
harmonia, na qual as resultantes verticais sdo detentoras de fungdes atuantes dentro de um

determinado sistema ou campo harménico.

No limiar teorico brasileiro, Cyro Brisolla (2006) prop6e em seu livro “Principios de
Harmonia Funcional”, apresentar o sistema de Riemann, introduzindo com clareza, as funcgdes
que uma resultante vertical exerce em um campo harmonico tonal. “Decorre da ideia de estudar
esses acordes quando em movimento, isto é, na concatenacdo harmonica e as relacBes que
mantem entre si e com o todo, nesse movimento” (idem, p.23). Nota-se que da mesma maneira
que a melodia tem suas relacdes de tensdo/relaxamento, as fun¢fes harmonicas se conectam

pelo despertar de uma unidade tonal geradora de direcionalidade.



68

Funcdo é a relacdo das partes entre si e da parte com o0 todo, em seu processo de
desenvolvimento. Assim, o atributo funcdo decorre da ideia de relacionar um
fenbmeno com os demais no processo de desenvolvimento do todo e das partes.
Musicalmente, portanto, funcdo é o conjunto das propriedades tomadas pelos acordes
em sua concatenagdo, relativamente ao complexo harménico- tonal. (BRISOLLA,
2006, p.23)

Podemos nos deparar, em Riemann (1893), Menezes (2002) e Brisolla (2006), com a
ideia de movimento e conectividade harménicas intrinsecas a um sistema tonal. No &mbito da
teoria de funces riemanniana, 0 muasico Hans Joachim Koellreuter®®, difusor da harmonia
funcional no Brasil, nos aponta a primeira lei tonal de Riemann, em seu livro “Harmonia
Funcional — introducdo a teoria das fun¢Ges harmonicas™ (1986). Discorre sobre a premissa de
que todos os acordes sdo referentes a uma das “trés fungdes primordiais: tonica, subdominante
e dominante”, correlacionando “qualidades dindmicas” a cada fungdo: “repouso, afastamento e

aproximacao”, respectivamente.

Repouso Movimento
Tonica

Afastamento Aproximacao
Subdominante Dominante

Figura 39 - Qualidades dindmicas (Koellreuter, 1986, p.13)

Para exemplificar como vigoram as qualidades dinamicas sob a perspectiva de
arquétipos das relaces harménicas, analisaremos a primeira frase do coral BWV 344 de Johann
Sebastian Bach (1685-1750) que, escrita em tonalidade menor, constréi uma cadéncia

suspensiva (Aproximagao).

3% Compositor e professor alemao, radicado no Brasil. Criador do Movimento Musica Viva. Koellreuter relata em
seu livro (1986) as cinco leis tonais de Riemann, mas para fins desta pesquisa utilizaremos como exemplo
somente a primeira lei.
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Figura 40 — Qualidades dinamicas

Ao ouvir, podemos perceber as qualidades de aproximagdo e repouso na primeira
relagcdo de dominante e tonica, apresentada pelo compositor nos dois primeiros compassos. No
terceiro compasso, captamos um movimento harmonico gerado pela intensificacdo da cadéncia
mediante concentracdo, um aumento da densidade harmdnica, culminando na dominante. O

movimento de tensdo harmonica registra a qualidade dindmica de aproximacdo para ténica.

Brisolla (2006) destaca a presenca das notas sensiveis nos acordes de dominante e
subdominante, relacionando-as com a tonica. Wildt (2015, p. 33) salienta a sensivel tonal
(sétimo grau) na dominante e a sensivel modal (quarto grau) na subdominante. Brisolla as
chama de geradoras de uma “energia motora”: a sensivel tonal, isto ¢, “o sétimo grau tende a
resolver o *‘conflito’ [grifo nosso] que sua presenca provoca, sobre o oitavo (ou primeiro) grau,

isto ¢, a tonica, afirmativa da tonalidade” (BRISOLLA, 2006 apud WILDT, 2015, p. 32 - 33).
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Figura 41 — Sensiveis - Conflito
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Vale salientar que, diante das afirmag6es apontadas acima, hd um movimento intrinseco

e gerador da direcionalidade harmonica dentro de um sistema tonal que prevé uma unidade nas

funcBes. Encontramos, nas funcdes dispostas em suas qualidades dindmicas, um impulso

transformador, um agente motivador da direcionalidade, que se revela através das tensGes

criadas pelas sensiveis (harmonicas e meloddicas): o conflito. No caso das dissonancias,

sensiveis ou dominantes, ha uma forca de aproximagdo com a tdnica ou sua equivalente

resolucdo. Como dito anteriormente, € uma opcao para 0 compositor, durante 0s seus processos

criativos, ceder ou ndo a esta forga motora de aproximacao, intensificando a direcionalidade ao

desconstruir o movimento intrinseco da tonalidade. Da mesma forma o performer faz usos

desses conflitos, identificados na partitura e faz suas escolhas de ressaltar, esconder, utilizar,
represar, movimentar, conter o fluxo interpretativo.

E assim que concebo os dois papeis essenciais da tonalidade. De uma parte ela junta,

une; de outra parte, ela articula, separa e individualiza.... Através da unidade que se

estabelece com as afinidades entre os sons, 0 ouvinte dotado de uma inteligéncia

musical ndo pode deixar de saber que a obra foi concebida como um todo

[direcionalidade Unica, global]. De outra parte, sua meméria é ajudada pela funcéo de

articulacéo, que esclarece a maneira com a qual os elementos sdo interligados entre si
e seu conjunto...[...] (SCHOENBERG Apud MENEZES, 2002, p. 94)

Schoenberg, em seu livro Structural Functions of Harmony, afirma que (1969, p.1)
“uma progressdo [harmonica] tem a funcéo de estabelecer ou contradizer uma tonalidade. A
combinacdo de harmonias das quais uma progressao consiste depende do seu proposito - se é 0
estabelecimento, modulacéo, transicdo, contraste ou reafirmagdo”. Pode-se ocorrer também a
ideia de uma sucessao de acordes, como, por exemplo, a possibilidade de acordes vagantes, no
sentido de andarilho (roving harmony, vagrant harmonies). Diferente de uma progressao que
apresenta um caminho definido e um objetivo final, os acordes vagantes ndo expressam a
tonalidade vigente, séo sucessdes que causam contraste com o ambiente tonal estabelecido,
gerando um estranhamento harménico. (SCHOENBERG, 1969)

Fica claro, portanto, que o movimento transformador harmonico pode ter maior
intensidade quando ha presenca de conflitos, contrastes, estranhamentos, ou seja, aquilo que se
destaca de um ambiente tonal pré-estabelecido. Podemos trazer como exemplo a forma sonata,
que apresenta uma forte coeréncia tonal, com caminhos bem definidos de varia¢Ges e contrastes

tematicos/harmonicos/texturais, resultantes de uma estrutura harménica que carrega
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direcionalidade tonal inata. Uma unidade. Portanto, “a tonalidade nao sé ajuda a fixar a posigao
de elementos, mas também a sua forma.” (SCHOENBERG, 2012, p.15)
As grandes formas desenvolvem-se mediante o poder gerador dos contrastes, dos
quais existem inumeraveis espécies: quanto maior a peca, maior nimero de contrastes
devem ser apresentados com o intuito de iluminar a ideia principal.
Nas estruturas mais simples, o contraste principal é fornecido pela harmonia
(organizada de modo a veicular regides vizinhas apropriadas). No scherzo, o
modulatério é apresentado como oposi¢do ao estavel. Nas grandes formas, uma
passagem modulatoria pode ser organizada como uma se¢do independente: a transigdo

(que conecta o tema principal com outra ideia estavel contrastante [...]).
(SCHOENBERG, 2012, p.215)

Dentro do universo tedrico, a harmonia é um conceito caracterizado desde a mais
simples forma de independéncia e interdependéncia de vozes até a desconstrucdo do sistema
tonal e as posteriores formas de aplicabilidade das resultantes verticais. O autor Flo Menezes,
em seu livro Apoteose de Schoenberg, contextualiza as alteracbes dos procedimentos
direcionais harménicos. Ele faz uma abordagem do percurso histérico da direcionalidade
harmonica através da expansao das possibilidades de relacGes tonais, iniciando a sua discussao
nas primeiras nogdes de harmonia (como exposto acima no trabalho), passando por duas
vertentes de propostas harmonicas (uma expansdo através das relacdes de mediantes e outra
através do cromatismo) culminando na segunda escola de Viena. Durante a ampliacdo dos
caminhos harmonicos, com o aumento dos cromatismos, das relacdes de mediantes, com a
utilizacdo de modulag6es para tonalidades cada vez mais distantes dentro do circulo da quinta,
houve uma mudanca/liberdade da construgdo tonal proporcionando maior afastamento da
regido de repouso e prolongando a necessidade de aproximacao.

Schoenberg (1969, p.68, traducdo nossa) classifica as relaces harménicas em 5
categorias, de acordo com as praticas adotadas pelos compositores: “direta e proxima”, “indireta
mas proxima”, “indireta”, “indireta e remota”, “distante”. Tais categorias se estabelecem sob o
prisma da proximidade e influéncia da ténica. Os movimentos harmonicos de tdo expandidos
permitem a desconstrucdo dessa Unica direcionalidade tonal inata prevista pelos compositores.
Uma questdo que permeia varios autores e validada por sua importancia € a incessante
identificacdo da organicidade da obra. Seguindo a linha de pensamento de Schoenberg, atraves
de Menezes, podemos compreender as novas linguagens desenvolvidas por cada compositor
(por exemplo: Pausseur, Boulez, Berio, Messiaen) em busca dos geradores de unidade.

Schoenberg (2012) é assertivo: “[...] ndo poderiamos evidentemente aceitar o abandono da
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tonalidade contato que tenhamos encontrado 0 meio de a substituir em sua dupla funcdo de

unificagdo e de articulagao”.

Como Schoenberg, em relacdo aos seus processos composicionais, 0 pianista Schenker
desenvolveu suas teorias analiticas a partir da performance e dos seus estudos no instrumento,
afirmando que a interpretagdo deve ser construida em uma perspectiva de “dentro para fora”,
de uma sintese da estrutura da obra, da esséncia estrutural ao que é segundo plano
composicional. Localizando esta estrutura fundamental, o performer consegue propor
diferentes solucdes interpretativas (SCHENKER, 1996).

A afirmativa acima apresenta uma polaridade com Riemann, Schoenberg e Ramos
(tedricos aqui citados) que encontram uma ideia interpretativa a partir do destrinchar das
estruturas de uma obra se aproximando das questdes composicionais. Ramos comenta que “meu
[...] Referencial de Andlise atua nesse campo: o do desmonte da obra. Minha referéncia tedrica
principal, é facil observar, ¢ Schoenberg” (RAMOS, 2003, p.64) Também parte da
microestrutura para a macroestrutura, mas considerando todos 0s aspectos como parte

estruturais, especificando cada aspecto, tornando-o relevante para a performance.

Schenker (1996, 2000) considera o reconhecer dos aspectos de uma maneira profunda,
mas acredita em uma hierarquia estrutural, com elementos fundamentais e secundario (por
exemplo, as dissonancias, um elemento frontal). Para uma performance a partir de uma analise
schenkeriana, devemos encontrar uma organicidade na estrutura, onde cada obra funciona com

uma unidade estrutural, sendo assim, a guia da performance.

Segundo Schenker, a escrita musical é um registro dos “efeitos” idealizados pelo
compositor. Aqui, a palavra efeito ndo deve ser pensada como algo acessdrio; neste
caso, efeitos sdo pensamentos musicais concretos, realidades sonoras que, em
conjunto, ddo corpo a obra. Cabe ao intérprete decidir como realizar no instrumento
tais efeitos, a partir da compreenséo da funcdo desempenhada por cada um deles na
estrutura da obra. Em suma, a partitura indica o que, mas ndo como. (BARROS e
GERLING, 2007, p144-145)

Barros e Gerling (2007) identificam dois conceitos firmados por Schenker para a
performance: i) dissimulagédo e ii) emoldurante. Compreende a dissimula¢do quando para
realizar aquilo que a notagdo ndo consegue exprimir. Escolhas interpretativas de ‘“gestos,

variacbes de dinamica, de tempo”, por exemplo, que servem para sustentar a estrutura
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fundamental da obra. Compreende o emoldurante, ao relacionar com o primeiro conceito, onde
as notas relevantes para a estrutura devem ser enfatizadas pelo intérprete. “Emoldurar
(Rahmenanschlag) significa, portanto, delimitar grandes e pequenas se¢oes, por em relevo a
unidade sintética da obra ¢ sua articulagdo em elementos menores”. (BARROS e GERLING,

2007, p.146)

O olhar pode seguir e abranger os tracos de uma pintura ou de uma estrutura
arquiteténica em todas as direcGes, amplitude e relacdes; pudesse o ouvido perceber
o nivel fundamental da estrutura fundamental (Ursatz) e o continuo movimento
musical do nivel externo tio profunda e extensivamente (SCHENKER, 1996, p.55)*

Schenker afirma na citagdo acima que o continuo movimento musical é formador da
unidade. A anélise schenkeriana nos permite desenvolver um olhar para uma obra musical tendo
como perceber as relagdes intrinsecas entre os pontos de alicerces melddicos com seu arcabouco
harmonico. Com isso é possivel notar a hierarquizacdo das direcionalidades harmdnicas
(melddicas também), encontrando a mais profunda e estrutural direcionalidade através dos
pilares harménicos. Para onde a harmonia est4d caminhando? Quais séo as polariza¢gdes? Em
uma visdo mais frontal, quais sdo as dissonancias e como elas formam os pontos de conflito?
Assim, pode-se conceber uma outra maneira de olhar para obra, um desenho de uma estrutura
fundamental que implica uma direcionalidade intrinseca e organica da peca em relacdo aos

motivadores frontais que intensificam a direcionalidade.

Ao relacionar a estrutura fundamental de Schenker com a teoria das funcdes de Riemann
deparamos com a mesma premissa inicial: 0 movimento transformador entre as triades ou as
resultantes verticais. Uma resultante sonora isolada, sem estar em relagéo com a outra (ou com
sua oposicao inata, o siléncio), ndo ha direcionalidade. O movimento sonoro transformador, ou,
em outras palavras considerando o atual ponto da pesquisa, a direcionalidade harménica
fundamental de um sistema tonal, é gerada principalmente pela relacdo e pela conectividade

despertada pelo contexto tonal que esté inserida.

Vale salientar que os trés teoricos discutidos (Riemann, Schenker e Schoenberg) tém
propostas e caminhos analiticos distintos com intensa singularidade onde invariavelmente se
distanciam, mas ao observarmos com foco na busca pela questdo do movimento direcional,

vimos que todos partem do mesmo ponto fundamentador: a unidade no continuo movimento

40 Traducdo em Antodnio Sauerbronn de Barros, Guilherme & Gerling, Cristina. (2007). Analise Schenkeriana e
Performance. Opus. 3. 141-160.
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musical. Em uma visao sistémica, um acorde sozinho pode ter inimeras fungdes, o que faz ele
se individualizar é a relacdo com o outro. Essa concatenacdo pode gerar mudangas direcionais

latentes em seu mais simples estado:

1) O estabelecimento de uma tonalidade;

2) Processos de modulagéo para uma nova regido tonal;
3) Os processos cadenciais;

4) Conduc0es para 0s pontos culminantes harmonicos;
5) As regides de polarizagéo;

6) As progressdes harmonicas.

Ou alguns dos processos de contraste harménicos, estranhamentos ou conflitos que

intensificam o movimento direcional:

7) Os processos de distanciamento dos centros harménicos;
8) Ampliacao ou condensacdo do ritmo harmonico;

9) As progressdes cromaticas;

10) Acordes vagantes;

11) Dissonancias geradoras conflitos;

12) Relag¢Bes com o siléncio;

Com isso, reconhecendo aquilo que é emoldurante, estruturalmente fundamental, que
concebe a direcionalidade harménica inata de uma tonalidade, pode-se destacar o que sdo 0s
intensificadores, as variacdes, 0s contrastes, repeticdes. Desta forma, o intérprete enfatiza as

mudangas, “dissimula¢des”, externando os gestos direcionais presentes na obra.

Mudangca de interpretacdo - com ou sem base na constituicdo de acordes - significa
mudanca de condicdo. Do ponto de vista das fungdes estruturais, apenas a base [raiz]
da progressdo é decisiva. Mas as condi¢des emocionais ou composicionais geralmente
exigem fortes contrastes, atrito ou subita mudanca.

(SCHOENBERG, 1969, p.46)
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3.4 Adirecionalidade

Flo Menezes (2002) constata que uma obra pode ser direcional ou adirecional:

Seréa direcional quando atrair o ouvinte a um tipo de escuta no qual este possa perceber
a transformacéo de um estado acustico a outro, seja num determinado aspecto sonoro,
seja na combina¢do de alguns deles (...); sera adirecional quando nenhuma
transformacdo, por qualquer que seja, chamar a atencéo do ouvinte, fazendo com que
o resultado da escuta desta obra seja estatico, imovel, fixo. (MENEZES, 2002, p.30)

Para discutir a questdo da adirecionalidade escolhemos a cancdo Die Stadt (A cidade)
de Franz Schubert que aborda musicalmente o cenario fantastico criado pelo poeta Heinrich
Heine. E a décima primeira cancdo inserida em um ciclo de 14 cangdes intitulado de

Schwanengesang, D.957 (Canto do Cisne). Foi publicada em Viena no ano de sua morte, 1828.

Die Stadt

Heinrich Heine

Am fernen Horizonte
Erscheint, wie ein Nebelbild,
Die Stadt mit ihren Tirmen,

In Abendd@mmrung gehilit.

Ein feuchter Windzug kréuselt
Die graue Wasserbahn;

Mit traurigem Takte rudert
Der Schiffer in meinem Kahn.

Die Sonne hebt sich noch einmal
Leuchtend vom Boden empor
Und zeigt mir jene Stelle,

Wo ich das Liebste verlor.

A cidade

Tradugdo nossa

No horizonte distante

Aparece como uma imagem nebulosa,
A cidade com suas torres,

Envolta no crepusculo.

Uma brisa Umida encrespa
A cinza trajetdria da agua,;
Em um triste ritmo rema

O barqueiro em minha canoa (embarcagéo).

O sol mais uma vez
Brilhando levanta-se da terra
E me mostra aquele lugar,

Onde eu perdi minha amada.

A peca estd na forma ABA’, dialogando com as estrofes do poema. No cendrio poético
sombrio e melancdlico, formantes ritmicas se estabelecem. A introducéo apresenta-se como um
movimento de oitava que ¢ interrompido pelo siléncio. Em sua terceira repeticdo é adicionado
um arpejo dissonante: acorde diminuto (F#dim) em intervalo de tritono com a tonica (C menor)
da peca. Na unido dessas duas celulas ritmicas, temos um formante que sera utilizado como

ostinato na parte B da obra.
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Figura 42 - Introducdo apresentando o ostinato que caracteriza parte B

Extremamente em contraste com o formante ritmico da introducéo e da parte B, temos
na parte A, a construcdo deste ambiente distante. Com a dindmica piano indicada pelo
compositor, 0 movimento harmonico é distribuido em uma célula ritmica no instrumento,

menos densa e apresentando os acordes em sua constituicao triadica.

Figura 43 - Figura ritmica realizada no piano na parte A e 'A

A parte A e A" exprimem um movimento harménico direcional inato da tonalidade de
D6 menor (tbnica, subdominante e dominante). Ja a formante ritmica da parte B, enunciada na
introducdo, demonstra caracteristicas de adirecionalidade. E estatica, imovel, refletindo o
estado da personagem do poema. Ha um alto grau de densidade dramatica refletido na melodia
da parte B descrevendo esta suspensdo pelo movimento descendente (Mib 4 — D63). Ela
apresenta alteracdes resultantes da relacdo com o arpejo (la natural e fa#). Carrega maior

dissonancias em contraste com a melodia da parte A ou A’.
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Figura 44 - Parte B - Manuscrito

O contraste entre a direcionalidade harmonica tonal da parte A e a adirecionalidade da
parte B causa um adensamento dramatico, acarretando uma intensificacdo na dinamica (forte)
quando ¢ retomada a parte A’. O personagem perturba-se, revelando para o ouvinte, a falta de
sua amada. No momento cadencial, na dominante, a melodia atinge o limite da tessitura,
intensificando a mencéo a sua amada. Liebste é o ponto culminante da obra. Em seguida, é
retomada a formante ritmica de suspensao e imobilidade, terminando com uma Unica nota, Do

grave.

Lieb . ste ver-

iﬁ':v

Figura 45 - Ponto Culminante

Nota-se que a linearidade ndo é um pré-requisito para a direcionalidade. A
adirecionalidade da parte B € originada pela repeticdo do formante ritmico, causadora de
contraste e do aumento da densidade dramatica da obra, provocando um impulso condensado
de energia motora para a parte A’. Schoenberg chama atengdo para o equilibro entre os

contrastes e uso consciente da repeticéo:
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A inteligibilidade musical parece ser algo impossivel de se obter sem o recurso da
repeti¢do. Enquanto repeticdo sem variagdo pode facilmente engendrar monotonia, a
justaposicdo de elementos com pouca afinidade pode, com facilidade, resultar em
absurdo, especialmente se o0s elementos unificadores forem omitidos.
(SCHOENBERG, 2012, p.48)

O vinculo entre a memoria e a expectativa do porvir é um elemento de unificacéo entre
0s aspectos sonoros. Quando ha uma conectividade entre os eventos e/ou componentes SOnoros
podemos perceber que ocorre um despertar na escuta para 0 gesto interno presente na obra.
Externalizado pelo intérprete, o gesto recebe uma energia motora que exprime 0 movimento
transformador. Em Die Stadt, a caracteristica estatica da Parte B cria uma expectativa de que
algo se transformara. Neste contraste, com o movimento direcional harménico da parte A, tem-

se um equilibrio entre os elementos unificadores da peca.

Como Ramos, Schoenberg, Riemann, Schenker, Menezes sugerem, ao encontrar estes
eventos intensificadores de direcionalidade (repeticdo, motus, variagdo, contraste,
diferenciacéo, conflito, estranhamento), localizam-se os pontos de geracdo ou de distribuicédo
do impulso para a concretizacdo do gesto interno implicito da obra. Assim, é possivel que
guando externado, podemos encontrar através da direcionalidade (elemento que promove

movimentos transformadores) os pontos culminantes e as polarizac6es definidas.
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4. CAPITULO I1l: APRECIANDO O DIALOGO ENTRE AS VARIACOES
DE DENSIDADE E AS DIRECOES INTERPRETATIVAS

EWS: Lingua e Musica séo realmente temporais, afinal.

Ocorrem no tempo.

Onde é que entra o elemento espago?

Vocé esta falando no sentido metaforico, ou vé realmente o espago como
concreto?

Daniel Barenboim e Edward Wadie Said

O escritor Edward Wadie Said, em uma conversacao instigadora, traz a tona reflexdes
pertinentes provocando o amigo musico Daniel Barenboim num respeitoso e profundo dialogo
sobre tempo e espaco na perspectiva da musica e suas nuances. Com maestria Barenboim
responde a Said afirmando que tem uma visdo para o espa¢o na musica em duplicidade sendo

algo concreto como também uma metafora. Barenboim esclarece:

DB: Eu vejo o espaco das duas formas: como algo concreto e como metéfora.
Se uma obra como o movimento lento da Nona Sinfonia de Beethoven é
executada com um minimo de senso da tensdo que estd sendo criada pelas
harmonias, obviamente vocé vai precisar de um andamento mais rapido do que
se tivesse todas as tensdes internas da harmonia dentro dos acordes puxando,
empurrando rocando uma nas outras. Nesse caso vocé vai precisar de mais
espaco e vai precisar de mais tempo.

Na inten¢do de aprofundar o debate Said pergunta a Barenboim: “mas como VOcé
imagina o espaco? E um espaco que vai de alto para baixo e tem profundidade? Em outras
palavras, vocé esta tentando aproximar as notas para obter uma espécie de tenséo, que de outra

forma talvez néo existisse?” ao que Barenboim responde:

DB: Isso mesmo. Também é um pouco o equivalente da perspectiva na pintura:
embora haja um Unico plano, vocé tem a impressdo de que alguns elementos
estdo mais proximos e outros mais distantes. Da para fazer isso tonalmente. No
extremo estava a arte de Horowitz: ouvindo-o tocar, vocé tinha a impressao de
que certas notas do acorde estavam bem na sua frente e outras estavam a
quilémetros de distancia. E uma questdo de disposicdo no espaco e é uma
questao da presséo do vertical sobre o horizontal. Pode-se fazer isso; e também
com o piano, que é realmente um instrumento da ilusdo: tudo que se faz no
piano é uma ilusdo. Voce cria a ilusdo de um crescendo. VVocé cria a ilusdo de
um diminuendo numa Unica nota. Vocé toca mediante o conhecimento
harménico. (BARENBOIM e SAID, 2003, p.86)
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Densidade ¢ um dos componentes da estrutura musical que projeta imagens de como se
comportam as variacfes de quantidade de componentes dentro de um espaco sendo ele
horizontal, vertical ou subjetivo dando visibilidade e destaque aos outros elementos que
compdem a estrutura musical. Barenboim nos ensina na citagdo que existe um espaco
concreto/metaforico, uma possivel area na qual as densidades agem, influenciando os gestos
externados pelo intérprete. Perceber as variacdes de densidade, precede e influencia o tempo,
de um movimento transformador. Identificar as tensdes harmonicas intrinsecas da obra, faz com
que as possibilidades de expressdo dos impulsos direcionais se concretizem nos gestos
objetivos/subjetivos do performer, viabilizando multiplas e vastas peculiaridades

interpretativas.

Toda interpretacdo [...] representa, portanto, ndo uma aproximacdo de algum
ideal, mas uma escolha: quais das relagdes implicitas nessa peca devem ser
enfatizadas, para serem explicitadas? (CONE, 1968, p.34)

Inicialmente a direcdo musical € caracterizada pelas escolhas quanto ao percurso do
movimento ou inato a um ambiente tonal pré-estabelecido, mas quando pensamos sobretudo na
energia motora da direcionalidade, um movimento transformador, vemos que 0 mesmo esta
juntamente conectado com os processos de variacdes. No amago deste trabalho, buscamos um
dialogo entre a direcionalidade e as variacGes de densidade, que especificamente, representardo
as formas de contraste, conflito, estranhamento, discutidos no capitulo anterior, que
intensificam a direcionalidade, ou como exemplificado por Barenboim, as tensfes harmonicas.

Portanto, mobilizados por estas reflexdes vimos emergir algumas inquietagdes:

- Quanto das mudancas de densidade se entrelacam nos seus diversos niveis para

construir direcionalidades significativas na orientacdo de escolhas para performance?

- Ou, inversamente, as dire¢cOes interpretativas alimentam a percepcdo de aumentos de

densidade na obra?

Na tentativa de explorar as questdes acima, temos como objeto o estudo das variagdes
de densidade e direcionalidade nos processos de composi¢ao musical reverberando nas escolhas
interpretativas. O gesto interno reconhecido pelo performer que externa por meio de suas
escolhas objetivas/subjetivas. Problematizaremos os conceitos de densidade em suas relagdes

com direcionalidade, buscando estabelecer leituras dessas varidveis tanto quanto ao Seu
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comportamento harmdnico, ritmico, contrapontistico, timbristico, transformacGes de
intensidade, seja vertical ou horizontalmente, bem como a trama psicol6gico-dramatica nas

relacBes entre texto e musica.

Resgatando os conceitos de densidade vertical, apresentados por Berry (1976), em suas
caracteristicas de numero-densidade e compressdo-densidade, podemos ponderar que uma
direcionalidade tem seu ponto apice no mais alto grau de compressao ou quantificacdo. Gestos
direcionais que se lancam para dissonancias caracterizadas por atritos. O ingresso de vozes em
movimentos polifénicos desfrutando do nimero-densidade em seu processo de independéncia
ou interdependéncia. Como contrastes, 0 movimento oposto também é real, onde o compositor
faz como gerador do movimento um procedimento de rarefacdo ou expansao, tendo como o

ponto central somente um som ou o siléncio.

Como exemplo, atentaremos para 0S processos composicionais da pe¢a do compositor
hingaro Gyordy Ligeti, Lux aeterna (1966). Na obra escolhida de Ligeti, a densidade e
pensamento textural sdo os principais elementos composicionais (FERRAZ, 1990). Em Lux
Aeterna, uma grande massa sonora caminha e se transforma construindo a direcionalidade pelo

aumento de densidade. Observa-se aqui uma textura/densidade estruturante do proprio discurso

intramusical.
3B
(61-79)
Polyphonic
sooranos
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(61 '79) (94‘\02) 10-114
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C
2(37-4) i 4(87-92) 5C (101-1a) ©
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basses maximum b::;‘:: me ::"Y'I:Wc (static)
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Figura 46 - Graficos dos blocos texturais (JARVLEPP, 1982)

Apresentando uma massa em movimento, Ligeti constroi a direcionalidade com o

aumento da densidade. A peca apresenta um texto, mas que nao forma discurso, tendo como
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principal elemento estrutural a formag&o dos blocos de massa sonora, as variagfes timbristicas

e as compressdes em dissonancias (batimentos harmoénicos).

Ainda no pensamento de densidade vertical, como exemplo de como a utilizacdo dos
timbres e de variacdo de dinamicas podem construir caminhos direcionais, citamos o Bolero de
Maurice Ravel. Para iluminar analise vale relembrar e retomar a afirmacéo de Wallace Berry
(1976, p.184) na qual relaciona o timbre com densidade ao indicar dois instrumentos tocando
com uma diferenca intervalar comprimida, o resultado apresentado sera uma desigualdade nas

intensidades dependendo das disparidades ou homogeneidades dos timbres.

De modo singular, Ravel traz sob esta perspectiva, como estruturante direcional, uma
variacdo de massa timbristica, primeiramente sobre o acompanhamento da melodia que
percorre a orquestra como um mesmo evento em Vvarios timbres, gerando mudancgas de
intensidade e densidade, culminando em um grande final: ap6s varios glissandos dos trombones
que preenchem o entre as notas, ocorre uma modulacdo que conduz para o aumento do numero

densidade em seus limites da massa sonora.

Na densidade horizontal, que apresenta principalmente mudancas ritmicas, podemos
relacionar com a direcionalidade produzida pelos ritmos harmdnicos, texturais, melddicos em
graus de densificacdo. Apresentando varia¢fes no ritmo de densidades geramos mudancas na
intensidade e nas proprias dire¢fes. Retomando a ideia do ritmo textural de Berry, local onde
as variagOes de densidade sdo mais marcantes, podemos ter assim formantes de direcionalidade
analisando os ritmos dos parametros sonoros. H4 um forte dialogo entre as direcionalidades
melddicas e harmonicas com variacdes que a propria densidade pode obedecer. Por exemplo,
reconhecemos as direcionalidades despertadas pela independéncia ritmica que constitui o
movimento obliquo e nos fundamentos composicionais, classificados por Schoenberg,
demostrados neste trabalho no primeiro capitulo.

Podemos reconhecer estas relagdes na obra coral E questa vita um lampo SV254 de
Claudio Monteverdi (1567-1643). Formada por duas se¢cdes com caracteristicas de densidade
horizontal bem contrastantes, pulsa movimentos de contracdo e suspensdo, descrevendo
processos de diminuigdo e extensdo ritmica. Nesta peca, os siléncios, com distintos gestuais
imageéticos, sdo a energia motora para 0s movimentos transformadores na obra. Publicado no

livro Selva Morale et Spirituale em 1641, durante permanéncia do compositor na cidade italiana
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de Veneza. Essa obra foi dedicada a Eleonora Gonzaga, filha do duque Vincenzo Gonzaga de

Mantua. Com poema de de Angelo Grillo, a peca é formada por 5 vozes (Soprano 1, Soprano

2, Contralto, Tenor e Baixo) e em algumas versdes traz um Baixo Continuo.

E questa vita un lampo
ch'all'apparir dispare

in questo mortal campo:

che, se miro, il passato

e gia morto, il futuro ancor non nato,
il presente sparito

non ben anco apparito.

Ahi lampo fuggitivo! e si m'alletta,

e dopo il lampo pur vien la saetta!

Essa vida € um relampago

Que ao aparecer, desaparece

neste campo mortal:

que, se eu apontar, o passado

ele ja esta morto, o futuro ainda néo nascido,
0 presente desapareceu

nem tdo pouco apareceu.

Ah relampago fugitivo! e sim, ele me atrai,

e depois o relampago, apenas o raio aparece!

Na secdo de diminuicdo ritmica, as vozes se comportam como reldmpagos que se

rompem na direcdo ao siléncio, descrevendo a brevidade da vida. A obra é repleta de siléncios

iniciais que sdo interrompidos no preparar-se para o ataque vocal no contratempo. Recebem

uma alteracédo subita, mais densa.

[Os siléncios] de situacBes visuais: E questa vita un lampo, de C. Monteverdi. Esta
vida € um reldmpago (pausa) que ao aparecer, desaparece (pausa). Somado aos
ziguezagues que as vozes fazem quando cantam o texto, o inicio deste madrigal
publicado no livro Selva Morale e Spirituale usa o siléncio para afirmar a imagem
visual de um relampago, que desaparece rapidamente. (RAMOS, 1997, p.160)
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Figura 47 - Secéo Polifénica

S&o secBes polifonicas nas quais Monteverdi também elabora um ritmo-textural que
incide diferenciacdo na frequéncia de acréscimo de vozes diversificando o grau de compressdo

horizontal e de nimero-densidade.

Na secdo de suspensdo do movimento, instalam-se as texturas homofonicas.
Representam uma estaticidade ritmica, o tempo se estende quando o poeta fala do passado, do

presente e do futuro.
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Utilizando o conceito de densidade, nos deparamos no contraste entre 0s momentos de
maior movimento transformador - quando ha o impulso do relampago que desaparece no
siléncio - com a secdo de suspensdo do movimento ritmico. Um dos geradores de
direcionalidade marcantes na peca nos parece estar representado por esta diferenciacéo textural:

as variacOes de densidade horizontal.

No ambito do ritmo harménico, mencionamos como exemplo a obra coral Chor der
Engel (Coro dos anjos) do austriaco Fraz Schubert publicada em junho de 1816, para quatro
vozes a capella. O texto é de Goethe, autor representativo para o estabelecimento do
pensamento romantico. O poema é trecho de sua obra Fausto, destacando 0 momento em que o
canto dos anjos afasta 0 personagem do suicidio, momento de grande conflito (RAMOS,
2003)*,

Texto original de Goethe Tradugédo nossa
Christ ist erstanden! Cristo ressuscitou!
Christ ist erstanden! Cristo ressuscitou!
Freude dem Sterblichen Alegria aos mortais
Den die verderblichen, Que estdo aprisionados,
schleichenden, erblichen por perniciosas, insidiosas,

Mangel umwanden. hereditarias fraquezas.

Na figura abaixo, terceira frase musical apresentada, percebemos as direcbes melddicas
como uma das varidveis que promovem o aumento do ritmo harmdnico. Sem saltos, observa-
se uma compressdo na extensao da tessitura. Ha um denso ritmo harmdnico, um fazer compacto,
mas em seu oposto, temos uma célula ritmica estatica, caracterizando uma textura

homorritmica: longo -minima; curto-curto — duas seminimas.

41 Ramos desenvolve o conceito de Drama Estrutural da MUsica, construido sobre as ideias de Drama, Comocéo
e Conflito (RAMOS, 2003, p. 64-70).
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Figura 49 — Chor der Engel — Schubert (Compasso 11-16)

A tonalidade da obra é D6 menor. A frase acima inicia-se na dominante da relativa maior
(Si bemol maior). Percebemos na dire¢cdo melddica, o tratamento das dissonancias gerando um
condensado mudar das notas. Nesse cenario predominantemente cromatico, as harmonias se
formam. A voz soprano tem o maior movimento melddico descendente em graus conjuntos na
extensdo de um tritono (si bemol e mi natural). Um dos pontos de conflito é construido pelo
movimento obliquo das vozes: no compasso 11, soprano e baixo estdo na nota sib, no compasso
12, baixo mantem o pedal e a soprano se movimenta para um la bemol, formando a sétima

menor (dissonancia).

Neste ambiente, Schubert indica a dinamica piano. Este contraste, fortalece a densidade
dramatica, possibilitando variagdes de intensidade impulsionada pelo ritmo harménico. O
performer pode visualizar o ponto de chegada da frase através da constituicdo dos movimentos

direcionais gerados pelo ritmo harmdnico, direcionalidades melddicas e a densidade dramatica.

E impressionantemente notavel a forte densidade dramatica e harmdnica que a peca nos
proporciona, ampliada pela compressao-densidade dos momentos homorritmicos e suavizada
com a pouca amplitude da tessitura das vozes nos andamentos melddicos. Toda a magnitude
desta constituicdo também se expressa pelas notas pedais e movimentos cromaticos geradores
das mudancas harmdnicas. Podemos afirmar, convictamente, que uma melodia composta de
intervalos de segunda ou crométicos imprime maior densidade draméatica em comparagéo a

melodia construida com intervalos consonantes.
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Langsam (Lento) é o andamento sugerido pelo compositor. A liberdade do intérprete
para escolha do tempo da performance é proporcional ao quanto ele pretende enfatizar as
tensdes harmonicas causadas pelo movimento das vozes. Estes conflitos podem influenciar nas

escolhas de tempo, fraseado e na densidade do gesto externado pelo regente.

Na frase seguinte, apresenta-se a primeira variacao de nimero-densidade da obra sendo
que por sua vez propicia uma variacdo de intensidade. Importante destacar como a escrita coral

deste trecho promove um crescendo, intensificando a dindmica indicada no inicio da frase.
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Figura 50 - Schubert - Chor der Engel (Compasso 17-24)

Logo no inicio da frase acima, nota-se na dindmica piano, 0s baixos em movimento
cromatico. No compasso 19, contralto e tenor entram formando um acorde diminuto,
aumentando o nimero-densidade e o conflito harmdnico. Como apontado na figura, novamente
a movimentagéo das vozes causam as dissonancias, atingidas por grau conjunto descendente.
Desta maneira 0 movimento melddico cromético desenha a direcionalidade da frase, através da
disposicdo das dissonancias, do aumento de nimero-densidade que por sua vez ocasiona o
aumento de intensidade, tudo culminando no processo cadencial com acréscimos de notas

curtas — densificacdo ritmicas.
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Figura 51 — Processo cadencial (Compasso 25-26)

Cumpre salientar que optamos em valorizar uma escolha, uma analise interpretativa que
destaca uma das particularidades da obra que estdo implicitas. No exemplo, descrevemos 0s
processos composicionais existente entre a direcionalidade melddica e harménica com: i)

namero-densidade, ii) a densidade dramaética, iii) e variacGes de dindmicas.

Ao observar com acuidade o didlogo que densidade e dire¢cdo fazem, permanece
inconteste que o papel da densidade é determinante em ser intensificadora de contrastes,
conflitos, variacOes e estranhamentos geradores de impulsos transformadores do movimento
melddico. Assim temos identificada a premissa de que quanto mais variacdo de densidade maior
é a possibilidade de o regente construir com intensidade um caminho do gesto inicial para o seu

ponto culminante, seu apice.

Notamos também que tal didlogo entre densidade e direcionalidade se estabelece em
patamares e niveis de atuacdo que percorrem desde o processo composicional até o ato da
performance. E fundamental detectar as contribuicbes que estes conceitos tém para a
constituicdo das escolhas interpretativas para uma performance futura. Suas implicacfes sao
demasiadamente significativas até diante da escolha dos gestos e expressbes no ato da

performance.
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4.1 Conversando com Claudia Helena Alvarenga: As mudancas de densidade e
direcionalidade na obra Salmo 22

O objetivo do Compositor é sempre um Enigma.
O do intérprete é sempre a comogéo [mover com].
Por isso ele molda uma concepgéo da obra e a leva a publico.

Marco Antonio da Silva Ramos

Durante o periodo da pesquisa, participei ativamente da palestra da escritora e
compositora Claudia Helena Alvarenga: “Recursos Poéticos Associados ao Canto Coral”, uma
iniciativa do Grupo de Estudos e Pesquisas Multidisciplinares nas Artes do Canto
(GEPEMAC)), certificado pela Universidade de S&o Paulo, no qual sou participante desde 2013.
A proposta era examinar 0s recursos musicais que associam elementos do canto e do texto na
constituicdo de um logos musical, especificamente na composicdo Salmo 22. O objetivo da
palestra era aprofundar a qualidade interpretativa a partir dos recursos expressivos da
composicao dirigida ao canto coral.*? Nesta oportunidade, realizamos um ensaio aberto da obra
com o Coro de Camara Comunicantus, na qual fui integrante (Soprano Il) desde sua fundacéo
em agosto de 2013 até o inicio de 2018. Além da palestra, a compositora gentilmente nos
concedeu um espago para entrevista e conversa reflexiva sobre as mudangas de densidade e

direcionalidade na obra Salmo 22%,

A professora Doutora Claudia Helena Alvarenga comp6s em 2003, a obra Salmo 22,
coro misto a quatro vozes, para concorrer ao primeiro Concurso Nacional de Composicéao Coral
promovido pela APARC*, pelo Coral Evangélico de Sdo Paulo e pelo Grupo de Pesquisas
“Musica Sacra no Brasil” do Instituto de Artes da UNESP. A exigéncia e critério de inscri¢do
NO concurso era que a peca fosse composta sobre textos dos Salmos. A composicao foi uma das
5 obras vencedoras e teve sua estreia no Concerto de encerramento do VIII Festival de Musica

Sacra no dia 26 de outubro de 2003. A obra foi apresentada pelo Coral da Escola de

42 Cartaz da palestra em https://allevents.in/s%C3%A30%20paulo/claudia-alvarenga-palestra-salmo-22-e-
ensaio/125583464772871. (Dia 31/10/2017)

4 0 encontro com Alvarenga seguiu o itinerario de uma entrevista semidirigida com perguntas abertas. O roteiro
de entrevista e os trechos utilizados neste trabalho encontram-se nos Apéndices.

44 Associagdo Paulista de Regentes Corais
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Comunicac0es e Arte da Universidade de Sao Paulo sob a regéncia de Marco Antonio da Silva

Ramos. #°

Alvarenga selecionou o texto do Salmo 22 para desenvolver sua composicao. Justifica
a sua escolha pelo tema apresentado: um “abandono visceral e insuportavel” (ALVARENGA,
2017). Compartilha que a intencdo em relacdo ao texto era encontrar o contetido emocional, um
discurso musical que vinculasse uma emogao. “O tema ¢ o abandono. Ndo é um abandono
qualquer, de um homem que abandona uma mulher, € um abandono primordial. O criador
abandonando a criatura.” (ALVARENGA, 2017). Durante seu processo criativo, Alvarenga
interioriza as sonoridades poéticas através da entonacdo, fazendo uma releitura do texto original

em busca da relacdo entre texto e musica.

Mas o que me moveu na dire¢do da composi¢do foi a palavra. [...] Por isso a poética,
onde a musica e a palavra se aproximam. [...] Ficava lendo os Salmos entonando. Eu
li todos os Salmos. A leitura entonada! Tem que se ler teatralmente. A entonacéo esta
vinculada a musicalidade do texto. (ALVARENGA, 2017)

Texto original Texto adaptado por Alvarenga

Deus meu, Deus meu, por que me Deus meu, Deus meu, por que me
desamparaste? desamparaste?
Por que te alongas do meu auxilio e das Eu clamo de dia, e tu ndo me ouves;
palavras do meu bramido? Eu clamo de noite e ndo tenho sossego.
Deus meu, eu clamo de dia, e tu ndo me Eu clamo, eu clamo e tu ndo me ouves;
ouves; De dia, de noite e ndo tenho sossego.
de noite, e ndo tenho sossego. Deus meu, Deus meu, por que me
desamparaste?
Por que te alongas do meu auxilio?
Porque te alongas das palavras do meu
bramido?

Percebemos, em suas escolhas poéticas, a repeticdo das palavras clamo, exaltando o
apelo, intensificador da sensagdo de abandono. Ha mudancas na estrutura do Salmo, inversdes

de versos e estrofes que favorecem a forma da composi¢do musical. Ao terminar a pega com a

4 InformacOes disponiveis no catdlogo de obras da compositora para coro no site:
www.claudiahelenaalvarenga.jimdo.com. Edicdo: Informativo APARC — Associagdo Paulista de Regentes
Corais; Ed. Especial de setembro de 2003.
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espera do auxilio, desenha a expressdo de um abandono primordial, reforcando uma possivel
densidade dramética. Sob a luz desta expressao, reaparecem as questoes exploradas na presente
pesquisa: como se constroem as variagcdes de densidade dramatica na relacéo texto-masica?
Destacando que o impulso composicional € a palavra, como a densidade dramatica, horizontal
e vertical podem se conectar com os procedimentos estruturais de direcionalidade? Podemos
observar, como reflexo da construgcdo de densidade dramética, as mudancas de densidade
ritmica propostas no inicio da peca.

4.1.1 Salmo 22: Parte A - Sec¢do 1 (compassos 1- 12)
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Figura 52 - Salmo 22: Parte A - Secdo 1 (compassos 1-12)

No primeiro compasso da obra, a compositora insere por meio de uma escrita nao
tradicional, uma improvisacdo ritmica no ambito de tercas menores do acorde da ténica Fa
Menor (F&4 — L&b). O movimento da frase constréi a diminuigdo ritmica da terca menor através
da variagdo de entradas das vozes em momentos ndo coincidentes. Alvarenga (2017) descreve

a proposta como “uma aceleragao ritmica, tempo nao métrico, irregular: o tempo da fala [...]”.

Alvarenga expde que conseguiu atingir tal resultado mediante a um processo
investigativo de recursos inerentes a pratica musical buscando valorizar a expressdo do tema

através da irregularidade da fala. Um gesto dramatico que surge de uma alteracdo gradual do
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siléncio. Assim, a variacdo de densidade ritmica reflete a dramaticidade do texto reportando a

imagem inicial de suplica.

Fica nitido na peca que tanto a densidade horizontal (ritmica) quanto a vertical (variacdo
do nimero-densidade pelas as entradas individuais) sdo intensificadoras da direcionalidade. E
estabelecida uma massa sonora direcional que conduz um fraseado, na qual a indicagdo de
dindmica desenha o seu contorno. Inicia-se piano e, pelo aumento de densidade, ha igualmente

um aumento de intensidade (indicacdo de crescendo no quarto compasso).

O caminho harménico da primeira frase representa as trés qualidades dinamicas
descritas por Riemann: i) repouso; ii) afastamento; iii) aproximagédo; concretizando a
direcionalidade intrinseca da tonalidade (i— 143 — V16 — V7 —i). Ressignificada pela densidade
dramatica, a onda direcional que se inicia na tonica reflete “algo que ndo esta em repouso”
(ALVARENGA, 2017), transformando a massa sonora direcional em um elemento de conflito
e estranhamento. O uso do pedal harmdnico enfatiza a stplica, ao introduzir o baixo na anacruse
do terceiro compasso reafirmando a tonalidade menor que sustenta a sensacdo de dominante —

tébnica em um salto de quarta ascendente.
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Figura 53 - Salmo 22 - Compassos 1-6

Em contraste com a suplica, na anacruse do compasso 4, as vozes expdem o
questionamento ‘“Por que?” em homorritmo, comecando a esclarecer as palavras do texto. Neste
instante, ha uma ruptura com o inicio da obra, saindo de um fluxo que se assemelha com um
clamor interno para o primeiro momento de clareza da pergunta. Com as entradas anacrusicas

do tenor e do baixo, as vozes femininas refor¢am o “Por que”, de maneira homorritmica entre
¢ q
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vozes femininas e baixo. O tenor expde 0 tema caracterizado por uma ampliagédo do seu
primeiro salto (terca maior seguida de quarta justa), como que mais exaltado, eclode com a

pergunta completa.

No movimento de clareza, também h& movimentos direcionais melddicos
intensificadores. O tenor constroi a densificagdo ritmica (compasso 4) através do processo de
acréscimos de movimentos ritmicos direcionando para o processo cadencial. Nas sopranos,
compasso 5, regido de dominante, temos uma dissonancia (7m) salientada pelo salto, e as

contraltos trazendo a sensivel melddica da tonalidade (Mi natural).

Os baixos no compasso 5, apresentam a fundamental da dominante e resolvendo o
caminho cadencial na fundamental da tbnica. Espelha sua primeira entrada com extensao
ritmica. No compasso 5 e 6, 0 tenor promove a sustentacao do questionamento do texto, atinge
a tonica da dominante e a mantem no momento de resolucéo (quinta da ténica - D6). Esse papel

representa, além da densificacdo dramatica, a suspensdo caracterizando a pergunta.

Na abertura da nova frase, compasso 6, a suplica € retomada com as vozes femininas,
prevalecendo o aumento do numero-densidade ampliado pelas notas longas do tenor e baixo.
Mas o siléncio masculino volta a se instaurar no compasso 7. A massa sonora recupera o

contorno direcional.
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Figura 54 - Salmo 22 — Alteragdo no ritmo-textural (compassos 6-12)
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Na segunda frase (do compasso 6 ao 12) é desencadeada uma alteracdo do ritmo-
textural, tendo como variavel o ritmo-densidade. H& maior compressdo no acréscimo de vozes
masculinas (compasso 7 ao 9), sem espacamento. Essa variacdo da frequéncia de acréscimos
de vozes gera maior densidade ritmica. Este processo culmina em “revelar” claramente a
pergunta central do Salmo com todas as vozes em movimento homorritmico. A melodia, antes
sustentada pelo tenor agora é reproduzida pela soprano. No ritmo harménico, acorre a
intensificacdo da cadéncia mediante concentracdo, juntamente com 0s acréscimos ritmicos
cadenciais. Aqui a chegada na tonica apresenta um maior repouso com a fundamental no

soprano, no contralto e no baixo, e a ter¢a do acorde com o tenor.

A suplica no ambito do piano marcada por uma pergunta tdo intensa, que carece de
atencdo e de resposta, mobiliza uma densificacdo de carater dramético. Promove conflito entre

a necessidade veemente e arrebatadora da pergunta do texto com a dindmica proposta.

4.1.2 Salmo 22: Parte B - Se¢do 2 (comp. 12 — 21)
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Figura 55 - Salmo 22 - Parte B (comp. 12-21) - Contraste

Na parte B, a compositora desenvolve a ideia de massa sonora em contraste com clareza
das vozes femininas. Em sua entrevista, a compositora Alvarenga (2017) enfatiza seu
posicionamento acerca das escolhas composicionais descritas através da notacdo néo
tradicional. Considera ser uma alternativa para escrita tradicional, visto que esta ndo supre as
necessidades e ndo contempla a expressao do que precisa ser dito nesta obra. Segue descrevendo

que se utiliza de dois elementos: i) nas vozes femininas, “melodico, um cliché que remete a
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uma musica religiosa”; ii) nas vozes masculinas, “um momento que se remete a algo religioso,

porque pode parecer uma reza, mas ele se assemelha a algo falado”.

As vozes masculinas sustentam o pedal na tonica, com a nota fundamental (Fa), fruto
das variaces ritmicas. E estatico, sem movimento harmdnico, sem indicagdo de variacio de
densidade. O efeito que se produz é o semelhante ao de uma reza — como indicado na partitura

— diferente de um sentido de suplica.

H& uma variacdo do nimero-densidade, na qual, novamente, as entradas das vozes sao
individuais e alternadas, porém esta variagdo ndo intensifica a direcionalidade. Assim, se
estabelece um jogo sonoro com a mudanga de registro do momento de improvisagdo: “quando
as vozes masculinas se apropriam do que as vozes femininas produziam, observa-se um
fendmeno peculiar, uma espécie de afundamento” (ALVARENGA, 2017)

Em contraste com as vozes masculinas, as vozes femininas desenham um movimento
meldédico homorritmico. As palavras “de dia”,” tu ndo”, “noite” e “sossego” apresentam um
movimento homodirecional e paralelo, que intercalado com o0s movimentos melodicos

contrarios, perdem o impulso direcional.

O movimento entre 0s opostos, ddvida e clareza, caos e ordem, irregularidade da fala e
regularidade musical, acentua a densidade dramatica através do conflito entre as polaridades.
Alvarenga (2017) afirma que essa secdo é estatica, mas a0 mesmo tempo, proporciona

novamente a sensagcdo de um repouso que ndo repousa.

Contralto vai sublinhar o texto com intervalos de tercas, sextas, quartas, mas ao
mesmo tempo, parece que quer se deslocar em um movimento harménico, as vozes
masculinas estdo 14 afundando, segurando os acordes [...]. (ALVARENGA, 2017)



96

4.1.3 Salmo 22: Parte B - Se¢éo 3 (comp. 21 — 31)
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Figura 56 - Salmo 22 - Parte B - Secéo 3 - densidade harménica

Na secdo acima, se retoma 0 movimento harménico ao ser construida a polifonia
imitativa. S&o entradas polifonicas, no momento do eu. Na hora da fala do tu, todas as vozes
elaboram o texto em homofonia, produzindo um efeito de clareza para suplica, confirmando a
sensacdo de abandono (cromatismos e acordes diminutos). Nesse trecho temos a maior

incidéncia de densidade harmodnica.

A compositora (2017) considera que a obra, até neste ponto, proporciona um
desenvolvimento harménico “direto e proximo” (SCHOENBERG, 1969, p.68). Os pedais na
tonica disponibilizam a sensacdo de estabilidade harménica. Porém, imediatamente na secdo 3
ocorre uma alteragéo, visto que o ritmo harmonico tem uma intensificagdo, provocada pela

maior concentracdo harmonica, direcionando para um processo cadencial suspensivo.
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Figura 57 - Salmo 22 - Secdo de maior densidade

97

O caos se instala. O instante de clareza se esvai. Tudo se intensifica. Instala-se o

momento de maior densidade da peca. Maior densidade horizontal e vertical. Toda essa

densidade e tensdo gera o unico forte da peca. H& uma necessidade de ampliacdo do tempo,

para conseguir abarcar todas essas forcas que se transformam em uma massa de clamor

(indicacdo de poco rit e fermatas). “Esta tudo suspenso, ndo tem mais compasso aqui [...] A

ideia é ir crescente nesse apelo” (ALVARENGA, 2017) E a eclosio do apelo de modo

explosivo. Tudo é suspenso: a harmonia, a métrica, o tempo.

Aqgui 0 movimento direcional emerge em decorréncia das variacdes de densidade nas

mudangas de ritmo-textural: polifonia, homofonia e suspensdo. A estaticidade da secéo 2,

condensa uma densidade dramética. A clareza, movimento métrico harménico, lanca e impele

a tensdo e 0 caos, convertendo em massa sonora a regido da dominante, presenciando a

irregularidade da fala presente em todas as vozes. Alto grau de conflito marcando o ponto

culminante da peca!



98

4.1.4 Salmo 22: Parte A’ — Reexposicao - Se¢do 4 (comp. 32- 50)

a tempo

Figura 58 - Salmo 22 — Reexposig¢do - Primeira pergunta

A reexposicdo é transformada pelo apelo crescente que acontece na parte B. E
modificada através da irregularidade da fala em maior nimero-densidade (as duas vozes
femininas e o tenor). A pergunta, presente na voz do tenor, agora compde parte do conflito,
para além do clamor pelo criador. A massa sonora torna-se mais ruidosas em razao da presenca

de dois formantes textuais: “Deus meu” e “Por que?”

Aqui, se inaugura o questionamento em sua integra. Pela primeira vez a Pergunta cerne
da obra é emitida por completo. Atras do véu que a irregularidade da massa ocasionou, 0s baixos
rogam veementemente. JA no término da frase, que repousa na fundamental, se traduz
novamente a pergunta, porém acentuando o sentimento de “conformagdo” (Fa grave - nota mais
grave da tessitura da peca). H4 um contraste com a primeira vez, na se¢dao 1, onde o tenor
enuncia a pergunta. No compasso 6, harmonicamente transparece a fungéo da tonica, todavia
melodicamente o tenor mantem a tensdo na quinta (Dd). Neste instante, o baixo pontua com a
tonica, concluindo que a resposta ndo vira e ndo sera acolhido. “O grave melddico tem uma
caracteristica de serenidade... é a fala mais calma, mais conformada [...] Sonoridade submissa

da fala ao renunciar, ao se anular, qualidade propria da nossa cultura”. (ALVARENGA, 2017)

Neste cenario, as outras trés vozes polifonicamente reapresentam a pergunta. Todas
atingindo as notas mais agudas da tessitura. H4 um crescendo indicado, embora esteja na regido

do piano. Temos ai o conflito instalado. Um clamor resignado. Um piano, contudo, forte por
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dentro. Aqui pudemos vivenciar algo impactante onde a densidade dramética se reproduz e se

espelha no gesto do maestro. (Observado durante os ensaios e performance do regente Marco

Antonio Silva Ramos, na qual a densidade dramatica foi capturada e oferecida integralmente

no gesto por ele realizado.)

A multiplicidade de diferentes sons articulados neste instante, estimula que a pergunta

se descole com muita clareza num destaque singular. Se projeta recorrendo a uma

individualizacdo. Agora ndo é mais uma massa clamando, e sim o individuo que ganha forca e

protagoniza a suplica. Até os pedais harmonicos caracterizados pelas notas longas de final de

frase sdo claros, sem ruidos.
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Figura 59- Concentracdo harmdnica para processo cadencial

Com a proximidade do final da peca, 0 movimento harmdnico resgata o contedo mais

denso, sugerindo uma concentragdo para processo cadencial. No compasso 43, os tenores e

baixos constituem um contraste ritmico com as vozes femininas restituindo o questionamento

“Por que?”. Apresentam um intervalo de quinta, transformado em tritono pelo movimento

cromatico dos baixos. (F&4 — Sol bemol)
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Figura 60 - Salmo 22 - Cadéncia final

Iniciando-se em movimento homorritmico (compassos 45-47), temos a construcao de
uma cadéncia de engano, seguida de uma cadéncia sem tensdo (plagal), idéntica as cadéncias
do repertério sacro (geralmente os “améns”). Evidenciando o perfil daquele que esta cansado
de pedir e que sofre com o abandono primordial, repete o questionamento “Por que?”, apela
para ser acolhido “Eu clamo”, constata a negligencia e o abandono “Nao ouves”, e por fim,

acaba se perdendo.

Em sua totalidade, na macroestrutura da obra, h& momentos de contracdo e expansdo da
peca que refletem na construgéo de direcionalidade, tanto como gesto interno e externo. Como
exemplo, temos a densificacdo dramatica, “um repouso que nao repousa”, da Se¢do 2 que serve
como impulso, concentracdo da energia da performance, para a densificagdo do movimento
harménico, nimero-densidade, da Se¢do 3, que culmina em uma suspensdo de todos 0s

processos antes apresentados.
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A pecga comunica uma musicalidade na releitura do discurso textual, onde ha presencas
de contrastes entre os momentos de caos e clareza. Uma forte polarizagdo da suplica com a
consciéncia do abandono. Ha esperanca de resposta? O eixo fundante esta nesta pergunta, onde
identificamos o drama estrutural da obra. A valorizacdo do questionamento resulta em uma
peca extremamente densa, no sentido dramatico, com varias camadas de atuacdo promovidas
pelo texto. Os conflitos internos do “eu” sdo desenhados pelas escolhas composicionais e

podem constituir recursos para a criacdo da performance.

A partir da analise da obra, embora houvesse algumas indicacfes das intencGes do
autor, percebemos que o Enigma é desvelando em partes, pois quando o compositor discorre
sobre seu processo, o reinterpreta, reportando outro plano do que o do processo composicional
em si. Notamos que no fazer musical temos algumas camadas para 0 processo criativo se
concretizar que cumprem diferentes funcbes: o olhar de compositor para 0s processos
composicionais; o olhar analitico e investigativo, possibilitando escolher qual dos elementos
intrinsecos da obra ird enfatizar em uma futura performance; e a do intérprete no ato do fazer

musical.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

O fazer musical em suas infinitas possibilidades, percorre a escuta atenta, a investigacao
da obra no seu registro através de partituras ou de gravacoes e como base de tudo o que procurei
estudar neste trabalho, a concretizacdo dos impulsos musicais pelo gestual do regente. Quando
ocupei, ao longo da formacéo, este lugar de intérprete, buscava nos momentos de estudo,
entender como um compositor criava movimento e contraste ao desenhar as mudancas de
texturas, desde as mudancas de se¢Ges das Sonatas para piano de Beethoven até o imprimir do

texto nas texturas dos madrigais renascentistas.

Os estudos e as descobertas presentes nas obras de Wallace Berry (1976) séo ponto de
partida para a maioria dos trabalhos utilizados nesta pesquisa, em especial as que se aprofundam
nas questbes sobre textura. Citamos Adriana Moreira, Pedro Salles, Silvio Ferraz, Didie
Guigue, Gentil-Nunes, Renata Botti, que tem em comum a fonte académica e intelectual do
fazer musical de Wallace Berry para seguirem seus respectivos itinerarios tedrico/pratico. A
significancia de sua obra é representada em todo o meio musical e seu arcabouco conceitual
consiste um aporte referencial que nos habilita na construgéo e desenvolvimento de processos
de escolha interpretativa. S&o questdes que, aplicadas a analise voltada para a performance, nos
ajudam a abrir novas janelas interpretativas, que busquei explicitar na descricdo dos processos
de andlise da obra de Carlo Gesualdo, Moro Lasso, onde os trés tipos de densidade — vertical,

horizontal e dramaética - dialogam e se conectam com as variacoes de afectus do texto.

Tudo o que foi citado, refletido e dito acerca da direcionalidade neste trabalho permite
concluir que ocorrem duas abordagens complementares, sendo a primeira aquela que destaca o
movimento implicito da obra, inerente ao sistema, tal como a direcionalidade harménica no
ambito das qualidades dinamicas, efetivadas conforme as funcdes na teoria desenvolvida por
Riemann. A segunda abordagem revela o movimento transformador intensificado no conflito,
no estranhamento ou no contraste, enunciado na obra de Ramos; assim, por meio do olhar de
Schenker, me foi possivel pensar e dizer que existe uma direcionalidade estrutural fundamental,
emoldurante e uma direcionalidade oriunda dos pontos de conflito, nos elementos frontais,

aquilo que esta sob a influéncia das escolhas interpretativas.
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Nossa pretensdo com este trabalho de investigacdo era ir além das descri¢Ges e analises
em relacdo a direcionalidade e a densidade que eventualmente se comportam de modo isolado
sem conversarem. Na composicdo destas ideias, podemos encontrar uma direcionalidade
dramatica externada pelo intérprete, por exemplo um regente que permita o didlogo e a conexao
em um gesto direcional com maior densidade. S&o as polariza¢es construidas pelas variacoes
de densidade objetivas e/ou a densidade dramética, dando direcionalidade aos gestos
expressivos, as graduacbes de dinamicas, as escolhas de tempo, aos fraseados em sua

constitui¢do nos aspectos técnicos, intelectuais e poéticos.

Resumindo a discussdo que fizemos sobre a densidade e a direcionalidade, mostra
parametros que dialogam em suas estruturas nos processos de construcdo de uma performance.
Quando localizamos estes dois elementos trabalhando juntos dentro de uma obra, temos pistas
de qual serd o drama estrutural da composic¢do ou suas polariza¢Bes interpretativas, tanto no

aspecto objetivo quanto subjetivo. (Ramos, 2003)

Voltando aos trés conceitos de densidade mencionados acima, ao longo da realizacao
da pesquisa, percebemos que eles podem nas abrangentes leituras que propiciam, criar
processos criativos de direcdo musical, pois sugerem mudancas para seus dois extremos: a
expansao e a contracdo. O movimento das variacfes de densidade sugere alteragdes ritmicas,
harmonicas, timbristicas, de intensidade, de quantificacdo e compressdo dos componentes em
suas relacBes de independéncia e interdependéncia, provocando contrastes, conflitos e
estranhamentos. Notamos, no decorrer da pesquisa, que estes sdo fatores intrinsecos de uma
obra intensificadora de direcionalidade, produzindo significativas mudancas no gesto do
intérprete, quer seja o regente coral. O gesto externado é espelho do gesto interno da obra
conduzindo as direcionalidades presentes. Afinal, corroborando com um pensamento de Marisa
Lacorte (2003) “A tarefa do intérprete ndo consiste em esclarecer o sentido da obra, que nela

esta oculto, mas num desvelar que implica dialogo, ethos, especulagdo.”

Ao localizar as direcionalidades intensificadas pelas varia¢des de densidade, afirmamos
que podemos desenvolver uma performance que revela mais facilmente as instalacGes e
resolucdes dos conflitos, encontrando um fio condutor que nos auxilia e habilita a encarar o
“Enigma” (RAMOS, 2003) da intengdo do compositor.
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APENDICE A. Tabela - Anélise Le Djinns - Fauré

Texto Maior Maior
ndmero de nlimero de
componentes | componentes
- Coral - Piano e

Coral
2 1 5
3 2 8
4 4 10
5 5 10
10 4 11
8 6 12
6 4 9
4 4 10
3 2 8
2 1 5
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APENDICE B. Entrevista — Claudia Helena Alvarenga

Transcricdo de parcial da entrevista com a compositora Claudia Helena Alvarenga,
material utilizado na dissertacdo. Realizada no dia 31 de outubro de 2017 no Departamento de
Mdsica da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo. Conversamos sobre

a obra Salmo 22, composta em 2003.

Algumas perguntas norteadoras:

) Qual histdria que permeia e contextualiza essa obra?

i) Qual o seu primeiro contato com esse texto e quais foram as primeiras ideias
para sua composicao?

i) \Vocé faz uma conversa entre a escrita ndo tradicional e uma escrita tradicional,
Como foi essa escolha?

iv) Ha um trabalho textural em sua peca? Como ele foi desenvolvido?
1.Sobre o tema central da peca e a escrita ndo tradicional:
TRENTO: E uma sensacéo de abandono parece...

ALVARENGA: O tema é o abandono. Ndo é um abandono qualquer, de um homem
que abandona uma mulher, € um abandono primordial. O criador abandonando a criatura. Entdo

é um abandono visceral. Ele é insuportavel. E um abandono de Deus em relacio ao homem.

T: E esse ruido que vocé constrdi no comego que parece uma coisa intima e se amplia,

de onde veio a ideia da escrita néo tradicional para expressar iSso?

A: A escrita ndo tradicional vocé tem que meio que inventar... claro que outros ja
fizeram, Ligeti usa muito esse tipo de textura, digamos assim. Mas 0 que me moveu na diregdo
da composicdo foi a palavra. Por isso a poética, onde a musica e a palavra se aproximam. Para
vocé ter uma ideia, e isso € uma coisa muito particular e uma escolha pessoal.... isso foi para
um concurso de composi¢do, um concurso s6 de Salmos que vocé podia compor Salmos o
quanto vocé quisesse e se inscrever. Eu compus dois Salmos na época e os dois entraram.

Porque...o que eu fiz antes...eu viajei com duas amigas e eu ficava lendo os Salmos entonando.
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Eu li todos os Salmos durante a viagem. Elas ndo aguentavam mais. E eu me lembro que eu
pensei...esses dois eu quero...A leitura entonada! Tem que se ler teatralmente, a entonacéo esta
vinculada a musicalidade do texto. E a ideia era identificar qual era o sentimento central, qual
era a emocao central, qual era o contetdo emocional, que é o conteldo do discurso. Que a
masica vincula a emog&o...0 discurso musical...ele é isso. E tentar buscar sonoridades e
movimentos que endossam isso. Que reforcam isso, que na nossa pratica musical a gente

identifique com esse sentimento.

Entdo por exemplo, numa situacdo de fala e irregularidade, se tudo mundo comecar
numa sala em burburinho, vai transmitir uma ideia de que alguma coisa esté errada. Alguma
coisa ndo esta no lugar. Alguma coisa ndo estd em repouso. Existe uma coisa instavel ali, uma
expectativa, ndo se sabe o que é. A gente sO vai entender, ou ndo, a medida que a coisa se

discorrer no tempo. E é um pouco a maneira que eu comecei aqui.

Pensei primeiramente em comecar s6 com falas, mas pensei...deixa eu pensar em uma
tonalidade, pois tinham umas regras no concurso, a peca tinha que ser de dificuldade média,
para coro amador também cantar. Mas vocé pode usar recursos simples, que ddo aspectos de
complexidade, e que de fato para a execu¢do nédo é tdo complicado.

Por exemplo, aqui eu comego com a ter¢ca menor, uma coisa métrica, mas ndo daria o
mesmo efeito de que cada coralista escolhe seu tempo, alternando dentro desse intervalo. Isso
ja da outro movimento, ja instaura outro clima. Entdo eu fiquei transitando entre essa coisa
métrica e melddica, usando do melodismo tradicional, mas ao mesmo tempo brincando com a
ritmica irregular, a ritmica proxima da fala [...] e é claro que assim, se vocé tiver 5 pessoas

cantando em cada naipe ou 10, muda completamente.
2. Sobre a Parte B:

T: Gostaria de te perguntar sobre um trecho aqui, porque tem muito isso, o ruido e a
clareza, e ai eu gostaria que vocé falasse um pouquinho deste momento...Como se constituiu?

Por que tem uma densidade harmonica...(Parte B — Secdo 3)

A: Aqui € a hora do movimento, a harmonia se move, porque a ideia é crescer na tensao.

Por que 0 movimento dela harménico é estatico. E um repouso que n&o repousa.
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(Parte B — Secéo 2)

Esse momento é claramente uma polifonia de duas vozes. As vozes femininas fazendo
uma coisa métrica e melddica e as vozes masculinas, trabalhando um borddo, monotdnico, para
se aproximar da ideia da fala, que é menos melddica. [...] Entdo, € um contraste, literalmente
uma polifonia, sdo comentarios de caracteristicas muito diferentes. [...] Porque uma coisa € vocé
escrever a peca e outra coisa é analisar a peca... quando vocé compde, vocé ndo analisa o que
vocé esta fazendo, é bem diferente...[...] Porque assim, quando a gente compde, esta no processo
de elaboracdo, a gente est4 imbuido daquilo, depois que acabou, acabou...vocé entrega, 0s
outros vao fazer, os outros véo interpretar. VVocé se desliga daquilo. [...]

T: Mas na hora da composicao esse era o objetivo, deste momento?

A: E, eu ja sabia que tinha dois elementos. Um elemento muito melédico, muito
tradicional melddico, um cliché que remete mesmo a mausica religiosa, mas um cliché bem
usado ndo tem nenhum problema. E, um momento que remete também a uma coisa religiosa,
porque pode parecer uma reza, mas ele se assemelha a coisa falada. [...] Entdo quando as vozes
masculinas se apropriam do que as vozes femininas produziam, observa-se um fendmeno
peculiar, uma espécie de afundamento, porque vocé vai la para o grave. E um borddo que o

tenor esta dobrando o baixo. [...] E uma longa reza. [...]

Se vocé olhar as meninas...este melodismo tem o ritmo da fala. Por que inclusive eu
modifico de proposito o texto original. Eu mudo a ordem das coisas. Eu me baseei

completamente em um discurso.

[neste momento, Alvarenga faz a leitura do texto original, demostrando “que nao tem
uma simetria de verso”. Entona o Salmo, mostrando a busca pelo “equilibrio, que faz o fraseado

ficar mais quadrado, e foi o que eu fiz”]

Tem outra coisa, a forca da palavra “clamo”, que eu me apoio no significado do
discurso, da palavra na lingua portuguesa, que todos nos falamos, entdo porque nao usar

também neste contexto o significado.
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[entona novamente o verso, demostrando que através da repeticdo da palavra clamo.
Comenta sobre o fraseado, gerado pelo texto. O segundo eu clamo, mais “exaltado” e no

término da frase, “afunda”.]

Aqui tem muito esse desenho da fala. Que contralto vai sublinhar, com intervalos de
tercas, sextas e quartas, mas a0 mesmo tempo, parece quer se deslocar em um movimento
harmonico, as vozes masculinas estdo 14 afundando, segurando os acordes. “O, ndo vai
deslanchar agora, segura”. [...] E s0 vai deslanchar na segunda parte quando juntar todo mundo,
que € aquela polifonia imitativa tipica [...]. E ai junta numa homofonia, para chegar aqui, e ai
estd tudo suspenso, ndo tem mais compasso aqui... suspende o tempo, suspende o acorde,

suspende a métrica. (Parte B — Secéo 3)

E ai suspendeu tudo, é 0 momento maior de tensdo, inquirindo de Deus, e ai, vai me
abandonar mesmo? A ideia é ir crescente nesse apelo. Que culmina neste ponto, retomando a
ideia de suspensdo, irregularidade. E causa uma tensdo, porque é um corte, como se fosse uma
freada brusca. [...] E isso aqui fica na méo do regente, ele pode escolher quanto tempo fica em

cada coisa. Na verdade, eu olho a notag&o, e ela ndo é tdo precisa como eu faria hoje. [...]

3. Reexposigéo:

T: Vocé faz esse tema vir para 0s baixos....

A: Sim, é tipo, eu ja desisti, eu ja desisti de apelar. Eu j& percebi que ndo vou ser

acolhido.

T: E muito forte isso, é como se tivesse se individualizado...

A: Caiu a ficha, como uma consciéncia que minha situacao é essa. Eu estou abandonado,
sozinho. Entdo vocé tem um certo conformismo com isso. Vocé vai assumir isso e vai encarar.
Vocé ndo estd mais naquela exaltacdo. E ai € muito interessante que tem coisas que a gente
aprende, culturalmente, por exemplo, quando a melodia vem para o baixo, e vocé tem o grave
melddico, ele tem uma caracteristica diferente do médio e do agudo, ele aproxima do grave da
fala, o grave melddico tem uma caracteristica de serenidade... é a fala mais calma, mais

conformada, porque ndo adianta mais discutir, ja vi que ndo vai dar.... a gente abaixa o tom de
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voz. Sonoridade submissa da fala ao renunciar, ao se anular, qualidade propria da nossa
cultura...préprias do nosso uso comum. Entéo a ideia toda foi aproximar a musicalidade do

discurso.

[canta demostrando como exemplo a primeira frase do tenor, no compasso 6, com
conjunto harménico indo para a ténica e terminacdo melddica na quinta, traz a pergunta com
“carater mais exaltado, [...] vem coisa por ai, minha pergunta ndo vai parar, que nao vai terminar
ai”. Diferente da terminagdo na tonica, neste trecho, “ai eu pontuei, conclui que néo tenho saida,

a minha situagdo ¢ essa, real, o abandono, eu tenho que lidar com iss0”]

Mas quando a gente compde a gente ndo pensa claramente essas coisas, isso aqui € o

analista falando.

T: E os processos texturais, como foram pensados? A utilizagdo da massa sonora...

A: Eu me lembro, eu achei muito dificil terminar um trecho, por que eu queria ao mesmo
tempo uma certa naturalidade, mas eu queria obedecer as regras bem restritas, tradicionais de
composigdo... de condugéo vocal, de néo ter intervalos de quintas e oitavas paralelas, queria
manter dentro da regra, mas que a regra ficasse oculta. Por que se a regra ndo fica oculta, perde
um pouco a naturalidade. Isso que é o mais dificil. E conseguir naturalidade, porque ai a coisa
fica boa, a técnica esta ali totalmente oculta. Ela fica implicita naquele argumento. [...] Vocé
pode ter colocado um elemento novo, mas que ndo infringe as regras e a0 mesmo tempo vocé
consegue construir aquela musicalidade, tem um ponto culminante, vocé consegue levar o
ouvinte, conduzir o ouvinte junto com vocé. Esse é o trabalho de qualquer pessoa que escreve,
ndo sé masica. Qualguer pessoa seja compositor em qualquer registro. Vocé conseguir conduzir
seu pensamento, usando todas as técnicas aprendidas, mas de modo que as técnicas ndo

aparecam, fiquem ali na estrutura, por baixo.

A musica ndo esta isolada de outros contextos, especialmente no canto coral, vocé usa
da palavra o tempo inteiro. Uma especificidade da musica vocal. Mesmo que vocé ndo conheca
o significado da palavra, vocé pode brincar com o som. [...] Mesmo que fosse em outra lingua,
ndo sabendo o significado da palavra, mas sabendo que é um salmo, um verso sagrado, sé de
conhecer o valor simbolico, isso ja tem que conduzir minha composi¢do em uma direcdo. Seria

um exercicio terrivel, de como fazer um Salmo cdmico. Exercicio de composicao fabuloso, mas
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dificilimo, porque a palavra ndo joga para esse lugar. Perceber o que vocé quer mover no outro.

Que pathos € esse? Que afectus tem aqui?

Eu acho muito dificil compor para instrumento, porque a vocalidade é o campo da minha

experiéncia. Eu amo voz. [...] E a voz lida com a palavra, com ou sem significado.

T: E a palavra aqui é abandono?
A: E desamparo, abandono, este lugar. Eu acho que é esse. Isso é um trecho do Salmo,

ndo o Salmo inteiro. Eu li tudo, mas escolhi os pedacos. E ai como compositor, a gente escolhe.
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ANEXO A. Les Djinns Op. 12 — Gabriel Fauré/ Victor Hugo

(As letras de ensaio estdo indicadas conforme a partitura em anexo)

Murs, ville, 1
Et port,

Asile

De mort,

Mer grise

Ou brise

La brise,

Tout dort.

Dans la plaine A
Nait un bruit.

C'est I'haleine

De la nuit.

Elle brame

Comme une ame
Qu'une flamme
Toujours suit!

La voix plus haute B
Semble un grelot.

D'un nain qui saute

C'est le galop.

Il fuit, s'élance,

Puis en cadence

Sur un pied danse

Au bout d'un flot.

La rumeur approche. C
L'écho la redit.

C'est comme la cloche
D'un couvent maudit;
Comme un bruit de foule,
Qui tonne et qui roule,

Et tantdt s'écroule,

Et tant6t grandit,

Dieu ! la voix sépulcrale D
Des Djinns !... Quel bruit ils font!
Fuyons sous la spirale

De I'escalier profond.

Déja s'éteint ma lampe,

Et I'ombre de la rampe, E
Qui le long du mur rampe,

Monte jusqu'au plafond.

( C'est I'essaim des Djinns qui passe,
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Et tourbillonne en sifflant!

Les ifs, que leur vol fracasse,
Craquent comme un pin bralant.
Leur troupeau, lourd et rapide,
Volant dans I'espace vide,
Semble un nuage livide

Qui porte un éclair au flanc.)

('Ils sont tout prés ! - Tenons fermée
Cette salle, ou nous les narguons.
Quel bruit dehors ! Hideuse armée
De vampires et de dragons!

La poutre du toit descellée

Ploie ainsi qu'une herbe mouillée,
Et la vieille porte rouillée

Tremble, a déraciner ses gonds! )

Cris de I'enfer ! voix qui hurle et qui pleure! F
L'horrible essaim, poussé par l'aquilon,

Sans doute, 6 ciel ! s'abat sur ma demeure.

Le mur fléchit sous le noir bataillon.

La maison crie et chancelle penchée, G

Et I'on dirait que, du sol arrachée,

Ainsi qu'il chasse une feuille séchée,

Le vent la roule avec leur tourbillon! H

Prophete ! si ta main me sauve

De ces impurs démons des soirs,
J'irai prosterner mon front chauve
Devant tes sacrés encensoirs!

Fais que sur ces portes fidéles I
Meure leur souffle d'étincelles,

Et qu'en vain I'ongle de leurs ailes
Grince et crie a ces vitraux noirs!

(Ils sont passés ! - Leur cohorte
S'envole, et fuit, et leurs pieds
Cessent de battre ma porte

De leurs coups multipliés.

L'air est plein d'un bruit de chaines,
Et dans les foréts prochaines
Frissonnent tous les grands chénes,
Sous leur vol de feu pliés! )

De leurs ailes lointaines  J

Le battement décroit,

Si confus dans les plaines,

Si faible, que I'on croit K
Ouir la sauterelle

Crier d'une voix gréle,
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Ou pétiller la gréle
Sur le plomb d'un vieux toit.

( D'étranges syllabes
Nous viennent encor; -
Ainsi, des Arabes
Quand sonne le cor,
Un chant sur la greve
Par instants s'éléve,

Et I'enfant qui réve
Fait des réves d'or.)

Les Djinns funébres, L
Fils du trépas,

Dans les ténebres
Pressent leurs pas;

Leur essaim gronde:
Ainsi, profonde,
Murmure une onde

Qu'on ne voit pas.

Ce bruitvague M
Qui s'endort,

C'est la vague

Sur le bord;

C'est la plainte
Presque éteinte
D'une sainte

Pour un mort.

On doute N
La nuit...
J'écoute: -

Tout fuit,

Tout passe
L'espace

Efface

Le bruit.

Traducéo por Betty Vidigal

Paredes, 1
Cidade

E portos,
Hospicio

De mortos,
Mar cinza:

A brisa

L& dorme.



Na planicie, A
um ruido.

E atreva

que respira.

Ela clama

como alma

que uma flama
sempre segue.

A voz mais alta B
Soa qual guizo

De anéo que salta,
Corre a galope

Foge, se exalta

Depois, no ritmo,
Sobre uma onda

Se equilibra.

O ruido proximo. C
O eco o reprisa.

E como o relégio

De um templo maldito
Ruido da turba

Que estrondeia e gira

E as vezes se anula

E as vezes se amplia.

Deus! A voz sepulcral D
dos Djinns!... Que alarido!
Fujamos na espiral

Das escadas sombrias.

Ja se apagam as luzes:

Eis que as sombras das sebes E
Que circundam o muro

Sobem até o teto.

(E 0 enxame dos Djinns que passa,
Turbilhona e assobia!

Arvores, facam que caiam,
Crepitem, pinus, em chamas.
Pesado e rapido bando

Voam no espago vazio,
Lembrando uma nuvem livida
Que leva ao lombo um relampago.

Perto demais! Melhor fechar
A sala, fingir que ndo vimos.
Que ruido, fora! Medonha
Horda de dragdes e vampiros!
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A viga do teto esta solta,

Pinga como planta encharcada
E a velha porta enferrujada
Trepida a soltar-se dos gonzos.)

Gritos do inferno! VVoz que urra e que choral F
Horrivel enxame, ao vento do norte

-- Sem duvida, céus! -- cai em meu telhado,

Cede a parede sob a negra hoste

A casa grita e, inclinada, oscila, G

Dir-se-ia que, do solo arrancada,

O vento a gira com seu turbilhdo,

Como se erguesse uma folha do chao. H

Profeta! se tua méo me salva

dos impuros demos das trevas,
prosternarei a testa calva

em teus sagrados incensarios!

Faz com que estas portas fiéis I
Matem seu sopro de centelhas,

E que em vdo as unhas das asas
risquem estes negros vitrais!

(Ja passaram! Sua tropa

Se vai, e foge, e seus pés
Param de chutar a porta

Com multiplicados golpes.

O ar se enche do som

De correntes. Nas florestas
Os grandes carvalhos tremem,
Dobrados sob seu véo.)

De suas longes asas J
Decresce 0 batimento,

Se perde nas planicies

Tao fraco que se cré K
Ouvir um gafanhoto

Gritar com fraca voz,

Ou um som de granizo
Sobre 0 zinco do teto.

(Silabas estranhas
Chegam-nos ainda:
Assim como quando
Ao som do clarim
Os arabes cantam
Um canto tristonho,
A crianga sonha

Um sonho sem fim.)



Os Djinns funéreos,
Filhos do mal,
Dentro das trevas
Andam mais rapido
O enxame ronca
Assim, intenso,
Muirmura onda
Que nao se VE.

O som vago M
Que j& dorme

E avaga

Junto & orla

E o choro

Quase findo

De uma santa

Por quem morre.

Na davida N
A noite

Escuto:

Ja foi-se,

Ja passa.

O espaco
Embaca

O som.

L
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ANEXO B. Moro Lasso - Gesualdo
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ANEXO C. Vier Zigeunerlieder Nr.4 — Brahms
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ANEXO D. Die Stadt — Schubert
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ANEXO E. Lux Aeterna — Ligeti
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ANEXO F. E questa vita un lampo — Monteverdi
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ANEXO G. Chor der Engel — Schubert
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ANEXO H. Salmo 22 — Claudia Alvarenga



